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VORWORT

Der folgende Beitrag widmet sich drei zentralen Kapiteln der deutschen 
Musiktheorie im 16. Jahrhundert: 1. Musikanschauung und Musikbegriff,
2. Musica practica (Allgemeine Musiklehre) und 3. Musica poetica (Kompo
sitionslehre). Die Musica theorica als eigenständiger Teilbereich der m usica  
sowie die Tactus- und Proportionenlehre als Teil der Musica practica werden 
keiner umfassenderen Betrachtung unterworfen -  sie waren bereits Gegen
stand eines anderen Bandes der G esch ich te d e r  M usik theorie: H ören, M essen  
und  R echn en  in d e r  frü h en  N euzeit.

Gemäß dem Prinzip der ,dokumentierenden Geschichtsschreibung“ (Frie
der Zaminer) soll der Beitrag in erster Linie explizieren, „was in den Quellen 
steht“. Ziel ist also keine problemgeschichtliche Arbeit -  wie etwa über die 
Entstehung der harmonischen Tonalität oder die Geburt des Werkbegriffs - , 
sondern eine Deskription der Theoreme, wie sie in den Traktaten begegnen. 
In diesem Sinne folgt auch die Gliederung keinen übergeordneten Fragestel
lungen, sondern der im 16. Jahrhundert üblichen Anordnung des Stoffs.

Angestrebt wird vor allem eine verständliche Darstellung entlang der 
Quellen. Das bedeutet, daß die z. T. sehr umfangreiche Sekundärliteratur 
zwar vom Verfasser rezipiert worden ist und auch im Literaturverzeich
nis erscheint, daß sie jedoch nur in seltenen Ausnahmefällen, in der Re
gel im Falle des Widerspruchs, auch im Haupttext angeführt und disku
tiert wird. Phänomene wie die Solmisation oder die Kirchentonarten sind 
bereits als solche so kompliziert, namentlich in ihrem historischen Wandel, 
daß der Verfasser glaubte, sie nicht durch den Bericht einer weitverzweigten 
Forschungsdiskussion noch weiter verkomplizieren zu dürfen.

Angestrebt wird dann aber auch eine möglichst große historische „Au
thentizität“. Dem dient erstens die Vielzahl an Reproduktionen von origi
nalen Abbildungen und Diagrammen -  graphischen Darstellungen, die ihr 
didaktisches Ziel auch heute nicht verfehlen. Dem dient zweitens die große 
Zahl ausführlicher, meist lateinischer Zitate mit deutschen Übersetzungen 
(für deren kritische Durchsicht ich meinem Studienfreund Dr. Steffen Sei
ferling zutiefst verbunden bin). Dem dient drittens der Versuch, möglichst 
viele Zitate anzuführen, die bereits im Original in deutscher oder zumindest 
englischer Sprache stehen, Sprachen, in denen uns terminologische wie ter
minologiegeschichtliche Eigentümlichkeiten viel unmittelbarer vor Augen 
treten als im Latein. Wenn so häufig aus der M usica chora lis D eudsch  von 
Martin Agricola (1533) zitiert wird, so vor allem deshalb, weil sie bereits im
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Original in deutscher Sprache steht, wenn so häufig aus dem M usice a c t iv e  
m icro lo gu s  von Andreas Ornitoparch (1517), so weil es zu ihm eine engli
sche Originalübersetzung aus dem Jahre 1609 von John Dowland gibt. Dem 
Streben nach historischer Authentizität ist viertens schließlich aber auch die 
von den bisherigen Gepflogenheiten der G esch ich te d e r  M usik theorie abwei
chende Praxis der buchstabengetreuen -  und nicht normalisierten -  Wieder
gabe der Zitate geschuldet, in erster Linie der deutschen und englischen, der 
Einheitlichkeit halber dann aber auch der lateinischen.

Gegenstand der Darstellung ist die deutsche Musiktheorie im 16. Jahrhun
dert, genauer: von Adam von Fulda (1490) bis Cyriacus Schneegass (1591) 
und Sethus Calvisius (1592). (Überschneidungen mit Band 8/II, der mit Cal
visius beginnt, habe ich so weit wie möglich zu vermeiden versucht.) Ist es in 
jedem Falle richtig, daß die Spezifik einer bestimmten historischen und geo
graphischen Situation in letzter Instanz erst vor dem Hintergrund eines Ver
gleichs mit dem Davor, dem Danach und dem Daneben deutlich wird, d. h. 
in unserem Falle durch einen Vergleich mit der Musiktheorie des 15. bzw. 
17. Jahrhunderts sowie der Musiktheorie Italiens, so sah sich der Verfasser 
aufgrund der unendlichen Komplexität der deutschen Musiktheorie allein 
im 16. Jahrhundert doch gezwungen, sich diesen Anspruch zu versagen. Er 
konzentriert sich fast ausschließlich auf die Entwicklung der deutschen Mu
siktheorie innerhalb des 16. Jahrhunderts. Rück- und Ausblicke erfolgen 
nur in sehr allgemeiner Weise, ein Seitenblick auf Italien nur da, wo direkte 
Übernahmen vorliegen, also zu Beginn des Jahrhunderts anläßlich der Gaf- 
furius-Rezeption durch Johannes Cochlaeus und Andreas Ornitoparch, am 
Ende des Jahrhunderts bei der Zarlino-Rezeption durch Sethus Calvisius. 
Eine umfassendere, historisch und geographisch vergleichende Würdigung 
der deutschen Musiktheorie im 16. Jahrhundert muß einer weiteren Studie 
Vorbehalten bleiben.



I. MUSIKANSCHAUUNG-MUSIKBEGRIFF

Die Musiktraktate des 16. Jahrhunderts enthalten in der Regel mehr oder 
weniger ausführliche Widmungsschreiben, Vorreden oder Einleitungskapitel 
mit allgemeinen Überlegungen zur Musik. Haben diese Kapitel unverkenn
bar die Funktion von Dank und Werbung -  der Huldigung alter und der 
Beschwörung neuer Gönner so läßt sich aus ihnen in Ansätzen zugleich 
so etwas wie eine rudimentäre Musikästhetik bzw. -  für diejenigen, die den 
Gebrauch des Ästhetik-Begriffs fürs 16. Jahrhundert als ahistorisch verwer
fen -  Musikanschauung ableiten. Unter zahlreichen verschiedenen Aspekten 
sind es vor allem drei Punkte, auf die die Rede immer wieder kommt: 1. Ur
sprung und Geschichte der Musik, 2. Wirkung und Zweck der Musik sowie
3. Definition, Etymologie und Klassifikation des Musikbegriffs.

1. U rsprung un d  G esch ich te d e r  Musik -  inventores und  componistae

Zu den obligatorischen Bestandteilen der Vorreden und Einleitungskapi
tel gehört meist ein Abschnitt über Ursprung und Geschichte der Musik, oft
mals schlicht mit in v en to res  m usica e überschrieben. Kennzeichnend vor al
lem für den Jahrhundertanfang ist das Referat mehrerer der mittelalterlichen 
Überlieferung entstammender Ursprungsmythen, darunter neben der Ent
deckung der Musik durch Moses am Wasser, von der verschiedentlich auch 
anläßlich der Etymologie des Wortes m usica  die Rede ist1,
1. der Mythos von der Erfindung der Musik durch Jubal in vorsintflutlicher 
Zeit sowie von ihrer Rettung über die Sintflut durch Inschriften auf zwei 
Säulen, einer aus Marmor und einer aus Lehm, die eine wasser-, die andere 
hitzebeständig,
2. der Mythos von der Erfindung der Musik durch Pythagoras anläßlich 
seines Weges an einer Schmiede vorbei, aus der mit unterschiedlich großen 
Hämmern geschlagene unterschiedlich hohe, konsonante Töne erklangen, 
sowie
3. der Mythos von der Erfindung der Musik durch Orpheus, der als erstes 
irdisches Wesen von Merkur die Lyra empfangen habe.

Die Ursprungsmythen werden indes keineswegs nur aufgezählt. Im 
Anschluß an Adam von Fulda (1490) werden sie in einem ersten Schritt

Siehe dazu auch unten, S. 114.
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verschiedenen Überlieferungskreisen zugerechnet: Jubal und Moses dem 
hebräischen, Pythagoras dem griechischen, Orpheus (wie auch Arion und 
Amphion) dem heidnischen, Boethius -  der mitunter gleichfalls im Zusam
menhang mit der Erfindung der Musik genannt wird -  dem römischen. Vor 
dem Hintergrund chronologischer Erwägungen sowie einer selbstverständ
lichen christlichen Dogmatik wird dem Mythos von der Erfindung der Mu
sik durch Jubal in einem zweiten Schritt dann aber doch der unbedingte Vor
zug gegeben: Jubal sei nun einmal der Erste gewesen; und im Unterschied zu 
Pythagoras und Orpheus komme er ja auch in der Bibel vor.

An die Diskussion der potentiellen Erfinder der Musik schließt sich 
oftmals eine Aufzählung mittelalterlicher musikalischer Autoritäten an, 
Kirchenväter und Musiktheoretiker gleichermaßen, darunter vor allem 
Ambrosius, Gregor, Isidor, Guido von Arezzo und Johannes de Muris. 
Komponisten -  mittelalterliche wie zeitgenössische -  werden in diesem Zu
sammenhang nicht genannt. Die Erwähnung von Guillaume Dufay und Gil
les Binchois bei Adam von Fulda2 ist gänzlich singulär; bei Nicolaus Wollick 
(1501), der Adam von Fulda an dieser Stelle bis in den Wortlaut hinein folgt, 
ist sie -  wie die Erwähnung irgendwelcher Komponisten überhaupt -  ersatz
los gestrichen.

Charakteristisch für die fraweratores-Kapitel zum Jahrhundertanfang ist die 
durchwegs mythologische Denkform. Zwar findet sich seit dem gelehrten 
Humanisten und Historiographen Adam von Fulda der Vergleich verschie
dener Mythen und der Versuch ihrer chronologischen Ordnung. Ausgangs
punkt aber bilden eben Mythen, schlechterdings als wahr geglaubte Mythen. 
Und daß die Bibel ohnehin das letzte Wort behält, stand völlig außer Frage. 
Mythologisch dürfte übrigens nicht nur die Denkform bezüglich der in v en 
tores gewesen sein, mythologisch mutet auch die Denkform hinsichtlich der 
mittelalterlichen Autoritäten an. Die Arglosigkeit, mit der Kirchenväter und 
Musiktheoretiker durcheinander und noch nicht einmal in chronologisch 
richtiger Reihenfolge genannt werden, deutet darauf hin.

Begegnen Komponistennamen zu Beginn des Jahrhunderts weder im Zu
sammenhang mit den in v en to res  m usicae noch überhaupt in den Musiktrakta
ten, so tauchen sie seit Andreas Ornitoparch (1517) dann in verstärktem 
Maße auf, wenn zunächst auch außerhalb der in v en to r e s -Kapitel: Bei Or
nitoparch und Sebald Heyden (1537) dienen Komponisten und ihre Werke 
zur Exemplifikation der Mensurallehre, bei Heinrich Glarean (1547) und 
Heinrich Faber (um 1548) zur Exemplifikation der Modus- und der Kontra
punktlehre. Bei Glarean wird einer Reihe von Komponisten darüber hinaus 
sogar eine eigenständige Würdigung zuteil. Im letzten, mit „De Symphone- 
tarum ingenio“ überschriebenen Kapitel des AQAEKAXOPAON sind den

2 Adam von Fulda, Musica [1490], in: GS III, S. 341a.



106 Heinz von Loesch

Komponisten Josquin Desprez, Johannes Ockeghem, Jacob Obrecht, Anto
ine Brumel, Heinrich Isaac und Jehan Mouton je eigene längere Abschnitte 
gewidmet. Was dabei über die Betrachtung konkreter Kompositionen hin
ausgeht, unterliegt freilich noch keinen besonderen historiographischen Me
thoden, keiner weitergehenden Art von Quellenkritik, es fällt allein un
ter die Kategorie des „Hörensagens von glaubwürdigen Leuten“ (auditu 
ä fide dignis3). Und kommt in diesem Kapitel tatsächlich eine erhöhte, in 
der Musiktheorie bislang ungekannte Wertschätzung der Komponistenper
sönlichkeit zum Ausdruck, so kann von einer „Genieästhetik“ im Sinne des 
18. und 19. Jahrhunderts selbstverständlich noch nicht die Rede sein: Bei al
ler Bewunderung, die das in gen ium  bei Glarean erfährt -  Glareans in g en i
um  „gibt der Kunst“, wie es der kantische Geniebegriff verlangt, noch nicht 

„die Regel“4.
Heinrich Glarean ist der erste und einzige Musiktheoretiker des 16. Jahr

hunderts, bei dem sich eigenständige Würdigungen einzelner Komponisten 
finden (ein diesbezüglicher Plan von Hermann Finck5 blieb unausgeführt). 
Hinsichtlich eines anderen historiographischen Verfahrens hatte Glarean da
gegen durchaus Nachahmer: in dem Versuch, die verschiedenen Komponi
sten, ähnlich wie bereits Johannes Tinctoris im P roportiona le m usices (vor 
1475), das Glarean zumindest in der Rezeption durch Sebald Heyden (1537) 
bekannt gewesen sein muß, einer historischen Klassifikation zu unterwerfen. 
Historische Komponistenklassifikationen finden sich nach Glarean auch bei 
Adrianus Petit Coclico (1552) und Hermann Finck (1556).

Nun weisen die Klassifikationen im einzelnen zwar ganz erhebliche Diffe
renzen auf: Glarean gliedert rein historisch in Ars in fantia  (ca. 1450), Ars 
ad o lescen s  (ca. 1480, Generation Isaac) und Ars p e r fe c ta  (ca. 1500, Generati
on Josquin)6. Coclico unterscheidet in einer seltsamen historisch-systemati
schen Mischklassifikation zwischen th eo r ic i (von Jubal bis Ockeghem!), m a
th em a tici (darunter Guillaume Dufay, Antoine Busnois und Gilles Binchois 
ebenso wie Johannes Tinctoris und Franchinus Gaffurius), th eor ici-p ra ctici 
(unter den 24 namhaften Komponisten der Zeit zwischen 1480 und 1520 
findet sich Isaac ebenso wie Josquin) und p o e t ic i  (namentlich nicht genann
te Schüler der th eorici-p ra ctici). Hermann Finck schließlich gliedert wieder 
stärker historisch in die n o v i in v en to res , wobei er exakt dieselben Namen 
nennt wie Coclico bei den m ath em atici (n o v i  in v en to res  im Gegensatz zu

3 Heinrich Glarean, AQAEKAXOPAON, Basel 1547, S. 440.
4 Siehe dazu auch unten, S. 126.
5 Hermann Finck, Practica musica, Wittenberg 1556, fol. A  ijv.
6 Zur Datierung der drei Perioden siehe Ernst Lichtenhahn, „Ars perfecta“ -  zu 

Glareans Auffassung der Musikgeschichte, in: Fs. Arnold Geering zum 70. Geburts
tag, Bern u. Stuttgart 1972, S. 131.



Musica -  Musica practica -  Musica poetica 107

den in v en to res  Jubal u.a.), in die Zeit um das Jahr 1480 (darunter Heinrich 
Finck, Josquin, Isaac) sowie in seine eigene Zeit -  „nostro tempore“ (Nicolas 
Gombert, Thomas Crecquillon, Clemens non Papa). Bei Glarean ist die Re
de nur von Komponisten und Kompositionen, Coclico und Finck akzentu
ieren neben kompositorischen Fähigkeiten auch die Stegreifausführung und 
insbesondere die schöne Stimme des Sängers.

Jenseits dieser Differenzen weisen die Klassifikationen dann aber doch 
zwei auffallende Gemeinsamkeiten auf:
1. der Beginn der eigentlichen Kompositionsgeschichte um 1450, sowie
2. die Auffassung der Musikgeschichte seit 1450 als Fortschrittsgeschich
te.
Ad 1. Bei allen drei Autoren beginnt die eigentliche Kompositionsgeschich
te erst um 1450: mit den Komponisten Dufay, Binchois und Busnois. Gla
rean behauptet schlankweg, daß die mensurale Polyphonie überhaupt erst 
zu dieser Zeit erfunden worden sei7, Finck prägt dafür den schönen Begriff 
der n o v i in v en to res . Ob der Sachverhalt indes nun tatsächlich mit dem ein
schneidenden Stilwandel um 1440 zusammenhängt, den bereits Tinctoris 
diagnostizierte -  erst die Musik seit dieser Zeit verdient nach seiner Ansicht 
gehört zu werden - , oder nicht vielmehr damit, daß sich das allem Anschein 
nach auf Tinctoris stützende historische Erinnerungsvermögen einfach nicht 
weiter reichte, ist kaum mit Bestimmtheit zu sagen.
Ad 2. Bei allen drei Autoren sind die historischen Stadien im Sinne von 
Fortschritt gemeint, und zwar von Fortschritt, dessen Kehrseite nicht in 
zunehmender Addition besteht, sondern im Veralten. „Ergötzt“ Glarean 
die Kunst der Ars in fantia  „durch ihre Einfachheit zuweilen“ zwar „ganz 
wunderbar“ (Eius cantus simplicitate [. . .] mire nonnunquam oblector8), so 
differenziert er dennoch in Ars in fantia, Ars a d o lescen s  und Ars p e r fe c ta , in 
„infantile“, adoleszente und vollkommene Kunst -  prägnanter könnte man 
den Fortschrittsgedanken kaum in Worte fassen. Und kennzeichnend für 
Coclico wie für Finck ist überhaupt, daß nur die jüngsten Stadien der Kom
positionsgeschichte positiv beschrieben werden. Die ältere Musik wird ei
ner ganz erheblichen Kritik unterworfen: bei Coclico vor allem die Musik 
der m ath em atici, die der nötigen Süße bzw. Annehmlichkeit entbehre (sua
vitas, dulcedo9), bei Finck dann auch bereits die Musik Josquins: seine Kom
positionen seien „nackt“ und gebrauchten zu viele Pausen („sed in com
positione nudior, hoc est [. . . ]  utitur tamen multis pausis“10). Wird Musik

7 Glarean, AQAEKAXOPAON, S. 240.
8 Ebenda.
9 Adrian(us) Petit Coclico, Compendium musices, Nürnberg 1552, fol. B iv.
10 Finck, Practica musica, fol. A  ij.
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aber als Fortschrittsgeschichte aufgefaßt, einer Fortschrittsgeschichte, deren 
Kehrseite, anders als im 19. und 20. Jahrhundert, nicht in zunehmender Ad
dition bestand, sondern im Veralten, so kann von der Herausbildung einer 
Idee von „zeitloser Gültigkeit“, die Hans Heinrich Eggebrecht in der deut
schen Musiktheorie des 16. Jahrhunderts zu erkennen glaubt11, nicht die Re
de sein. Die Vorstellung von Musikgeschichte gleicht noch keinem Panthe
on der Kunst, noch keinem „imaginären Museum“, dessen Bestände immer 
umfangreicher werden, die Vorstellung von Musikgeschichte gleicht nach 
wie vor noch einer Art Wechselausstellung, deren Exponate nach Ausstel
lungsende langsam, aber sicher in Vergessenheit geraten.

Begegnen Komponistennamen seit Andreas Ornitoparch (1517) in zu
nehmendem Maße in den Kompositionslehren und werden sie bei Hein
rich Glarean (1547) -  neben einer ersten expliziten Würdigung -  dann zum 
ersten Mal einer wenn auch noch rudimentären historischen Klassifikation 
unterworfen, so versuchen Adrianus Petit Coclico (1552) und Hermann 
Finck (1556), die com pon ista e in einen übergreifenden Zusammenhang mit 
den in v en to res  zu bringen. Bei Coclico gerät der Versuch allerdings nur zu 
einem kruden Durcheinander, bei Finck bleibt es bei einem unverbunde
nen Nacheinander. Coclico faßt die alten in v en to res  Jubal, Amphion und 
Orpheus (auffallend ist das Fehlen von Pythagoras) gemeinsam mit Boe
thius, Guido von Arezzo sowie den Komponisten Ockeghem, Obrecht 
und Alexander Agricola unter dem Begriff der th eo r ic i zusammen. Finck 
schließt dagegen, wie bereits erwähnt, die n o v i in v en to res  unvermittelt an 
die in v en to res  an.

Was die antiken in v en to res  betrifft, bleibt die Denkform mythologisch; 
bei Finck ist sie gegenüber Adam von Fulda noch stärker auf die christli
che -  und hier auch noch protestantisch gefärbte -  Dogmatik zugeschnitten: 
Immer wieder werde die Erfindung der Musik Orpheus, Pythagoras und 
anderen zugeschrieben. Doch verdiene das keinen Glauben. Glaubwürdig 
sei allein die Herkunft der Musik von Jubal, dem sie allerdings -  und dar
auf legt Finck ganz besonderen Wert -  auch nur von Gott heruntergereicht 
worden sei12.

Klar erkennbare Ansätze zu historisch-kritischen Denkformen finden 
sich erst bei Sethus Calvisius (1600). Zwar werden auch von ihm die antiken 
und zumal die biblischen Mythen in letzter Instanz noch als wahr geglaubt, 
doch überprüft er sie bereits weit kritischer als alle seine Vorgänger, seinen 
Mentor Gioseffo Zarlino miteingeschlossen. Vor allem aber versucht er die

11 Hans Heinrich Eggebrecht, Musik im Abendland. Prozesse und Stationen vom 
Mittelalter bis zur Gegenwart, München 1991, S. 313.

12 Finck, Practica musica, fol. Av.
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Ursprungslegenden zum ersten Mal tatsächlich durch empirische Erwägun
gen zu verifizieren -  Calvisius’ Reflexionen über die Ursprünge der Musik 
werden in Ansätzen bereits von instrumentenkundlichen Überlegungen be
gleitet13.

2. Wirkung un d  Zweck  d e r  Musik

In den Widmungsschreiben, Vorworten und Einleitungskapiteln kommt 
neben einem Abschnitt über die in v en to res  m usica e fast immer auch ein Pas
sus über die utilita tes m usicae vor: über Wirkung und Zweck der Musik. 
Kehren dabei während des gesamten Jahrhunderts stets dieselben Fragen 
wieder -  Fragen des ethisch-therapeutischen, des religiösen und des ästhe
tischen Nutzens der Musik (die Funktion des Herrscher- und Prinzenlobs 
spielt nur eine untergeordnete Rolle) - , so weichen auch die Antworten im 
einzelnen kaum voneinander ab.

Größte Einmütigkeit herrscht hinsichtlich des ethisch-therapeutischen 
Nutzens der Musik. Er wird weder jemals in Abrede gestellt, noch weist 
seine Einschätzung irgendwelche erkennbaren Differenzen auf. Es ist im 
wesentlichen eine einzige Denkfigur, die in Fortsetzung mittelalterlicher 
Traditionen in zahllosen verschiedenen Formulierungen immer wieder be
gegnet: daß die Musik rechtschaffene Menschen wie Tiere samt ihrem Nach
wuchs moralisch, seelisch und körperlich gesunden lasse, indem sie sie er
heitere bzw. besänftige, daß sie die Ewig-Bösen und vor allem den Teufel 
jedoch vertreibe. Oftmals wird diese Einschätzung durch eine Reihe mythi
scher Erzählungen beglaubigt, so etwa die von der Beschwichtigung Sauls 
durch Davids Harfenspiel oder die von der Besänftigung Alexanders durch 
Timotheus’ Darbietungen auf der Kithara. Charakteristisch für das gesam
te 16. Jahrhundert ist die einseitig positive Akzentuierung: daß die Musik 
gesunden lasse, erheitere, besänftige. Von den umgekehrten Möglichkeiten

-  daß sie auch krank oder traurig machen oder in Raserei versetzen könne
-  ist so gut wie nicht die Rede. Allein die Legende von Timotheus, der Alex
ander vor seiner Besänftigung erst einmal in Ekstase gebracht habe, spielt im 
vorübergehen darauf an.

Weitgehend Einigkeit herrscht auch hinsichtlich der Einschätzung der 
religiösen Funktionen der Musik. Wie es scheint, sind es vor allem drei 
Funktionen, die immer wieder genannt werden: 1. die Versöhnung Gottes
-  die „Jnnerung Gotts an seine güt“, wie es auf dem Titelblatt der deutschen 
Übertragung von Heinrich Fabers C om pend io lum  m usicae durch Christoff

13 Kurt Benndorf, Sethus Calvisius als Musiktheoretiker, in: VfMw 10, 1894, 
S. 457f.
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Rid (1572) so schön heißt14, 2. das Gotteslob und 3. die Bereitung der See
len zur Andacht und Frömmigkeit bzw. -  was nur unscharf davon geschie
den ist -  die Verdeutlichung oder „Popularisierung“ des Schriftsinns der Bi
bel. Die Funktion der Gottesversöhnung begegnet vermehrt vor allem zu 
Beginn des Jahrhunderts, an Gotteslob und Seelenbereitung wird dagegen 
das gesamte Jahrhundert über festgehalten, von katholischen wie von luthe
rischen Autoren gleichermaßen. Einzig der dem Calvinismus nahestehende 
Sebald Fleyden weist das Gotteslob ausdrücklich zurück und gestattet nur 
die Seelenbereitung:

Non enim sonis aut tinnitibus colitur Denn Gott läßt sich nicht durch Ge- 
Deus, sed spiritu, & ueritate cordis: ut ita tön und Geklingel verehren, sondern 
in re diuina nihil opus sit intensiore uoce, durch die Seele und die Wahrhaftigkeit 
sed potius collectiore spiritu15. des Herzens. Daher bedarf der Gottes

dienst weniger einer lauten Stimme als 
eines gesammelten Geistes.

Einigkeit herrscht schließlich aber auch, was die ästhetische, genauer ge
sagt: die ästhetisch-hedonistische Zwecksetzung der Musik angeht. Sie wird 
offenbar, wenn auch in unterschiedlichen Schattierungen, als prekär emp
funden. Immer wieder werden Vergnügen und Lust an der Musik gegen
über anderen Funktionen explizit zurückgewiesen, sei es gegenüber der Ent
hebung von den Sorgen des Alltags (Andreas Ornitoparch 1517, Johannes 
Oridryus 155716), sei es gegenüber dem Gotteslob, dem Prinzenlob oder den 
ethischen Zwecken der Musik (Nicolaus Listenius). Listenius bezeichnet 
Vergnügen und Lust an der Musik ausdrücklich als nutzlos -  als „inutilis 
uoluptas“17. Wo Vergnügen und Lust an der Musik indes nicht gleich gegen
über anderen Funktionen zurückgewiesen werden, da werden sie vielfach 
selbst funktional determiniert: sie erscheinen lediglich als Mittel zum Zweck 
eines anderen, in der Regel der ethischen Besserung oder zumindest der Er
holung. Die Funktionalisierung des Vergnügens für die Erholung findet sich 
in ausgeprägter Weise bei Sebald Heyden (1537), später auch bei Christoff 
Rid (1572) und Henning Dedekind (1590). Heyden erblickt „nahezu die ein
zige Aufgabe der Musik“ darin, „die Seelen der Zuhörer zu erfreuen“. Dies 
aber sei keineswegs ein Zweck in sich selbst, es diene lediglich als gezielt ein
gesetztes Mittel zur Erholung: zur Erholung von anderen „ernsthaften“ Be-

14 Christoff Rid, Musica. Kurtzer innhalt der singkunst / auß M. Heinrich Fabri 
[. . .], Nürnberg 1572.

15 Sebald(us) Heyden, Musicae, id est, artis canendi libri duo, Nürnberg 1537, S. 4.
16 Siehe dazu Renate Federhofer-Königs, Johannes Oridryus und sein Musiktrak

tat, Köln 1957, S. 68 u. 162.
17 Nicolaus Listenius, Musica, Wittenberg 1537, zit. nach der Ausg. Nürnberg 

1549, fol. a 2V.
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schäftigungen. In dieser Funktion hält Heyden die Musik für durchaus ver
gleichbar mit dem Schlaf. Die alleinige Beschäftigung mit Musik erachtet er 
dagegen als „töricht“. Der Anschaulichkeit halber sei der Passus bei Heyden 
einmal in seiner ganzen Länge zitiert:

Quis est usus artis canendi?
Is est, ut bonarum literarum studiosi, 
aut alioqui serijs negocijs occupati, alij 
habeant, quo fessitudinem labore con
tractam leuent, uiresque longiori inten
sione debilitatas reficiant.

Habet enim Musica singularem quan- 
dam in oblectando energiam, quae fessi- 
tudinis taedium discutit, alacritatemque 
in laborando conseruat.
Qua tamen eodem modo utamur, quo 
alias somno ac quietibus caeteris uti sole
mus, tum, quum grauioribus magisque 
serijs rebus satisfecerimus.

Cum enim unicum ferme Musices offi
cium sit, animos auditorum oblectare, 
Oblectatione autem sapientem nequa
quam frui, sed tantum uti deceat:
Igitur merito pro insipientibus habean
tur, quicunque omnibus seueris studijs 
omnino neglectis, sese totos cantui, ac 
instrumentorum Musicalium illecebris 
mancipant: quasi ä natura ad solos iocos 
ac lusus nati sint.

Quemadmodum & eos stultissimos es
se iudicaremus, quicunque ita se totos 
somno ac quietibus traderent, ut nun
quam expergisci, ac quicquam rerum ma
gis necessariarum agere cogitarent18.

Wozu dient die Gesangskunst?
Dazu, daß Leute, die den bonae literae 
ergeben oder anderweitig mit ernsthaf
ten Aufgaben beschäftigt sind, die durch 
ihre Arbeit verursachte Müdigkeit lin
dern und sich von längerer Anstrengung 
erholen können.
Denn Musik hat eine einzigartige Fähig
keit zu unterhalten, die die lästige Er
müdung vertreibt und den Arbeitseifer 
erhält.
Wir sollen sie benutzen genau wie 
sonst den Schlaf und andere Erholungs
möglichkeiten, nämlich dann, wenn wir 
ziemlich schwerwiegende oder ernsthaf
te Sachen erledigt haben.
Denn obwohl Musik fast ausschließlich 
der Unterhaltung der Zuhörer dient, soll 
ein Weiser sie keinesfalls genießen, son
dern sich ihrer lediglich bedienen. 
Deshalb hält man verdientermaßen die
jenigen für dumm, die alle ernsthaften 
Studien völlig vernachlässigen und sich 
dem Gesang sowie den Verlockungen 
der Musikinstrumente verschreiben, als 
seien sie von Natur allein zu kurzweili
gem Zeitvertreib bestimmt.
Genauso hielten wir alle diejenigen für 
überaus dumm, die sich so vollkommen 
dem Schlaf und der Ruhe widmeten, daß 
sie nie ans Aufwachen und irgendeine 
Beschäftigung mit notwendigeren Din
gen dächten.

Nur ausnahmsweise werden Vergnügen und Lust nicht gleich gegenüber 
anderen Funktionen der Musik in die Schranken gewiesen oder selbst funk
tional aufgeladen. Wo das aber tatsächlich der Fall ist, da finden sich fast im
mer auch moralisch zügelnde Epitheta. Vergnügen und Lust als solche schei

18 Heyden, Musicae, id est, artis canendi libri duo, S. 2f.
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nen dem 16. Jahrhundert suspekt gewesen zu sein. Heinrich Glarean (1547) 
spricht nicht einfach von „Vergnügen“, sondern von „ehrbarem Vergnügen“ 
(honestis uoluptas19), Johannes Aventinus (1516) nicht nur von „Freude“, 
sondern von „unschuldiger Freude“ oder der „rechten Weise sich freuen zu 
können“ (posse recte laetari20).

Nach Auffassung der deutschen Musiktheorie im 16. Jahrhundert be
darf Musik stets einer ethisch-therapeutischen oder religiösen Zweckset
zung, eine ästhetisch-hedonistische Zwecksetzung wird mit Argwohn be
trachtet (um von einer Vorstellung von ästhetischer Autonomie im Sinne 
des 19. Jahrhunderts ganz zu schweigen): Sie wird entweder zurückgewie
sen oder dann doch in einen ethisch-therapeutischen Zweck umgebogen. Als 
in jedem Falle verwerflich aber gilt eine Zwecksetzung in der Selbstdarstel
lung des Künstlers. Glarean beharrt „auf des Höchsten Lob“ im Gegensatz 
zu „bloßer Schaustellung“ (ostentatio21), bei Sebald Heyden (1537) findet 
sich in Anlehnung an Horaz eine Klage über selbstgefällige Harfenisten und 
Lautenisten, die „nie spielen wollen, wenn sie von Freunden darum gebeten 
werden, aber nicht aufhören können, wenn man sie nicht darum gebeten hat“ 
-  und das desto mehr, für je bedeutender sie sich in ihrer Kunst halten (Ideo- 
que tanto magis, quanto illi sibi uidentur in ea arte excellentiores22).

3. M usik b egr iff

a. Definition

Nähert man sich den Bestimmungen des Musikbegriffs im 16. Jahrhundert, 
so sieht man sich einem kaum zu durchdringenden Dickicht gleicher, ähn
licher und verschiedener Definitionen gegenüber, Definitionen, von denen 
bei ein und demselben Autor durchaus auch mehrere zugleich -  zuweilen 
unter Nennung ihres vermeintlichen oder tatsächlichen Urhebers -  begeg
nen können. Innerhalb dieses mitunter geradezu labyrinthisch anmutenden 
Durcheinanders zeichnen sich dennoch zwei Tendenzen unverkennbar ab:
1. das Nebeneinander von mathematisch-theoretischen und von praktischen 
Definitionen sowie 2. das letztendlich eindeutige Übergewicht praktischer 
Bestimmungen. Paradigmatisch für das Nebeneinander von theoretischen 
und praktischen Bestimmungen ist die Definition zu Beginn des ersten Ka
pitels des T etrachor dum  m usices von Johannes Cochlaeus (1511):

19 Glarean, AQAEKAXOPAON, S. 468.
20 Johannes Aventinus, Musicae rudimenta, Augsburg 1516, fol. A  iv.
21 Glarean, AQAEKAXOPAON, S. 468.
22 Heyden, Musicae, id est, artis canendi libri duo, S. 3.
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[Quid] est musica? Est bene modu
landi scientia. Augustinus. Vel est facul
tas / differentias acutorum & grauium 
sonorum / sensu ac ratione perpendens. 
Boecius23.

Was ist die Musik? Sie ist die Wissen
schaft gut zu singen. Augustinus. Oder 
sie ist die Fähigkeit, die Unterschie
de zwischen hohen und tiefen Tönen 
mit den Sinnen und dem Verstand ab
zuwägen. Boethius.

Nicht selten werden die beiden Konstituentien auch enger miteinander 
verzahnt, so etwa bei Dietrich Tzwyvel am Jahrhundertanfang oder bei Cy- 
riacus Schneegass am Jahrhundertende. Bei Tzwyvel (1508) heißt es:

Musica est debite modulandi scientia Die Musik ist die Wissenschaft, unter 
numerum sonorum considerans24. Beachtung der klingenden Zahl kundig

zu singen.

Und Schneegass (1591) schreibt:

Musica uersatur circa cantum siue nu- Die Musik beschäftigt sich mit dem 
merum sonorum25. Gesang oder mit der klingenden Zahl.

Das mathematisch-theoretische Moment ist aber auch da gegenwärtig, wo 
man es auf den ersten Blick nicht unbedingt vermuten würde: in einer 
Definition wie der von Balthasar Prasberg (1501) -  Musica „est ars libera
lis artem cantandi administrans“26 -  oder, verdeutscht, von Martin Agricola 
(1533) -  Die Musik „ist eine freie kunst / durch welche wir zu einem rechten 
verstand des gesangs körnen“27. Wo immer Musik als eine der sep tem  artes 
lib era les , als eine der Sieben freien Künste bezeichnet wird, da ist die mathe
matisch-theoretische Dimension wahrscheinlich mitgemeint. Im Rahmen 
der Artes liberales war die Musik nun einmal Teil des Quadriviums -  der 
mathematischen Disziplinen -  und nicht des Triviums -  der sprachlichen. 
Und wer immer die Musik ausdrücklich als Ars liberalis auswies, der dürfte 
sich dessen wohl bewußt gewesen sein28.

Ungeachtet des häufigen Nebeneinanders von mathematisch-theoreti
schen und von praktischen Definitionen herrscht letztendlich jedoch ein 
eindeutiges Übergewicht von rein praktischen Bestimmungen. Mit Ab
stand am häufigsten wird die Musik blank als „scientia bene modulandi“, als

23 Johannes Cochlaeus, Tetrachordum musices, Nürnberg 1511, fol. A  ii.
24 Zitiert nach Wilfried Kaiser, Dietrich Tzwyvel und sein Musiktraktat, Marburg 

1968, S. 74.
25 Cyriacus Schneegass, Isagoge, Erfurt 1591, fol. B iiij.
26 Balthasar Prasberg, Clarissima interpretatio, Basel 1501, ed. u. übers, von Peter 

Bohn, in: Caecilia Nr. 4f., Trier 1876, S. 35.
27 Martin Agricola, Musica Chor alis Deudsch, Wittenberg 1533, fol. A  iijT.
28 Zur Bestimmung der Musik als mathematischer Disziplin s. ausführlicher auch 

unten, S. 126 ff.
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„ars recte canendi“ definiert: als „rechte singekunst“. Darauf, daß innerhalb 
dieser Modelldefinitionen die Adverbien b en e  und r e c t e  umstandslos auch 
durch rite, c e r t e ,p e r i t e  oder d eb ite  ersetzt werden konnten, hat bereits Hein
rich Hüschen im Artikel „Musik“ in der alten MGG hingewiesen29.

b. Etymologie

Auf die Definition des Musikbegriffs folgt -  zu Beginn des Jahrhunderts 
fast immer, im weiteren Verlauf des Jahrhunderts zunehmend weniger -  der 
Versuch seiner Etymologie. Am Jahrhundertanfang wird der Musikbegriff 
in Fortsetzung mittelalterlicher Traditionen auf bis zu vierfache Weise her
geleitet: einmal aus der Vokabel m oys, die man, mal für griechisch (Michael 
Keinspeck 1496, Balthasar Prasberg 1501), mal für ägyptisch haltend (Jo
hannes Cochlaeus 1511), mit „Wasser“ übersetzt, und bis zu dreimal aus 
dem Wort musa, sei es im Sinne der neun Musen, sei es im Sinne verschie
dener musa  genannter Musikinstrumente, sei es schließlich aber auch im 
Sinne eines griechischen Wortes musa, das angeblich „Gesang“ bedeute. 
Den Zusammenhang zwischen Musik und Wasser erblickte man analog 
zu einem der mittelalterlichen musikalischen Ursprungsmythen in der An
nahme, daß die Musik am Wasser erfunden, d. h. im Geräusch des Wassers 
gewissermaßen entdeckt worden sei. Pythagoras und Frau Musica stehen 
auf der Titelseite der zweiten Auflage des Lilium m usicae p lan a e  (1497) 
von Michael Keinspeck nicht zufällig am Wasser (siehe Abb. 1, S. 115). Zu
gleich wurde immer wieder auf die Notwendigkeit von Feuchtigkeit zur 
Tonerzeugung hingewiesen, sei es für den Gaumen des Sängers, sei es für 
die Klangleitung in der Fuft30. Paradigmatisch zusammengefaßt finden sich 
die vier genannten Etymologien im ersten Buch des T etrachordum  m usices 
von Johannes Cochlaeus (1511).

Im Faufe des Jahrhunderts nehmen die Versuche einer Etymologie des 
Musikbegriffs sichtlich ab, die meisten Autoren verzichten ganz darauf. Die 
Herleitung von moys/Wasser verschwindet dagegen bereits seit dem zwei
ten Dezennium des 16. Jahrhunderts; übrig bleibt allein die Herleitung von 
musa. Bei Cyriacus Schneegass findet sich am Ende des Jahrhunderts (1591) 
dann der ganz erstaunliche Versuch, das griechische Wort musa  (/w v o a ) 
nicht nur als „Gesang“ zu deuten, sondern auch als „kluge verstandesmäßige 
Untersuchung“. Im ersten Kapitel des ersten Buches der I sa g o g e  heißt es:

29 Heinrich Hüschen, Art. „Musik, B. Begriffs- und geistesgeschichtlich“, in: 
MGG 9, 1961, Sp. 970-1000.

30 Michael Keinspeck, Lilium musicae planae, Basel 1496, ed. Winfried Ammei, 
Marburg 1970, S. 63.
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M USICA est ars bene canendi. Musi
ca uersatur circa cantum siue numerum 
sonorum.
Nomen habet ä graeca dictione, poüoa, 
quae uel cantum siue carmen significat 
[. . .] uel inquisitionem ingeniosam, onco 
toü pwaBoa, quod est solerter inquirere 
[•••]"

Die Musik ist die Kunst gut zu singen. 
Die Musik beschäftigt sich mit dem Ge
sang oder mit der klingenden Zahl.
Ihre Bezeichnung kommt vom grie
chischen Wort poCaa, das „Lied“ oder 
„Gesang“ bedeutet [. . .] oder eine ver
standesmäßige Untersuchung, anö toü 
pcöaBai, was „klug untersuchen“ heißt 
[. . .]

Ist Schneegass in dieser Deutung, soweit ich zu sehen vermag, im 16. Jahr
hundert der Einzige, so muß man darin vor allem wohl den Versuch erblik- 
ken, die doppelte -  theoretische und praktische -  Definition des Musikbe
griffs auch etymologisch zu fundieren.

lüiunt flkufufplflttfdktrtffltf 
Ikrinfpirh muftn ̂ IfpanDfinü

Abb. 1: Michael Keinspeck, Lilium musicae planae (21497), Titelseite. 

31 Schneegass, Isagoge, fol. B iiij-Biiijv.
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c. Klassifikationen

Musica naturalis und  artificialis -  
Musica mundana, humana und  instrumentalis

An die Definition und Etymologie des Musikbegriffs schließen sich 
in der Regel mehrere Klassifikationen an, Klassifikationen, die sich in 
einem fortlaufenden System ständiger Subsumtionen zu regelrechten 
Klassifikationsgebäuden auswachsen konnten. Am Anfang des Jahrhun
derts beginnen die Klassifikationssysteme meist mit der Unterscheidung 
in Musica naturalis und M usica artificialis. Die M usica naturalis umfaßt als 

„natürliche“, nicht vom Menschen gemachte Musik die Musica m undana  
und hum ana, die M usica artificia lis als „künstliche“, vom Menschen ge
machte Musik die M usica vo ca lis  und instrum entalis. Ist die M usica natura
lis demnach durchaus ein Teil der M usica, so obliegt sie zugleich doch nicht 
dem M usicus. Der M usicus beschäftigt sich nur mit der M usica artificialis'. 

„hoc genus tenent musici“ (Adam von Fulda, 149032). Die M usica naturalis 
obliegt dagegen den Mathematikern (M usica m undana) und den Physikern 
(Musica hum ana)33.

Ungeachtet der Zuweisung von Musica m undana  und Musica hum a
na an m ath em atici und ph ys ic i tauchen beide Arten der Musik in den 
Klassifikationssystemen des ersten Jahrhundertdrittels immer wieder auf: 
bei Erasmus Heritius (1498), Nicolaus Wollick (1501), Johannes Cochlae- 
us (1511), Andreas Ornitoparch (1517) und Sebastian Felsztyn (1524) glei
chermaßen. Zum letzten Mal werden sie im 1547 publizierten, bekanntlich 
aber auch schon in den 1530er Jahren verfaßten AQAEKAXOPAON Hein
rich Glareans behandelt. Das Referat über Musica m undana  und Musica 
hum ana  beschränkt sich in der Regel nur auf kurze Definitionen (einzig 
die Traktate von Ornitoparch und vor allem von Glarean weisen länge
re Erörterungen dazu auf), wobei sich im einzelnen durchaus nenneswerte 
Varianten ergeben, Varianten, deren Vorgeschichte freilich bis ins Mittelal
ter zurückreicht.

Differenzen weisen zunächst einmal die Bestimmungen der M usica h u 
mana  auf. Umfaßt sie auch die Vokalmusik (Felsztyn) oder nur die Har
monie von Leib und Seele (Adam von Fulda, Wollick, Cochlaeus, Ornito
parch)? Und hängt an ihr tatsächlich die Frage von Leben und Tod oder nur 
die von unserem Konsonanzempfinden? Adam von Fulda war der Überzeu
gung, daß das Leben des Menschen von der Harmonie von Leib und Seele 
abhinge und daß mit ihrem Zerbrechen auch der Mensch vergehe:

32 Adam von Fulda, Musica, S. 333a.
33 Ebenda.
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Humana exstat in corpore & anima, Die Musica humana findet sich im Kör- 
spiritibus & membrorum complexione, per und der Seele, im Geist und in der 
nam harmonia durante vivit homo, rupta Verbindung der Glieder, denn solange 
vero eius proportione moritur34. die Harmonie dauert, lebt der Mensch,

wenn sie zerbrochen ist, stirbt er.

Ornitoparch vertrat dagegen nurmehr die Auffassung, daß auf der Harmo
nie von Leib und Seele unsere Abscheu vor Dissonanzen beruhe.

Ornitoparch schreibt: was John Dowland (1609) übersetzt
mit:

Hic est cur dissonos sonos perhorresci- Hence is it, that we loath and abhorre 
mus: concordem autem concentum au- discords, and are delighted when we 
dientes delectamur, quia similem in nobis heare harmonicall concords, because we 
concordiam esse cognoscimus35, know there is in our selues the like con-

cord36.

Nennenswerte Differenzen weisen dann aber auch die Bestimmungen 
der Musica m undana  auf. Adam von Fulda und Wollick verstanden darun
ter nur die Sphärenharmonie (weshalb Wollick sie auch als Musica coelestis 
bezeichnete), Erasmus Heritius und Glarean auch die „Harmonie der Ele
mente“. Cochlaeus, Felsztyn und Ornitoparch schließlich subsumieren so
gar die „Harmonie der Zeiten“ darunter: die Abfolge von Tagen, Monaten 
und Jahren, den Wechsel von Tag und Nacht und der Jahreszeiten sowie den 
Auf- und Untergang des Mondes.

Indem sie die M usica m undana  und hum ana  ganz selbstverständlich defi
nieren, scheinen die Autoren von ihrer Existenz auch überzeugt gewesen zu 
sein -  wobei im Einzelfall allerdings offenbleiben muß, inwiefern das Ver
schweigen des einen oder anderen Phänomens auf mangelndem Glauben dar
an beruht. Explizite Zweifel werden nur bei Ornitoparch und Glarean laut. 
Bemerkenswerterweise geht es beiden um dieselbe Sache -  die Sphärenharmo
nie - , beide bemühen dieselben Urteilsinstanzen -  das sub jectum  und die causa 
e ffic ien s  - ,  und beide gelangen dennoch zu gegenteiligen Auffassungen. Orni
toparch erblickt die auch von ihm nicht bestrittene Unhörbarkeit der Sphären
harmonie lediglich im „subjektiven“ Unvermögen des Menschen, und unter 
dem selbstverständlichen Verweis auf die causa e ffic ien s -  Bewegung könne 
ohne Klang ja schlechterdings nicht sein -  beharrt er auf ihrer letztendlichen 
Existenz. Umgekehrt konstatiert Glarean, nachdem er mehrfach auf die Sphä
renharmonie zu sprechen gekommen ist, schließlich doch ihre „subjektive“

34 Ebenda.
35 Andreas Ornitoparch, Musice active micrologus, Leipzig 1517, fol. A  iijv.
36 John Dowland, Andreas Ornithoparcus bis Micrologus, or Introduction: Contai- 

ning the A rt o f Singing, London 1609, S. 1.
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Unhörbarkeit. Und da er beim besten Willen auch keine causa e ffic ien s  zu er
kennen vermag, glaubt er ihre Existenz mit Aristoteles in letzter Instanz be
streiten zu müssen. Sein Zweifel richtet sich dabei sowohl gegen die schiere 
Existenz von Sphärenklängen wie insbesondere gegen die Annahme, die Sphä
ren tönten in denselben Intervallverhältnissen wie die irdische Skala.

Wenn Glarean trotz seines Zweifels wiederholt auf die Sphärenharmonie 
zu sprechen kommt, so, wie er sagt, aufgrund von Pietät gegenüber den „Al
ten“. Unter der Überschrift „Zwei Meinungen über den Klang am Himmel, 
und Erörterung hierauf bezüglicher Stellen aus Cicero und Plinius“ (De so
no in coelo duae opiniones, atque inibi Ciceronis Plinijque loci excussi) refe
riert er ausführlich die beiden aus der Antike überkommenen gegensätz
lichen Positionen: die eine, nach der die höheren Töne der siebenstufigen 
Skala -  a, g, f -  den „oberen“ Himmelskörpern entsprächen (Saturn, Jupiter, 
Mars), sowie die andere, nach der die höheren Töne den „unteren“ Him
melskörpern zukämen (Mond, Merkur und Venus). Die nach allgemeiner 
Auffassung in der Mitte der Sphären um die Erde kreisende Sonne ent
spricht in jedem Falle einem mittleren Skalenton. (Auch Glarean ging noch 
ganz selbstverständlich davon aus, daß die sieben „Himmelskörper“ Mond, 
Merkur, Venus, Sonne, Mars, Jupiter und Saturn in sieben jeweils größeren 
Umlaufbahnen um die Erde kreisten.) Die beiden konträren Auffassungen 
werden von Glarean schließlich in einem gemeinsamen Diagramm zusam
mengefaßt, das hier aus Platzgründen nur in der deutschen Übersetzung von 
Peter Bohn wiedergegeben sei37 (siehe Abb. 2, S. 119). In der linken Hälfte 
des Diagramms werden den „oberen“ Himmelskörpern mittels kürzerer Sai
ten die höheren Töne zugewiesen, in der rechten Hälfte mittels längerer 
Saiten die tieferen Töne. Wenn Glarean schließlich -  bei allem Mißtrauen 
gegenüber der Sphärenharmonie -  der zweiten Position den Vorzug gibt, so 
weil er gegenüber dem Argument der Umlaufgeschwindigkeit der Himmels
körper das ihrer Größe für ausschlaggebend hält. Die „oberen“ Himmelskör
per kreisten zwar schneller, die „unteren“ Himmelskörper seien jedoch klei
ner. Und kleinere Körper gäben nun einmal einen höheren Ton von sich als 
größere -  „wenn es sich mit den Körpern am Himmelsgewölbe denn ge
nauso verhält wie in unserer Sinnenwelt“ (Si quidem ita in coelo, ut in hoc 
sensili mundo habent corpora [ .. ,]38).

Nach Glarean werden M usica m undana  und hum ana  im 16. Jahrhun
dert nicht mehr referiert. Zwar assoziiert man vereinzelt noch die Modi 
mit den Himmelskörpern (Hermann Finck39, wie Glarean an anderer Stelle

37 Glarean, AÜAEKAXOPAON, S. 96; dt. Übers, von Peter Bohn, Leipzig 1888— 
1890, S. 76.

38 G\area.n, AÜAEKAXOPAON, S. 95.
39 Finck, Practica musica, fol. R r iijvff.
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des AQAEKAXOPAON übrigens auch), zwar findet sich bei einigen prote
stantischen Autoren die Vorstellung einer „himmlischen Cantorey“ (Sethus 
Calvisius) — von Musica co eles tis  im Sinne von Sphärenharmonie ist jedoch 
nirgends mehr die Rede.
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Abb.2: Heinrich Glarean, AQAEKAXOPAON (\5*7), dt.Übers. vonPeterBohn, S.76.



120 Heinz von Loesch

Neben der Unterscheidung in M usica m undana, hum ana  und Instrum en
talis bzw. in M usica m undana, hum ana, v o ca lis  und instrum enta lis findet 
sich zu Beginn des Jahrhunderts gleichfalls noch die Differenzierung in M u
sica rh ythm ica , m etr ica  und harm onica . Sie begegnet bei Johannes Cochlaeus 
(1511) ebenso wie bei Nicolaus Wollick (1501) und Heinrich Glarean (1547) 
(bei Wollick allerdings nicht im Rahmen des Klassifikationssystems, son
dern im Vorwort). Nach Cochlaeus zielt sie auf den Unterschied zwischen 
Wortakzenten und ihrer Berücksichtigung in der Musik (M usica rh ythm i
co), Versmaßen (M usica m etr ica ) sowie dem Verhältnis der Töne zueinander 
{Musica harm onica ). Bezüglich der ersten beiden Arten beruft sich Cochlae
us ausdrücklich auf D e m usica  von Augustinus40.

Die Untergliederung gibt einerseits einen Hinweis auf die Textbehand
lung in der Vokalmusik, indiziert zugleich aber auch die anhaltende Sub
sumtion der Dichtung unter die Musik. Begegnet die Untergliederung im 16. 
Jahrhundert zwar nur noch ausnahmsweise, so findet sich daneben doch eine 
andere Einteilung -  in diesem Falle wiederum nicht der Musica, sondern des 
M usicus - ,  die die Subsumtion gleichfalls nahelegt: die boethianische Eintei
lung in tria g en e ra  m usicorum  -  in ein erstes Genus, „quod instrumentis agi
tur“, in ein zweites Genus, auch als g en u s p o eta rum  bezeichnet, „quod fingit 
carmina“, und in ein drittes Genus, „quod instrumentorum opus carmenque 
diiudicat“. Die Einteilung begegnet bei Adam von Fulda (1490), Dietrich 
Tzwyvel (1513) und Andreas Ornitoparch (1517) gleichermaßen. Und dient 
sie zwar eigentlich dazu, die Theorie der Musik über der Praxis und der Poi- 
esis anzusiedeln, so wird der poietische Bereich der Musik dennoch durch 
die Dichtung, nicht durch Musik in unserem Sinne repräsentiert41. Wer im
mer in der Verbindung von Musik und Dichtung ein spezifisch neuzeitliches 
Phänomen erblicken möchte, der sei auf ihre Gemeinsamkeit seit der Antike 
und das gesamte Mittelalter hindurch verwiesen, wie sie paradigmatisch in 
den tria g en e ra  m usicorum  des Boethius aufscheint.

M usica rhythm ica, m etrica und harm onica -  das genus poetarum

Musica vocalis und  Musica instrumentalis

Fester Bestandteil des Klassifikationssystems seit Adam von Fulda (1490) 
ist die Dichotomie von M usica vo ca lis  und M usica instrum entalis, instru-

40 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. A  iiv.
41 Vgl. dazu ausführlicher auch Heinz von Loesch, Der Werkbegriff in der prote

stantischen Musiktheorie des 16. und 17. Jahrhunderts: Ein Mißverständnis, Hildes
heim usw. 2001. S. 75f.
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m entalis nicht mehr im boethianischen Sinne von aller irdischen, klingen
den Musik überhaupt verstanden -  der „würcklichen Music“, wie es später 
bei Johann Mattheson (1739) heißt sondern, als Gegenbegriff zur voca lis, 
nur noch im Sinne eines Teils von ihr. Die Dichotomie von v o ca lis  und in
strum enta lis geht tatsächlich auf Adam von Fulda zurück und findet sich das 
gesamte 16. Jahrhundert über immer wieder. Inwiefern der Begriff der Musi
ca instrum enta lis allerdings bereits als Instrumentalmusik im Sinne einer ei
genständigen Gattung der Musik gemeint ist oder nicht vielmehr lediglich als 
eine mit Instrumenten ausgeführte Musik, geht aus den Erörterungen nicht 
hervor. Kann der Terminus demnach auch noch nicht mit Sicherheit als Aus
druck eines gestiegenen Interesses an einer selbständigen Instrumentalmusik 
gelesen werden, so korreliert ihm in der Musiktheorie allerdings auch sonst 
ein erkennbar gewachsenes Interesse an Instrumenten und ihrer Spieltech
nik. Uber rudimentäre Klassifikationsversuche von Musikinstrumenten hin
aus begegnen jetzt zum ersten Mal auch umfangreiche Abschnitte (Johannes 
Cochlaeus 151142) oder ganze eigenständige Traktate über Instrumente und 
Instrumentalspiel (Sebastian Virdung 151143, Martin Agricola 152944, Othmar 
Luscinius 153645).

Musica theorica, practica und  poetica

Die am weitesten verbreitete Untergliederung des Musikbegriffs ist die in 
M usica th eor ica  und M usica p ra ctica , seit Nicolaus Listenius (1533) auch in 
Musica th eorica , p ra ctica  und poetica . Was sich im einzelnen hinter den Be
griffen verbirgt, ist gar nicht so leicht zu sagen, auf alle Fälle divergiert es er
heblich. Bei der M usica th eor ica  steht überhaupt nur fest, daß sie betrachtet, 
wägt, beurteilt. Weder steht fest, mit welchen Erkenntnisvermögen sie es tut 
(1), noch was genau sie betrachtet (2).
1. Bei Listenius, Auctor Lampadius (1537) oder Heinrich Faber (1550) be
trachtet die M usica th eor ica  mit Scharfsinn und Verstand (in g en io  e t  ra tion e 
bzw. co gn ition e), bei Andreas Ornitoparch (1517), Georg Rhau (1517) oder 
Johannes Oridryus (1557) gleichfalls mit dem Verstand, doch unter ausdrückli
chem Ausschluß des Ohres, bei Heinrich Glarean (1547) schließlich wägt sie 
mit den Sinnen und dem Verstand (sensu a c  ra tione). Daß die Zuordnung von 
unterschiedlichen Erkenntnisvermögen eine bis in die Antike zurückreichen
de Vorgeschichte hat, wird bei Johannes Aventinus (1516) deutlich, der dies

42 Cochlaeus, Tetracbordum musices, Tractatus 1, cap. ix, De Musica instrumentali, 
cap. x, De Cithara ceterisque chordatis instrumentis.

43 Sebastian Virdung, Musica getatscht, Basel 1511.
44 Martin Agricola, Musica instrumentalis deudsch, Wittenberg 1529.
45 Othmar(us) Luscinius, Musurgia, Straßburg 1536.
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bezüglich drei Arten von Musikern unterscheidet46, die er allerdings nicht 
spezifisch mit der M usica th eor ica  in Zusammenhang bringt.
2. Bei Heinrich Glarean umfaßt die M usica th eor ica  auch die Betrachtung von 
M usica m undana  und hum ana , bei den meisten anderen Autoren bezieht sie 
sich lediglich auf die M usica artificialis. Wo sie sich indes nur auf die Musica 
artificialis bezieht, da ist ganz offensichtlich nicht die Betrachtung und Beur
teilung von Gesang oder Kompositionen gemeint, sondern die Betrachtung 
ihrer tonsystematischen Voraussetzungen auf der Grundlage der Mathematik. 
Am unmißverständlichsten ist die Definition im T etrachordum  m usices von 
Johannes Cochlaeus (1511). Hier wird nicht nur die tonsystematische Orien
tierung deutlich, Cochlaeus unterscheidet ganz konkret drei Phänomene, um 
die es der Musica th eor ica  vor allem geht: die Intervallproportionen, die un
gleiche Teilung des Ganztones sowie die drei Genera des Tetrachords.
Theorica: Quae proportionabiles con- Die Musica theorica betrachtet die pro- 
sonantiarum rationes / atque inaequalem portionalen Grundlagen der Konsonan- 
toni diuisionem / triaque meli genera con- zen, die ungleiche Teilung des Ganztons 
iectat Eam Boecius Georgiusque valla / und die drei Genera des Tetrachords. 
quinque libris expresserunt47. Boethius und Giorgio Valla haben sie in

fünf Büchern dargestellt.

Noch schwieriger als eine Bestimmung der M usica th eor ica  ist die Be
stimmung von M usica p ra ctica  und M usica p o etica . Daß „die pra ctica  singt“ 
und „die p o e tica  komponiert“, wie es so schön bei Gallus Dressier heißt 
(1563/64)48, ist erst seit Heinrich Faber (1550) der Fall. Bei Nicolaus Liste- 
nius (1533 bzw. 1537), dem Urheber der Unterscheidung, zielten die Begriffe 
vielmehr auf die allgemeine aristotelische Differenz zwischen Handeln und 
Hervorbringen. Mit Handeln und Hervorbringen aber war in erster Linie 
offenbar gar nicht das Singen und Komponieren gemeint, sondern das prak
tische Unterrichten und die Abfassung einer Musiklehre. In den R udim enta  
m usicae von 1533 bestimmt Listenius die M usica p ra ctica  als diejenige,
quae non solum in ingenij penetralibus welche sich nicht nur im Inneren des Ver- 
delitescit, sed in opus ipsum erumpit, Standes verbirgt, sondern zur Tat selbst 
cuius finis est agere, hinc practicus mu- schreitet (ans Werk selbst geht), deren 
sicus, qui vitra artis cognitionem, ceteros Ziel das Handeln ist, von daher ist der ein
eam docet, atque artis precepta agendo Practicus Musicus, der über die Kenntnis 
exhibet; ita tamen, vt post actum nihil der Kunst hinaus sie andere lehrt und die 
supersit operis. Vorschriften der Kunst im Handeln zeigt;

doch so, daß nach der Handlung nichts 
von der Tat (kein Stück Werk) übrigbleibt.

46 Aventinus, Musicae rudimenta, fol. A  iv.
47 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. A  iiv.
48 Gallus Dressier, Praecepta Musicae Poeticae (Ms. 1563/64), ed. Bernhard Engel

ke, in: Geschichts-Blätter für Stadt und Land Magdeburg 49/50, 1914/15, S. 216.
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Poetica  bzw. fa b r ica tiva  werde die M usica dagegen genannt,
quando opus post laborem relinquitur, wenn ein Werk nach der Arbeit hinterlas- 
veluti, cum a quopiam musica conseri- sen wird, wie beispielsweise wenn von je- 
bitur49. mandem eine Musiklehre50 verfaßt wird.

Erst in der zweiten Auflage der R udim enta m usica e aus dem Jahre 1537, 
jetzt unter dem Titel M usica, sowie in der Listenius-Paraphrase von Johan
nes Oridryus aus dem Jahre 1557 gesellt sich zum praktischen Unterrichten 
und zur Abfassung einer Musiklehre auch das Singen und Komponieren. Im 
Wortlaut von Oridryus heißt es:

Practica seu activa dicitur, quae circa 
sonorum ac consonantiarum praxin con
sistit et in opus ipsum prodit, nullo ta
men post actum opere relicto, cuius finis 
est agere. Unde practicus musicus, qui 
praeter artis cognitionem alios docet in 
eaque se canendo exercet, quare et cantor 
dicitur vulgo [. . .]

Poetica seu activa ea est, quae neque 
artis cognitione neque solo exercitio con
tenta, aliquid post laborem relinquit ope
ris, nempe cum praecepta artis aut cantio 
aliqua a quopiam conscribitur, cuius finis 
est opus absolutum et perfectum51.

Practica oder activa wird genannt, wel
che in der Praxis von Klängen und Kon
sonanzen besteht und zur Tat selbst 
schreitet (ans Werk selbst geht), wobei 
kein Werk nach der Handlung zurück
bleibt, ihr Ziel ist das Handeln. Daher 
[ist der] ein Practicus Musicus, der über 
die Kenntnis der Kunst hinaus andere 
lehrt und sich darin im Singen übt, wes
halb er gemeinhin auch Cantor genannt 
wird [. . .]
Poetica oder activa ist die, die, weder 
mit der Erkenntnis der Sache noch mit 
bloßer Übung zufrieden, ein Stück 
Werk nach der Arbeit zurückläßt, offen
bar wenn von jemandem Vorschriften 
der Kunst oder ein Gesang abgefaßt wer
den, ihr Ziel ist das abgeschlossene und 
vollkommene Werk.

Die vorrangige Orientierung an der Differenz zwischen Handeln und 
Hervorbringen dürfte in allen Definitionen ebenso unverkennbar sein wie 
die primäre Exemplifikation durch das praktische Unterrichten und die Ab
fassung einer Musiklehre.

Beziehen sich po etica  und pra ctica  seit Heinrich Faber (1550) dann 
tatsächlich vor allem aufs Komponieren und Singen, so kann von Kompo-

49 Nicolaus Listenius, Rudimenta musicae, Wittenberg 1533, fol. A  iijv—iiij.
50 Zur Übersetzung von musica als Musiklehre siehe ausführlich Werner Braun, 

Deutsche Musiktheorie des 15. bis 17. Jahrhunderts. Zweiter Teil: Von Calvisius bis 
Mattheson, Darmstadt 1994 (Geschichte der Musiktheorie 8/II), S. 40, u. von Loesch, 
Werkbegriff (wie Anm. 41), S. 55 ff.

51 Johannes Oridryus, Practicae Musicae praecepta, Düsseldorf 1557, ed. Federho- 
fer-Königs, Johannes Oridryus (wie Anm. 16), S. 68-69.
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sition und Reproduktion im heutigen Sinne allerdings noch nicht die Rede 
sein. Die Musica, p o e t ica  umfaßt auch Praktiken der improvisierten Mehr
stimmigkeit: die sortisa tio  -  die „plötzliche und unvorbereitete Anordnung 
eines Cantus p lanus durch mehrere Stimmen“, wie es in der Musica p o etica  
von ca. 1548 heißt (subita ac improuisa cantus plani per diuersas melodias 
ordinatio52). Die Musica p ra ctica  aber scheint noch gar nicht von der p o e t i 
ca abhängig zu sein, sondern vielmehr, in seltsam mittelalterlich anmutender 
Weise, von der Musica th eorica . In der Ad m usicam  p ra cticam  in trodu ctio  
(1550) schreibt Faber:

THEORICA ingenio ac ratione prae
cepta scrutatur, uel exacte consyderat, 
reique cognitione tantum contenta est. 
Hinc Theoricum uere uocamus Musi
cum, ut qui circa res dijudicandas uer- 
satur.

PRACTICA praecepta artis ad usum 
transfert, eaque cum agendo tum canen
do exhibet, Practicum nunc Cantorem 
uocamus [ ...]

POETICA fingit musica carmina. 
Huius partis studiosos Symphonistas 
passim uocant53.

Die Theorica untersucht mit Verstand 
und Methode die Vorschriften, oder sie 
betrachtet (sie) genau, und sie begnügt 
sich lediglich mit der Erkenntnis der 
Sache. Von daher nennen wir tatsäch
lich den Theoricus einen Musicus, weil 
er sich damit beschäftigt, die Dinge zu 
beurteilen.
Die Practica überträgt die Vorschrif
ten der Kunst in den Gebrauch, und sie 
zeigt sie ebenso im Handeln wie im Sin
gen, w ir nennen jetzt den Practicus Can
tor [ ...]
Die Poetica bildet musikalische Ge
sänge. Die Gelehrten dieses Teiles wer
den allseits Symphonistas genannt.

Der M usicus p ra cticu s singt keine zuvor von einem M usicus p o e ticu s  verfaß
ten Gesänge, er „überträgt“ vielmehr singend die „Vorschriften der Kunst“, 
die der M usicus th eor icu s „untersucht“ hat, „in den Gebrauch“.

Von dem uns geläufigen Verhältnis zwischen Komposition und Repro
duktion kann bestenfalls bei Cyriacus Schneegass (1591) und Sethus Cal
visius (1592) die Rede sein. Die M usica p o e tica  umfaßt hier nicht mehr 
ostentativ auch die Stegreifausführung. Und p o e tica  und pra ctica  stehen in 
einer ähnlichen Funktionsbeziehung wie in unseren Begriffen Produkti
on und Reproduktion: bei Schneegass implizit, wenn er die M usica p ra c
tica als Singen eines zuvor Komponierten definiert, bei Calvisius explizit, 
wenn er Musica p o e t ica  und Musica p ra ctica  als Ursache und Wirkung be
schreibt.

52 Heinrich Faber, Musica poetica (Ms. ca. 1548), ed. Christoph Stroux, in: ders., 
Die Musica poetica des Magisters Heinrich Faber, Phil. Diss. (maschr.) Freiburg 1966, 
S. 6.

53 Heinrich Faber, Ad musicam practicam introductio, Nürnberg 1550, fol. Bv-B  2.
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Schneegass:
Concinnat argutos sonos Poetica: Has 
uoce cantat organisque Practica54.

Calvisius:
Illa enim ex hac, tanquam ex sua causa 
proficiscitur, & effectus nunquam prae- 
stantior sua causa existimatur55.

Die Poetica stellt scharfsinnige Klänge 
ordentlich zusammen: Die Practica singt 
sie mit Stimme und Instrumenten.

Denn jene [die Musica practica] geht 
aus dieser [der Musica poetica] gleich wie 
aus ihrer Ursache hervor, und die Wir
kung wird niemals mehr als ihre Ursache 
geschätzt.

Musica usualis und  Musica regulata -  Ars, usus und  ingenium

Bevor innerhalb der Klassifikationssysteme die konkreten satztechni
schen Unterscheidungen einsetzen wie p lana  und m ensuralis (bzw. choralis 
und figu ra lis), v e ra  und ficta , stößt man noch auf ein anderes Begriffspaar, 
das -  wenn gleichfalls in stark veränderter Form und keineswegs auf die 
Klassifikationssysteme beschränkt -  das gesamte Jahrhundert über begegnet: 
die Differenz zwischen M usica usualis und M usica regu la ta , zwischen einer 
usuellen, umgangsmäßigen und einer regulierten -  nach Regeln komponier
ten -  Musik. Charakteristisch für den Jahrhundertanfang ist die Zuordnung 
der Musica usualis zum instin ctus naturalis, der angeborenen Begabung, ei
nerseits -  die M usica usualis beruhe allein auf dem instin ctus naturalis -  so
wie ihr blanker Ausschluß aus der Musiklehre andererseits (Adam von Fulda 
1490, Nicolaus Wollick 1501, Udalricus Burchardus 1514). Was auch „Blö
den erreichbar“ sei (brutis adaequari possit56), entzieht sich einer Behand
lung durch die Kunstlehre.

Kennzeichnend für den weiteren Verlauf des Jahrhunderts ist dann zwei
erlei: Einerseits die Assoziation des Begriffspaares usualis!regu la ta  mit zwei 
Unterarten der M usica p o etica : der sortisatio  und der com positio , Praktiken 
improvisierter Mehrstimmigkeit sowie der eigentlichen Komposition. Und 
wie einstmals die M usica usualis, s o  wird auch jetzt die sortisa tio  als regellos 
aus der Musiklehre ausgeschlossen57. Andererseits wird nun aber auch die 
schroffe Alternative zweier Musiken, einer „regulierten“ und einer „usuel
len“, durch die sehr viel differenziertere Auffassung dreier Instanzen, die al
le zur Entstehung von Musik vonnöten seien, verdrängt: ars, usus und natu
ra, mit anderen Worten auch als doctrina , stud ium  und in gen ium  bezeichnet. 
Erscheint jetzt, anders als zum Jahrhundertanfang, der naturalis instin ctus

54 Schneegass, Isagoge, fol. B iiijv.
55 Sethus Calvisius, MEAOTIOIIA, Erfurt 1592, fol. B vi.
56 Adam von Fulda, Musica, S. 333.
57 Siehe dazu auch unten, S. 211.
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nicht mehr an den usus gekoppelt, sondern als unabhängige, eigenständige 
Instanz, so erfahren natura  und usus zugleich eine ganz erhebliche Aufwer
tung. Auctor Lampadius fordert 1537 neben der Kunstlehre (ars) vor allem 
natura  und m ultum  usum is .

Eine nochmalige Aufwertung erfährt vor allem die natura  (das in gen ium ) 
dann in der Jahrhundertmitte bei Heinrich Glarean (1547) und Adrianus 
Petit Coclico (1552). Die beiden Autoren betonen nicht nur deren besondere 
Bedeutung, sie halten sie ausdrücklich für wichtiger als die ars {doctrina). Von 
einem neuzeitlichen Geniebegriff kann dabei allerdings noch nicht die Rede 
sein. Das in gen ium  wird zwar für wichtiger gehalten als die ars, es „gibt“ der 
ars indes noch nicht, wie es bei Immanuel Kant dann heißt, „die Regel“. Die 
Kunstregeln entstammen nach wie vor der ars. Bei aller Verehrung für das in- 
g en iu m ]o sq d m s -  Glarean scheute nicht einen Moment davor zurück, dessen 
Kompositionen nach den Regeln der Moduslehre zu korrigieren. Entgegen 
einem weitverbreiteten Vorurteil der Musikwissenschaft im 20. Jahrhun
dert ist die Wertschätzung von natura  bzw. in gen ium  zugleich aber auch 
kein spezifisch neuzeitliches Phänomen, sie findet sich in ausgeprägter Weise 
bereits in den In stitu tion es ora toria e Quintilians, dem an den Lateinschulen 
wie Universitäten des 16. Jahrhunderts am weitesten verbreiteten Lehrbuch 
der Rhetorik58 59.

d. Die Musik als scientia mathematica

Überblickt man die Definitionen und Klassifikationen des Musikbe
griffs im 16. Jahrhundert insgesamt, so sind jenseits kleinerer Differenzen

-  dem sporadischen Nicht-Vorkommen bestimmter Begriffspaare, ihrer ge
nauen Stellung in der Hierarchie, ihrer konkreten Bezeichnung im Detail

-  zwei übergreifende Prozesse augenfällig: die Akzentuierung der Musi
ca p ra ctica  in den Definitionen des Musikbegriffs sowie das Schrumpfen 
der Klassifikationsgebäude in den „oberen Etagen“ -  um Musica m undana  
und hum ana, um M usica rh ythm ica  und m etrica . Ist daraus von der Mu
sikwissenschaft immer wieder auf eine spezifisch neuzeitliche Verengung 
des Musikbegriffs geschlossen worden -  ähnlich wie aus Adam von Ful
das d/#sio<s-Begriff60 - , so ist der Schluß genauer besehen doch keineswegs 
zwingend. Ebenso plausibel erscheint die Annahme, daß der Musikbegriff

58 Auctor Lampadius, Compendium musices, Bern 1537, fol. Fv.
59 Eckart Zundel, Clavis Quintilianea. Quintilians .Institutio oratoria (Ausbildung 

des Redners)' aufgeschlüsselt nach rhetorischen Begriffen, Darmstadt 1989, S. 49 f. 
{ingenium) u. S. 65 {natura); siehe dazu ausführlicher auch von Loesch, Werkbegriff 
(wie Anm. 41), S. 44-50.

60 Siehe dazu oben, S. 116.
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lediglich pragmatisch auf den Gegenstand des Traktats, an dessen Spitze er 
steht, ausgerichtet wird. Und da es sich bei den meisten Traktaten zumal 
in der zweiten Jahrhunderthälfte nun einmal um praktische Musiklehren 
handelt, deren Gegenstand in jedem Fall zur M usica artificialis im Sinne 
Adams von Fulda zählt -  zur „würcklichen Music“, um mit Johann Matthe- 
son zu reden - , werden Definition und Klassifikation der Musik eben an 
der „würcklichen“ und praktischen Musik ausgerichtet. Für eine solche 
Auffassung sprechen mit großer Wahrscheinlichkeit die unterschiedlichen 
Bestimmungen des Musikbegriffs etwa bei Cyriacus Schneegass. Laut der 
I sa go g e  (1591), die auf eine theoretische wie praktische Musiklehre zielen 
-  „tarn theoricae quam practicae“61 - , „beschäftigt sich die Musica mit dem 
Lied oder mit der klingenden Zahl“ (Musica uersatur circa cantum siue nu
merum sonorum62). In der D eu tsch en  m usica  (1592) dagegen, die nur eine 
elementare Schulgesanglehre darstellt -  „für die Kinder“63 - , wird die Mu
sica ausschließlich als „Singekunst“ definiert64.

Gegen eine Schrumpfung des Musikbegriffs in den oberen Etagen spricht 
die große Emphase, mit der sowohl die M usica m undana  als auch die 
Subsumtion der Dichtung unter die Musik zu Beginn des 17. Jahrhunderts 
wieder eingeklagt werden. Johannes Kepler und Athanasius Kircher wid
men der Sphärenharmonie bekanntlich wieder umfangreiche Kapitel, wenn 
nicht ganze Bücher. Und bei Michael Praetorius (1614/15) werden die drei 
boethianischen g en e ra  m usicorum , die auch Adam von Fulda (1490), Diet
rich Tzwyvel (1513) und Andreas Ornitoparch (1517) gebracht hatten, zum 
Anlaß genommen, nun wirklich explizit auf der Unterordnung der Dichtung 
unter die Musik zu beharren. Im Syntagm a M usicum  heißt es:

Caeterüm Tria nonnulli statuunt genera, 
ex quibus Musica constet.
Unum genus est, quod Instrumentis 
agitur; alterum, quod fingit carmina, ex 
quo ut Poesis pars sit Musices, necesse 
est: tertium, quod Instrumentorum opus 
Carmenque dijudicat65.

Im übrigen postulieren nicht wenige drei 
Arten, aus denen die Musik besteht.
Es gibt eine Art, die mit Instrumenten 
umgeht; eine andere, die Gedichte macht, 
woraus notwendigerweise folgt, daß die 
Dichtung ein Teil der Musik ist; eine drit
te, die das Werk der Instrumente und das 
Gedicht beurteilt.

Gegen eine Hypostasierung der Musica p ra ctica  aber spricht nicht nur die 
feierliche Wiederauferstehung der mathematisch fundierten Musica th eorica  
zu Beginn des 17. Jahrhunderts, die Musica th eor ica  hatte auch in den prak

61 Schneegass, Isagoge, fol. A  i.
62 Ebenda, fol. B iiij. Vgl. auch oben, S. 114 f.
63 Cyriacus Schneegass, Deutsche musica, Erfurt 1592, fol. A  i.
64 Ebenda, fol. A  iij.
65 Michael Praetorius, Syntagma musicum I, Wittenberg 1615, S. 166.
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tischen Musiklehren des 16. Jahrhunderts nie wirklich an Ansehen verloren. 
Die von der Musikwissenschaft immer wieder zitierte Polemik gegen die 
th eo r ic i und m ath em atici bei Adrian Petit Coclico (1552) ist im 16. Jahrhun
dert weitgehend singulär. Und auch die (partiellen) Einschränkungen, die 
sich die M usica th eor ica  bei Sebald Heyden (1537) und Heinrich Glarean 
(1547) gefallen lassen mußte, sind eher die Ausnahme. Sehr viel weiter ver
breitet war die Auffassung, daß die Musica th eor ica  tatsächlich die Grund
lage, wenn nicht überhaupt die Voraussetzung der p ra ctica  bildet. Ist sie es 
doch, die nach Heinrich Faber (1550) die „Vorschriften untersucht“, die die 
M usica p ra ctica  dann lediglich „in den Gebrauch überträgt“66.

Die Musik wurde auch im 16. Jahrhundert primär noch als scien tia  m a
th em atica  begriffen, auch wenn es selten so deutlich formuliert wurde wie 
von Wolfgang Figulus (1565), der sie überhaupt als A rithm etica vo ca lis  be- 
zeichnete:

[Musica est] cum numerandi scientia ita 
coniuncta & cognata, ut quidam Arith
meticam uocalem Musicam appelare non 
dubitent67.

Die Musik ist mit der Wissenschaft des 
Zählens derart verbunden und verwandt, 
daß manche nicht zögern, sie eine vokale 
Arithmetik zu nennen.

Auf die mathematische Orientierung der Musik deutet erstens bereits rein 
äußerlich die nach unseren Vorstellungen erstaunlich häufige Personalunion 
von Mathematikern und Musikern sowie der anhaltende Verband der beiden 
Disziplinen im schulischen Lehrplan. Dietrich Tzwyvel, Heinrich Glarean 
oder Sethus Calvisius waren nicht nur bedeutende Musiktheoretiker, sie wa
ren auch respektable Mathematiker. Tzwyvel und Glarean traten sogar als 
Verfasser kleinerer mathematischer Schriften hervor. Und daß sich Musik 
und Mathematik in dieselbe Schulstunde zu teilen hatten, ist gleichfalls für 
das gesamte 16. Jahrhundert immer wieder bezeugt.

Auf die mathematische Orientierung der Musik deutet zweitens die wie
derholte Analogiebildung zwischen Musik und Mathematik in den Trakta
ten, sei es im Vergleich des musikalischen Einklangs mit dem Punkt in der 
Geometrie oder mit der Unitas bzw. M onas in der Arithmetik (Tzwyvel, Mar
tin Agricola, Cyriacus Schneegass), sei es in der Behauptung, daß die musika
lischen Notenzeichen überhaupt der Geometrie entstammten (Agricola68).

Für die mathematische Orientierung der Musik spricht drittens dann vor 
allem aber die Bestimmung des num eru s sonorus, der klingenden Zahl, als ei
nen ihrer zentralen Gegenstände sowie die anhaltende Zugehörigkeit der Mu
sik zu den Artes liberales und hier vor allem zum Quadrivium. Emphatische

66 Vgl. oben, S. 124.
67 Wolfgang Figulus, Musica practica, Nürnberg 1565, fol. a 6V.
68 Martin Agricola, Quaestiones vulgatiores, Magdeburg 1543, fol. A  5V.
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Verweise auf den num eru s sonorus finden sich nicht nur zum Jahrhundertan
fang bei Balthasar Prasberg (1501), Nicolaus Wollick (1501) und Johannes 
Cochlaeus (1511), sie begegnen gleichfalls am Jahrhundertende bei Schnee- 
gass (1591). Der -  fraglos aristotelisch geprägte -  Einwand Glareans in der 
I sa g o g e  in m usicen  von 1516, daß nicht ein num eru s sonorus Gegenstand der 
Musik sei, sondern die Zahlen vielmehr als Mittel der Intervallberechnung 
dienten69, scheint im wesentlichen ungehört verhallt zu sein.

Davon, daß die Musik immer wieder als Ars liberalis, als freie Kunst be
zeichnet wurde, war bereits die Rede70. Implizit wurde sie damit zugleich 
auch als mathematische Disziplin erachtet, gehörte die Musik im Rahmen 
der Artes liberales nun einmal zum Quadrivium -  den mathematischen Fä
chern -  und nicht zum Trivium -  den sprachlichen Fächern. Explizit als 
quadriviale Disziplin wurde die Musik von Johannes Cochlaeus im Tetra- 
ch ordum  m usices (1511) ausgewiesen. Bemerkenswert ist dabei der Versuch, 
Musik nicht nur über den num eru s sonorus als „tönende Mathematik“ zu 
begreifen, sondern ihr darüber hinaus sogar einen eigenen Bereich der Ma
thematik spezifisch zuzuweisen: die Proportionenlehre. Beim Vergleich der 

„vier mathematischen Wissenschaften“ ordnet Cochlaeus der Arithmetik die 
absoluten Zahlen zu, der Musik die Zahlenverhältnisse bzw. Proportionen, 
der Geometrie räumliche Größen ohne Bewegung und der Astronomie mo
bile Größen:
Totum nempe Matheseos Quadriuium 
circa quantitatem versatur. Arithmeti
ca quidem circa multitudinem absolu
te. Musica circa multitudinem ad aliam 
relatam. Geometria circa magnitudinem 
secundum se & sine motu. Astronomia 
vero circa magnitudinem mobilem71.

Das gesamte mathematische Quadri
vium hat ja mit Quantität zu tun, und 
zwar die Arithmetik mit einer Menge 
absolut betrachtet, die Musik mit einer 
Menge in Beziehung zu einer anderen, 
die Geometrie mit einer Größe überein
stimmend mit sich selbst ohne Bewegung, 
die Astronomie aber mit einer bewegli
chen Größe.

Hat Cochlaeus in dem Versuch, der Musik speziell die Proportionenleh
re zuzuweisen, soweit ich zu sehen vermag, keine Nachfolger gefunden, so 
spielen die mathematischen Proportionen und Teilungen innerhalb der Mu
siklehre des 16. Jahrhunderts dennoch eine ganz immense Rolle. Man hielt 
die Kenntnis der Proportionen und Teilungen für unabdingbar 1. zur Be
stimmung der Intervalle in der Intervallehre, 2. zur Teilung der Intervalle in 
der Moduslehre, namentlich der Oktavteilung, sowie 3. zur Bestimmung der 
rhythmischen Proportionen in der Mensurenlehre. Zu diesem Zweck wur

69 Heinrich Glarean, Isagoge in musicen, [Basel 1516], fol. A  2V.
70 Siehe oben, S. 113.
71 Cochlaeus, Tetracbordum musices, fol. A  iii.
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den der Behandlung der musikalischen Proportionen sehr oft umfangreiche 
Erörterungen über die Proportionen im allgemeinen und besonderen vor
ausgeschickt, wobei immer wieder auch Proportionen behandelt wurden, 
die in der Musik kaum oder überhaupt nicht Vorkommen. Exemplarisch 
ist wiederum das Proportionskapitel im T etrachordum  m usices von Johan
nes Cochlaeus -  die Proportionskapitel bei Andreas Ornitoparch (1517), 
Heinrich Faber (1550) oder Hermann Finck (1556) sehen ganz ähnlich aus. 
Cochlaeus eröffnet das Kapitel mit einer allgemeinen Erklärung des Pro
portionsbegriffs:
Quid est proporcio? Est duarum [. . .] Was ist eine Proportion? Ein bestimmtes 
eiusdem generis quantitatum certa vnius gegenseitiges Verhältnis zweier Größen 
ad alteram habitudo. Fit praecipue in nu- derselben A rt [. . .] Es kommt vor allem 
meris / deinde in consonantiis / & tertio in Zahlen, in Konsonanzen und in N o
in numeris notularum72. tenwerten vor.

Auf die Bestimmung des Proportionsbegriffs folgt eine Einteilung in glei
che und ungleiche Proportionen, in Proportionen größerer und geringerer 
Ungleichheit sowie in Proportionen der g en e ra  multiplex  (Vielfache), super- 
particu laris (Überteilige), superpartiens, m ultip lex  superparticu laris und m ul
tiplex superpartiens-. Sämtliche Begriffe werden einzeln erläutert, zur Un
terscheidung der g en e ra  superparticu laris und superpartiens werden darüber 
hinaus die Begriffe aliquot (ohne Rest teilend) und aliquant (mit Rest tei
lend) erklärt. Die nun erst folgende eigentliche musikalische Proportionen
lehre umfaßt nach einer generellen Bemerkung über das Verhältnis von ma
thematischen und musikalischen Proportionen drei allgemeine Regeln sowie 
die Beschreibung und Exemplifikation der Proportionen dupla  (2:1), tripla 
(3:1), quadrupla  (4:1), sesqu ia ltera  (3:2) und sesqu itertia  (4:3).

Exemplarisch ist das Proportionskapitel Cochlaeus’ in zweierlei Hin
sicht: zum einen bezüglich der ausführlichen Deduktion der musikalischen 
aus den mathematischen Proportionen, die streckenweise dazu führt, daß 
man sich in ein Arithmetik-Lehrbuch versetzt glaubt, zum anderen und vor 
allem aber, was die Behandlung auch von Proportionen angeht, die in der 
Musik gar keine Rolle spielen. Bei den musikalisch konstitutiven Propor
tionen dupla, tripla, quadrupla , sesqu ia ltera  und sesqu itertia  handelt es sich 
ausschließlich um Proportionen der g en e ra  multiplex  und superparticu laris 

-  eingangs referiert werden aber auch die g en e ra  superpartiens, m ultip lex  su
p erpa rticu laris und m ultip lex  superpartiens samt der für ihr Verständnis not
wendigen Unterscheidung zwischen aliquoten und aliquanten Teilen. Nicht, 
daß der Sachverhalt Cochlaeus nicht bewußt gewesen wäre, wie seine kur
zen Bemerkungen über das Verhältnis von mathematischen und musikali
schen Proportionen verraten:

72 Ebenda, fol. Ev.
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Sunt autem singulorum generum infi
nitae quidem species / quemadmodum 
&C numerorum: A t in cantilenis raris
sime vtimur eis / nisi paucis quibus
dam speciebus multiplicis & superpar
ticularis: Multiplicis quidem vt dupla / 
tripla & quadrupla. Superparticularis ve
ro vt sesquialtera vel sesquitertia. Aliae 
ob difficultatem rarissime notis appli
cantur73.

Es gibt unendlich viele Arten der ein
zelnen Gattungen, genau wie von Zahlen, 
aber im Gesang benutzen wir äußerst sel
ten mehr als die vielfachen und übertei- 
ligen Gattungen, so in der Gattung der 
Vielfachen solche Arten wie die zwei-, 
drei- und vierfachen und in der Gat
tung der Uberteiligen solche Arten wie 
3:2 und 4:3. Andere werden aufgrund 
ihrer Schwierigkeit nur sehr selten auf 
musikalische Noten angewendet.

Abgehalten von der hypertrophen mathematischen Deduktion hat die 
Einsicht Cochlaeus nicht.

Zu Beginn des Jahrhunderts findet sich vereinzelt auch der Versuch, in 
der Mensurenlehre genau die Proportionen zu behandeln, die sich auch in 
der Konsonanzlehre als konstitutiv erwiesen haben: bei Melchior Schanppe- 
cher (1501) die Proportionen dupla  (2:1), tripla (3:1), quadrup la  (4:1), s e 
squia ltera  (3:2), sesqu itertia  (4:3), sesqu iquarta  (5:4), dupla superb ipartien s 
(8:3) und sesqu iocta va  (9:8) -  die Proportionen, die die Konsonanzen Oktav, 
Duodezim, Doppeloktav, Quinte, Quarte, Terz, Undezime und Ganzton 
ergäben74 - , bei Andreas Ornitoparch (1517) dieselben Proportionen un
ter Ausschluß lediglich der sesqu iquarta  (5:4) und der dupla superb ipartien s 
(8:3)75. Maßgeblich für die Entscheidung, welche mensuralen Proportionen 
gelehrt werden, ist für Schanppecher wie für Ornitoparch nicht die Frage 
ihrer Relevanz in der mensuralen Praxis, sondern die Tatsache ihrer Ablei
tung aus den intervallischen Proportionen. Und auch der Ausschluß der 
Proportionen sesquiquarta  (5:4) und dupla superb ipartien s (8:3) bei Orni
toparch dürfte weniger eine Frage der mensuralen Praktikabilität sein als 
der Reduktion lediglich auf die fundierenden Intervalle und Proportionen 
des pythagoreischen Tonsystems. Das pythagoreische Tonsystem gründet 
bekanntlich allein auf den Intervallen Oktav (2:1), Quint (3:2), Quart (4:3) 
und Ganzton (9:8). Wären Fragen der Praxisrelevanz ausschlaggebend ge
wesen, dann hätte Ornitoparch in jedem Falle auch auf d ie p rop o rtio  sesqu i
o cta va  (9:8) noch verzichten müssen und tatsächlich nur die Proportionen 
dupla  (2:1), tripla (3:1), quadrupla  (4:1), sesqu ia ltera  (3:2) und sesqu itertia  
(4:3) referieren dürfen -  die Proportionen, auf die sich letztendlich auch 
Cochlaeus beschränkt.

73 Ebenda, fol. Evf.
74 Melchior Schanppecher, Musica figurativa (Nicolaus Wollick, Opus aureum, 

Köln 1501, pars III/IV), ed. Klaus Wolfgang Niemöller, Köln 1961, S. 17.
75 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. B ijv.
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Im weiteren Verlauf des 16. Jahrhunderts begnügt sich die deutsche Musik
theorie in der Regel dann tatsächlich mit der Lehre der Cochlaeusschen Pro
portionen -  allein Heinrich Glarean schließt auch die p rop o rtio  sesqu itertia  
noch aus, da sie von den „fünf geistreichsten Komponisten“, den in gen iosis
sim i qu inque S ym phon eta e, überhaupt nicht verwendet würde76. An der De
duktion der musikalischen Proportionenlehre aus der mathematischen wird 

-  unter Ausnahme einzig wiederum von Sebald Heyden, Glarean und Adri
anus Petit Coclico -  das gesamte Jahrhundert über festgehalten.

Blieb das Ansehen der mathematisch fundierten M usica th eor ica  im 
16. Jahrhundert im wesentlichen also unangefochten, so war das Gros der 
Schriften dennoch praktisch orientiert. Eine theoretische Akzentsetzung ist 
nur in ganz wenigen Fällen erkennbar, so neben einer kleinen Zahl von Mo
nochordtraktaten -  die allerdings auch immer das praktische Ziel der Stim
mung mit vor Augen hatten -  eigentlich nur im R erum  m usicarum  opus
cu lum  rarum  (1535) von Johann Frosch. Froschs Traktat beginnt mit einer 
Erläuterung des Wesens der Zahlen überhaupt und ihres Ursprungs aus der 
Zahl eins.

Der Primat der Praxis aber war in letzter Instanz auch nicht ontologisch, 
sondern pragmatisch fundiert. Bei der Mehrzahl der Traktate handelt es sich 
nun einmal um Einführungen in die Musik; diese erfolgten aber „praktisch“ 
und nicht „theoretisch“ -  so wie Gallus Dressier im Vorwort zu den Prae
cep ta  M usicae P oetica e  (1563/64) schreibt:

Duae autem sunt Musicae partes vide
licet practica et poetica quae in scholis 
proponi solent, quibus tandem theorica 
in consideratione consistens, ab aetate 
profectioribus adiungitur [. . .]77

Es gibt aber zwei Teile der Musik, die in 
den Schulen gewöhnlich dargelegt wer
den: Musica practica und poetica. Diesen 
wird zuletzt bei den etwas Älteren die 
Musica theorica hinzugefügt, die aus der 
Betrachtung besteht [. . .]

Zur Theorie scheint es dann in den meisten Fällen, zumindest was eine Pu
blikation angeht, nicht mehr gekommen zu sein.

Wenn im folgenden die M usica th eor ica  nicht behandelt wird, so nicht, 
weil es sie in der deutschen Musiktheorie des 16. Jahrhunderts nicht gege
ben hätte. Es hat sie gegeben, wenn auch nur in geringem Umfang. Wenn die 
Musica th eor ica  nicht behandelt wird, so vor allem deshalb, weil sie bereits 
Gegenstand eines anderen Bandes der G esch ich te d e r  M usik theorie gewesen 
ist: H ören, M essen und  R echn en  in d e r  frü h en  N euzeit. Wer immer sich für 
Fragen der Intervallproportionen, der Ganztonteilung oder der Tetrachord- 
geschlechter interessiert, der sei angelegentlich auf diesen Band verwiesen.

76 Glarean, A ÜA EKAXOPA ON, S. 227.
77 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 214.
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Entgegen einem weitverbreiteten Vorurteil des 20. Jahrhunderts wurde 
unter M usica p ra ctica  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 p ra ctica  seit Heinrich Faber (1550) tatsächlich das 
Singen im Unterschied zum Komponieren, doch war man weit davon ent
fernt, das Singen als „Ausführung“ eines zuvor Komponierten zu begrei
fen. Dementsprechend umfaßt die M usica p ra ctica  auch nur in den selten
sten Fällen aufführungspraktische Hinweise zur „Kunst des Singens“ (wie 
aufführungspraktische Hinweise im 16. Jahrhundert überhaupt höchst sel
ten sind). Die M usica p ra ctica  umfaßte in der Regel das, was nach unseren 
Vorstellungen unter den Begriff der Allgemeinen Musiklehre fällt: 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 Phänomene 
zwar tatsächlich zum Singen, so doch nur zu einem tonsystematisch ver
ständigen r e c t e  can ere, nicht auch zu einem ästhetisch schönen orn a te ca n e
re. Und die Kompositionslehre bedurfte ihrer Kenntnis kaum weniger als 
die Gesangslehre.

1. M usica v e ra

Das Tonsystem der deutschen Musiktheorie im 16. Jahrhundert unter
scheidet sich kaum oder gar nicht vom Tonsystem des Spätmittelalters. 
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 größeren 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.
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a. Scala, m anus, Monochord, C lavier

Demonstriert wurde das Tonsystem stets an einem Liniengerüst, doch 
nicht an unserem Fünfliniensystem, sondern an einem aus zehn Linien be
stehenden System: der sog. scala d ecem lin ea lis. Typisch ist die Abbildung 
aus dem T etrachordum  m usices (1511) von Johannes Cochlaeus:

Diaronicum Guklonis introduftorfum,

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

Die scala d ecem lin ea lis  bot Raum für den gesamten mittelalterlichen von 
T ut bis ee la reichenden Tonumfang des sog. guidonischen Systems. Sie 
wurde während des 16. Jahrhunderts dann im selben Maße erweitert, in dem 
der Tonumfang wuchs -  womit sie freilich aufhörte, noch eine scala d e c em li
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 d ecem lin ea lis  die Abbildung einer 
Leiter mit zehn Sprossen -  wohl um die Anschaulichkeit der Leitermetapher, 
die mit der Anordnung der Töne auf Linien und in Zwischenräume verbun
den war, noch zu erhöhen.

SCALA.

Quid funt daues C
Abb. 4: Sebald Heyden, Musicae, id est, artis canendi 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 sprösseln bis zur andern / also gehet es auch jm gesang 
zu / das man jmmer steiget von einem Schlüssel zum andern / auch von einer linien 
zur andern etc.78

Sehr viel seltener als an der scala d ecem lin ea lis  begegnet die Demonstra
tion des Tonsystems an der guidonischen Hand. Der überkommenen Vor
stellung von der „manus Guidonis aretini“ als einem geeigneten mnemo
technischen Hilfsmittel stand offenbar mehr und mehr der Zweifel an ihrem 
Nutzen gegenüber. Andreas Ornitoparch (1517) votierte entschieden gegen 
die expositio m anus, da sie den Verstand der Anfänger nur behindere, ab
stumpfe und verwirre: „Neglecta igitur manu: qua tyronum ingenia impedi
untur, seducuntur, distrahuntur“79.

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

78 Agricola, Musica Cboralis Deudsch, fol. A  vijv.
79 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. B.
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Eine andere -  und durchaus geistreiche -  Anordnung der Töne 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 daß 
die fünf c la v es  signa ta e (Notenschlüssel in unserem Sinne) an der Spitze der 
Finger liegen.
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Abb. 6: Johann Zanger, Practicae musicae praecepta (1554), fol. B 2V.

Noch seltener als an der guidonischen Hand wurde das Tonsystem am Mo
nochord veranschaulicht. Abgesehen von speziellen Monochordabhandlun
gen (Cyriacus Schneegass 1590) oder von primär 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 (T ut bis ee la) nicht nur an der scala d ecem lin ea lis 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 Stützen 
(„fulcra“) eingespannte Saite, auf der die nach oben immer kleiner werden
den Abstände zwischen den einzelnen Tönen deutlich erkennbar sind. Nur 
weil das Druckformat des Buches zu klein sei, habe die Monochordsaite, so 
Heyden, in zwei Teile zerlegt werden müssen.

Fulcrii fuperiu« immobile.
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Fulcrii inferius Jim o b ilc .

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 M usica g e tu ts ch t  (1511) oder in Martin Agricolas M usica in- 
strum enta lis d eud sch  (1529), wo es ja nun wirklich nahegelegen hätte, das 
Tonsystem an der Tastatur zu demonstrieren, wird zunächst das Zehnlinien-
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System, die „Scala musicalis: siue manus Guidonis aretini“ (Virdung), dar- 
gestellt, bevor sie dann, so unzureichend sie dafür in Wahrheit ist, „auff das 
Clauier der Orgel appliciert“ wird (Agricola).

b. C lavis, vox  und can tus

Die Traktate beginnen stets, auch wenn es nicht immer so bezeichnet wird, 
mit der Musica vera (siehe das Diagramm von Johannes Cochlaeus oben, 
S. 134). Dargestellt wird eine Skala bestehend aus c la v es  bzw. littera e einer
seits sowie v o c e s  bzw. sy llaba e 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 angehört. 
C ist 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 überhaupt erst 
durch die Solmisationssilbe festgelegt, welcher von beiden Tönen 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 cla v is auf die 
Kombination von Tonbuchstabe und Hexachordsilbe(n) erweiterten, ihn al
so nicht auf den Tonbuchstaben allein bezogen. Der Begriff cla v is (Schlüssel) 
wurde sehr konkret verstanden; er „schließe“ 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 Schlüssel auch nur auf die 
Kombination von Tonbuchstabe und Tonsilben Anwendung finden. In der 
M usica Cboralis D eudsch  (1533) von Martin Agricola wird der Sachverhalt 
folgendermaßen beschrieben:

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

C la u is  / is t  e in  b u c h s ta b e n  z u s a m e n  g e s e tz t  m it  e in e m  o d d e r  m e h r  Z e ic h e n  d e r  

s t im m e n . D e n n  d e r  a n fa n g  e in e s  j  g lic h e n  c la u is  o d d e r  S c h lü sse ls  / i s t  e in  b u c h s ta b e  / 

v n d  w a s  h e r n a c h  fo lg e t  / o d d e r  d as e n d e  / is t  e in  Z e ic h e n  d e r  s t im m e  / A ls  / g s o l - r e -  

u t  is t  e in  C la u is  v n d  s e in  a n fa n g  is t  d e r  b u c h s ta b e  g / v n d  w a s  jh m  n a c h fo lg e t  / a u c h  

d as e n d e  / d as s in d  Z e ich e n  d e r  s t im m e n  / als / s o l  / r e  u n d  u t  / A ls o  th u e  a u c h  m it  

a lle n  a n d e r n .

Sie werden aber darümb schlüsseln genennet / zu gleicher weise / wie man mit eis- 
sern schlüsseln / verschlossene gemach auffschleust / vnd kompt zum erkentnis der
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ding die darinnen verschlossen ligen / Also kömpt man auch durch diese Schlüssel jnn 
der Musica / zum erkentnis dieser dinge / das ist / der noten / welche verschlossen 
ligen zwischen den lineis vnd spacijs / Darümb so mag niemands einen gesang recht 
singen oder verstehen / er wisse denn die art vnd eigenschafft der Schlüssel / gantz ei
gentlich80.

Das Tonsystem besteht also einerseits aus einer Anordnung von littera e: 
den sieben Tonbuchstaben A-G und ihren ein- bis mehrfachen Oktaven. 
Die Oktavlage der Töne wird in der Regel durch ihre Schreibung kennt
lich gemacht: durch Großschreibung (cap ita les, m aiuscu lae, dt. gros), Klein
schreibung (m inu ta e, m inuscu la e, dt. klein) und Buchstabenverdopplung 
{gem inatae, dt. zw ife ltig ). Zuunterst stand das griechische T, das man als Re
verenz gegenüber der angenommenen Herkunft der Musik von den Grie
chen empfand. Agricola (1533):

Das T wird vorn angesetzt / den Griechen zu einer sonderlichen ehrerbietung / welche 
/ wie man list / solche kunst erfunden haben81.

Im Zuge der Erweiterung des Tonraums seit der Mitte des Jahrhunderts 
wählte man dann meistens die Buchstabenverdreifachung bei der Erweite
rung des Tonraums nach oben sowie eine andere Drucktype der Großbuch
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 fin a les  
d, e, f und g, zu denen sich dann nach unten vier g ra v e s  gesellen, nach oben 
vier affina les, vier a cu ta e und vier ex cellen tes (bzw. acu tae, supera cu ta e und 
ex cellen tes). Die Gliederung in Tetrachorde nimmt im Laufe des Jahrhun
derts deutlich ab. Sie wird ergänzt bzw. verdrängt durch eine Gliederung in 
Stimmlagen. So unterscheidet Sebald Heyden (1537) entsprechend der Glie
derung in m aiuscu lae, m inu scu la e und gem in a ta e  tiefe, mittlere und hohe 
cla ves , die er jeweils wieder in obere und untere einteilt und so, wenn al
lerdings auch nicht eindeutig, den Stimmlagen Baß, Tenor, Alt und Diskant 
zuordnet82.

War das Tonsystem einerseits durch die sieben Tonbuchstaben gegliedert, 
so andererseits durch die sechs Hexachordsilben ut, re, mi, fa, sol und la (lat. 
sy llaba e oder v o ces , dt. sy llab en  oder Stimmen). Während die Tonbuchsta
ben mitsamt ihren Oktavwiederholungen jedoch in einer einzigen fortlau
fenden, gut überschaubaren Reihe angeordnet waren (siehe 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  iiijv—A v.
81 Ebenda, fol. A  viij.
82 Heyden, Musicae, id est, artis canendi libri duo, S. 9 ff.
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Folge der mehrfachen Superposition der drei Hexachorde auf G, C und F, 
den sog. can tus durales, na tura les und m olles  bzw. m olla resS3. Die oben er
wähnte Belegung der Tonbuchstaben mit einer bis drei Solmisationssilben ist 
eine Funktion der Überlagerung von einem bis drei Hexachorden.

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

O REjma MItft FAuedt, SOLA mtn a M l cum

LAf(0SO LlititO  F A r n  RE o $

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 cantumqve labori?
VT RElevet Miserum FAtum SOLitosqve LAbores,

die Gumpelzhaimer übersetzt wie folgt:

Was mein arbait ringer / fragst mich?
Vt, Re, Mi, Fa, Sol, La, sing ich83 84.

Die sechs Hexachordsilben wurden in zweifacher Weise eingeteilt: in v o 
ces in fer io res  und v o c e s  superiores einerseits (dt. d ie u n ter s ten !d ie  ob ersten ), 
sowie in v o c e s  b m olles, v o c e s  na turales und v o c e s  \ dura les andererseits. Ei
ne sinnfällige graphische Darstellung dieser doppelten Einteilung findet sich 
bei Gregor Faber (1553):

83 Zu den drei genera cantus siehe unten, S. 144 ff.
84 Adam Gumpelzhaimer, Compendium musicae, Augsburg 1591, fol. B iij.
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Voces dlui- 
dunturin P naturale* 

y  molles

Abb. 9: Gregor Faber, Musices practicae erotematum (1553), fol. B VIIIv.

Die Einteilung in v o c e s  in fer io res  und v o c e s  superiores diente zweifels
ohne -  darüber herrschte während des gesamten Jahrhunderts Einigkeit -  
der Solmisation85. Bewegte eine Melodie sich aufwärts, so sollte man, um 
unnötige Mutationen zu vermeiden, die ersten Töne mit v o c e s  in fer iores  
solmisieren, bewegte sie sich abwärts, mit v o c e s  superiores. (Johann Zanger, 
1554, bezeichnete die v o c e s  in fer io res  deshalb gleich als ascen d en tes , die v o c e s  
superiores als d escen d en tes .) Und überschritt eine Melodie den Rahmen eines 
Hexachords, so daß mutiert werden mußte86, so sollten, je nachdem, ob das 
Hexachord nach unten oder nach oben überschritten wurde, die v o c e s  in fe 
r iores mit v o c e s  superiores vertauscht werden oder umgekehrt.

Weniger eindeutig ist die Funktion des zweiten Einteilungsschemas: die 
Einteilung in v o c e s  b m o lles  (ut/fa), v o c e s  natura les (re/sol) und v o c e s  I] du 
ra les (mi/la). Die Unklarheit hängt einerseits damit zusammen, daß die Ein
teilung im Laufe des 16. Jahrhunderts mehrfach ihre Bedeutung wechsel
te, andererseits aber auch damit, daß nicht immer unmißverständlich gesagt 
wurde, was genau gemeint sein sollte.
1. In ihrer jüngsten Bedeutung im Anschluß 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 Tönen lag, diejenige als mittelmäßig (re/sol), bei der der 
Halbton zwischen den beiden mittleren Tönen lag, und diejenige als hart 
(mi/la), bei der der Halbton zwischen den beiden unteren Tönen lag87.
2. In einer älteren 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 / darümb / wo eine gesungen wird / do mag auch die 
andere gesungen werden.

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

85 Zur Solmisation siehe unten, S. 147 ff.
86 Zur Mutation siehe unten, S. 148 ff.
87 Schneegass, Isagoge, fol. E ij.



Mi vnd la / heissen t| durales / das ist / scharffe vnd harte syllaben / Denn sie sol
len vnd müssen 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 süsse vnd lieblich88 89.

Daß diese Bedeutung tatsächlich darauf abzielte, die einzelnen Töne je nach 
Solmisationssilbe unterschiedlich laut und artikuliert zu singen, erhellt aus 
der Polemik Hermann Fincks (1556), die sich genau dagegen richtete:
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Quod autem quidam inde colligunt, 
ut & fa submissa uoce: mi & la, dura 
uoce cantare debere: re uerö & 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-

Daraus schließen allerdings manche, man 
müsse 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 müsse ihn durch seinen Vortrag, die 
Anspannung und Lockerung der Stim
me, unterstützen. Ich teile die Meinung 
dieser Leute nicht.
Ich kann in der Tat nicht erkennen, 
daß ein Gesang irgendwelche Lieblich
keit oder Anmut besitzt, bei dem dieser 
alberne ungleichmäßige Vortrag der No
ten oder voces beachtet wird.
Vielmehr behaupte ich im Gegenteil, 
daß dadurch eine widrige und für die 
Ohren unangenehme Tonfolge entsteht.

Mit denselben Argumenten, mit denen Agricola für die unterschiedliche 
Aussprache der Solmisationssilben plädiert hatte, wendet Finck sich jetzt 
dagegen: suavitas und gra tia , die „süsse und liebliche melodey“. Der po
lemische Ton Fincks legt aber nahe, daß die Praxis einer unterschiedlichen 
Artikulation der Solmisationssilben weitverbreitet gewesen sein muß. Statt- 
dessen votiert Finck für eine dritte Bedeutung des Einteilungsschemas, seine 
wohl älteste Bedeutung.
3. Diese dritte, gewissermaßen ursprüngliche Bedeutung, die sich in jedem 
Falle bis Adam von Fulda (1490) zurückverfolgen läßt, ist niemals ganz klar 
formuliert worden. Nicht umsonst gab sie auch in der Musikwissenschaft 
immer wieder Anlaß zu Meinungsverschiedenheiten. Inzwischen herrscht 
dennoch Einigkeit darüber, daß sie wohl im Sinne der proprieta s, der Ei
genart der Tonstufen verstanden werden muß: ihrer Umgebung durch Halb-

88 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. A  vjv.
89 Finck, Practica musica, fol. Bv-B  ij.
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und Ganztonschritte. Ut und fa sind weich, da sie einen Halbton unter sich 
und einen Ganzton über sich haben, genau wie b, die charakteristische Stufe 
des hexachordum  m olle. Mi und la sind hart, da sie einen Ganzton unter sich 
und einen Halbton über sich haben, genau wie h, die charakteristische Stufe 
des hex achordum  durum . Re und sol aber sind „mittelmessig“, da sie je einen 
Ganzton über 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 p rop rieta s als besonders geeignet erscheinen 
ließ: hart mit hart, weich mit weich, natürlich mit natürlich. Agricola schrieb 
über die weichen Silben, wie wir gerade gesehen haben:

Sie sind auch einerley natur vnd eigenschafft / darümb / 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“, dürfte nichts anderes gemeint gewesen sein als die be
sondere Eignung der Silben für die Mutation, mit dem Begriff „natur vnd 
eigenschafft“ nichts anderes als die prop rieta s der Tonstufen. Ganz ähnlich 
schreibt Glarean 1516 im Kapitel über Mutation bzw. Permutation, wie sie 
bei ihm heißt, daß Silben „von der gleichen Natur -  hart mit hart und weich 
mit weich -  am besten harmonieren“90. Mit „am besten harmonieren“ dürfte 
gleichfalls wiederum die besondere Eignung für die Mutation gemeint gewe
sen sein, mit dem Begriff „von der gleichen Natur“ die proprietas.

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

Er heisset \ duralis / darümb / das er aus dem A  / a vnd aa / hinauff jns 1] starck odder 
hertlicht steiget / nemlich / aus dem re jns mi / vnd widderümb / welches ein gantzen 
tonum vnd volkomene secundam macht91.

Der can tus m ollis reichte vom f zum d, und er umfaßte ein b. Der can tus 
naturalis schließlich ging vom c zum a; er berührte die Tonstufe b/h über
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 moliaris. Die Skalen unterschieden sich lediglich durch das Vorkommen

90 Glarean, Isagoge, cap. III.
91 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. B.



von h oder b. Begegnete das h, so lag die scala duralis vor, begegnete das b, 
die scala moliaris.
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Ornitoparch (1517) schreibt:

Quoniam tonorum diuersitas, solfi- 
zandi diuersitatem causet, potissimum 
circa mi et fa. in b fa t| mi: 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 \ duro, t| duralem. Secundam 
vero a bmolli, bmollem nominari pre- 
cepit92,

was John Dowland (1609) übersetzt 
mit:
Because the diuersitie of Tones causeth 
a diuersitie in the Solfaing, especially 
about mi and fa, in b fa  t| 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 I] durall of the 1]; the second, b moli 
of b Flat93.

Die gleichzeitige Existenz von drei Hexachorden, aber nur zwei Skalen, 
führte lange Zeit zu theoretischer Konfusion. Oftmals wurden zunächst 
drei Hexachorde exponiert, um dann im Kapitel über die Mutation un
versehens nur noch von zwei Skalen zu sprechen (so etwa Johannes Cochf 
laeus oder Hermann Finck) -  weshalb die Zwei-Skalen-Ordnung von der 
Musikwissenschaft in der Regel auch als Mittel zur Vereinfachung der Mu
tation gesehen wird94.

Mitunter war die Doppeldeutigkeit der Hexachord- und Skalenord
nung bereits in den Definitionen der Hexachorde angelegt. Hermann Finck 
definiert den can tus zwar als ein aus sechs v o c e s  bestehendes Gebilde, nennt 
dann jedoch nur beim can tus naturalis tatsächlich eine Umfangsbegrenzung. 
Cantus t| duralis und b m ollis werden hingegen nur durch ihre ut-Stufen so
wie durch b-Vorzeichnung bzw. b-Nicht-Vorzeichnung ausgewiesen95.

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

Der Erste, der der Simultaneität von drei Hexachorden, aber nur zwei 
Skalen theoretisch gerecht wird, ist Johann Zanger (1554). Zanger stellt nach
einander erst drei und dann zwei g en e ra  can tus vor, erstere ex arte, letz
tere ex usu: „Cantus triplex est [. . .] Si uero usum spectes duplex saltem

92 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. B iij.
93 Dowland, Andreas Ornithoparcus his Micrologus, S. 14.
94 Siehe dazu ausführlich unten, S. 151 ff.
95 Finck, Practica musica, fol. B iij.
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censebitur cantus“96. Die beiden genera, ex usu aber begreift er wiederum als 
aus jeweils zwei Hexachorden zusammengesetzt, das eine g en u s  „b molli & 
naturali simul“, das andere „Ij durali & naturali simul“97. Friedrich Beurhaus 
(1580) und Andreas Raselius (1589) unterscheiden dann ganz folgerichtig in 
zwei g en e ra  p rin cipa les bzw. prim aria e -  den can tus duru s und den cantus 
m ollis -  sowie in ein g en u s m in istrum  bzw. s ervum  -  den can tus naturalis. 
Konstitutiv für die sca lae duralis und m oliaris sind die g en e ra  p rin cipa les -  
mit ihnen fällt die Entscheidung für h oder b - , dem g en u s m in istrum  obliegt 
lediglich die Aufgabe, das Hexachord zur Skala zu ergänzen.

Den can tus du ra les und m olla res wurde -  abstrahiert vom harten Ganz
ton zwischen a und h bzw. dem weichen Halbton zwischen a und b -  ein je 
unterschiedlicher Charakter zugeschrieben: dem can tus durus eben ein har
ter (Adam von Fulda 1490: „asperus“, „durus“; Agricola 1533: „hertiglich 
odder scharff“), dem can tus m ollis 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 gegenüber einer solchen 
Einschätzung geäußert -  nicht jeder Gesang mit h sei hart, nicht jeder mit b 
weich, weshalb Glarean die Begriffe duralis und m oliaris denn auch zurück
wies98 - , so war es doch erst Hermann Finck (1556), der an den Einwand 
weiterreichende theoretische Konsequenzen knüpfte. Finck bestritt nicht 
nur, daß dem can tus duralis ein harter, dem can tus m ollis ein weicher Charak
ter zukäme, er wies auch explizit auf ihre identische Intervallstruktur hin.

Haec triplex cantus distinctio ideo po
nitur ä Musicis, ut incipientium captui 
seruiant.

Quod autem existimare uelis cantum 
bmollarem molliter & leniter, econtra 
uerö \ duralem duriter & aspere canen
dum esse, non sic se habet, nam uterque 
mi & fa habet,
Et quando cantum bmollem per secun
dam supra dauern transpono, tunc fit 
I] 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 Anfänger zu dienen.
Wenn du aber glauben möchtest, daß der 
cantus bmollaris weich und sanft, und 
umgekehrt der 1] duralis hart und rauh ge
sungen werden müsse, so verhält 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 behält 
dennoch seine Noten und seine Melo
die, sein mi und fa, und klingt nicht ir
gend anders.

96 Zanger, Practicae musicae praecepta, fol. B 3v-4.
97 Ebenda, fol. C iij.
98 Glarean, Isagoge, cap. III.
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Sic etiam si cantum i] duralem per se- So auch, wenn du den cantus I] duralis 
eundam infra dauern transponas, erit um eine Sekunde nach unten versetzt, 
bmollaris, eandemque melodiam reti- wird er ein cantus bmollaris sein und 
nebit". wird dieselbe Melodie behalten.

Was bei Finck jedoch lediglich in einem Nebensatz erscheint, wird seit 
Gallus Dressier dann zur Hauptsache. Seit Dressier (1571) wird der cantus 
m ollis -  mit Lucas Lossius auch der can tus fic tu s  -  oftmals als Transposition 
des can tus durus aufgefaßt, die scala dura  gilt als can tus regu laris, die scala 
m ollis als can tus transpositus. Dressier:

Nam omnis cantus durus est regula- Denn jeder cantus durus ist regulär und 
ris, & omnis cantus mollis est trans- jeder cantus mollis ist transponiert. 
positus99 100.

2. Solm isation

Der Zweck der Solmisation bestand darin, die Intervalle des Tonsystems 
in den Griff zu bekommen, ein Gespür für die Lage der Halbtöne 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 für Anfänger. So un
terscheidet Johannes Cochlaeus (1511) -  und mit ihm 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 instrumentis101.

Erstens durch Solmisieren, d.h. durch 
Aussprache der Silben oder Namen der 
voces. Zweitens durch Wiedergabe der 
Tonhöhen mit unterlegtem Text. Drit
tens durch Ausstoß der Klänge und Tö
ne ohne Text oder solfa.
Die erste A rt ist für Anfänger geeignet, 
da sie sich auf diese Weise durch Dif
ferenzierung der Töne an die richtige 
Melodie gewöhnen. Die zweite A rt eig
net sich für solche, die im Chor oder 
sonstwo singen. Die dritte schickt sich 
für Instrumente.

99 Finck, Practica musica, fol. C v.
100 Gallus Dressier, Musicae practicae elementa, Magdeburg 1571, fol. C.
101 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. B iiiiv.
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Galt das explizite Solmisieren tatsächlich nur für Anfänger, so dürfte den
noch kein Zweifel daran bestehen, daß die Solmisation das Denken in Musik 
weit über die Anfangsgründe hinaus beherrschte.

Die Solmisation war in eine Fülle von Regeln gekleidet, Regeln, die sich 
ganz offensichtlich an Anfänger richten, Regeln, die sich eigentlich von 
selbst verstehen. Die Regeln zielten allesamt darauf ab, die Solmisationssil- 
ben gemäß der Intervallstruktur eines Gesangs -  und das hieß konkret: der 
Lage des Halbtons bzw. der Halbtöne -  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 can tus man sich 
bewege, ob es v o c e s  f i c ta e  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 Dressier (1571) 
schrieb:

Sicut omnis mutatio est periculosa in 
omnibus rebus, ita & in practica Musi
ca mutatio vocum Musicalium tyronibus 
periculosa & difficilis est102.

So wie jede Verwandlung in allen Dingen 
gefährlich ist, so ist auch in der Musica 
practica die Veränderung der Silben für 
Neulinge gefährlich 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 überschritt, sei es gewissermaßen nach außen 

-  im Ambitus - , sei es gleichsam nach innen -  durch den Wechsel von h und 
b sowie durch Musica ficta: Es mußte von einem Hexachord in ein anderes 
gewechselt werden.

Die Musica ficta, die der Solmisation in letzter Instanz dann auch den To
desstoß 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 fere laboris, si tantum hanc 
regulam obseruaueris, quae prioribus 
quoque conuenit103,

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

so replizierte Dressier (1571) jedoch:

Non parum difficultatis afferunt pueris 
Internae claues signatae crebro inter-

Keine geringen Schwierigkeiten be
reiten den Knaben häufig in Gesänge

102 Dressier, Musicae practicae elementa, fol. C v.
103 Heinrich Faber, Ad musicam practicam introductio, fol. D 3V.
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iectae cantionibus, quae regularem mu- eingestreute Vorzeichen, welche die re 
tandi rationem interrumpunt104. gelmäßige Grundlage der Mutation unter

brechen/stören.

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 
Gründe 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 
m uta tio  p ropria  (Ambitus-Uberschreitung) und m uta tio  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 b fa fc mi, 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, daß die Verwechs
lung nicht allein wegen des Auf- und 
Absteigens, sondern auch zuweilen des 
Gesanges wegen geschieht; daher ist 
dieselbe eine zweifache, nämlich 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 a la-mi-re [.. .] [Wechsel 
von h zu b]
In diesen Schlüsseln und deren Oktaven 
wird nicht mutiert wegen des Auf- und 
Absteigens, sondern nur wegen des Ge
sanges, nämlich wegen des b fa t] 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 nämlich ut in fa verändert 
wird, und umgekehrt, wie in C fa-ut [. . .] 
[Ambitusüberschreitung]104 105

Im Anschluß an Nicolaus Wollick (gleichfalls 1501) wurde die Mutation 
aufgrund des Wechsels von b und h in der Regel jedoch mit Stillschweigen 
übergangen, als in con ven ien s  betrachtet (Heinrich Saess nach 1530) oder so
gar explizit ausgeschlossen (Gregor Faber 15 53)106. Behandelt wurde einzig

104 Dressier, Musicae practicae elementa, fol. C 2.
105 Prasberg, Clarissima interpretatio, ed. u. übers, von Peter Bohn, S. 67 f.
106 Gregor Faber, Musices practicae erotematum, Basel 1553, S. 63.
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und allein die Mutation aufgrund von Ambitus-Überschreitung. Diese aber 
stellte man in einer extrem vereinfachten und stark schematisierten Form 
dar, einer Form, in der sie uns das gesamte Jahrhundert nahezu unverändert 
begegnet.

Als Flauptschwierigkeit der Mutation galt seit Alters her die verwirren
de Fülle an Mutationsmöglichkeiten: genau 52 innerhalb des guidonischen 
Systems von T bis ee. Und diese Fülle wurde von den Theoretikern des 
Jahrhundertanfangs auch tatsächlich 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 Mutationsmöglichkeiten aufgelistet sind:

fiet muta-

Omnis clavis 
aut habet

" r r . ut.
Unam vocen^ A. re. nullam habent
& funt qua- t|. mi. ‘mutationem verfus >•
tuor . 1- *»• . 

'  C. fa, ut.
D. fol, re.
E. la, mi.

Duas voces, _ P. fa, ut. t duas habent »verfus
& funt odlo. e. la, mi. mutationes.

f. fa, ut. fol, fa.L i *». fol- . •
'G.fol, re, ut."
a. la, mi, re.

Tres voces, 
& funt fex.

c. fol, fa, ut.
d. la,fol, re. g. fol, re, ut.

fex habent 
mutationes. verfus >

- 1. la, mi, re._ -

Si vox eil du
pla, fiet muta
tio dupla.

Si vox efl: tri
pla, fiet muta
tio fena.

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

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

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

Bei Johannes Cochlaeus (um 1505) wird die Tabelle konkret107. Cochlae- 
us erläutert nicht nur, wie die Mutationen im einzelnen Zustandekommen 
-  zwei Mutationen bei einer clavis mit zwei v o c e s  (eine Mutation aufwärts,

107 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-Jürgen Sachs, Art. „Cochlaeus“, in: M GG 2, Personenteil, 
Bd. 4,2000, Sp. 1297-1300.
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eine abwärts) und sechs Mutationen bei einer clav is mit drei v o c e s  (drei 
Mutationen aufwärts, drei abwärts) er demonstriert jede der 52 Mutatio
nen auch an einem Beispiel: von C fa-ut Ton für Ton ansteigend bis dd la-sol 

-  unter Auslassung einzig von b und h, die nicht mutieren können, worauf 
auch immer wieder verwiesen wird.

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

Quot traduntur regulae de mqtatione ?
Q yatuor,
P r im a .

O m is mutatio dfeendendofit p e r  r e ,descendendo ue» 
f o  p e r l t*

Secunda«
in  cantu naturaU prorfu i nußa f i t  mutatio,  quia p er  m 

f e tu o  ifl fex u o ciim  uerfatur,
Tertia.

ln, cantu duro mutamus tribus clauibus,fciKcet a , r, C? cf«
C e ”) C Id de fc endende,

I n d e r  l i S  (M inu i I r eä fc en d en d o .

Quarta reguta,
tn cZtu moüi fimiÜtcr tribus clautb:m itdmui,fcz d, g ,e t  a

.  . { < 0 ,  "} /<< defend endo ,
ü d c r { ^ ( m M U i ]  r e d .’rnäe„j04

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

Der Ausschluß bzw. das Verschweigen der M utatio 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 Stück. Darüber hinaus wurde die Zahl 
an Mutationen nun aber noch einmal verringert, indem man zwischen den 
übrigen Hexachorden den Ort der Mutation festlegte. Zu diesem Zweck faß
te man die Hexachorde durum  und na tura le sowie die Hexachorde m olle 
und natura le -  die Hexachordkombinationen also, die noch geblieben wa
ren -  zu Skalen zusammen -  der scala dura  und der scala m ollis - ,  innerhalb
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derer die Orte der Mutation nun ganz genau lokalisiert wurden. Mutiert 
werden sollte immer drei v o c e s  „ante fa“, d.h. aufwärts zu re, abwärts zu la. 
So ergebe sich in der scala, dura  re aufwärts immer auf d und a, la abwärts 
auf a und e, in der scala m ollis re aufwärts immer auf d und g, la abwärts auf 
a und d. In ihrer konzisesten Form findet sich der Regelkomplex im C om - 
p en d io lum  m usicae von Heinrich Faber (1548) (siehe 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 Jahrhunderthälfte, als drittes auch 
noch eine sog. scala fic ta  konstruiert: bei Nicolaus Wollick (1501), Johan
nes Cochlaeus (um 1505), Andreas Ornitoparch (1517) und Johann Zanger
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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 ges108. Innerhalb die
ser Skalen galt dieselbe Regel wie in der scala duralis und moliaris-. Mutiert 
werden sollte immer drei v o c e s  „ante fa“, d.h. aufwärts zu re, abwärts zu la. 
Lediglich die c la v es  waren jetzt andere -  welche, mußte von Fall zu Fall neu 
bestimmt werden.

Die Mutationen wurden meist durch Diagramme veranschaulicht, in de
nen die Solmisationssilben auf- und abwärts 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 für ein Mutati
onsdiagramm findet sich im T etrachordum  m usices von Johannes Cochlaeus 
(1511; siehe Abb. 12, S. 152), ein schönes Beispiel von Noten auf Linien bei 
Adam Gumpelzhaimer (1591):

dd— re—

&
3F' '— v A w ______
___ M t v _____'_______ Scala M utdtionumincantu duro._

----------------------- ----------------------

3 * .

V V
Abb. 13: Adam Gumpelzhaimer, Compendium 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 sämtliche Mutations
möglichkeiten im einzelnen durchdekliniert worden waren, nur eben zwei 
Kapitel später, im Kapitel über die m uta tio m entalis. Tradiert wurde die 
Mutationslehre im wesentlichen unverändert bis zum Ausgang des Jahrhun
derts, ergänzt lediglich um eine Handvoll weiterer Regeln, Regeln, die fast 
alle auch schon bei Cochlaeus stehen.

Zu diesen Regeln zählt zunächst einmal die Definition bzw. Beschreibung, 
was Mutation überhaupt ist, sowie die Unterscheidung zwischen m utatio  
v o ca lis  und m uta tio  m en ta lis bzw. m uta tio  explicita und m uta tio  implicita. 
Die Mutation wird einhellig als „vnius vocis in aliam in eadem claue vniso- 
na variatio“ definiert (Cochlaeus 1511)109, als „gleichlautende Verwandlung 
einer syllaben inn die andere“ (Martin Agricola 1533)110. M utatio vo ca lis

108 Siehe dazu auch unten, den Abschnitt über Musica ficta.
109 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. B vv.
110 Agricola, Musica Chor alis Deudsch, fol. B iijv.
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(explicita) ist diejenige Mutation, bei der sowohl Ausgangs- als auch Endsil
be ausgesprochen werden, m uta tio  m en ta lis (im plicita ) 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)111. 
Der m uta tio m en ta lis wurde stets der Vorrang vor der m uta tio  v o ca lis  ge
geben, da sie keine Silbenverdopplung oder auch nur Längung der Noten 
verursachte. Die m uta tio  v o ca lis  war ausschließlich für die ersten Anfangs
gründe bestimmt.

Zu den Regeln zählen 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 nötig -  „At non mutabis nisi sit mutare 
necesse“- , so der Hinweis, daß b und h verschieden seien, daß zwischen ih
nen also auch nicht mutiert werden könne -  „In b fa t| mi cum ambae voces 
non sint vnisonae / non potest ibi proprie fieri mutatio“ (beide Cochlaeus 
1511)112 - , so aber auch die Erklärung, daß bei der Mutation aufwärts ho
he Silben mit tiefen und bei der Mutation abwärts tiefe Silben mit hohen zu 
vertauschen wären.

Nicht von selbst verstanden sich eigentlich nur zwei Regeln -  Regeln, die 
gewissermaßen Ausnahmen von den Selbstverständlichkeiten der Solmisa
tion und Mutation darstellen. Beiden Regeln ist gemein, daß sie die Muta
tion ausdrücklich ausschließen, wo an und für sich mutiert werden müßte. 
Die erste Regel bezieht sich auf das berühmte „fa supra la“. Bei dieser Re
gel handelt es sich um eine Doppelregel. Einerseits besagt sie lediglich, daß 
eine einzelne vox  über la -  falls nicht ausdrücklich anders angezeigt -  mit 
fa zu solmisieren sei, also nur einen Halbton über la liege. Und in diesem 
Sinne diskutierten viele Theoretiker auch nur die Frage, unter welchen Um
ständen die vox  über la einen Ganz- oder einen Halbton vom la entfernt sei 
(so etwa Cochlaeus, Ornitoparch oder Agricola). In diesem Sinne ist die 
Regel primär eine Tonartenregel, und Heinrich Glarean polemisierte 1516 
denn auch folgerichtig dagegen, sie anläßlich der Mutationen zu erörtern113. 
Wirklich eine Mutationsregel ist die Regel erst in einem zweiten, weiteren 
Sinne, der besagt, daß das fa über la, obwohl es nicht zum selben Hexachord 
gehört, keine Mutation auslöse -  so bei Keinspeck, Listenius, Faber, Finck 
und Gumpelzhaimer.

Die andere Regel, die eine Ausnahme von den Selbstverständlichkeiten 
der Mutation bedeutete, erstreckte sich auf große Sprünge und bestimmte,

111 Georg Rhau, Enchiridion, Wittenberg 1517; zit. nach der Ausg. von 1538, 
fol. C ijv.

112 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. B vv.
113 Glarean, Isagoge, cap. III.
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daß 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 Überschrift „Wie die 
Verwandlung geschieht jnn grossen feilen“ schreibt Martin Agricola (1533):

Jnn den grossen feilen des gesangs / als quarten / quinten vnd 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 anzeiget114.

Die genannte Baßstimme vermittelt einen guten Eindruck, welchen 
Schwierigkeiten, ja Zumutungen die Solmisation bei großen Sprüngen aus
gesetzt war:

Von t>« vewunölimg jnn großen feilen.

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

Abb. 14: Martin Agricola, Musica Chor alis Deudsch (1533), 
fol. B VII und Transkription.

Sehr viel differenzierter wurde die Regel 1547 von Heinrich Glarean gefaßt. 
Im Kapitel „Über die Mutation der Stimmen durch alle Schlüssel“ heißt es:

Illud postremo notandum in longis sal
tibus ut octauis, septimis, sextis, nullam 
fieri mutationem. Item in quintis mi mi: 
fa fa. Nam hae hexachordorum ordinem 
egrediuntur, sed simpliciter uoces sunt 
appraehendendae, ut in clauibus inueni- 
untur115.

Zuletzt ist zu bemerken, dass in grossen 
Sprüngen, wie in Oktaven, Septimen und 
Sexten keine Mutation stattfindet, eben
so nicht in den Quinten mi-mi, fa-fa, 
denn diese überschreiten die Ordnung 
der Hexachorde; sondern es werden ein
fach die voces genommen, wie sie in den 
claves gefunden werden116.

114 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. B vjv-B  vij.
115 Glarean, A QA EKAXOPA ON, fol. B 2.
116 Ebenda, dt. Übers. Peter Bohn, Leipzig 1888-1890, S. 12.
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Glarean spricht keineswegs von allen Quinten, sondern nur von den Quin
ten, die wirklich „die Ordnung der Hexachorde überschreiten“. Und ent
sprechend seiner Ausweitung der Regel auch auf Sexten und Septimen 
fordert er nicht die Beibehaltung der Silbe, sondern den gewissermaßen ex
territorialen Sprung zu einer Silbe, die zur neuen cla v is gehört. Ein anschau
liches Beispiel für diese Regel gibt Mathias Greiter (1544):

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 v o ce s ,  „wie sie in den c la v es  gefunden 
werden“.

Bis hin zu den Versuchen Sethus Calvisius’ und Joachim Burmeisters, 
durch Einführung einer siebten Silbe die Mutation abzuschaffen117 118, blieb die 
Mutationslehre das ganze Jahrhundert im wesentlichen unverändert. Einzig 
bei Christoph Demantius (1592) zeichnet sich eine kleine Modifikation ab, 
die im folgenden Jahrhundert dann zur Regel wurde: Aufwärts sollte die 
Mutation nicht länger 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 c. vnd/ durch v t lis.

Kann von Tendenzen zur Abschaffung der Mutation vor Calvisius und 
Burmeister nirgends die Rede sein, so allerdings von ihrer kontinuierlichen 
Aushöhlung, einer Aushöhlung, 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 ausführlich Geschichte der Musiktheorie, Band 8/II.
118 (Johann) Christoph Demantius, Forma musices, Bautzen [1592], fol. A  5V- 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 änderte 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 -  dürfte das Bewußtsein für das Hexachord und 
den Hexachordwechsel mehr und mehr verlorengegangen sein.

Deutliche Tendenzen, das Bewußtsein für 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 einträgt und damit sinnfällig die 
m uta tio vo ca lis  bzw. explicita zum Ausdruck bringt.

Abb. 16: Ambrosius Wilphlingseder, 
Erotemata musicespracticae (1563), S. 30.

So aber auch bei Friedrich Beurhaus (1580) und bei Andreas Raselius (1589), 
die nicht nur die scala duralis und m oliaris explizit als Kombination aus je
weils zwei Hexachorden erklären119 und ihre „Konjunktionen“ üben, son
dern die auch vor jedem Solmisationsbeispiel die zu erwartenden Hexa
chorde anzeigen. Daß der Traktat von Raselius den Titel H exachordum  Seu 
quaestion es m usica e p ra ctica e  trägt, scheint nicht zufällig.

Fuga duarum ex unifono.

x
*

TC ▼b molLp er m.
Abb. 17: Andreas Raselius, Hexachordum Seu 
quaestiones musicae practicae (1589), fol. C 7.

3. M usica fic ta

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 Siehe 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 con iun cta  -  fast immer nur auf die chromatischen Halb
töne. Die ältere Vorstellung von Musica ficta auch als ein Überschreiten 
des „guidonischen“ Tonumfangs von T bis ee begegnet nur noch aus
nahmsweise, so etwa bei Andreas Ornitoparch (1517) in Form der „con- 
iuncte tollerabiles“120.

Anders als das diatonische Tonsystem, das offenbar als „gegeben“ angese
hen wurde, bedurften die chromatischen Zwischenstufen der Begründung. 
Als Grund wurde meist -  ganz ähnlich wie schon im 13. Jahrhundert121 -  die 
Dichotomie von necessita s und suavitas angeführt. Zuweilen begegnet in 
der genannten Dichotomie statt suavitas auch iu cund ita s oder euphon ia , bei 
Auctor Lampadius auch der enthusiastisch anmutende Terminus „suauissi- 
ma ac lepidissima resonantia“I22.

Was mit der causa necessita tis gemeint war, dürfte keinem Zweifel unter
liegen: die Vermeidung von Dissonanzen: von übermäßigen oder verminder
ten Quarten, Quinten und Oktaven sowie von anderen „ungebräuchlichen 
und verbotenen Intervallen“, wie es bei Ornitoparch (1517) heißt123.

Was mit der causa suavita tis gemeint war, ist dagegen schwerer zu sagen. 
Daß sie auf die Schärfung der Penultima zielt -  auf das kontrapunktische 
„Gebot der Nähe“ wie Frieder Rempp für die italienische Musiktheorie 
behauptet124, 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 con iun cta  in den Klauseln re-ut-re und sol-fa- 
sol hinweist. In Zusammenhang mit der causa suavita tis werden die Klausel
bildungen jedoch nicht gebracht.

Der Begriff der suavitas bleibt satztechnisch vielmehr unbestimmt. Coch
laeus und Ornitoparch sprechen lediglich ganz allgemein davon, daß das 
b molle den Gesang weicher, das Ij durum den Gesang härter machen solle. 
Cochlaeus (1511) schreibt:
Nonnunquam enim ob cantus aspe- Manchmal müssen 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 gewiß keine Annehmlichkeit

120 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. C ivv.
121 Margaret Bent, Art. „Musica ficta, 1 (i-iv)“, in: NGrove 12 ,1980, S. 805b.
122 Lampadius, Compendium musices, fol. Bv.
123 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. C vv.
124 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- in der Musik gibt. Umgekehrt verwan- 
tus molliciem ad durum melos conuerti- dein wir zur Vermeidung von übermäßi- 
mus125. ger Weichheit einen Gesang nach h.

Die meisten Autoren kommentieren den Begriff der suavitas hingegen über
haupt nicht.

Zur necessita s und suavitas gesellen sich bei Gregor Faber (1553) endlich 
zwei gewichtige andere Gründe: va rie ta s  und Textausdruck. Faber weist 
zweimal ausdrücklich auf den Nutzen der Musica ficta für die va rie ta s 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, 
ravroXoyog merito habebitur, tantum
que abest ut delectet, ut potius iteratis 
ijsdem clausulis ac uocibus ceu Crambe 
bis cocta, nauseam audientibus moueat. 
Ad uitandam igitur xavroXoyiav in cantu, 
non leue momentum affert Musica ficta, 
quae miram cantionibus gratiam conciliat 
in loco adhibita126.

Denn so wie einer, der ununterbro
chen um ein und dieselbe Note tanzt, 
verlacht wird, wie es jener besingt [ge
meint ist wohl Horaz127], so wird auch 
ein Komponist zu Recht für eintönig 
gehalten, wenn er seine Komposition 
nicht durch diverse fugae, clausulae und 

„fingierte“ Töne 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 Töne wie aufgewärmten 
Kohl bei seinen Zuhörern 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 bewunderungswür
dige Anmut.

Ist der Zusammenhang zwischen Musica ficta und va rie ta s bei Gregor Fa
ber explizit, so muß der Zusammenhang zum Textausdruck hingegen aus 
dem Kontext erschlossen werden. Wo Faber nämlich expressis verbis über 
den Textausdruck spricht, ist die Rede ganz allgemein nur noch von ha rm o
nia und m odu s , nicht mehr von Musica ficta128. Doch steht der ausführliche 
und emphatische Passus über Textausdeutung immerhin im Kapitel über die 
Musica ficta. Und die va rieta s des Textausdrucks wird unmittelbar im An-

125 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. C v.
126 Gregor Faber, Musices practicae erotematum, S. 66.
127 Vgl. Horaz, Ars poetica 356: „[. . .] citharoedus Ridetur chorda qui semper ober

rat eadem“; dazu ausführlicher: 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. 68 ff.
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Schluß an die va rieta s der Musica ficta erörtert. In direkter Fortsetzung zum 
eben zitierten Passus heißt 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 rd 
jzqsjiov 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 inscitia euenire solet, 
qui orationi non inseruientes, absque 
omni discrimine quemlibet textum cui
libet modo accommodando, res hilares 
lugubri harmonia exprimunt, & econ- 
trario129.

Schließlich, da der Text, zu dem die Mu
sik gesetzt werden muß, nicht in einer 
einzigen Stimmung ist, sondern ununter
brochen für bestimmte Worte und Sätze 
mal diesen, mal einen anderen Vortrag 
und einen anderen Affekt fordert, da
her muß, 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 Gegenstände beruht. 
Beachte aber, daß die meisten Gesänge 
bloß zur Freude des Zuhörens arrangiert 
werden und vollkommen diese Elemente, 
die die Kraft und den Charakter des Tex
tes ausdrücken, 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 drücken fröhliche Gegenstän
de durch eine traurige Tonfolge aus und 
umgekehrt.

Stellt Faber zwar nicht ausdrücklich 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 son i ficti,
qui & vim textus fortius exprimunt, & die sowohl die Kraft des Textes stärker 
alios atque alios affectus subinde conci- zum Ausdruck bringen als auch immer 
tant, adeoque singularem suauitatem can- wieder andere Affekte erregen und zu- 
tilenis conciliant130. mal den Gesängen eine einzigartige A n

nehmlichkeit verschaffen.

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

129 Gregor Faber, Musices practicae erotematum, S. 66 f.
130 Schneegass, Isagoge, fol. C vj.
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Halbtonvertauschung, das sich schon bei Johannes de Garlandia findet131, 
sowie das Modell der Silbenvertauschung, das bereits Walter Odington re
feriert132. Beschreiben die beiden Modelle tatsächlich zwei Seiten derselben 
Sache, so repräsentieren sie doch gewissermaßen zwei verschiedene Aus
schnittsgrößen. 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 Erklärungen 
begegnen in der für das 16. Jahrhundert charakteristischen konzisen Form 
bei Andreas Ornitoparch.

Ornitoparch (1517) schreibt: In der englischen Übersetzung von
Dowland (1609) lautet der Passus:

Est autem coniuncta, canere vocem in Now a Coniunct is this, to sing a Voyce 
clave, que non est in ea. Uel est toni in in a Key which is not in it. O r it is the
semitonium aut semitonij in tonum subi- sodaine changing of a Tone in a Semi
ta et improuisa mutatio133. tone, or a semitone in a Tone134.

Einher mit dem Modell der Silbenvertauschung, das sich im 16. Jahrhun
dert einer noch größeren 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, daß im can tus fictu s  die „loci I] 
durales“ a und e mit fa zu solmisieren seien, die „loci b mollares“ f und c hin
gegen mit mi. Als prototypisch für diese Definition erscheint die -  allerdings 
auf zwei Kapitel verteilte -  Formulierung bei Georg Rhau (1538):

Duo sunt signa coniunctarum, scilicet Es gibt zwei Zeichen für coniunctae, 
 ̂ quadrum, quod coniunctam fieri de- nämlich das 1] quadrum, das zeigt, daß ei- 

monstrat in locis bmollaribus. Et b molle, ne coniuncta in den loci bmollares gesche- 
quod in locis I] duralibus eam indicat135. hen möge. Und das b molle, das sie in den

loci tf durales anzeigt.
In cantu ficto praecipue debet observari Im cantus fictus ist vor allem fa in a und E 
fa in a & E, & mi in F & c136. zu beachten und mi in F und c.

Mit dieser Definition, die in ähnlicher 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 Ebenda.
133 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. C ivv.
134 Dowland, Andreas Ornithoparcus bis Micrologus, fol. H 2V.
135 Rhau, Enchiridion, fol. D viijv.
136 Ebenda, fol. C vijv.
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Bedeutete die Forderung, in den locis b m olla ribu s f und c mi zu singen, in 
der Regel, wie die sca lae fic ta e  bei vielen Autoren, aber auch die Notenbei
spiele etwa bei Rhau zeigen, daß die lo c i eben um einen Halbton erhöht wer
den sollten, so konnte es unter Umständen aber auch bedeuten, daß nicht der 
betreffende lo cu s selbst zu alterieren sei, sondern die ihn umgebenden Töne. 
Hier zeigt sich eine prinzipielle Schwäche, das Phänomen der Musica ficta 
mittels Hexachordterminologie beschreiben zu wollen. Einen bestimmten 
Ton als mi oder fa zu solmisieren, besagt nichts über seine Höhe, es besagt 
lediglich etwas über seine Umgebung durch Ganz- und Halbtöne. Ein f oder 
c als mi zu solmisieren, besagt nicht, daß die Töne zu fis oder cis alteriert 
werden müssen, es besagt lediglich, daß über ihnen ein Halbton liegen muß 
(bzw. ein Halbton und zwei Ganztöne), unter ihm aber ein Ganzton (bzw. 
zwei Ganztöne). Ein f oder c als mi zu solmisieren, kann tatsächlich bedeu
ten, daß die Töne zu fis und cis alteriert werden sollen -  als mi-Stufen von 
Hexachorden auf D und A - , es kann ebensogut aber auch bedeuten, daß 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 Schlüssel 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 
gespüret [. . .] 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 anzeiget137.

Die „Taffel odder leyter“ zeigt aber nun ganz klar keine Hochalteration des f, 
sondern eine Tiefalteration sämtlicher anderer Stufen. Daß dabei nur g und d 
mit b-Vorzeichen versehen sind, nicht aber b, es und as, braucht nicht zu stö
ren, es war durchaus üblich, 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 versehen138.

Daß das b bei Agricola aber tatsächlich bedeutet, die fa-Stufen zu erniedri
gen -  und damit zugleich die Stufen ut, re, sol und la - , und nicht, die mi- 
Stufen zu erhöhen -  was im 15. Jahrhundert gleichfalls möglich war139 - ,

137 Martin Agricola, Ein kurtz Deudsche Musica. Gebessert mit VIII. Magnificat, 
Wittenberg [1528], fol. D iijT.

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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* ; s Sca lae  f u l ic a e  fictae / feit v  ocum fictarum/
et quo poeto iri illis permutationes vocum fiant.

h  Ut

Abb. 18: Martin Agricola, Ein kurtz Deudscbe Musica. 
Gebessert mit VIII. Magnificat (1528), fol. D v f.

zeigen die Tabulaturangaben in der zweiten Spalte des Diagramms: 17g mit b 
ist |j, d.h. fis (= ges), d mit b ist tf, also cis (= des)140.

Kann die Bestimmung, im can tus fic tu s  die lo c i  du ra les mit fa, die lo c i m ol- 
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 ihrer Bevorzugung von b- 
Vorzeichen übrigens weit besser gerecht wird. Die Bestimmung ist zwar 
doppeldeutig, ihre Konsequenzen für die Anzahl an Stufen sind es nicht.

Besagte die erste Definition, daß die Silbe fa im can tus fic tu s  nur in die lo ci 
durales, die Silbe mi nur in die lo c i m olla res gesetzt werden könnten, so be
sagte die zweite Definition, daß die Silben mi und fa sich in alle c la v es  setzen 
ließen. 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 possunt141. werden können.

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

141 Lucas Lossius, Erotemata musicae practicae, Nürnberg 1563, fol. C v.
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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, daß in der Musica ficta in jeder beliebigen cla v is jede belie
bige vox  gebildet werden könne.

Ornitoparch (1517) schreibt: John Dowland (1609) übersetzt:
Musica ficta fingit in quacunque clave Musicke may Fict in any Voyce and 
quamcunque vocem142 143. Keyw .

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

Beide Definitionen -  sowohl die, die besagt, daß fa nur in die lo c i durales, 
mi nur in die lo c i m olla res gesetzt werden könnten, als auch die, die mi und 
fa wie überhaupt jede vox  in jeder cla v is  erlaubt -  existierten cum grano sa
lis während 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 
ausschließlich gemeint. So war die erste Definition in der Regel mit dem Zu
satz „praecipue“ versehen, „vor allem“: „In cantu ficto praecipue debet ob
servari fa in a & E, & mi in F & c“, heißt es bei Georg Rhau (1538)144. Und 
die zweite Definition erhielt verschiedentlich die Einschränkung „conso
nantiae causa“: „Musica ficta fingit in quacunque clave quamcunque vocem 
consonande causa“, schreibt Andreas Ornitoparch (1517)145, „Musicke may 
Fict in any Voyce and Key, for Consonance sake“, übersetzt John Dowland 
(1609)146. Die beiden Definitionen führten offensichtlich gewissermaßen ei
ne vernünftige Koexistenz zwischen pragmatischer Restriktion und idealer 
Einsicht in die Unzulänglichkeit jeder oder doch der meisten Einschränkun
gen. Die zweite Definition bezeugt, daß stets ein prinzipielles Bewußtsein 
von der Weite, wenn nicht Unabgeschlossenheit des Tonsystems bestand. 
Die erste Definition aber war es, mit der sich Kommas und Tastenspaltun
gen verhindern ließen. Nicht umsonst war sie es, die den Abhandlungen 
über Tasteninstrumente zugrundelag.

Daß Sebastian Virdung (1511) -  wie Martin Agricola (1529) später auch -  
abgesehen vom b sämtliche Obertasten als -is-Töne bezeichnet (Anhängung 
einer Schleife), bedeutet nicht, daß er sie auch tonsystematisch als -is-Töne

142 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. C vv.
143 Dowland, Andreas Ornithoparcus his Micrologus, fol. I.
144 Rhau, Enchiridion (1538), fol. C vijv.
145 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. C vv.
146 Dowland, Andreas Ornithoparcus his Micrologus, fol. I.
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Abb. 19: Sebastian Virdung, Musica getutscht (1511), fol. G v.

versteht. Nur cis und fis bezeichnet er als c mi und f mi, gis und dis hingegen 
als a fa und e fa147 148. Die Schreibung als -is-Ton (mit Schleife) war ausschließ
lich eine notationstechnische Gepflogenheit.

Führten die beiden Definitionen lange Zeit eine „vernünftige“ Koexi
stenz, so ist charakteristisch dennoch eine sukzessive Gewichtsverlagerung 
im Laufe des Jahrhunderts. Bei der zweiten Definition fällt der ausdrückli
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 für 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 Tönen des und auch ges nicht gerecht, Tönen, die in den No
tenbeispielen zur Musica ficta weit häufiger begegnen als die Töne 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) schließlich sogar das dis.

Gegenüber den beiden genannten Definitionen vermochte sich eine dritte 
Definition überhaupt nicht zu behaupten. Sie begegnet lediglich an der Wen
de zum 16. Jahrhundert, so bei Adam von Fulda (1490) oder in der „Leipzi
ger“ M usica von Johannes Cochlaeus (um 1505; im T etrachordum  1511 er
scheint sie bereits nicht mehr). Genau wie die Definition zur Zwölfstufigkeit 
besagt sie, daß mi überall da gesetzt werden müsse, wo eigentlich fa gelte: 

„dicentes MI in ea claue ubi FA essencialiter locatur“14S, also bei f und c. An
ders als die Definition zur Zwölfstufigkeit besagt sie indessen nicht, daß fa 
überall da zu setzen sei, wo eigentlich mi gelte, sondern überall da, wo ei
gentlich kein fa gelte: „dicentes FA in eo loco in quo tamen nullum FA con
tinetur“ 149, also bei e, a, d und g. Durch diese Bestimmung ergeben sich zwei

147 Sebastian Virdung, Musica getutscht, Basel 1511, fol. F iij-G v.
148 Cochlaeus, Musica, ed. Riemann, S. 158.
149 Ebenda.
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Stufen mehr als bei der Definition zur Zwölfstufigkeit: die Töne des und 
ges -  wodurch sich eben kein 12-, sondern ein 14stufiges Tonsystem ergibt: 
neben b mit cis, des, es, fis, ges und as. Daß sich das 14stufige Tonsystem ge
genüber dem 12- und 17stufigen Tonsystem nicht durchzusetzen vermochte, 
obwohl es eigentlich in idealer Weise den tatsächlichen Tonbestand der Zeit 
repräsentierte, scheint daran zu liegen, daß es der „vernünftigen“ Koexi
stenz der anderen beiden Systeme nicht gewachsen war: daß es weder den 
Anforderungen einer pragmatischen Restriktion genügte -  Vermeidung von 
Kommas und Tastenspaltungen -  noch der Einsicht in die faktische Unzu
länglichkeit 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 fic ta  eingetragen, 
so die 14tönigen 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 12tönige Skala mit cis, es, fis und as bei 
Michael Koswick (1516).

Von der scala ficta , in die sämtliche möglichen c la v es  fic ta e  eingetragen 
wurden, müssen die sca lae oder can tus fic ta e  unterschieden werden, die 
man analog zu den sca lae dura les und m olla res im Zusammenhang mit den 
Mutationen bildete150. 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, Agricola151) sowie auf D (Zanger). Je 
nachdem, ob solche Skalen eine B- oder eine Kreuz-Vorzeichnung aufwei
sen, wurde seit Heyden auch zwischen einem can tus fic tu s b m oliaris und ei
nem can tus fic tu s  1| duralis unterschieden (Heinrich Faber, Zanger).

Ähnlich 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, daß man lieber eine Skala mit fünf b- 
Vorzeichen verwandte als eine mit einem einzigen Kreuz. Das Verschwin
den der Skalen seit der Jahrhundertmitte aber dürfte damit Zusammenhän
gen, daß der Musica ficta im Zuge einer vermehrten Verwendung von b- und 
Kreuzvorzeichen in ein und demselben Gesang durch Skalen mit einseitiger 
Vorzeichnung nicht länger mehr beizukommen war.

150 Siehe dazu auch oben, S. 152 f.
Siehe oben, S. 153.151
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Ein zentrales Kapitel der praktischen Musiklehre bildete die Lehre von 
den Intervallen (in terva lla , m odi, dt. f e i le ) .  Den Intervallen wurde eine gro 
ße Bedeutung beigemessen -  man erachtete sie für das Singen und für das 
Verständnis der Kirchentonarten als ebenso wichtig wie für das Komponie
ren. Um mit oregor naner t̂ zu

1. [. . .] quod canendi artificium magna ex 
parte in iis rite proferendis consistat,

2. [. . .] quod absque horum perfecta 
cognitione modorum ratio intelligi ne
queat,
3. [. . .] qua Poetica musica tota fere in 
componendis constituendisque interval
lis absolvitur152.

[. . .] weil die Kunst des Singens zum 
großen Teil darin besteht, sie richtig her
vorzubringen,
[. . .] weil ohne vollkommene Kenntnis 
von ihnen das System der Kirchentöne 
nicht verstanden werden kann,
[...]  weil die ganze Musica poetica 
sich darstellt als Zusammenstellung und 
Anordnung von Intervallen.

Waren die Intervalle auch für die Mehrstimmigkeit von Bedeutung, so 
zielten die Intervallkapitel im Rahmen der Musica practica primär auf ihre 
einstimmige Behandlung. Und das hieß, daß man sich über die Definition 
des Intervallbegriffs sowie die Aufzählung und Charakterisierung der 
Intervalle in der Regel mit ihrer Qualifizierung als m elod isch en  Kon
sonanzen bzw. Dissonanzen befaßte: als „modi melodiarum“ (Dietrich 
Tzwyvel 1513)153.

Die Intervallkapitel begannen bis in die 1560er Jahre fast immer mit der In
tervalldefinition des Boethius. Sie bestimmte das Intervall als Abstand zwi
schen einem hohen und einem tiefen Ton bzw. Klang. Bei Listenius (1537) 
heißt es: „Est acuti grauisque soni distantia“154, bei Agricola (1533): „ Vnd 
geschehen sterts (!) zwischen einem hohen vnd niddrigen laut“155. An die 
Intervalldefinition schloß sich dann eine Aufzählung der Intervalle an: sechs 
bis 15 und mehr an der Zahl, je nachdem, ob man nur die konsonanten bzw. 
gebräuchlichen oder auch die dissonanten bzw. ungebräuchlichen oder so
gar die in Wahrheit nur in der mehrstimmigen Musik relevanten Intervalle 
mitzählte.

Innerhalb einer Oktav waren im Rahmen des diatonischen Systems ma
ximal 15 Intervalle möglich -  die Intervalle, die Wollick, Cochlaeus, Philo
mathes, Koswick, Agricola, Glarean oder Beurhaus nennen - , nach unseren

152 Gregor Faber, Musicespracticae erotematum, S. 33.
153 Dietrich Tzwyvel, Introductorium musicae practicae, Münster 1513, ed. 

Wilfried Kaiser, Marburg 1968, S. 224.
154 Listenius, Musica, fol. b 6V.
155 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. C iij.
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Begriffen: Prim, kleine und große Sekund, kleine und große Terz, reine und 
übermäßige Quart, verminderte und reine Quint, kleine und große Sext, klei
ne und große Septim, verminderte und reine Oktav. Ob man die Prim als In
tervall betrachtete, hing davon ab, wie streng man dem boethianischen Inter
vallbegriff folgte, von dem sie, da sie keinen Abstand zwischen einem hohen 
und einem tiefen Ton darstellt, per definitionem ausgeschlossen war. Als 

„Grundlage aller anderen Intervalle“ wurde ihr dennoch eine große Aufmerk
samkeit zuteil. Die übermäßige Prim wurde nicht als mögliches Intervall er
achtet, weil sie, wie Heinrich Glarean bemerkte, nicht zur Diatonik zähle156.

Benannt wurden die Intervalle stets mit griechischen Termini, daneben 
mehr und mehr auch mit lateinischen. Bei der lateinischen Bezeichnung wur
den in der Regel allerdings noch keine großen und kleinen Intervalle unter
schieden, sondern perfekte und imperfekte -  mitunter auch durale und mol- 
lare - , wobei jeweils die größeren Intervalle als die perfekten galten und in 
der Aufzählung oftmals vor den kleineren, imperfekten standen. Analog zur 
Qualifizierung der kleinen Sekunde als imperfektes Intervall betonte man 
beim griechischen Begriff Semitonium, daß die Silbe „semi“ nicht „einhalb“ 
bedeute, sondern „unvollkommen“.

Die Dichotomie von perfekt und imperfekt, von groß und klein, blieb in
dessen nicht nur auf Sekunden, Terzen, Sexten und Septimen beschränkt, sie 
wurde auch auf Quarten, Quinten und Oktaven angewendet. Und so konnte 
es geschehen, daß die übermäßige Quart -  der Tritonus -  als perfekt bezeich
net wurde, die reine Quart als imperfekt. Konsonanzbegriff und Perfekti
onsbegriff standen in der Sukzessivqualifizierung der Intervalle -  anders als 
in der Simultanqualifizierung -  in keinem erkennbaren Zusammenhang.

Welche von den 15 Intervallen als konsonant, als gebräuchlich galten, wel
che als dissonant, als ungebräuchlich, stand nicht in jedem Falle fest. Fast 
immer als konsonant galten die beiden Sekunden, die Terzen, Quart, Quint 
und Oktav, meist auch die beiden Sexten. Fast immer als dissonant galten die 
übermäßige Quart, die verminderte Quint und die verminderte Oktav, meist 
auch die beiden Septimen -  wie alle Intervalle über der Oktav (wobei man 
die Dezimen als ebenso dissonant erachtete wie die Nonen). Wenn Heinrich 
Glarean (1547) und Gallus Dressier (1571) die übermäßige Quart, die vermin
derte Quint und die beiden Septimen expressis verbis nur im Sprung ausschlie
ßen -  schrittweise also gestatten - , so stellt das, entgegen dem ersten Anschein, 
keine Lockerung der Dissonanzregeln dar. Bei anderen Autoren bezogen die 
Konsonanzregeln sich ohnehin nur auf die sprungweise Verbindung.

Ihre weiteste Verbreitung fand die Bestimmung von Prim, den beiden 
Sekunden, den Terzen, Quart, Quint, den beiden Sexten und der Oktav als 
konsonant durch einen mittelalterlichen Memoriergesang, der in nur wenig

156 Glarean, AQAEKAXOPAON, S. 18; dt. Übers, von Peter Bohn, S. 15.
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modifizierter Form das gesamte 16. Jahrhundert über begegnet: „Ter trini 
sunt modi“. In ihm werden die genannten Intervalle textlich und melodisch 
der Reihe nach aufgezählt. Daß dabei eingangs nur neun Intervalle postu
liert (drei mal drei), dann tatsächlich aber zehn Intervalle aufgeführt werden, 
scheint kaum jemanden ernstlich gestört zu haben. Einzig Cyriacus Schnee- 
gass (1591) änderte den Text entsprechend ab. Bei ihm beginnt der Gesang 
nicht mit „Ter trini sunt modi“, sondern mit „Decem sunt intervalla“ (siehe 
Abb. 21, S. 170).

Er trfhi funt modi quibus ois cancl»

lena cötexitur, fcilicet, Vnifonus ,  Scmitoni«

um,Tonus, Semiditonus, Ditonus, Diareflärö, 

Diapente, Semitonium cum Diapente, Tonus

a z f o E r » " -

^  1 " w ----------------- ------
(3 paucis modulis tota harmonia formetur,

utili&imum cft eas ait* memori* commen*

dare, nec prius ab huiufmodi ftudio quie-

(cere, donec uocum inceruallis agnitis harmo# 

cum Diapete,ad h *c forium Diapafon. Siqiig nise totius facillime queat apprehendere

? ♦  ***»'♦•

dele<äat,eius hüc modü effe cognofcat, Cum'qj noticiam. E V O V  AE,

Abb. 20: Nicolaus Listenius, Musica (1549), fol. f 3 f.

Daß man ungeachtet der zehn genannten Intervalle unverdrossen am Po
stulat der Neunzahl festhielt, mag jenseits der Popularität von „Ter trini“ 
auch damit Zusammenhängen, daß der Neunzahl in Fortführung mittel
alterlicher Traditionen (Berno von Reichenau, Regino von Prüm157) noch 
immer symbolische Bedeutung beigemessen wurde, sei es mit Blick auf die 
neun Musen, sei es mit Blick auf die neun angeblich an der Stimmbildung 
beteiligten Organe: vier Zähne, zwei Lippen, Zunge, Kehle und Lunge (Jo
hann Spangenberg 1536, Georg Rhau 1538).

157 Siehe dazu: Hermann Abert, Die Musikanschauung des Mittelalters und ihre 
Grundlagen, Halle 1905. Nachdr. Tutzing 1964, S. 171.
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Decem funt InteruaUa,quib. omnis tanti le-
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na icnnexituri [cilicet, Vnifonus, Semitom-

«t» , Tonus, Semi ditonus, Ditonus, Ow«

teffaron,Diapente,Semitoniü cum Diapente, 
■ — - — /■- — —- —.—» —«f_3? 
4  - —r»«>~
Tonus cum Di apente j >frf bac finat Diapa

fon. Si quem dile&at canere, hac Interual-

^  /«*♦ t y o v A  £.

Abb. 21: Cyriacus Schneegass, Isagoge (1591), fol. E iijv

War die Konsonanz-Dissonanz-Klassifikation während des gesamten 16. 
Jahrhunderts niemals restlos einheitlich, so scheinen die Differenzen aller
dings nicht als wesentlich empfunden worden zu sein. Die Dichotomie von 
Konsonanz und Dissonanz bzw. -  was man als weitgehend synonym ver
stand -  von gebräuchlich und ungebräuchlich war offensichtlich nicht prin
zipiell gemeint. Zuweilen findet sich zwischen „gebräuchlich“ und „unge
bräuchlich“ die vermittelnde Instanz von „selten“ (Heinrich Faber 1550), 
die dann wiederum noch einmal abgestuft erscheinen konnte: als „rarus“, 
„perrarus“ und „rarissimus“ (Rutgerus Sycamber de Venray um 1500)158.

158 Rutgerus Sycamber de Venray, Dialogus de musica (um 1500), ed. Fritz Sodde- 
mann, Köln 1963, Anhang.
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Und selbst wo anstelle des Wortes „ungebräuchlich“ das striktere „verboten“ 
begegnet, wie bei Andreas Ornitoparch (1517), ist auch dieses offensichtlich 
nicht ausschließlich gedacht: Einerseits werden für die „verbotenen“ Inter
valle sehr wohl Beispiele aus dem altehrwürdigen gregorianischen Gesang zi
tiert, andererseits gilt das Verbot ausdrücklich nur für Anfänger. Gleich den 
Lizenzen der Poeten und Oratoren seien erfahrenen Musikern die verbote
nen Intervalle durchaus gestattet.

Ornitoparch (1517) schreibt:
Sunt alia quedam interualla admodum ra
ra, ac Tyronibus poni prohibita. U t enim 
poetarum atque oratorum docta licentia, 
quedam emeritis suis militibus concedit: 
Tyronibus prohibet, ita et musicorum159.

Dowland (1609) übersetzt:
THere be some other Interuals, very ra
re, and forbidden to yong beginners. For 
as the learned licence of Orators & Poets, 
doth grant certaine things to those which 
are as it were passed the age of warfare, 
but doth deny the same to fresh-water 
souldiers; so is it amongst Musitians160.

Erklärt wurden die Intervalle primär durch die Zusammensetzung aus 
Halbtönen und Ganztönen: die kleine Terz als Zusammensetzung aus Ganz
ton und Halbton, die große Terz aus zwei Ganztönen, die kleine Sext aus 
drei Ganztönen und zwei Halbtönen, die Oktav aus fünf Ganztönen und 
zwei Halbtönen (siehe das Diagramm von Udalricus Burchardus, S. 172).

Geriet die schematische Zählung von Ganztönen und Halbtönen jenseits 
der Quinte in Widerspruch zu den griechischen Intervallbezeichnungen, die 
auf der Zusammensetzung jeweils mit der Quinte basieren -  sem iton ium  
cum  d iap en te, tonus cum  d iap en te etc. - , so bestand die Funktion der Ganz- 
ton-Halbton-Zählung nicht nur in der Erkenntnis der Sache selbst, sondern 
auch in der Bestimmung ihrer „Perfektion“. Als das perfektere Intervall galt 
dasjenige, das die größere Anzahl von Ganztönen aufwies. Friedrich Beur- 
haus (1580) schrieb:
In quo perfectio & imperfectio consistit: Worin besteht die Perfektion und die

Imperfektion?
Perfectiora habent plures tonos: cetera Die perfekteren haben mehr Ganztöne, 
plura semitonia161. die anderen mehr Halbtöne.

Exemplifiziert wurden die Intervalle durch Solmisationssilben und/oder 
Notenbeispiele, seien es Beispiele nur der einzelnen Intervalle gewisserma
ßen „trocken“, seien es Beispiele ganzer Gesänge, einstimmiger oder mehr-

159 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. C ijv.
160 Dowland, Andreas Ornithoparcus bis Micrologus, S. 20.
161 Friedrich Beurhaus, Erotematum musicae, Dortmund 1573; zit. nach der Ausg. 

Nürnberg 1580, fol. D.
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stimmiger, altüberlieferter oder neukomponierter. Bei der Exemplifikation 
durch Notenbeispiele begnügte man sich in der Regel mit Notenbeispiel 
plus Intervallbezeichnung, die immer ja schon eine implizite Erläuterung 
des Intervalls im Liniensystem miteinschloß: d iap en te -  durch fünf Noten 
oder Töne, quinta  -  die fünfte Note, der fünfte Ton.

Diapente,eft diftantia uocumper Quintam,
♦  *  a  *- -  M t

*  f  ▼ ,
T i  S

Abb. 23: Nicolaus Listenius, Musica (1549), fol. b 7.
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A L T V S .

£üe
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3 2

♦ T.f

T E N O R .
r 9=

T^ZZSS^ ZZZZ...... ■ ■

B A S S  VS.

Vvu »et quin tu.

Abb. 24: Martin Agricola, Musica Choralis Deudscb (1533), fol. C VI.

Lediglich bei Sebald Heyden (1537) findet sich darüber hinaus auch eine ex
plizite Erläuterung des Intervalls im Liniensystem, genauer: in seiner Rela
tion zu den Linien und Zwischenräumen des Notensystems. Heyden stellt 
den Ganzton als die Bewegung eines Tons von einer Linie in den nächsten 
Zwischenraum oder von einem Zwischenraum auf die nächste Linie dar, die 
Quinte als von einer Linie auf die dritte Linie oder von einem Zwischenraum 
zum dritten Zwischenraum usw.

Bei der Exemplifikation durch Solmisationssilben (siehe Abb. 22, S. 172) 
zählte man verschiedene, dem Intervall entsprechende Silbenpaare auf. Wie
viele, hing jeweils davon ab, wie weit und in welcher Hinsicht man auf Voll
ständigkeit zielte: ob lediglich im Rahmen eines Hexachords, ob die Inter
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vallspezies betreffend -  die Lage des Halbtons -  oder was sonst. Verbreitet 
war die Gepflogenheit, innerhalb eines Hexachords bei allen Intervallen bis 
zur Quarte sämtliche möglichen Silbenpaare aufzuzählen, wobei man, was 
die Spezies angeht, zugleich Vollständigkeit erreichte. Der Halbton konn
te lediglich mit mi-fa solmisiert werden, der Ganzton mit ut-re, re-mi, 
fa-sol und sol-la. Kleine und große Terz ließen sich mit re-fa und mi-sol 
bzw. mit ut-mi und fa-la solmisieren, die Quarte mit ut-fa, re-sol und mi-la. 
Was Quinte und Oktave anging, zielte man in der Regel auf Vollständigkeit 
der Spezies, die man, gleich der Quarte, für die anschließende Lehre von den 
Kirchentönen brauchte. So nannte man bei der Quinte ut-sol, re-la, mi-mi 
und fa-fa, bei der Oktave meistens aber gar keine Solmisationssilben, son
dern nur die generelle Formulierung „ab una octava in aliam“ (Udalricus 
Burchardus 1516) oder „de quacumque claue ad similem“ (Martin Agricola 
1539). Für die meisten anderen Intervalle gab man nur noch Beispiele von 
häufiger begegnenden Silbenfolgen: für die große Sext ut-la, mitunter auch 
re-mi, für die kleine Sext mi-fa und re-fa, mitunter auch mi-sol. Damit ein
deutig war, zu welchen Hexachorden die Solmisationssilben gehören, be
durfte es zusätzlich in jedem Falle aber der Angabe der konkreten clav is 
bzw. eines Notenbeispiels.

Zu Beginn des Jahrhunderts begegnet man vereinzelt noch der im Mittelalter 
verbreiteten Klangcharakterisierung der Intervalle, so etwa bei Michael Kein- 
speck (1496), Rutgerus Sycamber de Venray (um 1500) und Balthasar Prasberg 
(1501). Indes unterscheiden sich die Klangcharakterisierungen in der Mehr
zahl der Fälle nur unwesentlich von den üblicheren Klassifikationsbegriffen 
m ollis und duru s, in die sie sich historisch dann ja auch verloren haben dürften. 
So bezeichnet Keinspeck die „mollaren“ Terzen, Quarten, Quinten und Sep
timen als „debilior“, „mollius“, „fragilius“ und „tremulus“, die „duralen“ Se
kunden, Terzen, Quinten, Sexten und Septimen als „potentius“, „durus“ und 

„gravius“162. Einzig bei der kleinen Sekunde und beim Tritonus finden sich 
darüber hinausgehende Charakterisierungen: Erstere vergleicht Keinspeck 
mit einem „kleinen Murmeln“ (parvum murmur), Letzteren mit dem „Knir
schen der Zähne“ (stridor dentium)163.

Hinweisen, wie sich die Intervalle singen lassen, begegnet man nur aus
nahmsweise. So empfiehlt Prasberg, bei komplizierteren Intervallen zu
nächst einfachere benachbarte Intervalle zu imaginieren: bei den Sexten die 
Quinte, bei den Septimen die Oktave -  nicht umgekehrt, denn diese seien 
jeweils die näheren164.

162 Michael Keinspeck, Lilium musicae planae, Basel 1496, ed. Winfried Ammei, 
Marburg 1970, S. 118 f.

163 Ebenda.
164 Prasberg, Clarissima interpretatio, ed. u. übers, von Peter Bohn, S. 91.
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a. Einleitung

Das abschließende Kapitel der praktischen Musiklehre bildete in der Re
gel das Kapitel über die Kirchentöne. Rangierte der Kirchenton in der ersten 
Jahrhunderthälfte fast ausschließlich unter dem Begriff tonus und nur aus
nahmsweise auch unter den Begriffen tropus oder m odu s -  der Modusbegriff 
war den Intervallen Vorbehalten so trat der Terminus m odus, vor allem 
im Anschluß an Heinrich Glarean (1547), erst im letzten Jahrhundertdrit
tel mehr und mehr in den Vordergrund. Auf eine deutsche Übersetzung der 
Begriffe wurde fast immer verzichtet. Martin Agricola (1528) und Ambrosi
us Wilphlingseder (1561) verwenden in ihren deutschsprachigen Traktaten je
weils nur die lateinischen Termini. Einzig in Auß G lareani Musick ein  ußzug  
sind die Begriffe rudimentär eingedeutscht, als Töne oder M od e165.

Die Kenntnis der Kirchentöne wurde während des gesamten 16. Jahrhun
derts als wesentlich erachtet: für das Singen wie für das Komponieren, für 
die einstimmige wie für die mehrstimmige Musik. Durchaus repräsentativ 
ist der erste Satz im Moduskapitel des C om pendium  m usices von Adrianus 
Petit Coclico (1552):

Non dici potest, quam Musico cognitu Es kann gar nicht gesagt werden, wie 
necessaria sit cognitio Tonorum, in utro- nötig dem geübten Musiker die Kenntnis 
que cantu Chorali & Figurali166. der Modi ist, sowohl in der Choral- wie

in der Figuralmusik.

Die in der Modusforschung oftmals zitierte Aussage Sebald Heydens (1537), 
daß die Modi fast keine Bedeutung in der mehrstimmigen Musik hätten 
(„quorum in figuratis cantibus pene nullam rationem haberi cernimus“167), 
ist im 16. Jahrhundert tatsächlich ein Einzelfall.

Für das Singen schien die Kenntnis der Modi aus mehreren Gründen 
wichtig zu sein:
1. für die Zuteilung „freier“ Stücke (Antiphonen etc.) zu einem der acht 
Kirchentöne sowie ihre korrekte und melodisch sinnfällige Verknüpfung 
mit den Psalmformeln (insbesondere der Offizien). „Durch sie kann man 
Kenntnis über die Intonation von Psalmen gewinnen“ (Item Psalmorum 
intonatio ex his haberi potest), heißt es bei Bernhard Bogentantz (1515)168. 
Und die Tonare in Michael Keinspecks Lilium  (1496), in Balthasar Prasbergs

165 Heinrich Glarean, Auß Glareani Musick ein ußzug, Basel 1557, fol. D.
166 Coclico, Compendium musices, fol. D.
167 Heyden, Musicae, id est, artis canendi libri duo, S. 106.
168 Bernhard Bogentantz, Collectanea utriusque cantus, Köln 1515, fol. A  4V.
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In terp reta tio  (1501) und in Nicolaus Wollicks Opus au reum  (1501) lassen an 
der Bedeutung dieser Aufgabe zum Jahrhundertbeginn keinen Zweifel,
2. fürs Solmisieren. Agricola (1533) schreibt:
Denn die art / natur / melodey vnd solmisirung eines jedem gesangs kan nicht erkant 
werden / man wisse denn gewislich zuuor / welchem tono ein jglicher gesang zuge
rechnet werde169.

Mit der Notwendigkeit der Moduskenntnis fürs Solmisieren war einerseits 
gemeint, daß das Verständnis der Modi die Sicherheit beim Singen erhöhe, 
andererseits aber auch, daß von der Erkenntnis des Modus die Entscheidung 
für b fa oder tj mi abhänge -  eine Entscheidung, die bei der damaligen Vor
zeichnungspraxis (bzw. Nicht-Praxis) oftmals dem Sänger überlassen blieb. 
Wie leger man in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts noch mit einer kon
sequenten Vorzeichnung umging, erhellt aus den Notenbeispielen in Ag
ricolas M usica Choralis D eudsch  (1533) wie in Georg Rhaus E nchiridion  
(1538), wo ein b verschiedentlich nur in einigen Stimmen vorgezeichnet ist, 
obwohl es unzweideutig für alle Stimmen gilt.

Entsprechend der Voraussetzung, daß von der Erkenntnis des Modus auch 
die Entscheidung für b fa oder \ mi abhänge, wurde gelehrt, daß im 5. und
6. Modus in der Regel b fa zu singen sei, in den übrigen Modi 1] mi, es sei denn, 
namentlich in den Modi 1 und 2, daß b fa ij mi nur einen Ton über a liege (una- 
voce-supra-la-Regel170). Agricola im Anschluß an Cochlaeus (1511):
Der erste tonus / sampt den andern / jm vntersetzten [gemeint ist wohl: unversetzten] 
gesang / hat allzeit mi jm b fa Ij mi / Es sey denn das solcher gesang nur ein ij. vber das 
la / jm a / hinauff steige [. . .]
Des gleichen haben auch alle geseng mi jm b fa Ij mi / die da sind des 3. 4. 7. vnd 8. toni 
/ jm vnuersetzten gesang / Es werde denn dis Zeichen b daselbs erfunden [...]
Der 5. vnd 6. toni haben allwege fa im b fa Ij mi / Es sey denn das Ij / odder dis Zei
chen welches mi bedeut / daselbs erfunden werde171.

Die Diskussion dieses Sachverhalts, die oftmals nicht in den Tonarten-, son
dern in den Solmisationskapiteln erfolgte172, verschwand mit zunehmender 
Vorzeichnungspraxis aus den Elementarlehren. Für die Solmisation war die 
Kenntnis der Tonarten nicht länger von Bedeutung, es genügte die Beach
tung der generellen Vorzeichnung von b oder nicht b173.
3. Neben der Psalmintonation und dem Solmisieren wurde die Kenntnis der 
Modi dann aber auch für das Anstimmen als wichtig erachtet. Je nachdem,

169 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. D ijv.
170 Siehe dazu auch oben, S. 154.
171 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. E iijv.
172 Siehe dazu auch oben, S. 154.
173 Vgl. dazu auch Walter Werbeck, Studien zur deutschen Tonartenlehre in der 

ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts, Kassel usw. 1989, S. 181.
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ob es sich um einen authentischen oder um einen plagalen Gesang handelte, 
um einen vollkommenen oder unvollkommenen174, mußte höher oder tiefer 
oder in mittlerer Lage angestimmt werden. Agricola (1533):

Die gesenge der obersten tonen / sollen jm singen nidrig angehaben werden / denn 
sie steigen gemeiniglich vber sich jnn die höhe / aber die vnterthanen / sollen höher 
angehaben werden zu singen / denn sie pflegen allzeit mehr vnter sich denn vber sich 
zu steigen. Die vnuolkömlichen toni sollen mittelmessig / nicht zu hoch / auch nicht 
zu tieff angefangen werden175.

Ganz ähnlich wurde der Sachverhalt auch von Sethus Calvisius noch ge
sehen.

In den Moduskapiteln selbst wurde gelehrt, was ein Modus ist, wieviele 
Modi es gibt, wie sie heißen und wodurch sie sich voneinander unterschei
den. Am weitesten verbreitet war die Unterscheidung von acht Modi und 
ihre Benennung mit Ordinalzahlen (1. bis 8. Modus) bzw. mit Komposita 
aus den vier griechisch-lateinischen Ordinalzahlen {protus bis tetrardus) und 
den Begriffen authentisch (dt. berlich , die ob ersten ) bzw. plagal (auch sub- 
iu ga l, dt. un terthan en , d ie un tersten ). Durch die paarweise Anordnung au
thentischer und plagaler Modi war der erste Modus d e r  p ro tu s au then tus, der 
2. Modus der p ro tu s p laga lis, der 3. Modus der d eu teru s au th en tu s usw.

Immer wieder begegnet die Behauptung, daß vier Modi von den Griechen 
stammten {protus bis tetrardus) und daß erst die Lateiner eine Aufspaltung 
in je einen authentischen und einen plagalen Modus besorgt hätten. Agri
cola (1533):

Die Griechen haben nur vier tonos gehabt / wie man lieset / als Protum / den ersten. 
Deuterum / den andern. Tritum / den dritten / vnd Tetardum den vierden / welche 
hoch vnd herlich / auch gewaltiglick gelautet haben. Diese Tonos der Griechen / ha
ben die Launischen (nach jhrer höhe vnd tieffe) angesehen / vnd haben einen jglichen 
jnn zwey teil geteilet / nemlich / von dem ersten / haben sie auch den andern genomen 
/ Aus dem andern / haben sie den iij. vnd iiij. gemacht / Aus dem dritten / den 5. vnd 
6. Von dem vierden / den 7. vnd 8.

Also sind nu acht toni daraus worden / vnd ist klar vnd offenbar / das diese von der 
vngeraden zal / als 1. 3. 5. vnd 7. von den Griechen / Vnd diese von der geraden zal / 
als / 2. 4. 6. vnd 8. sind von den Latinischen erfunden worden176.

Neben diese Unterscheidung von acht Modi trat seit der Jahrhundertmit
te als prominentester Beitrag der deutschen Tonartenlehre eine Unterschei
dung von zwölf Modi und ihre Benennung mit antiken Stammesnamen -  die 
Namen, die in der musikalischen Elementarlehre bis heute verbreitet sind.

174 Zu den Begriffen „vollkommen“ und „unvollkommen“ siehe unten, S. 183 f.
175 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. D vijv-D  viij.
176 Ebenda, fol. D ijv—D iij.
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Dabei war die Benennung mit antiken Stammesnamen keineswegs zwingend 
an die Zwölfzahl der Modi gebunden; antike Namen gab es vereinzelt auch 
schon im Zusammenhang mit der Achtzahl der Modi, so bei Adam von Ful
da (1490) oder Johannes Cochlaeus (1511). Bei Adam von Fulda findet sich 
folgendes Diagramm:

Primus. Dorius.
Secundus. Hypodorius.
Tertius. Phrygius.

Tonorum Quartus. Gentium Graecorum Hypophrygius.
ofto funt. Quintus. vocabulis didli. Lydius.

Sextus. Hypolydius.
Septimus. Mixolydius.
Oflavus. Hypomixolydius. _

Abb. 25: Adam von Fulda, Musica (1490), in: GS III, S. 355.

(Vollständig singulär blieben die auf Apuleius zurückgehenden Namen Aeo
lius simplex, Lydius queru lus, P hrygiu s re lig iosu s und D orius b ellico su s für 
die Begriffe p ro tu s  bis tetrardus bei Othmar Luscinius177.)

War die Benennung der Kirchentöne mit griechischen Stammesnamen 
nicht unbedingt an die Zwölfzahl der Modi gekoppelt, so waren mit den bei
den unterschiedlichen Benennungssystemen in der Regel dennoch zwei un
terschiedliche Auffassungen der Modi verbunden, Auffassungen, die in der 
Modusforschung des 20. Jahrhunderts mit den Begriffen „kirchlich-abend
ländisch“ und „pseudoklassisch“ belegt worden sind. Mit den Bezeichnun
gen p ro tu s au th en tu s usw. ist meist die kirchlich-abendländische Auffassung 
verbunden, mit den antiken Stammesnamen die pseudoklassische. Gekenn
zeichnet aber ist die kirchlich-abendländische Auffassung primär durch eine 
Modusbestimmung nach Finalis, Ambitus und bestimmten Melodieformeln, 
das pseudoklassische System dagegen durch die Kategorie der Oktavspezies: 
die konkrete Ganzton-FIalbtonstruktur.

b. Die Moduslehre vor Glarean

Charakteristisch für die deutsche Moduslehre vor Glarean ist die Vor
herrschaft des auf Guido von Arezzo und Johannes Affligemensis zurückge
henden kirchlich-abendländischen Systems bei bestenfalls sporadischen und 
unvermittelten Einschlägen pseudoklassischer Elemente. Kennzeichnend ist,

177 Bernhard Meier, Heinrich Loriti Glareanus als Musiktheoretiker, in: Aufsätze 
zur Freiburger Wissenschafts- und Universitätsgeschichte XII, 1960, S. 77.
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wie gesagt, vor allem die Modusbestimmung nach Finalis, Ambitus und be
stimmten Melodieformeln, Kategorien, die in den Modusdefinitionen oft
mals, wenn meist auch nicht schlüssig, mit den Kategorien Anfang, Mitte 
und Schluß assoziiert werden.

Schluß: Finales, C onfina les un d  tran spon ierte G esänge

Die Kategorie des Schlusses wird stets mit der Finalis identifiziert. Unter
schieden werden vier Finales, denen jeweils ein authentischer und ein pla- 
galer Modus zugeordnet sind: die Finales d, e, f und g. Bei der Gliederung 
des Tonsystems in Tetrachorde178 bildeten sie eine Gruppe mit diesem Na
men, und auch sonst wurden sie in den Diagrammen des Tonsystems oft
mals explizit ausgewiesen. Gesänge, die auf d schließen, stehen im ersten 
oder zweiten Modus, Gesänge, die auf e schließen, im 3. oder 4. Modus usw. 
Agricola (1533):
Es sind iiij. endliche Schlüssel [. . .] nemlich D sol-re / E la-mi / F fa-ut / vnd 
G sol-re-ut. Sie werden also genennet / drümb das ein jglicher rechter oder regulir- 
ter gesang / sich enden sol / jnn diesen iiij. Schlüsseln / Es sey Chorgesang / odder 
Figuralgesang.

[•••]
Auch ist zu mercken / das ein jglicher herlicher tonus einen vnterthanen bey jhm 

hat jnn seim Final / Als / der Erste vnd der Ander / haben beide jhre Herberge jm D 
/ denn es ist nicht vnbillich / das ein herr mit seinem knechte / jnn einer herberge lige 
/ Also gehet es auch zu / mit dem 3. vnd 4 / 5 . vnd 6. etc.179

Von den Finales unterschieden werden fast immer die sog. Confinales bzw. 
Affinales. Sie beschließen transponierte (dt. v er sa tz te) Gesänge: „irreguläre“ 
Gesänge, die Transpositionen der „regulären“ -  auf d, e, f und g schließen
den -  Gesänge darstellen. Agricola (1533):
W e lc h e r  g e s a n g  a b e r  s e in  e n d lic h e  N o t e n  / a u f f  e im  a n d e r n  S c h lü sse l / a u s s e rh a lb  

d ie s e r  i i i j .  s e tz e t  / d e r  w ir d  e in  v e r s a tz te r  g e sa n g  g e n e n n e t180.

Herrschte bezüglich der Finales absolute Einmütigkeit, so kam es hinsicht
lich der Confinales zu durchaus abweichenden Bestimmungen. Allerdings 
scheinen die größten Differenzen auch innerhalb der kirchlich-abendländi
schen Tradition bereits auf der Rezeption von Glareans I sa g o g e  zu beruhen 
(vermittelt durch Georg Rhau, der ganze Passagen daraus in das Transposi
tionskapitel seines E nchiridions übernahm). Im Bereich der Affinales erlebte

178 Siehe oben, S. 140.
179 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. D viij.
180 Ebenda, fol. D viij.
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Abb. 26a: Nicolaus Wollick, Opus aureum (1501), fol. D 4V.

das kirchlich-abendländische System einen der wirkungsmächtigsten frühen 
Einschläge des pseudoklassischen Systems.

Die für das kirchlich-abendländische System charakteristische Auffassung 
(Wollick, Cochlaeus, Bogentantz, Ornitoparch, Heinrich Faber, Finck) be
stimmt als Affinales zunächst einmal die Töne a, h und c als Quinttransposi
tionen der Finales d, e und f. Siebter und achter Modus (Finalis g) sind von der 
Quinttransposition (auf d) ausgeschlossen: „wegen ihrer außerordentlichen 
Höhe“ (propter nimium clauium ascensum), wie Johannes Cochlaeus (1511) 
schreibt181; bzw. „weil der authentische [7.] Modus keinen Platz mehr findet, 
noch eine Dezim zu steigen“ (quia tonus autentus non habet locum surgendi 
ad decimam), wie es bei Andreas Ornitoparch (1517) heißt182. Zuweilen wird 
ihnen jedoch das C als Quint-Affinalis unter der Finalis g zugewiesen (so 
bei Wollick und Cochlaeus), was Ornitoparch gleichfalls zurückweist, dies
mal mit der Begründung des fehlenden Platzes unter dem C für den plagalen 
8. Modus (quoniam plagalis non habet locum cadendi ad quintam183).

Neben den quintversetzten Affinales a, h und c gibt es ferner die quart
versetzten Affinales g, a, b und c, wobei im Unterschied zur Quinttransposi
tion, bei der auf b fa Ij mi immer mi zu singen sei, hier jeweils fa gesungen 
werden müsse. In die Quarte lassen sich nach Auffassung dieser Theoreti
ker sämtliche Finales versetzen. Nicolaus Wollick (1501) faßt alle regulä
ren („prima regula“) und transponierten Finales, quint- wie quartversetzt 
(„secunda“ und „tertia regula“), in einem Diagramm anschaulich zusam
men. Das Diagramm zeigt auch die Unter- statt Oberquinttransposition der 
Modi 7 und 8 (siehe Abb. 26 a und b, oben).

181 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. C ii.
182 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. C vjv.
183 Ebenda.
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Abb. 26b: Nicolaus Wollick, Opus aureum (1501), fol. D 4V, Transkription.

Bei der Transposition soll stets die consonan tia  can tus gewahrt blei
ben (Cochlaeus184), ein Ziel, dem, wie es scheint, auch die Regel dient, im 
transponierten Gesang dieselben Silben zu singen wie im untransponierten: 
„Eedem voces post transpositionem cantande sunt, que canebantur ante“ 
(Ornitoparch185). Umgekehrt ist es in letzter Instanz nicht die clav is der Fi
nalis, sondern deren vox, an der sich ablesen läßt, um was für einen Gesang 
es sich handelt: um einen transponierten oder untransponierten (so indiziert 
ein sol auf einem finalen g einen untransponierten Tetrardus, ein re auf einem 
finalen g indessen einen transponierten Protus), und um was für einen trans
ponierten (ein re auf finalem a indiziert einen quinttransponierten Protus, 
ein mi auf finalem a einen quartversetzten Deuterus). Es sind nicht die cla ves, 
sondern die v o ces , die Auskunft über die co gn itio  can tus geben: Die vox  re 
steht für den Protus, die vox  mi für den Deuterus usw. Agricola (1533):

Ein jglicher gesang der sich endet jm re / der ist 1. odder 2. toni / jm mi 3. odder 4. jm 
fa 5. odder 6. jm sol 7. odder 8186.

Für die Transposition werden wiederholt zwei Gründe genannt: die Ver
meidung von Musica ficta -  Ornitoparch führt als Beispiel das Responsori
um „Ite in Orbem“ an, bei dem durch Quinttransposition ein „fiktives“ es 
zu einem „wahren“ b wird187 -  sowie die Mehrstimmigkeit bzw. der Kon
trapunkt: „damit der Baß noch Platz hat abzusteigen“ (vt Baritonus sub 
chorali Tenore locum descendendi habeat), wie es gleichfalls bei Ornito
parch heißt188.

184 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. C ii.
185 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. D.
186 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. E iijv.
187 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. C vj.
188 Ebenda, fol. C vjv.

Omnis cantus 
transpositus 
finiens in

tertia regula

c sol-fa-ut 
b fa b mi, . est a la-mi-re
G sol-re-ut

7
5
3
1

C fa-ut est 7. 8. tonorum 
 ̂mi dicitur fa, si vero mi,

secunda regula c sol-fa-ut 5
b fa 1] mi est 3
a la-mi-re 1

Omnis cantus G sol-re-ut 
F fa-ut
c i • “ tE la-mi

7

regularis prima regula 5
3exiens in D sol-re 1
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Zahlreiche Theoretiker im 16. Jahrhundert lehrten unterschiedslos die 
Quart- und Quinttransposition -  unter Ausschluß lediglich der Quint
transposition der Modi 7 und 8 „wegen ihrer außerordentlichen Hö
he“ (Cochlaeus189). Bei einigen Autoren findet sich aber auch schon eine 
Reihe sehr viel differenzierterer Transpositionshinweise. So gestattet Am
brosius Wilphlingseder (1563), ähnlich wie vor ihm Georg Rhau, Mathias 
Greiter und Lucas Lossius auch, nur bei den Modi 1 und 2 die Quart- und 
Quinttransposition. Bei den Modi 3, 4, 7 und 8 erlaubt er nur die Quart-, bei 
den Modi 5 und 6 nur die Quinttransposition. Unter diesen Theoretikern 
hatte sich inzwischen offenbar die Einsicht durchgesetzt, daß sich die con so 
nantia can tus innerhalb der Musica vera gar nicht bei sämtlichen Quart- und 
Quinttranspositionen wahren ließ. Daß die Autoren die Quinttransposition 
aber nicht prinzipiell zugunsten der Quarttransposition bei genereller b-Vor- 
zeichnung verwarfen, wie Glarean im AQAEKAXOPAON (und mit ihm 
Dressier 1571 und Schneegass 1591 später auch), dürfte daran liegen, daß sie 
a priori noch von untransponierten lydischen Modi mit b fa ausgingen, ly- 
dischen Modi, die sich im Rahmen der Musica vera zwar quint-, doch nicht 
quartversetzen lassen (eine quinttransponierte F-Skala mit b ergibt eine C- 
Skala mit „wahrem“ h, eine quarttransponierte F-Skala mit b eine B-Skala 
mit „fiktivem“ es). Ähnlich -  mit einem alternativen b nämlich -  ließe sich 
auch die mögliche Quinttransposition der Modi 1 und 2 erklären.

M itte: Ambitus un d  R epercussa

Wird der Schluß des Gesangs stets mit der Finalis assoziiert -  und ist es 
hier vor allem die Schlußvox, die Aufschluß über den can tus gibt (den trans
ponierten wie den untransponierten) - , so werden unter der Mitte des Ge
sangs sowohl der Ambitus verstanden als auch bestimmte Melodieformeln, 
die repercu ssae.

Der Ambitus aller Tonarten besteht in der Regel aus einer Oktav bis De- 
zim (Cochlaeus, Ornitoparch, Agricola), die Differenz zwischen authenti
schen und plagalen Tonarten wird an der Relation der Finalis zum Ambitus 
bestimmt. Liegt die Finalis eher am unteren Rande des Ambitus, so handelt 
es sich um eine authentische, liegt sie eher im Zentrum, so um eine plag- 
ale Tonart. Bei der Unterscheidung zwischen authentischen und plagalen 
Tonarten wird die Frage des Ambitus mitunter dann noch etwas differen
ziert. Agricola (1533) beschreibt die authentischen und plagalen Tonarten 
wie folgt:

189 Siehe oben, S. 180.
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Die herlichen toni / als 1. 3. 5. 7. haben gewalt vnd macht zu steigen vber jhre Stüle 
ein viij. zu zeitten eine x. Vnd vnter sich nur eine 2 190.
Die geraden toni / als / 2. 4. 6. vnd 8. haben macht zu steigen vber jhre final eine 5. vnd 
vnter die selbigen ein 4. Also erfüllen sie auch ein octauam jnn jhren leufften / gleich 
wie die vngeraden191.

Bei Ornitoparch (1517) findet sich nach der Bestimmung des Ambitus fol
gendes Diagramm:
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Abb. 27: Andreas Ornitoparch, Musice active micrologus (1517), fol. B ij.

Von solchermaßen „perfekten“ Modi werden „imperfekte“, „plusquam- 
perfekte“ und „gemischte“ Modi (ton i mixti) unterschieden: solche, die 
ihren Ambitus nicht ausfüllen (die imperfekten), die ihren Ambitus über
schreiten (die plusquamperfekten) oder deren Ambitus den Tonraum des 
authentischen und plagalen Modus gleichermaßen umfaßt (die gemischten). 
Agricola (1533):
Ein vnuolkomener tonus heist der / welcher nicht erfüllet seinen lauff volkömlich / 
das ist / ein gantze octauam192.
Auch findet man offt das die herlichen toni / vber jhre Octauen hinauff steigen ein 
x. xj. odder xij. solche toni heissen plusquamperfecti / das ist / mehr denn volkömlich. 
Item / die vntersten [. . .]193.

190 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. D iiij.
191 Ebenda, fol. D iiijv.
192 Ebenda, fol. D vijv.
193 Ebenda, fol. D vj.
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Offtmals wird es auch erfunden / das sich zween toni zugleich jnn einem gesang 
miteinander vermischen / also / das jnn dem selbigen gesang erfunden werden / die 
leuffte beider tonorum194.

Von den ton i mixti können wiederum die ton i com m ix ti unterschieden 
werden, Modi, die sich nicht mit ihrem authentischen oder plagalen Ge
genstück vermischen, sondern mit anderen Modi. Zu erkennen und bestim
men sind sie nach Cochlaeus (1511) -  Agricola kennt die Unterscheidung 
nicht -  an den verschiedenen Melodieformeln.

Die „Mitte“ eines Gesangs wird nämlich nicht nur durch den Ambitus ge
prägt, sondern auch und vor allem durch bestimmte Melodieformeln (m e- 
lodia, dt. m elo d ey ): melodische Wendungen, denen ein bestimmtes charak
teristisches Intervall zu Grunde liegt, die sog. repercussa . Cochlaeus (1511) 
definiert die m elod ia  eines Modus als

solita notarum deductio [?] certa inter- eine gebräuchliche Folge von Noten, die 
valla: vni tonorum magis quam alteri sich eines bestimmten Intervalls bedient, 
familiaris195. das üblicher ist für einen Modus als für

einen anderen.

Diese Intervalle werden in der Regel dann aufgezählt, durch ein Notenbei
spiel veranschaulicht und in einem Merkvers zusammengefaßt, der die Sol- 
misationssilben eines jeden Reperkussionsintervalls mit den Numeralen sei
nes Modus kombiniert. Bei Nicolaus Wollick (1501) sind Notenbeispiel und 
Merkvers anschaulich übereinandergeblendet:

V  ■ ■ ^
t  r

_______ J L ______  ♦ ♦
p J r t l a .  fcrefa. termifa. <11tart quocp mi la.

t ^  -t
'c b  T  1 I  ,

^ ------------- n -------------- ♦

Quint fa fol. fcjsfaU fcpvtfol» ecttoietvtfa
Abb. 28: Nicolaus Wollick, Opus aureum (1501), fol. E iv.

Die Lehre von der m elod ia  bzw. repercu ssa  wird im wesentlichen das gan
ze Jahrhundert über unverändert tradiert. Kleine Varianten betreffen vor al
lem die Solmisation. So werden die Reperkussionstöne g-d im 7. Modus nicht 
nur -  wie bei Wollick -  mit ut-sol solmisiert, sondern auch mit sol-sol (Ven-

194 Ebenda, fol. D vjv.
195 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. C iii.
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ceslaus Philomathes 1512196 197), die Töne f-c im 5. Modus nicht nur mit fa-sol, 
sondern auch mit ut-sol (Cochlaeus 1511,97) oder -  wie bei Ambrosius Wil- 
phlingseder (1561) ziemlich genau ein halbes Jahrhundert später -  alternativ 
mit fa-fa oder mit ut-sol, je nachdem, ob dem Modus die 1]- oder die b-Skala 
zu Grunde liegt198. Varianten bei den Reperkussionstönen selbst finden sich 
nur ausnahmsweise. So bestimmt Ornitoparch -  wie Finck, Gregor Faber 
und Oridryus nach ihm auch -  die Repercussa des dritten Modus nicht mit c, 
sondern mit h, das entsprechende Reperkussionsintervall also nicht als klei
ne Sexte, sondern als Quinte. Die Repercussa b im 5. Ton bei Friedrich Beur- 
haus (1581) dürfte mit ziemlicher Sicherheit ein Druckfehler sein199.

Alternativ (Balthasar Prasberg, Bernhard Bogentantz) oder zusätzlich 
zu den Repercussae (Agricola, R udim enta) -  in der Regel jedoch nicht an 
derselben Stelle des Traktats, bezieht sie sich doch tatsächlich nicht auf die 

„Mitte“ des Gesanges -  findet sich mitunter auch eine Lehre von den ten ores, 
den Anfangstönen der Psalmdifferenzen. Da diese indes mit den Repercus
sae identisch sind, unterscheiden sie sich auch in der Lehre nicht. Bernhard 
Bogentantz (1515) schreibt:
Item Psalmorum intonatio ex his haberi 
potest. Nam primus, quintus, septimus 
in quinta supra sedem finalem regulari
ter intonari uolunt. Secundus & sextus in 
tertia. Quartus & octauus in quarta. Ter
tius autem in sexta200.

Durch sie [die Tonarten] kann man 
Kenntnis über die Intonation von Psal
men gewinnen: denn der erste, fünfte 
und siebente wollen der Regel zufolge 
eine Quinte über ihrem Finalton ange
stimmt werden, der zweite und der sech
ste in der Terz, der vierte und der achte 
in der Quarte, der dritte endlich in der 
Sexte201.

Daß die Intervalle, die Bogentantz für die Ermittlung der Anfangstöne der 
Psalmdifferenzen nennt, den Intervallen der Repercussae entsprechen, ist 
offenkundig.

Der Lehre von der Repercussa bzw. vom Tenor wurde während des gesam
ten 16. Jahrhunderts eine besondere Bedeutung beigemessen. Im Falle des 
Tenors beruhte sie ganz handgreiflich auf der korrekten Verknüpfung von 
Antiphon und Psalmdifferenz, im Falle der Repercussa etwas weniger sinn-

196 Philomathes, Musicorum libri quatuor; zit. nach der Ausg. Wittenberg 1534, 
fol. B ij.

197 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. C iii.
198 Ambrosius Wilphlingseder, Musica Teutsch, Nürnberg 1561, fol. E iiijv.
199 Friedrich Beurhaus, Musicae Rudimenta, Dortmund 1581, ed. Walter Thoene, 

Köln 1960, S. 95.
200 Bogentantz, Collectanea utriusque cantus, fol. A  4V.
201 Ebenda, dt. Übersetzung nach Heinrich Hüschen, Der Musiktraktat des Bern

hard Bogentantz, Köln 1943, S. 46 f.
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fällig, doch kaum weniger wirkungsmächtig, auf ihrem eminenten Stellen
wert bei der co gn itio  tonorum : Neben Finalis und Ambitus war es vor allem 
die Repercussa, nach der eine Bestimmung des Modus erfolgte. Cochlaeus 
(1511) schreibt:
His recte consideratis / potuit quis fa
cile / vel non inspectis notulis / ex suo 
[?] auditu dinoscere / cuius toni cantus 
fuerit: Qua propter summopere debet 
quilibet melodiam curare. Nam auten- 
ticus a plagali ex fine non discernitur 
/ nec ex qualitate cantus: sed ex melo- 
dia / atque ex ascensu & descensu202.

Unter sorgfältiger Beachtung dieser 
Dinge [der melodia] kann jeder Belie
bige allein nach seinem Gehör entschei
den, welchem Modus ein Gesang ange
hört -  selbst wenn er die Noten nicht 
gesehen hat. Aus diesem Grund sollte 
man die melodia mit der größten Sorg
falt beobachten; ein authentischer Ton 
unterscheidet sich von seinem plagalen 
nicht in seiner Finalis oder seiner Qua
lität, sondern in der melodia und im A uf
stieg und im Abstieg.

A nfang: Initialis, Ambitus u n d  R epercussa

Erfolgte die Bestimmung der Kategorien Mitte und Schluß im wesentli
chen einheitlich -  mit dem Schluß wurde stets die Finalis assoziiert, mit der 
Mitte Ambitus und Repercussa - , so war beim „Anfang“ offensichtlich nicht 
ganz klar, was gemeint sein sollte.

Modi Ornitoparch Saess

1 C, D, E, F, G, a C, D, F, a

2 A, C, D, F, G A, C, D, F

3 E, F, G, c E, G, c

4 C, D, E, F, G, a C, D, E, F, G

5 F, G, a, c F, a, c

6 C, D, F ,a D, F

7 G, a, 1], c, d G, a, l|, c, d

8 D, F, G, a, c C, D, E, F, G, a, c

Tabelle 1: Mögliche Initiales bei Ornitoparch und Saess.

202 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. C iiiv.
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Mit der Kategorie des Anfangs wurde nur unter anderem tatsächlich 
der Anfangston identifiziert -  die Initialis. Die Bestimmung der Initiales 
aber war sehr uneinheitlich, und seit dem zweiten Drittel des 16. Jahr
hunderts verschwand sie fast vollständig aus den Musiklehren. Johannes 
Frosch (1535), Johann Spangenberg (1536) und Thomas Horner (1546) re
ferieren sie zum letzten Mal. Wie heterogen die Auffassung von den Initi
ales war, zeigt eine einfache Gegenüberstellung von Andreas Ornitoparch 
(15 1 7)203 und Heinrich Saess (nach 153 0)204 -  bei den Modi 1-3 beruft Or
nitoparch sich auf Guido von Arezzo, bei den Modi 5 und 6 auf Gaffurius 
(siehe Tabelle 1, S. 186). Die Zahl möglicher Initiales scheint zu groß gewe
sen zu sein, ihre Bestimmung zu uneinheitlich, als daß sich daraus gesicher
te Rückschlüsse auf einzelne Tonarten hätten gewinnen lassen. Philomathes 
(15 1 2)205 und Agricola (153 3)206 bemerken denn auch nur lapidar:

Exitus est idem, uariatur origo tonorum. Das Ende der Modi ist gleich, der Anfang
verschieden.

Nach der am weitesten verbreiteten Auffassung zielte die Kategorie des 
Anfangs auf eine erste -  anfängliche -  Andeutung des Ambitus in Relation 
zur Finalis und damit auf einen ersten Hinweis, ob ein Gesang authentisch 
oder plagal sei -  eine Andeutung, die erst in der Mitte des Gesangs dann ihre 
tatsächliche Bestätigung erfuhr. In diesem Sinne schreibt Agricola (ähnlich 
wie Ornitoparch und Rhau):

Zum ersten wird der tonus am anfang des gesangs erkant / nemlich / wenn er bald eine 
quint vber seinen stuel steiget / so wird er dem obersten tono / des endlichen Schlüs
sels zugerechent / jn welchem die letzte noten erfunden wird. Wenn er aber bald eine
3. odder 4. herunter feit / so gehört der gesang dem vntersten zu [. . .]

Zum andern / jn der mitten / als wenn der gesang jnn der mitten eine octauem vber 
sein final steiget / so ists ein oberster / Wenn er aber eine 4. herunter vnd eine 5. dar
über steiget / so ists ein vnterster207.

Mitunter geht diese Bestimmung nahtlos in die Bestimmung der Repercus
sae über. So definiert Heinrich Faber (1550) den „Anfang“ zunächst wie Or
nitoparch, Rhau und Agricola als erste Andeutung des Ambitus, um dann 
unversehens eine Lehre von den Repercussae anzuschließen. Die eigent

203 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. Dv-E  ij.
204 Heinrich Saess, Musica plana atque mensurabilis, o. O., o. J., ed. Renate Feder- 

hofer-Königs, in: Kmjb 48, 1964, S. 83.
205 Philomathes, Musicorum libri quatuor; zit. nach der Ausg. Wittenberg 1534, 

fol. B ij.
206 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. B viijv u. C viij.
207 Ebenda, fol. E ij.
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liehe Lehre von den Repercussae erfolgt dennoch erst im nächsten Ab
schnitt über die „Mitte“208.

Bleibt bei Faber indes offen, ob der Begriff rep ercu ssio  aus dem Passus 
über die Mitte des Gesangs mit der -  terminologisch nicht bestimmten -  Sa
che aus dem Abschnitt über den Anfang -  den dort referierten Intervallen 

-  wirklich deckungsgleich sein soll, so bestimmt Ambrosius Wilphlingseder 
(1561) die Kategorie des Anfangs expressis verbis durch die Repercussae, die 
Mitte nur noch durch den Ambitus209. Ganz neu war das Verfahren übrigens 
nicht: Schon Adam von Fulda (1490) hatte den Anfang durch die Repercus
sae bestimmt; nur nannte er sie nicht Repercussae, sondern Initiales!

Die Unsicherheit bei der Bestimmung des Anfangs -  eine Unsicherheit, die 
das gesamte Jahrhundert über zu verspüren ist -  scheint vor allem daher zu 
rühren, daß der eigentliche Anfang -  die Initialis -  sich zur Konstituierung ei
nes Modus als untauglich erwies, die beiden Surrogatkriterien Ambitus und 
Repercussa aber schon zur Bestimmung der Mitte herangezogen wurden. Zur 
naheliegenden Konsequenz, der Preisgabe der untauglichen Dreiteilung in 
Anfang, Mitte und Schluß, vermochte man sich offensichtlich aber auch nicht 
zu entschließen, bildete die Dreiteilung in ihrer vermeintlichen Sinnfällig
keit nun einmal den Kern der kirchlich-abendländischen Modusbestimmung 
überhaupt.

c. Die Moduslehre Heinrich Glareans

Eine grundsätzliche Umgestaltung zum „pseudoklassischen“ System er
fährt die deutsche Tonartenlehre -  von deutlichen Ansätzen bei Johannes 
Aventinus (1516) abgesehen -  erst bei Heinrich Glarean. Das „kirchlich
abendländische“ System ging von einer Modusdefinition nach Finalis, Am
bitus und Repercussa aus -  wie immer man sie auch den Kategorien Anfang, 
Mitte und Schluß zuweisen wollte die konkrete Ganzton-Halbtonstruk- 
tur spielte nur eine untergeordnete Rolle. Glarean erkennt umgekehrt der 
Ganzton-Halbtonstruktur die primäre Bedeutung zu, verweist Finalis und 
Repercussa dagegen auf einen nachrangigen Platz. Die Kategorie des Am
bitus erscheint bei ihm zunächst einmal überhaupt nur in der modifizierten 
Bedeutung der in Quinte und Quarte geteilten Oktavgattung.

Ganz unmittelbar nimmt die Moduslehre Glareans Ausgang von zwei In
konsistenzen der kirchlich-abendländischen Tradition: von der Vernachlässi
gung eben der Ganzton-Halbtonstruktur (eine Einsicht partiell bereits der 
I sa g o g e  von 1516) sowie von der gänzlich sporadischen Anwendung der 
zweifachen Teilung der Oktave in eine harmonische, die sich in Quinte und

208 Heinrich Faber, Ad musicam practicam introductio, fol. I 2-1 2V.
209 Wilphlingseder, Musica Teutsch, fol. E iiijv.
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Quarte teilt, und eine arithmetische, die sich in Quarte und Quinte teilt (eine 
Einsicht, die erst im 1547 erschienenen AQAEKAXOPAON grundlegende 
Bedeutung gewann). So war es, um nur den gravierendsten und für die Gla- 
reansche Theorie folgenreichsten Fall zu nennen, für die Modi 1, 2, 5 und 
6 in der kirchlich-abendländischen Tradition tatsächlich egal, ob sie b oder 
h enthielten -  an ihrer modalen Klassifikation änderte sich dadurch nichts. 
Und nur bei der Oktave d-d wurden gemäß der doppelten Teilung der Ok
tave zwei Modi unterschieden: der erste Modus mit der Finalis d und der 
8. Modus mit der Finalis g.

Glarean versucht im AQAEKAXOPAON nun, beide Inkonsistenzen 
zugleich und ineins zu beheben. Der konkreten Ganzton-Halbtonstruk
tur versucht er gerecht zu werden, indem er den Modus in erster Linie als 
Oktavspezies definiert und im Anschluß an Boethius tatsächlich sieben 
Oktavgattungen unterscheidet: Oktavgattungen, die sich, da grundsätzlich 
transponierbar, in letzter Instanz durch nichts voneinander abheben als 
durch ihre Ganzton-Halbtonstruktur. Die Inkonsequenz nur einer doppel
ten Teilung der Oktav -  der Oktave d-d -  beseitigt er, indem er sie zum 
Präzedenzfall erhebt und sämtliche Oktaven doppelt teilt: ausgehend von 
a die Oktaven -  a-a in a-d-a und a-c-a,

-  h-h in h-e-h und h-f-h,
-  c—c in c-f-c und c-g-c.
-  d-d in d-g-d und d-a-d,
— e-e in e-a-e und e-h-e,
-  f-f in f-h-f und f-c-f,
-  g-g in g-c-g und g-d-g-

Von den 14 derart gewonnenen Modi weist er die beiden Modi, die nur durch 
einen Tritonus (übermäßige Quarte bzw. verminderte Quinte) geteilt wer
den können, zurück -  den harmonisch geteilten Modus auf h (h-f-h) sowie 
den arithmetisch geteilten Modus auf f (f-h-f): Gallus Dressier (1571) wird 
sie später als Bastarde {nothi) bezeichnen -  und gelangt so auf die Zahl von 
12 Modi.

Benannt werden die Modi, wie Glarean mehrfach erwähnt -  die Benen
nung spielt für Glarean eine große Rolle, verbürgt sie doch in sinnfällig
ster Weise den Bezug zur Antike - , mit Termini von Boethius und Aristo
xenus. Auf Boethius gehen die traditionellen Namen der ersten acht Modi 
zurück, von Aristoxenus bzw. Porphyrius stammen dagegen die Namen der 
neu hinzugekommenen Modi: äolisch und hypoäolisch, ionisch und hypo
ionisch (bzw. iastisch und hypoiastisch). Der Rekurs auf Aristoxenus mutet 
allerdings eher verworren an: Das aristoxenische System zählt 13 Modi (von 
Gaffurius [1518] auf 15 aufgestockt), kennt kein Mixolydisch und führt die 
für Glarean neuen Modi Äolisch und Iastisch an ganz anderer Stelle.
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Abb. 29: Heinrich Glarean, A QA EKAXOPA ON (1547), S. 71.

In jedem Falle nicht antik ist die Zählung der Modi, und sie richtet sich 
auch nicht nach der Reihenfolge der unterschiedlich geteilten Oktavspezies, 
beginnend bei a-a, erst arithmetisch, dann harmonisch geteilt. Die Zählung 
folgt vielmehr der kirchlich-abendländischen Tradition, beginnend mit p ro -  
tus au th en tu s und p ro tu s plaga lis.

Definiert Glarean den Modus als Oktavspezies, die in eine Quint- und ei
ne Quartspezies geteilt wird, so spielt die Repercussa bei der Modusbestim
mung zunächst einmal überhaupt keine Rolle, die Finalis sinkt, indem sie als 
tiefste Note der Quintspezies bestimmt wird -  eine Quintspezies, die gemäß 
der doppelten Teilung der Oktav einmal unten liegt (in den authentischen 
Modi), einmal oben (in den plagalen) - , von einem substantiellen zu einem 
akzidentellen Merkmal der Modusbestimmung herab. (Allerdings bleibt die
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Bedeutung der Finalis in der -  traditionellen -  Zählung der Modi erhalten, 
die sich ja an der Finalis orientiert.)

Durch die Definition des Modus als Oktavspezies ist es für die Modi 1, 
2, 5 und 6 nun keineswegs mehr irrelevant, ob sie b oder h enthalten. Sie 
werden jetzt prinzipiell als verschiedene Modi qualifiziert. Nur noch die 
Modi mit h gelten nach wie vor als Modi 1, 2, 5 und 6. Die entsprechen
den Modi mit b werden hingegen zu den transponierten Modi 9 und 10 
(äolische Modi auf d) bzw. zu den transponierten Modi 11 und 12 (ioni
sche Modi auf f). Zwischen den auf c und a bzw. den auf f und d schließen
den Gesängen hat sich das Transpositionsverhältnis damit umgekehrt. Vor 
Glarean galten auf c und a schließende Gesänge vielfach als transponierte 
Gesänge im F- und D-Modus (wahrscheinlich denen mit b), bei Glarean 
gelten jetzt auf f und d schließende Gesänge -  sofern sie b und nicht h be
inhalten -  als transponierte C- und A-Gesänge. Mit dieser Verkehrung des 
Transpositionsverhältnisses löste Glarean zugleich den immanenten Wider
spruch des kirchlich-abendländischen Systems, nach dem allein die Modi 5 
und 6 (mitunter auch die Modi 1 und 2) in ihrer untransponierten Gestalt 
dem can tus m ollis angehörten. Bei Glarean sind Modi im can tus m ollis jetzt 
grundsätzlich die transponierten Modi, Modi im can tus durus grundsätz
lich die untransponierten.

Daß bei Glarean die Modi mit h grundsätzlich die untransponierten sind, 
führt dann aber auch zum prinzipiellen Ausschluß der Quint- und zur 
generellen Anerkennung der Quarttransposition, bedingt die Quinttrans
position eines Gesangs mit h doch ein „fiktives“ fis, die Quarttransposition 
eines can tus durus dagegen einzig und allein das der Musica vera zugehöri
ge b. Um mit Glarean zu reden: die Quinttransposition verändert die „Natur 
des Systems“, die Quarttransposition tut es nicht.

Obwohl Glarean durch vier genuin auf a und c schließende Modi -  Mo
di, die nicht unbedingt durch Quinttransposition auf D- und F-Modi bzw. 
durch Quarttransposition auf E- und G-Modi bezogen werden müssen -  die 
Zahl der Modi de iure von 8 auf 12 Modi erhöht hat, hat er doch wieder
holt darauf bestanden, daß es die 12 Modi de facto schon lange gebe: in Ge
stalt eben der 8 Modi im can tus durus sowie der Modi 1, 2, 5 und 6 auch im 
can tus mollis. An den Beispielen des AQAEKAXOPAON zeigt sich indes, 
daß zu Glareans Zeiten keineswegs 12 Modi in Gebrauch waren. Glarean 
hat die Zahl der Modi vielmehr tatsächlich erhöht. Allerdings nicht, wie es 
zunächst den Anschein hat, um die äolischen und ionischen Modi, sondern 
um die beiden lydischen Modi mit essentiellem h. Bei dem Versuch, für das 
AQAEKAXOPAON zu den lydischen Modi Beispiele zu finden, stellte sich 
nämlich heraus, daß es solche in der zeitgenössischen Komposition gar nicht 
gab. Glarean mußte Kompositionen im lydischen Modus eigens bei Gregor 
Meyer, Sixt Dietrich und Gerardus a Salice in Auftrag geben.
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Im Gegensatz zur Glareanschen Modustheorie, nach der der Finalis kaum 
eine und der Repercussa überhaupt keine Bedeutung zukommt, erhalten die
se in der Praxis der co gn itio  can tus dann auf einmal doch wieder ein ganz er
staunliches Gewicht. In den Kapiteln 36 und 37 des zweiten Buches diskutiert 
Glarean eine Reihe von Fällen, in denen die Oktavspezies bei der Modusbe
stimmung versagt: in denen der Ambitus eine Oktav unterschreitet bzw. Am
bitus und Oktavspezies auseinanderklaffen. In all diesen Fällen sind es vor 
allem Finalis und Repercussa, die Glarean zur Modusbestimmung heranzieht.

Scheint der Rekurs auf Finalis und Repercussa zunächst einmal nur eine 
Präzisierung der Glareanschen Theorie zu sein -  unter Umständen auch ein 
versöhnliches Zugeständnis an die Tradition - , so offenbart er zugleich aber 
auch die Grenzen des sonst so schlüssigen Systems. Die Kategorie der Ok
tavspezies erweist sich mit einem Mal als eine Abstraktion, die offensichtlich 
erst in Relation zu anderen Momenten konkret Gestalt gewinnt. Dies ande
re aber ist nicht, wie Glarean postuliert, eine Quart-Quintstruktur mit akzi
denteller Finalis, dies andere ist genau das althergebrachte Verhältnis von Fi
nalis und Repercussa. Abstrakt ist nicht nur die Kategorie der Oktavspezies, 
sondern auch die ihrer doppelten Teilung in Quart und Quint.

Besonders deutlich tritt der Sachverhalt in Kapitel 36 des zweiten Bu
ches hervor, wo Glarean zwar in der Überschrift behauptet, ,,[d]ass die Mo
di durch die Teilung der Oktave, welche durch die Quinte und Quarte ge
schieht, am besten erkannt werden“* 210, wo er im konkreten Falle dann aber 
gar nicht die Quart-Quintstruktur diskutiert, sondern das Verhältnis von 
Finalis und Repercussa. Und im Beispiel des „Phrygius zwischen D und 
d“, „Pange lingua“, beruht seine Modusbestimmung dann auch nicht auf der 
„harmonischen“ Quinte e-h, sondern auf der „reperkussiven“ Sexte e-c.

P h r w i j  e x e m p l u m  i n t e r  D  & d .

Angeliguagloriofi corporis myflcrium.Sägiünifcp ptiofi.que

in müdi pretium frudbuecris generofi Rex effuditgetium.

Abb. 30: Heinrich Glarean, AQAEKAXOPAON  (1547), S. 163.

Die Oktavspezies bleibt dem Ambitus gegenüber so abstrakt wie die Quart- 
Quintstruktur gegenüber Finalis und Repercussa.

210 Glarean, AQAEKAXOPAON, fol. O 3 ff., dt. Übers, von Peter Bohn, S. 119.
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In der Lehre von den Repercussae -  die Glarean, wenn überhaupt, un
ter dem von ihm geprägten Begriff phrasis anspricht (1/13 und 11/36) -  ist er 
weitgehend traditionell; er überliefert sogar den altehrwürdigen Merkvers 
„Pri re la“, den er zwar für „roh“, doch keineswegs für verzichtbar hält. Ein
zig im 5. Modus bestimmt er die Repercussa nicht mit ut-sol (Finalis und 
Quint), sondern mit mi-sol (Terz und Quint über der Finalis). Ob er das tut, 
um eine Verwechslung mit den Reperkussionssilben des 7. Modus zu ver
meiden, muß offenbleiben; Glarean nennt keinen Grund.

Ist in Glareans Moduslehre ein Streben nach theoretischer Erkenntnis um 
ihrer Selbst willen unverkennbar -  ein Streben, das freilich auch von dem hu
manistischen Traum einer Wiederanknüpfung an die Antike getragen war

so zielt die Moduslehre dann doch verstärkt auch auf den praktischen Ge
brauch. Den praktischen Nutzwert erkennt Glarean zwar nicht mehr fürs 
Singen -  zum Solmisieren erachtet er nicht die Kenntnis der Modi als notwen
dig, sondern allein die Beachtung der b-Vorzeichnung (zu deren konsequen
ter Flandhabung er auch die Komponisten ermahnt211) - , den praktischen 
Nutzwert erkennt Glarean vor allem fürs Komponieren -  für die „Einrich
tung der Gedichte der Dichter“ -  wie für die Beurteilung und gegebenenfalls 
auch Korrektur bereits bestehender Gesänge. Und bei Letzterem war Gla
rean alles andere als zimperlich. Seine umfangreichen Korrekturen des Choral
repertoires erstreckten sich auf die „Rück-“Transposition von Gesängen -  vor 
allem von zum Äolius und zum Ionicus erklärten Gesängen -  ebenso wie auf 
Modifikationen von Finalis und Ambitus212.

d. Moduslehre nach Glarean

Aufs Ganze gesehen hielt die Mehrzahl der deutschen Theoretiker auch 
in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts an der kirchlich-abendländischen 
Tradition fest. Die Glarean-Rezeption verlief eher zögerlich. Wo sie sich in
des bemerkbar macht, da tut sie es in zweierlei Maße.

Es gab eine Reihe von Theoretikern, die die Definition des Modus als 
Oktavspezies samt ihrer doppelten arithmetischen und harmonischen Tei
lung übernahm, die jedoch an der Achtzahl der Modi festhielt -  womit sie 
im wesentlichen dem Stand von Glareans I sa g o g e  und von Aventinus’ Ru
d im en ta  (beide 1516) entsprach. Zu diesen Theoretikern zählen Gregor Fa
ber (1553) und Friedrich Beurhaus (1581), aber auch Gallus Dressier in der 
Practica m odorum  explicatio (1561) sowie Eucharius Hofmann in der ersten 
Auflage seiner M usicae p ra ctica e p ra ecep ta  (1572).

2,1 Ebenda, fol. B, dt. Übers. S. 11 f.
212 Siehe dazu im einzelnen Meier, Glareanus als Musiktheoretiker (wie Anm. 177),

S. 98.
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Daneben, zunächst noch vereinzelt, seit den 1590er Jahren aber in 
der Überzahl, gab es eine zweite Gruppe von Theoretikern, die mit der 
Definition der doppelt geteilten Oktavspezies auch die Zwölfzahl der Modi 
übernahm, so Johannes Thomas Freig (1582), Christoph Praetorius (1581), 
Adam Gumpelzhaimer (1591), Cyriacus Schneegass (1591) sowie Dressier in 
den M usicae p ra ctica e e lem en ta  (1571) und Hofmann in der D octrina d e  To
nis seu  M odis musicis (1582) sowie in der dritten Auflage der M usicae p ra c
tica e p ra ecep ta  (1588). Die Übernahme fand mitunter nur in epigonaler bzw. 
reduzierter Form statt (Freig, Gumpelzhaimer), führte teilweise aber auch 
zu einer entscheidenden Präzisierung der Glareanschen Lehre (Dressier, 
Schneegass).
1. Gründete Glarean die Modusbestimmung allein auf die Kategorie der Ok
tavspezies, um die Kategorie der Repercussa dann unversehens nachreichen 
zu müssen, so erhält die Repercussa bei Dressier von vornherein eine zentrale 
Bedeutung. Dressier (1571) umreißt den Modusbegriff wie folgt:

Quid est Modus? Est species Diapason Der Modus ist eine Oktavspezies, har- 
Harmonice aut Arithmetice mediata, monisch oder arithmetisch geteilt, die 
quae aut laetam, aut tristem, aut moro- eine fröhliche, traurige oder eigensinni- 
sam Harmoniam profert, & post repe- ge Tonfolge vorträgt und nach der Wie- 
titam suam Repercussionem peculiarem, derholung ihrer besonderen Repercussa 
regulariter tandem aut in ipsa mediatione, endlich regulär auf ihrer Teilung oder ih- 
aut in infima notula finem constituit213 214. rer tiefsten Note einen Schluß bildet.

Die Repercussa ist neben der in Quarte und Quinte geteilten Oktavspezies 
also a priori ein fester Bestandteil der Modusdefinition. Und entsprechend 
ihrer maßgeblichen Bedeutung nennt Dressier denn auch für 11 der 12 
Modi Repercussae. Warum er beim hypoäolischen Modus keine Reper
cussa angibt, ist unklar. Ergänzt man hier jedoch die fehlende Repercussa 
mit Schneegass (1591), der Dressier sonst aufs engste folgt, so entsprechen 
die Reperkussionsintervalle der Modi 9 und 10 denen der Modi 1 und 2 
(re-la, re-fa), die Repercussae der Modi 11 und 12 denen der Modi 7 und 6 
(ut-sol, fa-la).
2. Bei Glarean fließen, wie gezeigt, die Kategorien Quart-Quintstruktur 
und Repercussa seltsam unscharf ineinander, Dressier hält auch sie dage
gen sauber auseinander. Schneegass geht dann auch hier wieder einen Schritt 
über Dressier hinaus, indem er die Quarten und Quinten expressis verbis 
mit den Repercussae vergleicht. Dabei gelangt er zu der ebenso erhellenden 
wie lapidaren Einsicht, daß die Repercussae aller authentischen Modi (außer 
dem dritten Modus) in ihren Quinten bestehen, die Repercussae der plagalen 
Modi von den Quarten und Quinten jedoch verschieden sind:

213 Dressier, Musicae practicae elementa, fol. D 8.
214 Schneegass, Isagoge, fol. F ij.



Omnium Authentarum Repercussiones, eorundem Quintae sunt, excepto tertio, cui
us Repercussio est sexta MI FA. Plagiorum uerö Repercussiones ä Quintis & Quartis 
diuersae sunt214.

Kehrseite der Modusdefinition als Oktavspezies, die ja vor allem die 
konkrete Diastematik der Modi ins Zentrum rückte, war mitunter eine 
größere Wachsamkeit bei der Transposition. Und damit ist nicht erst die 
generelle Sanktionierung der Quarttransposition bei gleichzeitigem Aus
schluß der Quinttransposition in der Zwölf-Moduslehre Dresslers, Prae
torius’ und Schneegass’ gemeint, damit sind auch schon die differen
zierteren Transpositionsanweisungen in den Acht-Moduslehren Rhaus, 
Greiters, Wilphlingseders und Lossius’ gemeint, die noch nicht auf das 
AI2AEKAXOPAON, sondern nur auf die I sa g o g e  zurückgehen215. Daß 
eine Modusbestimmung als Oktavspezies indes keineswegs immer eine er
höhte Wachsamkeit bei der Transposition bedeutete, zeigen die Transposi
tionskapitel bei Gregor Faber und Friedrich Beurhaus. Sie lehren ohne 
jedes erkennbare Problembewußtsein die Quarttransposition mit b-, die 
Quinttransposition ohne b-Vorzeichnung.
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e. Mehrstimmige Moduslehre

Die Modi wurden zu Beginn des 16. Jahrhunderts primär als System der 
einstimmigen Musik aufgefaßt. Das zeigt sich zunächst einmal darin, daß 
sie ganz selbstverständlich nur im Rahmen der Musica practica abgehandelt 
wurden, nicht auch im Rahmen des Kontrapunkts. Wurden sie aber doch im 
Rahmen des Kontrapunkts behandelt, so brauchte auch hier nur eine Stim
me modalen Gesetzen zu gehorchen, sei es die zuerst komponierte Stimme 
im allgemeinen, sei es der Tenor im besonderen216.

Seit den 1530er Jahren wurden dann zunehmend mehr Stimmen in die 
modale Analyse miteinbezogen, eine Entwicklung, die bei Agricola ebenso 
erkennbar ist wie bei Glarean. Agricola hatte es bei den Tonartenbeispielen 
in der M usica C hor alis D eudsch  (1533) zumeist mit der Festlegung der Ton
art von nur einer Stimme bewenden lassen, in der Regel der des Tenors. In 
den R udim en ta  (1539) und den Q uaestion es (1543) nimmt die Anzahl der 
Stimmen, deren Modus ausdrücklich genannt wird, deutlich zu: in den Ru
d im en ta  nennt Agricola fast immer die Tonarten von Tenor und Baß, in den 
Q uaestion es auch noch die des Diskants. Einzig unbestimmt bleibt der Alt. 
Für das folgende Tetrardus-Beispiel etwa217

215 Siehe oben, S. 182.
216 Siehe dazu auch unten, S. 236.
217 Zitiert nach Werbeck, Studien (wie Anm. 173), S. 209.
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Ex. 1

lauten Agricolas Modus-Angaben

-  in der Musica choralis (1533): „[Bassus:] Hie erfüllet der 8. tonus ein Sept“218,
-  in den Rudimenta (1539): „Septimi toni. Tenor“,

„Octaui toni. Bassus“219,
-  in den Quaestiones (1543): „Septimi toni imperfecti, Tenor“,

„Octaui toni reguflaris]. Bassus“,
„Septimi toni transpositi, Discantus“220.

Ähnlich verhält es sich bei Glarean. In der Motettensammlung von 1527 [?] 
nennt er fast immer nur die Tonart des Tenors, im AQAEKAXOPAON 
(1547) bei denselben Stücken oftmals auch die von Baß und Diskant. Einzig 
unbezeichnet bleibt auch bei ihm meist der Alt221.

Werden also seit den 1530er Jahren zunehmend mehr Stimmen in die mo
dale Analyse miteinbezogen, so zeichnen sich zugleich durchaus verschie
dene Konzeptionen einer mehrstimmigen Moduslehre ab. Martin Agrico
la demonstriert in seinen Beispielen zur Moduslehre immer wieder, daß in 
mehrstimmigen Sätzen häufig die beiden Modi -  der authentische und der 
plagale -  einer Maneria Zusammenkommen. So umfassen die acht Beispiele 
im 4. Kapitel der R udim enta  jeweils die Modi 1 und 2, 3 und 4, 5 und 6 so
wie 7 und 8 gemeinsam. Damit formuliert Agricola zum ersten Mal ein Prin
zip, das in der deutschen Moduslehre des ausgehenden 16. Jahrhunderts zur 
Selbstverständlichkeit werden sollte. Doch ist das Prinzip theoretisch noch 
nicht durchgebildet. Die Verteilung authentischer und plagaler Modi ent
spricht noch nicht immer dem Prinzip einer Stimmverteilung „a voce piena“: 
Der Alt ist, wie wir gesehen haben, in der Regel überhaupt nicht festgelegt,

218 Agricola, Musica Choralis Deudsch, fol. D vv.
219 Martin Agricola, Rudimenta musices, Wittenberg 1539, fol. Cvjv.
220 Martin Agricola, Quaestiones vulgatiores in Musicam, Magdeburg 1543, fol. E 8.
221 Werbeck, Studien (wie Anm. 173), S. 172 f.
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und die Modi von Diskant und Tenor stimmen häufiger nicht überein. Vor 
allem aber verzichtet Agricola auf die Festlegung eines alle Stimmen übergrei
fenden Hauptmodus. Seine Vorstellung von modaler Einheit bleibt -  wenn 
sie ihm denn überhaupt als Ziel vor Augen stand -  auf eine gemeinsame 
Maneria zweier Modi beschränkt. Agricola diagnostizierte niemals einen 
authentischen o d e r  plagalen Hauptmodus, sondern stets bestenfalls einen 
authentisch-plagalen Gesamtmodus.

Anders als Agricola ordnet Glarean (1547) mehrstimmige Sätze, bei denen 
er gleichfalls verschiedene, wenn nicht alle Stimmen untersucht, tatsächlich 
einzelnen Modi zu. Glarean betrachtet jede mehrstimmige Komposition 
als Exemplar für einen bestimmten -  authentischen oder plagalen -  Modus. 
(Daß in mehrstimmigen Sätzen oftmals beide Modi einer Maneria vertreten 
sind, findet nirgends Erwähnung.) Indessen bleiben die Kriterien der Zuord
nung völlig im dunkeln. Obwohl die Modalität der einzelnen Stimmen je
weils sehr eingehend diskutiert wird, erfolgt die Gesamtzuweisung nur pau
schal. Mehrstimmige Sätze gleichen bei Glarean, wie Bernhard Meier 1960 
treffend formulierte, tatsächlich eher „Tonalitätskonglomeraten“-  die Sub
sumtion unter je einen Hauptmodus bleibt äußerlich.

Der Erste, der expressis verbis auch bei mehrstimmigen Gesängen auf ei
nem Hauptmodus beharrt -  auf einem authentischen o d e r  plagalen Hauptmo
dus -  und der zugleich nachprüfbare Regeln für seine Bestimmung nennt 

-  Regeln, die sich von denen der einstimmigen Moduslehre prinzipiell un
terscheiden - , ist Hermann Finck (1556). Nach Finck muß sich jeder mehr
stimmige Gesang -  „jede Motette“, wie er schreibt -  „auf einen einzigen Mo
dus beziehen lassen“ (ad unum solummodo tonum referri quaelibet muteta 
debet222). Das aber soll in grundsätzlich anderer Weise geschehen als im ein
stimmigen Gesang: „in dignoscendo alicuius figuralis cantus tono, non eo
dem modo, quo in chorali iudicando solemus, uti oportet“223. Die Mittel der 
Modusbestimmung erkennt Finck vor allem in fu g a e  und clausulae.

Nennt Finck mit fu g a e  und clausu lae tatsächlich nachvollziehbare Krite
rien für eine Modusbestimmung in der Mehrstimmigkeit, so handelt es sich 
damit zugleich auch um spezifisch für die Mehrstimmigkeit relevante Fakto
ren. Grundlage der Modusermittlung ist nicht mehr der „horizontale“ Ver
lauf der einzelnen Stimme, namentlich ihr Ambitus oder ihre Oktavspezies, 
Grundlage der Modusermittlung sind vielmehr die „vertikalen“ Kategorien 
von Imitationsmotiven und Kadenzstufen, Kategorien, an denen mehrere, 
wenn nicht alle Stimmen beteiligt sind.

Völlig offen läßt Finck dagegen, wie d ie fu g a e  und clausu lae denn modus
gerecht zu komponieren seien, satztechnisch und formal: durch welche Inter-

222 Finck, Practica musica, fol. Rr ij.
223 Ebenda, fol. Rrv.
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valle und an welchen Stellen des Gesangs. Genau dies ist nun der Ausgangs
punkt für die Moduslehre Gallus Dresslers (1563/64). Dressier sagt nicht nur 
ganz konkret, welche fu g a e  und clausu lae für einen jeden Modus konstitutiv 
seien, Dressier sagt auch, an welchen Stellen des Gesangs welche Klauseln 
stehen müßten. Damit ist Dressier in der Tat der Erste, der einen Zusam
menhang zwischen Klauselgebrauch und Form herstellt.

Nach Dresslers Ansicht sollen di e  fu g a e  vor allem aus den Quarten, Quin
ten und Repercussae eines Modus gebildet werden, und zwar, um Dressier 
wörtlich zu zitieren, „nicht nur nackt, sondern auch mit anderen dazwi
schentretenden Intervallen“ (quae non tantum nudae sed etiam multis aliis 
intervallis intervenientibus constituuntur224). Hinsichtlich der Klauseln un
terscheidet Dressier zwischen hauptsächlichen, weniger hauptsächlichen 
und fremden Klauseln (clausu lae prin cipa les, m inus p rin cipa les und p e r e g r i 
nae). Die fremden Klauseln sind überhaupt nur negativ bestimmt -  fremde 
Klauseln sind alle die, die weder hauptsächlich noch weniger hauptsächlich 
sind - , und auch bei den weniger hauptsächlichen Klauseln läßt sich nicht 
genau sagen, worauf sie beruhen -  manche Modi haben überhaupt keine 
clau su lae m inus prin cipa les. Die hauptsächlichen Klauseln aber beruhen in 
jedem Falle auf der Finalis eines Modus sowie wiederum auf seinen Quar
ten, Quinten und Repercussae. Divergenzen weisen die clausu lae p r in cipa 
les einzig hinsichtlich der Frage auf, ob zu einzelnen Klauselstufen, je nach 
ihrer Lage, auch ihre Oktaven genannt werden oder nicht. Die nachfol
gende Übersicht zeigt sämtliche Quarten, Quinten und Repercussae mit 
den hauptsächlichen und weniger hauptsächlichen Klauseln der acht vor- 
glareanschen Modi (siehe Ex. 2, S. 199).

Über die Zuweisung einzelner Klauselstufen zu jedem Modus hinaus 
sagt Dressier aber auch, wo welche Klauseln zu gebrauchen seien. Weni
ger hauptsächliche Klauseln und -  „zur rechten Zeit“ auch -  fremde Klau
seln könnten einzig in der Mitte eines Gesangs „eingesät“ werden225. Die 
Anfänge dürften hingegen nur auf hauptsächlichen Klauseln beruhen, auf 
Klauseln, die
adducant tonis convenientia ut sine mo- den Tonarten Übereinstimmung zu- 
ra aures de certo aliquo tono judicium führen, damit die Ohren ohne Zögern 
statuant226. ein Urteil über jede beliebige Tonart fäl

len können.

Daß die Schlüsse gleichfalls nur auf hauptsächliche Klauseln zurückgreifen 
dürfen, versteht sich von selbst.

224 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, ed. Engelke, S. 243.
225 Ebenda, S. 245.
226 Ebenda, S. 244.
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clausulae

modus principales
species repercussae

minus
principales

re la / re sol re la re la sol fa mi

5
u t  sol / u t fa fa / sol fa sol sol mi

Ex. 2

Neben der analytischen Präzisierung der Begriffe fu g a  und clausula wird 
im Vergleich zwischen Dressier und Finck aber noch ein zweites deutlich. 
Finck hatte behauptet, daß die Moduserkenntnis in der Mehrstimmigkeit 
auf anderen Faktoren beruhe als in der Einstimmigkeit -  bei Dressier wird 
dagegen klar, daß die Moduserkenntnis in Ein- und Mehrstimmigkeit über 
alle Unterschiede hinweg in letzter Instanz genau auf denselben Faktoren 
basiert: auf den Spezies von Quart und Quint sowie den Repercussae. Und 
werden diesen in der ein- und mehrstimmigen Moduslehre zwar tatsächlich 
verschiedene Funktionen zugewiesen -  in der Einstimmigkeit sollten sie in
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der Regel die Mitte des Gesangs markieren227, in der Mehrstimmigkeit ste
hen sie vor allem gleich am Anfang so ist letztendlich auch hier eine identi
sche Funktion nicht zu übersehen: die Funktion melodischer Gerüsttöne. 
Daß die Quarten, Quinten und Repercussae nur in mehrstimmiger Musik 
mehrstimmige Klauselstufen ausbilden können, steht ganz außer Frage; aber 
auch darin sind sie sehr oft nichts anderes als melodische Gerüsttöne.

Finck wie Dressier haben zum ersten Mal nachprüfbare Kriterien für die 
Bestimmung bzw. Komposition eines Hauptmodus genannt; die Einsicht 
Agricolas, daß in mehrstimmiger Musik sehr oft der authentische und plaga- 
le Modus einer Maneria Zusammenkommen, ist ihnen dabei aus dem Blick
feld geraten. (Dressier lehrte zwar eine Stimmenverteilung „a voce piena“, 
doch keine entsprechende Modusdisposition.) Eine Synthese versuchte Cy- 
riacus Schneegass (1591) am Ende des Jahrhunderts, indem er einerseits an 
Fincks und Dresslers Kriterien der Hauptmoduskonstitution durch Quar
ten, Quinten und Repercussae in fu g a e  und clausu lae festhielt, indem er an
dererseits die Simultaneität von authentischen und plagalen Modi einer Ma
neria generell postulierte.
In compositis cantionibus cuilibet Au- 
thenta cum suo Plagio, & uice uersa Pla- 
gius cum Authenta, propter Quintae et 
Quartae communionem [. . .] prorsus 
commiscentur, ita tamen ut alter illorum  
dominetur, & alter subseruiat. Ille scilicet 
potissimum in Discanto & Tenore; hic in 
Alto & Basso228.

In mehrstimmigen Gesängen wird jeder 
authentische Modus mit seinem plaga
len, und umgekehrt jeder plagale Mo
dus mit seinem authentischen wegen der 
Gemeinsamkeit der Quinte und Quarte 
[. ..] vermischt; so jedoch, daß der eine 
von ihnen herrscht und der andere dient; 
jenes nämlich im Diskant und Tenor, die
ses im A lt und Baß.

Den Widerspruch zwischen der Finck-Dresslerschen Forderung nach ei
nem -  authentischen o d er  plagalen -  Hauptmodus und der Agricolaschen 
Anerkennung der Simultaneität eines authentischen und  plagalen Gesamt
modus versucht Schneegass durch die prinzipielle Dekretierung von Diskant 
und Tenor als den beiden modalen Hauptstimmen zu lösen: Je nachdem, ob 
in Diskant und Tenor der authentische oder plagale Modus einer Maneria 
liegt, ist der Hauptmodus eben authentisch oder plagal. Wie Schneegass sich 
indes eine Lösung des Widerspruchs zwischen Dresslers Forderung nach 
Durchimitation eines authentischen o d e r  plagalen Motivs und seinem eige
nen Postulat von der Simultaneität eines authentischen und  plagalen Modus 
vorstellte, ja ob er die beiden Gebote überhaupt als Widerspruch empfand, 
ist aus dem Text nicht mit Bestimmtheit herauszulesen.

227 S ie h e  o b e n , S . 1 8 4 ,  1 9 2 .

228 Schneegass, Isagoge, fol. F iij.
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f. Modus und Affekt
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Daß die Modi im 16. Jahrhundert zu solch großem Ansehen gelangten, 
war nicht zuletzt eine Funktion ihres sogenannten modalen Ethos: des Af
fektgehalts, den man ihnen zuschrieb. Hatte modales Ethos auch im Mittel- 
alter stets eine gewisse Bedeutung für die Moduslehre gehabt, so gelangte es 
im Humanismus doch zu ganz besonderen Ehren. Die Vorstellungen von 
den wunderbaren Wirkungen der Musik in der Antike hafteten wesentlich 
an ihren angeblich durch die Modi bedingten Affekten.

Sinnfällig wird die gesteigerte Bedeutung des modalen Ethos im 16. Jahr
hundert einerseits in seinen zunehmend längeren Erörterungen: von Adam 
von Fulda (1490), Cochlaeus (1511) und Philomathes (1512) über Aventin 
und Glareans I sa g o g e  (1516) bis hinzu G\axe&nsAQAEKAXOPAON(\5A7) 
und zu Finck (1556). Glarean und Finck haben zum Affekt jedes einzelnen 
Modus weit mehr zu sagen als Adam von Fulda, Cochlaeus und Philomathes 
zu dem aller acht Modi gemeinsam.

Sinnfällig wird die Bedeutung des modalen Ethos dann aber auch darin, 
daß es nach der Jahrhundertmitte Eingang in die Modusdefinitionen fand. 
Gregor Faber (1553) bestimmt den Begriff „Modus“ als Oktavspezies, die 
„zur Bewegung der Affekte am meisten beitragen“ (ad mouendos affectus 
maxime conducunt229), Gallus Dressier (1571) als Oktavspezies, die „eine 
fröhliche, traurige oder eigensinnige Tonfolge vorträgt“ (quae aut laetam, 
aut tristem, aut morosam Harmoniam profert230) und Schneegass (1591) als 
Oktavspezies, „welche die Melodie innerhalb bestimmter Grenzen zu einem 
besonderen Affekt beugt“ (quae melodiam intra certos fines, ad peculiarem 
affectum inflectit231).

Mit dem Bewußtsein einer erhöhten Bedeutung des modalen Ethos ging 
indessen keineswegs eine größere Einheitlichkeit in der Affektbestimmung 
der einzelnen Modi einher. Eine tabellarische Übersicht mag das veran
schaulichen (siehe Tabellen 2 a und b, S. 202 u. 203). Wo durchgängig Identi
täten in den Affektbestimmungen herrschen, da handelt es sich in der Regel 
ganz klar um Übernahmen. Das Cochlaeus-Plagiat Ornitoparchs ist ebenso 
unverkennbar wie das Philomathes-Plagiat Agricolas und Schneegass’. (Daß 
Philomathes bis zum Jahrhundertende immer wieder paraphrasiert wurde, 
war selbstverständlich weniger eine Frage der sachlichen Autorität als des 
didaktischen Genies.)

Jenseits solcher offenkundigen Abhängigkeiten sind die Affektbestim
mungen durch ein nur schwer zu ordnendes Gestrüpp von Identitäten, Ähn-

229 Gregor Faber, Musices practicae erotematum, S. 154.
230 Dressier, Musicae practicae elementa, fol. D 8.
231 Schneegass, Isagoge, fol. E vv.
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Adam von 
Fulda 
1490

Cochlaeus 1511, 
Ornitoparch 

1517

Philomathes
1512,

Agricola 1539
Aventin 1516 Finck 1556

1. dorisch für alle Modi 
geeignet eigensinnig heiter gemäßigt,

sittsam erfrischend

2. hypodorisch traurig rauh, streng traurig beständig,
erhaben

traurig, ernst, 
bescheiden

3. phrygisch zornig unwillig,
höhnisch herb verwirrend,

erregend
zornig,

kriegerisch

4. hypophrygisch schmeichelnd schmeichlerisch schmeichelnd tatkräftig,
kämpferisch unterwürfig

5. lydisch fröhlich mäßig
ausgelassen erfreulich geordnet,

weinerlich sanft, lieblich

6. hypolydisch fromm,
mitleidig

weinerlich,
tränenerregend

weinerlich,
tränenerregend

fromm,
tränenerregend Gegenteil von 5

7. mixolydisch jugendlich springend unwillig klagend,
traurig

für Schmähreden, 
respektlos

8. hypomixolydisch klug (?) gemäßigt,
fraulich versöhnlich dienstfertig,

geruhsam
beruhigend,

sanft

Tabelle 2 a: Affektbestimmungen im 8-Modus-System.

lichkeiten, Divergenzen und Widersprüchen gekennzeichnet. Sind die Diver
genzen und Widersprüche im einzelnen nicht immer zu erklären, so lassen 
sich zwei besonders auffällige Inkonsistenzen doch begründen.

Das ist zum einen die grundsätzliche Charakterverschiebung des 5. und 
6. Modus im Zuge der Erweiterung von acht auf zwölf Modi bei Glarean 
und seinen Nachfolgern. Im Wechsel vom „Fröhlichen“ (Adam von Ful
da), „mäßig Ausgelassenen“ (Cochlaeus, Ornitoparch), „Erfreulichen“ 
(Philomathes, Agricola) und „Lieblichen“ (Finck) zum „Rauhen“ (Gla
rean, Schneegass), „Harten“ und „Bedrohlichen“ (Dressier) ist ganz klar der 
Übergang vom „alten Lydisch“ (mit b) zum „neuen Lydisch“ (mit h) zu er
kennen. Analog wird das „Angenehme“ (Glarean), „Erfreuliche“ (Dressier, 
Schneegass) jetzt dem 11. ionischen Modus zugeschrieben, dem transpo
nierten „alten Lydisch“.

Neben der grundsätzlichen Charakterverschiebung des 5. und 6. Modus 
im Zuge der Erweiterung von acht auf zwölf Modi stechen dann aber auch 
die generell größeren Abweichungen bei Glarean und Aventin hervor. Sie 
scheinen ganz offensichtlich vor allem mit der verstärkten Rezeption antiker 
Autoren zu tun zu haben.
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Glarean 1547 Dressier 1571 Schneegass 1591

1. dorisch würdig, ernst fröhlich, lieblich heiter

2. hypodorisch ernst, abweisend unfreundlich, ernst traurig

3. phrygisch traurig; kriegerisch herb, zornig herb

4. hypophrygisch melanchonisch,
klagend

demütig,
unterwürfig schmeichelnd

5. lydisch rauh, Bacchisch hart, bedrohlich rauh

6. hypolydisch angenehm,
unelegant unfreundlich, ernst sanft

7. mixolydisch zum Lob geeignet zornig unwillig

8. hypomixolydisch anmutig mäßig ausgelassen versöhnlich

9. aeolisch einfach, rein, 
lieblich lieblich lieblich

10. hypoaeolisch - unfreundlich, ernst unfreundlich, ernst

11. ionisch angenehm,
mannigfaltig erfreulich erfreulich

12. hypoionisch leichtfertig;
klagend unfreundlich, ernst beweinenswert

Tabelle 2 b: Affektbestimmungen im 12-Modus-System.

Die übrigen diffusen, mehr oder weniger großen Differenzen zwischen 
den einzelnen Moduscharakterisierungen der verschiedenen Autoren 
entsprechen einer offensichtlich auch im 16. Jahrhundert empfundenen tat
sächlichen Unbestimmtheit der modalen Charaktere, einer Empfindung, die 
in der Frage Glareans, „welcher Modus könnte nicht den verschiedenartig
sten Gesängen angepaßt werden“ (quis Modus est, qui non ad diuersa appli
cari qat [?]232), paradigmatisch Ausdruck gefunden hat.

Was sich in dem diffusen Gewirr mehr oder weniger divergierender Af
fektcharakterisierungen bis zum Jahrhundertende als vages Muster durch-

232 Glarean, A QA EKAXOPA ON, fol. H 4.
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hält -  wiederum auch hier nicht ohne Gegenbeispiele ist die Vorstellung, 
daß die Plagales generell sanfter und trauriger seien als ihre entsprechenden 
Authenti, eine Regel, die aus der mittelalterlichen Chorallehre stammt und 
die mitunter auch im 16. Jahrhundert noch als gesonderte Regel formuliert 
wurde (Glarean, I sa go g e , Aventin, Heinrich Faber, Finck).

6. D ie K unst d es S ingens

Fragen der Kunst des Singens, die über die musikalische Elementarleh
re hinausgehen -  aufführungspraktische Fragen der Kunst des Singens - , 
wurden in der deutschen Musiktheorie des 16. Jahrhunderts ganz selten 
thematisiert, ausführlicher überhaupt nur von fünf Autoren: von An
dreas Ornitoparch (1517), Adrianus Petit Coclico (1552), Hermann Finck 
(1556), Claudius Sebastiani (1563) -  der Ornitoparch lediglich wörtlich 
übernimmt -  und Cyriacus Schneegass (1591). Bei Coclico und Finck 
werden die Fragen im Anschluß an die Musica practica erörtert, bei Or
nitoparch, Sebastiani und Schneegass im Anschluß erst an die Kontra
punktlehre.

Bei Ornitoparch erstrecken sich von den „decem canendi mandata“, den 
„Ten precepts for Singing“, wie John Dowland übersetzt, die meisten aller
dings auch nur aufs r e c t e  can ere, auf die Befolgung der Regeln der Elemen
tarlehre. Dazu gehört erstens die Empfehlung, einen Gesang so anzustim
men, daß man alle seine Töne erreichen kann: einen authentischen Gesang 
relativ tief, da er sich im wesentlichen in die Höhe bewegt, einen plagalen 
eher hoch, da er sich auch in die Tiefe ausdehnt (Regel 5)233. Dazu gehört 
zweitens die Aufforderung, überhaupt die richtigen Töne zu singen: tonus 
und repercu ssa  sowie vor allem die Skala (mit h oder mit b) zu beachten 
(Regeln 1 und 2)234. Zum r e c t e  can ere  gehört drittens die Aufforderung, die 
Mensur zu halten und insbesondere nicht zu eilen, wie Ornitoparch aus
drücklich der Kirche von Prag zum Vorwurf macht (Regel 4).

Ornitoparch: Dowland:
Nam sine lege ac mensura canere: est de- For to sing without law and measure, is 
um ipsum offendere, qui omnia numero an offence to God himselfe, who hath 
pondere et mensura bene fecit235. made all things well, in number, weight,

and measure236.

233 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. M iij.
234 Ebenda, fol. M ijv.
235 Ebenda.
236 Dowland, Andreas Ornithoparcus his Micrologus, fol. Bb.
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Zum r e c t e  can ere  gehört, was den Text angeht, schließlich aber auch die An
weisung, die richtigen Vokale zu singen: nicht u statt o, nu ster  statt noster, 
wie angeblich die Franken, nicht e i  statt i, M areia statt Maria, wie die Rhein
länder, nicht a e  statt a, Aebs te  statt abs te, wie die Westfalen, und nicht ei 
statt i, D eius statt D eus, wie die Niedersachsen (Regel 6)237.

Über das r e c t e  ca n er e  hinaus bleiben die Angaben sehr im Allgemeinen. 
Neben der nachdrücklichen Warnung vor Streben nach kleinem weltlichem 
Ruhm und der Mahnung zur Demut gegenüber Gott (Regel 10) besagen 
sie eigentlich nur, daß man beim Singen nicht schreien dürfe (Regel 7), den 
Mund nicht aufreißen oder sich unschicklich bewegen (Regel 9), und daß 
man den Gesang den Worten (Regel 3), aber auch den Feiertagen (Regel 8) 
anpassen müsse.

Regel 7 beginnt:
Septimum, caueat cantor ne asinino 
[sic] clamore cantum plus equo vel in
cipiat, vel inceptum vocis instabilitate 
sursum trahat. Non enim clamor, sed 
amor aures demulcet omnipotentis238.

Dowland übersetzt:
Let a Singer take heed, least he begin too 
loud braying like an Asse, or when he hath 
begun with an vneuen height, disgrace 
the Song. For God is not pleased with 
loude cryes, but with louely sounds239.

Der übrige Teil der Regel besteht aus einer Berufung auf Erasmus von 
Rotterdam und die Bibel sowie aus einer Polemik gegen den Gesang der 
Sachsen und Balten.

Regel 9 lautet:
Nonum, indecens oris hyatus, atque in
decorus corporis motus, cantorem decla
rat insanum240.

Regel 3 beginnt:
Uocem quisque canentium verbis con
formare studeat: Ita vt in re lamentabi
li tristem, Hylari vero quantum potest 
iucundum concentum promat242.

Dowland:
The vncomely gaping of the mouth, and 
vngracefull motion of the body, is a signe 
of a mad singer241.

Dowland:
Let euery Singer conforme his voyce to 
the words, that as much as he can he 
make the Concent sad when the words 
are sad; & merry, when they are merry243.

Der sich anschließende, ungefähr viermal so lange Teil der Regel bringt 
keine näheren Erläuterungen, sondern reflektiert allein die Frage, ob sich

237 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. M iij.
238 Ebenda.
239 Dowland, Andreas Ornithoparcus bis Micrologus, fol. Bbv.
240 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. M iij.
241 Dowland, Andreas Ornithoparcus bis Micrologus, fol. Bbv.
242 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. M ijv.
243 Dowland, Andreas Ornithoparcus bis Micrologus, fol. Bbv.
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angesichts eines Begräbnisses eher ein trauriger oder ein freudiger Vortrag 
schickt.

Regel 8 schließlich lautet:

Octauum, differentiam festi a festo, quis
que canentium: discernat, Ne simplici 
feria, velut summa, vel solenniset, vel 
torpeat omnino244.

Dowland:
Let euery Singer discerne the difference 
of one holiday from another, least on a 
sleight Holiday, he either make too so- 
lemne seruice, or too sleight on a great245.

Erstreckt sich bei Ornitoparch ein Großteil der Gesangsanweisungen le
diglich aufs richtige Singen, und bleiben die darüber hinausgehenden Regeln 
sehr im Allgemeinen, so begegnen in der Mitte des 16. Jahrhunderts dann 
zwei Traktate, die das Phänomen der Aufführungspraxis weit umfassender 
und detaillierter behandeln: die Musiklehren von Adrianus Petit Coclico 
und Hermann Finck. Während Coclico dabei allerdings immer wieder die 
mangelnde Lehrbarkeit durch Regeln betont und sich letztendlich auf Bei
spiele beschränkt, geht Finck auch an konkreten Regeln sehr viel weiter als 
Ornitoparch.

Die Regel, überhaupt die richtigen Töne zu singen, wird von Finck auf
führungspraktisch präzisiert zum Hinweis, die Tonhöhe zu halten -  nicht 
zu fallen oder zu steigen (Regel 2)246. Die unbestimmte Polemik gegen Brül
len wird konkretisiert zur Forderung nach Ausgewogenheit zwischen ho
hen und tiefen Stimmen in Lautstärke und Klangfarbe. Die hohen Stimmen 
sollen nicht „kreischen“, die tiefen nicht „murren und brummen wie eine in 
einen Stiefel eingeschlossene Hornisse“ (Bassistae uerö murmure & susurro, 
ut crabro peroni inclusus perstrepunt)247. An volkstümlicher Polemik steht 
Finck Ornitoparch nicht nach.

Bemerkenswert sind dann vor allem aber zwei Regeln die Wiedergabe von 
fu g a e  betreffend. Die eine besagt, daß in den fu g a e  stets die Themenköpfe 
etwas hervorgehoben -  mit hellerer und deutlicherer Stimme vorgetragen -  
werden sollen, damit der formale Zusammenhang der fu g a  erkennbar wird 
(„ut possit audiri cohaerentia & omnium fugarum systema“)248. Die ande
re fordert die analoge Textierung der Imitationsmotive in allen Stimmen: so, 
„daß der Text von einem Sänger der fu g a  unterlegt wird und die anderen es 
ganz genauso tun“ (ut ab uno uni fugae aptetur, reliqui consimiliter tex
tum accomodent)249. War die Textunterlegung im 16. Jahrhundert vielfach

244 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. M iij.
245 Dowland, Andreas Ornitboparcus his Micrologus, fol. Bbv.
246 Finck, Practica musica, fol. Ss iij.
247 Ebenda.
248 Ebenda, fol. Ss iijv.
249 Ebenda.
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noch eine Frage der Aufführungspraxis, so liegt hier eine der in der deut
schen Musiktheorie des 16. Jahrhunderts ganz wenigen diesbezüglichen 
Anweisungen vor.

Die weiteren Regeln beziehen sich allesamt auf Fragen der Kolorierung 
bzw. Diminution -  die Traktate von Coclico und Finck sind berühmt dafür, 
zählen sie doch zu den ersten ausführlicheren Zeugnissen zur Diminutions- 
praxis überhaupt. Coclico wie Finck gehen ganz selbstverständlich davon 
aus, daß Gesänge zu kolorieren seien -  Coclico beruft sich ausdrücklich auf 
Josquin - , und zwar ein- wie mehrstimmige Sätze und prinzipiell in allen 
Stimmen. Finck schreibt:

Multi in ea sunt sententia, Bassum esse Viele sind der Ansicht, daß der Baß, an- 
colorandum, alij Discantum. Verum mea dere, daß der Diskant koloriert werden 
sententia omnibus uocibus & possunt & müsse. Meine Ansicht aber geht dahin, 
debent coloraturae aspergi250. daß alle Stimmen mit Koloraturen verse

hen werden können und müssen.

Können, ja müssen nach Fincks Erachten alle Stimmen eines mehrstimmi
gen Satzes mit Koloraturen versehen werden, so doch nur unter bestimmten 
Bedingungen: erstens nur bei solistischer, nicht auch bei chorischer Ausfüh
rung der Stimmen, zweitens selbstverständlich nicht überall, sondern nur 
an geeigneten Stellen -  in jedem Falle nicht am Ende eines Gesangs, d.h., 
wie die Notenbeispiele zeigen, nicht auf bzw. nach der ultima  - ,  und drit
tens schließlich niemals in den verschiedenen Stimmen zugleich, so daß „ei
ne Koloratur ausdrücklich und bestimmt von der anderen gehört und un
terschieden werden kann und dabei die Komposition intakt und ungestört 
bleibt“ (ita ut una coloratura expresse & distincte ab alia exaudiri & discer
ni, integra tamen & salua compositione, possit)251. Damit das aber auch ge
währleistet ist, soll der Sänger keine ihm unbekannten clausu lae kolorieren 
-  „mit gemischten Koloraturen vollstopfen“ (infartias coleraturis commix
tis)252 - , keine clausu lae „von einem ausgezeichneten Meister aufgreifen und 
überall anwenden“ (& arroges ut audito excellenti cantore arrepta clausula 
illa promiscue uti uelis) und schließlich nicht blindlings Orgelkoloraturen 
auf den Gesang übertragen („illis coluraturis Organicis [ . . .]  inter canendum 
uti non uerentur“253).

Koloraturen sollen, wenn irgend möglich, auf die Vokale e und i gesungen 
werden, nicht auf a, o oder u. Auszuführen sind sie mit der Kehle, nicht mit 
der Zunge, wozu es nach Coclico der täglichen harten Übung bedarf. Finck

250 Ebenda, fol. Ss iv.
251 Ebenda.
252 Ebenda, fol. Ss iijv.
253 Ebenda.
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gestattet „Zungenkoloraturen“ nur auf Solmisationssilben zum Einüben. 
Die Koloraturen sollen stets mit großer Deutlichkeit und Anmut vorgetra
gen werden. Daß sich bei Koloraturen zuweilen auch Quint- und Oktavpar
allelen ergeben, wird von Finck aufgrund der „großen Geschwindigkeit, mit 
der sie vorübergehen“, ausdrücklich zugestanden.

An die theoretischen Erläuterungen schließt sich bei Coclico wie Finck 
eine große Zahl von praktischen Beispielen an: zunächst kürzere, bei de
nen jeweils die unkolorierte und eine oder mehrere kolorierte Fassungen 
nebeneinandergestellt werden, dann Beispiele vollständiger kolorierter Ge
sänge: bei Coclico die kolorierten Diskant- und Baßstimmen der -  nicht 
mitabgedruckten, offenbar als bekannt vorausgesetzten -  Chansons „Lan- 
guir me fais“ und „C’est ä grant tort“ von Claudin de Sermisy254 sowie 
der vierstimmige Kanon „Tendit ad artus virtus“, bei Finck seine eigene 

-  gleichfalls nur koloriert wiedergegebene -  Motette „Te maneat semper“ 
über einen Text von Philipp Melanchthon255. Bei Coclico werden die unko- 
lorierten Fassungen wahlweise mit den Begriffen „simplex“, „communis“, 

„planus“, „crudus“ (roh) und „caro“ (Fleisch) benannt, die kolorierten da
gegen mit „elegans“, „conditus“ (gewürzt) oder „cum sale & sinapio con
ditus“ (mit Salz und Senf gewürzt). Der Anschaulichkeit halber geben wir 
sechs der sechzehn Beispiele Coclicos in der Transkription von Albert Seay 
wieder256 (siehe Ex. 3, S. 209; die 51 Beispiele von Finck sind in der deut
schen Übersetzung des 5. Buchs der Practica m usica  von Raymund Schlecht 
abgedruckt257).

Die Beispiele bei Coclico wie bei Finck zeigen, daß keineswegs nur 
Schlußformeln koloriert wurden, wie der wiederholte Begriff des Wortes 
clausula  nahelegt, sondern durchaus auch Melodiezeilen auf ihre ganze Län
ge. Und sie zeigen, daß tatsächlich sämtliche Stimmen an der Kolorierung 
teilhatten, wenn auch ein gewisses Übergewicht in der Diskantkolorierung 
unverkennbar ist. Was die Frage der gleichzeitigen Kolorierung in verschie
denen Stimmen angeht, scheinen zwischen den beiden Autoren kleinere Dif
ferenzen bestanden zu haben. In Fincks Beispiel „Te maneat semper“ sind

254 Abgedruckt beide in: Hellmuth Christian Wolff, Originale Gesangsimprovi
sationen des 16. bis 18. Jahrhunderts, Köln 1972 (Das Musikwerk 41), S. 13 -15  und 
S. 16-18.

255 Abgedruckt in: Ernest T. Ferand, Die Improvisation in Beispielen aus neun 
Jahrhunderten abendländischer Musik, Köln 1956 (Das Musikwerk [12]), S. 75-79.

256 Coclico, Compendium musices, fol. H iv f.; Coclico, Compendium musices, 
engl. Ubers, von Albert Seay, Colorado Springs 1973 (Colorado College Music Press, 
Translations 5), Notenteil, S. 29.

257 Finck, Practica musica, 5. Buch in dt. Übers, von Raymund Schlecht, in: MfM 
11, 1879, S. 151-55.
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S im p lex

nur ausnahmsweise zwei Stimmen zugleich koloriert, bei Coclico findet sich 
Simultankolorierung dagegen des öfteren.

Die Schriften von Coclico und vor allem von Finck bieten die differen
ziertesten und am weitesten gehenden Gesangsregeln in der deutschen Mu
siktheorie des 16. Jahrhunderts überhaupt. Sie werden bis zum Ende des 
Jahrhunderts nicht überboten. So weit ich zu sehen vermag, ist, abgesehen 
von dem ausführlichen Ornitoparch-Zitat bei Sebastiani, Schneegass der 
Einzige, der sich dem Thema noch einmal widmet. Schneegass aber faßt in 
seinen „De canendi elegantia, obseruationes undecim“, einem Anhang zu 
einem Anhang seiner zwei Bücher der I sa gog es  m usica e , lediglich einen Teil 
der Regeln Ornitoparchs und Fincks zusammen, wobei auch die an diesem 
Ort eigentlich redundante Ermahnung, mi und fa zu beachten, wiederkehrt. 
Als einzige Erweiterung gegenüber Ornitoparch und Finck erscheint die
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Lizenz, das Metrum je nach den Gegebenheiten des Textes zu verlangsa 
men. Die elfte und letzte „Beobachtung“ Schneegass’ lautet:

Mensurae seruanda est aequalitas, ne 
harmonia deformetur uel perturbetur: 
Sed tamen pro ratione textus, tardiore 
tactu interdum uti, maiorem maiestatem 
& gratiam habet, & cantum mirifice ex
ornat258.

Das Gleichmaß der Mensur ist zu be
achten, damit nicht die harmonia verun
staltet oder durcheinandergebracht wird. 
Allerdings besitzt eine zeitweilige Züge
lung des Taktmaßes aus Textgründen eine 
größere Würde und Anmut und ziert den 
Gesang ganz wunderbar.

258 Schneegass, Isagoge, fol. G iijv.
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Einen mehr und mehr eigenständigen Teil der Musiktheorie bildete die 
Lehre vom mehrstimmigen Satz. Sie rangierte wechselweise und zugleich 
unter den Begriffen con trapunctu s, com positio , M usica p o e t ica  (seit Heinrich 
Faber um 1548) und MEAOIIOIIA (Sethus Calvisius 1592). Standen die Be
griffe con trapunctu s und com positio  in einem höchst komplizierten, mitun
ter auch widersprüchlichen Verhältnis zueinander -  nicht nur von Autor zu 
Autor, sondern bei ein und demselben Autor wurden sie zuweilen gleichge
setzt, zuweilen voneinander unterschieden, zuweilen aber auch in Gegensatz 
zueinander gebracht259 - , so war ihnen gemeinsam in jedem Falle der Bezug 
zur Mehrstimmigkeitslehre.

Lehre vom mehrstimmigen Satz hieß in der deutschen Musiktheorie des 16. 
Jahrhunderts fast immer Lehre vom mehrstimmigen k om pon ierten  Satz. Der 
improvisierte Kontrapunkt wurde zwar begrifflich fixiert -  in der Regel als 
sortisa tio  (von lat. sors, dt. Los) im Unterschied zur com positio  - , doch wurde 
ihm, anders als in der Musiktheorie des Mittelalters sowie der italienischen 
Musiktheorie, keine selbständige Lehre zuteil. Einzig Calvisius widmete ihm 
ein eigenes und durchaus Achtung gebietendes Kapitel. Meistens wurde der 
improvisierte Kontrapunkt geringgeschätzt, bei Heinrich Faber und Gallus 
Dressier wurde er unter Verweis auf seinen usuellen (statt artifiziellen) Cha
rakter sowie auf die Gefahr satztechnischer Verstöße wie Einklangs-, Quart- 
und Quintparallelen aus der Kunstlehre schlicht ausgeschlossen260.

Die deutsche Mehrstimmigkeitslehre des 16. Jahrhunderts ist an Umfang 
erstaunlich gering. Es gibt im ganzen Jahrhundert überhaupt nur an die 20 
Autoren, die sich zur Verfertigung mehrstimmiger Sätze äußern. Dabei han
delt es sich meistens um einen an Seiten geringen Abschnitt oder gar nur An
hang einer sehr viel umfassenderen Allgemeinen Musiklehre. In Johannes 
Cochlaeus’ T etrachordum  m usices (1511) beziehen sich von 60 Seiten nur 
viereinhalb auf den Contrapunctus, in Andreas Ornitoparchs M usice a c t iv e  
m icro lo gu s  (1517) von 86 Seiten nur vierzehneinhalb, in Cyriacus Schnee
gass’ I sa go g es  m usicae lib ri du o  (1591) von 120 Seiten nur sechs! Von ei
genständigen umfangreicheren Kompositionslehren kann überhaupt nur in 
acht Fällen die Rede sein: bei den Traktaten von Johannes Galliculus (1520),

259 Siehe dazu auch Klaus-Jürgen Sachs, Art. „Contrapunctus/Kontrapunkt“, in: 
HmT, 1982/83 u. Markus Bandur, Art. „Compositio/Komposition“, in: HmT, 1996.

260 Siehe dazu auch unten, S. 263.
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Thomas Horner (1546), Heinrich Faber {Musica p o etica , um 1548), Gallus 
Dressier (P raecep ta  M usicae P oetica e, 1563/64), Johannes Avianus (1581), 
Christoph Hitzenauer (1585), Henning Dedekind {Praecursor m etr icu s m u 
sica e artis, 1590) und Sethus Calvisius {MEAOPIOIIA, 1592).

Die Kompositionslehre des 16. Jahrhunderts nimmt Ausgang von der Con- 
trapunctus-Lehre des späten 15. Jahrhunderts261, um ihren Lehrgegenstand 
mehr und mehr auszudehnen und zu verfeinern. Sie umfaßt von Anbeginn 
an eine Konsonanzlehre, eine Konsonanzfortschreitungslehre, die Lehre 
von der Bildung drei- bzw. vierstimmiger Zusammenklänge sowie eine Klau
sellehre. Dazu gesellen sich im Verlauf des Jahrhunderts zunehmend mehr 
auch Regeln zur Dissonanzbehandlung und zur fu ga . Der doppelte Kontra
punkt sowie Fragen des Textes -  der Textunterlegung wie des Textausdrucks 
-werden zum ersten Mal von Calvisius (1592) systematisch erörtert.

1. D efin ition und  E inteilung d es Kontrapunkts

Die Lehre vom mehrstimmigen Satz beginnt in der Regel mit einer Be
stimmung der Begriffe com positio  und con trapunctus, seit Heinrich Faber 
auch des Begriffs M usica p o etica . Erweist sich dabei letztendlich, über alle 
Bedeutungsschwankungen im Detail hinweg, der Terminus con trapunctu s 
als Inbegriff der Mehrstimmigkeitslehre, so folgt fast immer eine Einteilung 
des Kontrapunkts262. Ähnlich wie bei Johannes Tinctoris und Franchinus 
Gaffurius wird der Kontrapunkt zu Beginn des Jahrhunderts zweigeteilt: in 
einen, bei dem sich alle Stimmen in gleichen Notenwerten bewegen {contra
pun ctu s simplex/con trapunctu s par), und einen, bei dem die Stimmen ver
schiedene Notenwerte aufweisen {contrapunctus co lora tu s bzw. com positu s/ 
con trapunctu s im par e t  figu ra tu s) (Melchior Schanppecher 1501, Ornito- 
parch, Horner). Seit Galliculus wurden die beiden bestehenden Kontra
punktarten um eine dritte Art ergänzt: um einen Kontrapunkt, bei dem 
eine Stimme in gleichen -  bzw. großen, ungefähr gleichen -  Notenwerten 
fortschreitet, die anderen Stimmen in verschiedenen -  bzw. kleineren No
tenwerten {contrapunctus fra c tu s seu floridus/ con trapunctu s m ixtus) (Galli
culus, Faber, Dressier, Friedrich Beurhaus 1581, Hitzenauer, Schneegass).

Heinrich Faber versuchte, den drei Kontrapunktarten unterschiedliche 
musikalische Gattungen zuzuordnen: 1. dem con trapunctu s simplex  homo
phone Choral-, Psalm- und sonstige Liedsätze, 2. dem con trapun ctu s flo r idu s

261 Siehe dazu für den deutschsprachigen Raum: Klaus-Jürgen Sachs, De modo 
componendi. Studien zu musikalischen Lehrtexten des späten 15. Jahrhunderts, Hil
desheim 2002 (Studien zur Geschichte der Musiktheorie 2).

262 Siehe dazu auch Sachs, Art. „Contrapunctus/Kontrapunkt“ (wie Anm. 259).
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seu  fra c tu s  die Gesänge, die „in einer Stimme Choralnoten haben“263; nament
lich werden Heinrich Isaac und Ludwig Senfl genannt, 3. dem con trapunctu s 
co lora tu s die „Motetten und Psalmen, deren Melodien von den Komponi
sten so gebildet werden, daß die Tonarten den Worten entsprechen“264, na
mentlich wird Josquin Desprez genannt. Faber ist der Einzige, der aber auch 
deutlich macht, daß für den con trapun ctu s simplex  nicht die Tatsache glei
cher Notenwerte auch im „horizontalen“ Verlauf der Einzelstimme(n) ent
scheidend ist, sondern nur die Tatsache gleicher Notenwerte im „vertikalen“ 
Stimmverband; daß konstitutiv für die Differenz zwischen con trapunctu s 
simplex  und co lora tu s also nicht die rhythmische Strukturierung der Einzel
stimme ist, sondern die Frage des gemeinsamen bzw. nicht gemeinsamen Zu
sammenklangsfortschritts.

2. K onsonanz un d  D issonanz

Auf die Definition und Einteilung des Kontrapunkts folgt stets eine 
Unterscheidung der Zusammenklänge in Konsonanzen und Dissonanzen. 
Begegnete die Unterscheidung in der praktischen Musiklehre bereits hin
sichtlich ihrer Qualifizierung als melodische -  sukzessive -  Intervalle, so hier 
hinsichtlich ihrer Bestimmung als Zusammenklänge.

Die Konsonanz- und Dissonanzbestimmung blieb während des gesamten 
16. Jahrhunderts im wesentlichen unverändert. Ausgang genommen wur
de meist von den Konsonanz- und Dissonanzdefinitionen Boethius’, die 
die Konsonanz als „angenehme und gleichförmig in die Ohren fallende Mi
schung eines hohen und tiefen Tones“ bestimmten, die Dissonanz als „harten 
und rauhen Zusammenstoß zweier miteinander unvermischbarer Töne“.

Verantwortlich für den gegensätzlichen psychologischen Eindruck wur
den physikalische Voraussetzungen gemacht -  die größere oder geringere 
Gleichheit von Bewegungen - , die ihrerseits auf einer größeren oder gerin
geren Vortrefflichkeit von Zahlenverhältnissen beruhten.

Ornitoparch schreibt 1517: was Dowland 1609 übersetzt mit:
Ex motuum autem equalitate equales Now it is plaine, that out of the equali- 
sonos fieri, et ex inequalibus: inequales ty of Motions doe proceed equall sounds, 
constat. Et quidem ex mediocri inequa- and out of the inequality of it, vnequal 
litate sonos consonos265, sounds: and out of the mean inequalitie

do proceed consonant Sounds266.

263 Heinrich Faber, Musica poetica (Ms. ca. 1548), ed. Christoph Stroux, in: ders., 
Die Musica poetica des Magisters Heinrich Faber, Freiburg 1966, S. 11 f.

264 Ebenda, S. 15.
265 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. K iv.
266 Dowland, Andreas Ornithoparcus his Micrologus, S. 78.



214 Heinz von Loesch

Über den Hörvorgang machte man sich konkrete Vorstellungen. Als ent
scheidend für die Konsonanz- bzw. Dissonanzwirkung wurde erachtet, ob 
die Töne „gleichförmig“, d. h. zusammen ins Ohr fielen oder nicht (eine Auf
fassung, die selbst noch Calvisius 1592 vertrat267 268). Konsonanzen seien Klänge, 
bei denen die Töne gemeinsam ins Ohr fielen, Dissonanzen Klänge, bei denen 
die Töne einzeln „aufs Ohr prallten“. Gemeinsam ins Ohr treten aber konn
ten Konsonanzen, da sie sich gut mischten, einzeln aufs Ohr prallen mußten 
Dissonanzen, da sie schlechterdings unvermischbar waren bzw., im Falle 
sehr großer Tonabstände, sich unterschiedlich schnell bewegten. Wie Boethi
us war man der festen Überzeugung, daß hohe Töne „schneller als tiefe ge
hört werden, so wie die Spitze im Augenblick schärfer durchdringt, was aber 
stumpfer oder versteckter ist, nicht so, sondern mit mehr Bedächtigkeit“ 26S.

An die Definition von Konsonanz und Dissonanz schloß sich fast immer 
eine Einteilung in „einfache“ und „wiederholte“ Zusammenklänge sowie in 
perfekte und imperfekte Konsonanzen an. Einfache Zusammenklänge wa
ren solche im Tonraum einer Oktav, wiederholte bzw. zusammengesetz
te, verdoppelte oder abgeleitete Zusammenklänge waren Zusammenklänge, 
die den Tonraum einer Oktav überschritten. Während Melchior Schanppe- 
cher (1501) bei den Zusammenklängen ab der Oktav nur den generellen Be
griff der repetitio  bzw. reiteratio  verwandte, unterschieden die Autoren im 
weiteren Verlauf des 16. Jahrhunderts je nach Oktavlage zwischen primä
ren, sekundären und tertiären Zusammenklängen, zu denen sich seit Gallus 
Dressier (1563/64) auch noch die quaternären gesellten. Das Prinzip der Ok
tavidentität wurde nur abstrakt vorausgesetzt, im Einzelfall operierte man 
mit ganz konkreten Intervallen.

Die Unterscheidung in perfekte und imperfekte Konsonanzen erfolgte 
in der Regel nach ihrem ästhetischen Eindruck bzw. ihrer satztechnischen 
Funktion, wurde aber auch mathematisch begründet. Perfekte Konsonan
zen waren solche, die „für sich stehen können“ (vor allem anfangen und 
schließen), die, um mit Heinrich Faber zu reden, „aus der vielfachen und 
überteiligen Gattung der Konsonanzen entstehen“ (quod fiant ex genere 
consonantiarum multiplici et superparticulari269). Imperfekte waren sol
che, die nicht für sich stehen können, die, um noch einmal Faber zu zitieren, 
„von geringerer Vortrefflichkeit“ (cum Minoris sint excellentiae), „nicht je
nen hochheiligen und überteiligen Zahlen zugeschrieben sind“ (sacrosanctis 
illis numeris et superparticularibus non sunt adscriptae270). Calvisius korri
gierte bzw. präzisierte Faber dann insofern, als er als Kriterium für eine Zu-

267 Calvisius, MEAOiTtOIIA, fol. C 5.
268 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. K iv.
269 Heinrich Faber, Musica poetica, S. 25.
270 Ebenda, S. 26.
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Ordnung zu den perfekten Konsonanzen nicht die Überteiligkeit als solche 
bestimmte, sondern vielmehr die Zugehörigkeit zum Quaternario: Übertei- 
ligkeitsverhältnisse bis zur Zahl 4 -  die Proportionen 1:2, 2:3 und 3:4. (Die 
Zugehörigkeit zum Quaternario ist es auch, die Calvisius die Quarte über
haupt zu den Konsonanzen rechnen läßt271.)

Jenseits der Beschreibung ex negativo -  nicht für sich stehen zu können -  
gesteht Faber den imperfekten Konsonanzen aber auch bereits „viel An
nehmlichkeit“ zu272. Doch erst bei Otto Siegfried Harnisch (1608) ist die 
Aufwertung der imperfekten Konsonanzen gegenüber den perfekten dann 
wirklich offenbar. Im Unterschied zum „festen und heftigen Zusammentref
fen“ der Töne in perfekten Konsonanzen rühmt Harnisch den „zarteren und 
weicheren Rückschlag“ in den imperfekten273.

Herrschte weitestgehend Einigkeit bezüglich der Definition und 
Klassifikation der Konsonanzen und Dissonanzen, so auch hinsichtlich ih
rer konkreten Zuordnung. Als perfekte Konsonanzen galten Prim, Quint 
und ihre Oktaven, als imperfekte Konsonanzen die Terzen, Sexten und ihre 
Oktaven, als Dissonanzen Sekunden, Septimen und ihre Oktaven. Übermä
ßige Intervalle wurden überhaupt nicht thematisiert, sie wurden durch die 
Mi/Fa-Regel a priori ausgeschlossen274. Die Quarte nahm eine charakteri
stische Mittelstellung ein: im zweistimmigen Satz galt sie stets als Dissonanz, 
im mehrstimmigen Satz, supponiert durch Terz oder Quint, als Konsonanz. 
In der Theorie konnte diese eigentümliche Mittelstellung dazu führen, daß 
die Quarte mal unter die Konsonanzen, mal unter die Dissonanzen fiel -  an 
der Einschätzung ihres praktischen Gebrauchs änderte sich dadurch nichts.

Geringfügige Meinungsverschiedenheiten in der Konsonanzbestimmung 
gab es lediglich in der Bewertung der Sext sowie in der Frage, bis zu welchen 
Tonabständen Konsonanzen möglich seien. Wurden die Sexten im 16. Jahr
hundert durchwegs als imperfekte Konsonanzen klassifiziert, so zählte 
Schanppecher (1501) die kleine Sext nach einer weit ins Mittelalter zurück
reichenden Tradition wegen ihrer „Härte und Nichtübereinstimmung“ (ob 
sui duritiem et discrepantiam275) zugleich zu den Dissonanzen. Und auch 
Dressier (1563/64) empfand die Sext noch als „von schwächerer Harmonie“ 
als die Terz und Dezim276.

Im Widerspruch zu der Behauptung, außerhalb zweier Oktaven sei keine 
Konsonanz möglich, wurden doch mit schöner Regelmäßigkeit Konsonan

271 Siehe unten auf derselben Seite.
272 Heinrich Faber, Musica poetica, S. 25.
273 Zitiert nach Ernst Apfel, Geschichte der Kompositionslehre von den Anfängen 

bis gegen 1700, Saarbrücken 31989, S. 1233.
274 Siehe dazu unten, S. 233 f.
275 Schanppecher, Musica figurativa, S. 24.
276 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 226.
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zen auch jenseits dieser Grenze aufgezählt. Erkennbar ist dabei in der ersten 
Jahrhunderthälfte eine sukzessive Erweiterung von der 20 als größtmögli
chem Intervall bei Schanppecher und Cochlaeus über die 22 bei Othmar 
Luscinius (1536) bis hin zur 27 bei Adrianus Petit Coclico (1552), ein Ab
stand, der bis zum Jahrhundertende dann nicht mehr überschritten wird.

3. K on sonanz fo rtsch reitun gen

Auf die Konsonanzlehre folgte die Konsonanzfortschreitungslehre: die 
Regelung des konsonanten zweistimmigen Satzes. Sie wurde zu Beginn des 
Jahrhunderts in unverkennbarem Anschluß an Franchinus Gaffurius und 
Melchior Schanppecher paradigmatisch von Johannes Cochlaeus formuliert. 
Cochlaeus bringt in der sog. „Leipziger“ Musica (um 1505) faßlich in sechs 
Regeln277, was im wesentlichen das ganze Jahrhundert über in Geltung blei
ben sollte. Die Regeln schreiten den musikalischen Satz virtuell vom Anfang 
über die Mitte bis zum Schluß ab.
1. Die erste Regel bezieht sich auf den Anfang und weist das Gebot eines 
Beginns mit perfekten Konsonanzen nicht als notwendig, sondern als w ill
kürlich aus (in der musikwissenschaftlichen Sekundärliteratur firmiert die 
Regel unter dem Namen „Anfangsregel“).
2. Die zweite Regel betrifft die Folge gleicher perfekter Konsonanzen; sie 
umfaßt drei Unterregeln. Sie schließt a) eine Parallelbewegung strikt aus, 
und zwar als „gesetzlich“, nicht als „willkürlich“ (Parallelenverbot glei
cher perfekter Konsonanzen), gestattet dagegen b) die Kreuzung sowie 
c) die Wiederholung derselben perfekten Konsonanzen (Kreuzungs- und 
Wiederholungslizenz).
3. Die dritte Regel lizenziert die Folge v e r s ch ied en e r  perfekter Konso
nanzen.
4. Die vierte Regel beinhaltet, wie es scheint -  eine andere Deutung würde 
schlechterdings keinen Sinn ergeben - , die sog. Rangwechselempfehlung -  
die Empfehlung, perfekte Konsonanzen stets mit imperfekten abzuwech
seln -  sowie die Lizenz von Parallelen gleicher imperfekter Konsonanzen. 
Ausgeschlossen werden dabei allerdings Folgen von steigenden Sexten.
5. Regel 5 ist abstrakt als sog. Gebot der Nähe formuliert -  daß im zwei
stimmigen Kontrapunkt stets die näheren Konsonanzen gesucht werden 
müssen - , demonstriert konkret aber eine Reihe von Klangverbindungen, 
bei denen die „Nähe“ neben dem Rangwechsel zwischen imperfekt und per
fekt und der Gegenbewegung nur ein Aspekt ist:

277 Cochlaeus, Musica, ed. Riemann, S. 15 f. Zur Datierung des Traktats siehe oben, 
Anm. 107.
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kl. 3 - 1 ,  
gr. 3 - 5 ,
gr. 3 -  8 und zurück, 
gr. 6 - 8 ,  
kl. 6 - 5 .

Postuliert Cochlaeus auch die Verbindung kl. 6-8, so ist in dem beigegebe
nen Notenbeispiel die kleine Sext doch zur großen alteriert.
6. Die sechste und letzte Regel fordert einen Schluß in perfekten Konsonan
zen, genauer: in Prim, Oktav oder Doppeloktav.

In diesen sechs Konsonanzregeln sind im wesentlichen diejenigen Regeln 
formuliert, die das gesamte 16. Jahrhundert über gültig bleiben sollten.
Ad 1 und 6. Darüber, daß am Anfang des Satzes nicht unbedingt eine perfek
te Konsonanz stehen müsse, auch wenn es besser sei (Hitzenauer), herrsch
te allseits Einigkeit. Sei es der Vielheit der Stimmen wegen (Schanppecher), 
wie man schon im Vorgriff auf den mehr als zweistimmigen Satz sagte, sei 
es der can on es wegen (Faber, Horner, Calvisius). Denn „Vollkommenheit“ 
komme nun einmal nicht zwingend den Anfängen, sondern den Schlüssen 
zu (Cochlaeus 1511, Galliculus). Michael Koswick (1516) glaubte sogar zu 
erkennen, daß ein Anfang in imperfekten Konsonanzen häufiger sei. -  Weit
gehend Einigkeit herrschte auch darüber, daß die Schlüsse perfekt sein müß
ten. Lediglich Heinrich Faber gesteht den can on es auch unvollkommene 
Schlüsse zu, weshalb er mit Ornitoparch die Ansicht vertritt, daß „Anfang 
und Schluß nach dem Belieben der Musiker gebildet“ werden könnten278. 
Auctor Lampadius (1537) nimmt von der Regel dagegen Gesänge im 4. Ton 
ausdrücklich aus. Sein Beispiel schließt mit einem Klang bestehend aus den 
Tönen e, g, c und e279.
Ad 2. Das „gesetzliche“ Verbot der Parallelführung gleicher perfekter 
Konsonanzen findet sich in jeder Kompositionslehre des 16. Jahrhunderts. 
Lediglich der Einklang wird von der Regel mitunter ausgenommen (Schanp
pecher, Dressier), bei Calvisius dann schließlich auch die Quint bei Kompo
sitionen mit mehr als zwei Stimmen. Ergänzt wird das Parallelenverbot 
häufig um eine weitere Regel, die gleichfalls bereits im T etrachordum  steht: 
daß das Verbot auch gilt, wenn kleinere Noten oder Pausen dazwischen
treten, Noten oder Pausen in der Größe von Minimen oder Semiminimen. 
Bleibt dabei indes unklar, ob es sich um ein Verbot der später so genannten 
Akzentparallelen handeln soll, so demonstriert Calvisius, der die Regel par
tiell übernimmt, Akzentparallelen erkennbar als erlaubt. Zahlreiche Akzent
parallelen weist auch das entsprechende Notenbeispiel bei Adrianus Petit

278 Heinrich Faber, Musica poetica, S. 39.
279 Lampadius, Compendium musices, fol. F iiiri-F v.
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Coclico (1552) auf280. -  Die Wiederholungslizenz gleicher perfekter Konso
nanzen wird ebenfalls das gesamte Jahrhundert über referiert. -  Bezüglich 
der Kreuzungslizenz herrscht in den meisten Traktaten Unklarheit, ob sie 
sich auf „unbewegliche“ oder auf gemeinsam steigende oder fallende per
fekte Konsonanzen bezieht, also auf Kreuzungswiederholungen oder auf 
Kreuzungsparallelen. So gestatten Cochlaeus und Dressier die Folge glei
cher perfekter Konsonanzen in „gegensätzlicher Bewegung“ (in Kreuzung) 
zwar allgemein, demonstrieren in ihren Beispielen dann aber nur die Folge 
„unbeweglicher“ gleicher perfekter Konsonanzen in Gegenbewegung (Kreu
zungswiederholungen). Eine vergleichbare Konfusion herrscht auch in den 
Erklärungen bei Heinrich Faber und Coclico, ja selbst noch bei Calvisius. 
Bei ihnen zeigen die Beispiele indes ganz klar, daß Kreuzungsquinten und 
-oktaven auch im An- und Abstieg gestattet sind (Kreuzungsparallelen).

:: ? II
Ex. 4: Sethus Calvisius, MEAOTIOIIA (1592), fol. Ev.

Ad 3. Von zwei Ausnahmen abgesehen, wurde die Folge v e r s ch ied en e r  per
fekter Konsonanzen überhaupt nicht thematisiert, unterlag offenbar also 
auch keinen Einschränkungen. Allein zu Beginn des Jahrhunderts wurde sie 
von Schanppecher quantitativ begrenzt -  auf maximal drei Stück nacheinan
der - , womit er, wie es scheint, lediglich dem Rangwechselgebot Rechnung 
zu tragen versucht. Und bei Calvisius findet sich dann eine qualitative Ein
schränkung: die Verpflichtung einer Stimme zu stufenweisem Fortschritt. 
Wenn beide Stimmen sprängen, dann würde der Zusammenklang härter, es 
verschwände gleichsam die Harmonie, werde schlaff und gespalten (Har
monia quasi evanescit, fit languida & hiulca281). Calvisius macht in diesem 
Zusammenhang keinen Unterschied zwischen Intervallfortschreitungen in 
Gegenbewegung und in gerader Bewegung -  das, was seit Wolfgang Caspar 
Printz „verdeckte“ Parallelen heißen sollte, „verdeckte Octav“ und „ver
deckte Quint“282, wird von Calvisius also sanktioniert283.

280 Coclico, Compendium musices, fol. L ivv-M , transkribiert als Ex. 63 in der engl. 
Ubers, des Traktats von Albert Seay, Colorado Springs 1973.

281 Calvisius, MEAOTIOIIA, fol. E 3.
282 Siehe dazu Braun, Deutsche Musiktheorie des 15. bis 17. Jahrhunderts (wie 

Anm. 50), S .200f.
283 Calvisius, MEAOTIOIIA, fol. Ev-E2; eine Transkription des Notenbeispiels 

findet sich bei Ralph Harold Robbins, Beiträge zur Geschichte des Kontrapunkts von 
Zarlino bis Schütz, Berlin 1938, S. 76.
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Ad 4. Die Rangwechselempfehlung scheint, auch wenn sie nicht regelmäßig 
thematisiert wird, das ganze Jahrhundert über ihre Geltung behalten zu ha
ben. Bei Schanppecher findet sie sich ebenso wie bei Koswick, Beurhaus und 
Calvisius. Von Calvisius wird sie doppelt begründet: durch das allgemeine 
Varietas-Gebot einerseits wie durch das Streben imperfekter Konsonanzen 
zu perfekten andererseits284. Schanppecher illustriert das Rangwechselgebot 
durch eine Reihe von Normverbindungen, durch die Progressionen

1 - 3 - 5 ,
5 - 6 - 8,
8 - 10 - 12.

Werden diese zwar auch von Beurhaus (1581) noch auf geführt, so stellt sie 
Coclico (1552) unter Hinweis auf Josquin doch explizit in Abrede285. -  Die 
Lizenz von Parallelen gleicher imperfekter Konsonanzen behielt das gesam
te Jahrhundert über Gültigkeit. Einigkeit herrschte, daß auch hier der Schritt 
dem Sprung vorzuziehen sei (Simon de Quercu 1509, Horner). Allerdings 
wurden Sextparallelen in steigender Bewegungsrichtung immer wieder aus
geschlossen, fallende dagegen ausdrücklich empfohlen (Schanppecher, 
Cochlaeus, Koswick, Beurhaus). Johannes Magirus (1596) zieht fallende im
perfekte Konsonanzen generell steigenden vor.
Ad 5. Verschlungene theoretische Wege geht das „Gebot der Nähe“ im Ver
lauf des 16. Jahrhunderts. Cochlaeus hatte, theoretisch ein wenig konfus, das 
abstrakte Gebot der Nähe konkret mit einer Reihe von Klangverbindungen 
im Wechsel von imperfekt-perfekt gekoppelt. In dieser Form verschwindet 
das Gebot der Nähe im Verlauf des 16. Jahrhunderts aus der Theorie. Die 
Normverbindungen werden zunehmend weniger referiert, an ihrer Stelle im 
Kapitel über die Fortschreitungsregeln der Konsonanzen erscheint statt- 
dessen ein anderes Gebot der Nähe: daß der Satz einen Ambitus von zwei 
Oktaven nicht überschreiten solle, eine Regel, die eigentlich in die Konso
nanzlehre gehört und die wir von daher auch schon kennen (Heinrich Faber, 
Hitzenauer)286. Bei Calvisius begegnet Cochlaeus’ Gebot der Nähe dann 
bis zur Unkenntlichkeit transformiert: der schematisch anmutende Katalog 
weniger Normverbindungen ist ersetzt durch die differenzierte Beschrei
bung des Übergangs sämtlicher imperfekter Konsonanzen zu allen mögli
chen perfekten und imperfekten287 (ein Verfahren, das in ähnlicher Form 
übrigens auch Johannes Tinctoris schon verwendet hatte):

284 Calvisius, MEAOTIOIIA, fol. E4V.
285 Coclico, Compendium musices, fol. L ivT.
286 Siehe oben, S. 215 f.
287 Calvisius, MEAOIIOIIA, cap. decimum, fol. E 4-F  2.
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kl. 3 - 1 g r .3 - 1 kl. 6 - 5 gr. 6 -  8

kl. 3 -  5 g r .3 -5 kl. 6 -  8 gr. 6 -  5

kl. 3 - 8 gr- 3 -  8 kl. 6 -  gr. 6 gr. 6 -  kl. 6

kl. 3 -  gr. 3 gr. 3 -  kl. 3 kl. 6 — gr. 3 gr. 6 -  gr. 3

kl. 3 -k l.  3 gr. 3 -  gr. 3 kl. 6 -k l.  3 gr. 6 -  kl. 3

kl. 3 -  gr. 6 gr. 3 -  kl. 6 kl. 6 -k l.  6

gr. 3 -  gr. 6

Tabelle 3

Die vage Formulierung: „daß die näheren Konsonanzen gesucht werden“ 
aber wird ersetzt durch die viel präzisere: „gehen, soweit möglich, schritt
weise in Gegenbewegung“ (transimus, quantum fieri potest, in gradibus, & 
in motu vocum contrario288). -  Mit der Gegenbewegungsempfehlung ist ei
ne letzte Regel thematisiert, die eigentlich das gesamte 16. Jahrhundert über 
ihre Gültigkeit hatte, die von Cochlaeus wie von Schanppecher indes nicht 
als eigenständige Regel explizit formuliert wurde, sondern die lediglich im
plizit im Gebot der Nähe mitenthalten war. Explizit formuliert wurde sie zu 
Beginn des Jahrhunderts bei de Quercu sowie bei Anonymus Dahlhaus.

4. D issonanzregeln

Blieben die Konsonanzfolgeregeln das gesamte Jahrhundert über nahezu 
unverändert, so ereigneten sich im Bereich der Dissonanzlehre gravierende 
Modifikationen. Auch wenn der Dissonanz bis zum Ende des Jahrhunderts 
nicht dieselbe strukturbildene Bedeutung zukommen sollte wie der Konso
nanz -  konstitutiv blieb die Ausrichtung auf einen „pankonsonanten“, „eu- 
phonen“ Stil - , läßt sich, wenn freilich auch in einem etwas anderen Sinne als 
dem uns bekannten, geradezu von einer „Emanzipation der Dissonanz“ re
den. Sie wird deutlich erstens in Umfang und Ort der Dissonanzdiskussionen 
innerhalb der Traktate, zweitens in den Definitionen der Begriffe Konsonanz 
und Dissonanz, zuweilen sogar bereits in den Definitionen des Kontrapunkt
begriffs, und drittens in den Regeln zur Dissonanzbehandlung selbst.

Bis Johannes Galliculus (1520) wird der Dissonanz durch Ort und Um
fang ihrer Behandlung nur eine ganz stiefmütterliche Rolle zuteil. Die ein

288 Ebenda, fol. E 5.
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zigen Traktate, die überhaupt Regeln zur Dissonanzbehandlung angeben, 
sind Anonymus Dahlhaus, die Kölner M usica des Johannes Cochlaeus 
(1507), Venceslaus Philomathes (1512) und Ornitoparch. Schanppecher und 
Koswick behandeln lediglich den „einfachen Kontrapunkt“; sie erwähnen 
die Dissonanzen nur im vorübergehen anläßlich der Klassifikation der Kon
sonanzen. In der „Leipziger“ M usica von Cochlaeus, das sie an der gleichen 
Stelle erwähnt, fällt noch nicht einmal der Begriff Dissonanz, bei de Quercu 
kommen Dissonanzen weder dem Begriff noch der Sache nach vor.

Bei Anonymus Dahlhaus, Philomathes und Ornitoparch erfolgt die Disso
nanzbehandlung eher beiläufig und unsystematisch: bei Anonymus Dahl
haus und Philomathes in einigen verstreuten Regeln über die „Auflösung 
der Noten“, bei Ornitoparch außer einer enigmatischen Bemerkung am En
de des Klausel-Kapitels überraschend in zwei Dissonanzregeln inmitten des 
Kapitels „Regeln der Konsonanzen“. Lediglich in der Kölner M usica von 
Cochlaeus (1507) findet sich eine eigenständige und umfassendere Behand
lung der Dissonanzen.

Seit Galliculus, dessen I sa g o g e  d e  com posicion e can tus bis in die 1550er 
Jahre mehrere Auflagen erlebte, sind eigenständige Dissonanzkapitel 
wachsenden Umfangs dann häufiger anzutreffen: von Heinrich Faber (um 
1548) über Gallus Dressier (1563/64) und Christoph Hitzenauer (1585) bis 
hin zu Sethus Calvisius (1592). (Theoretiker wie Claudius Sebastiani 1563 
und Friedrich Beurhaus 1581 behandeln die Dissonanzen nach wie vor nur 
im vorübergehen unter den Konsonanzregeln.)

Die überragende Rolle der Konsonanz -  bei gleichzeitiger Unterordnung 
der Dissonanz -  bleibt für lange Zeit weitgehend unangefochten. Zuweilen 
wird sie bereits in den Kontrapunktdefinitionen deutlich. Galliculus spricht 
von der „Konkordanz, die diese unsere ganze Beschäftigung lenkt“ (Que 
Totum hoc nostrum agit negotium289), Horner bestimmt den Kontrapunkt 
als eine „kunstvolle Zusammensetzung bzw. Verbindung verschiedener 
Konsonanzen“ (Vel est diversarum concordantiarum artificiosa tam compo
sitio quam conjunctio290).

Kehrseite einer einseitigen Ausrichtung des Kontrapunktbegriffs auf die 
Konsonanz war die Stigmatisierung der Dissonanz. Schanppecher wie vie
le andere nach ihm auch qualifizierten die Dissonanz als hart, rauh und un
ergötzlich, als verwirrt, verdorben und kakophon. Cochlaeus und Orni
toparch, und mit ihm Faber, Beurhaus und Hitzenauer, behaupteten, sie 
verletze den Sinn des Gehörs unangenehm, durchbreche die gesamte har
monische Aussage, die Natur und Annehmlichkeit des Gesangs. Und selbst

289 Johannes Galliculus, Isagoge de composicione cantus, Leipzig 1520, fol. A  viv.
290 Thomas Horner, De ratione componendi cantus, Königsberg 1546, ed. Heinrich 

Hüschen, in: Musik des Ostens 4, Kassel 1967, S. 151.
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Galliculus, der eines der ersten eigenständigen Dissonanzkapitel schrieb, 
bezeichnete die Dissonanzen als „von jeder Regel der Melodie getrennt“ (ab 
omni modulationis ratione sunt seiunctae)291. Sebastiani plädierte dafür, sie 
gänzlich aus dem Musikbereich zu verweisen, Othmar Luscinius (1536) und 
Johannes Magirus (1596), sie möglichst zu vermeiden.

Eine deutliche Aufwertung erfuhr die Dissonanz erst bei Dressier, 
Avianus und Calvisius. Bestimmt auch Dressier die Dissonanz als „die na
türlich die Ohren verletzende Mischung verschiedener Töne“ (Est diver
sorum sonorum mixtura naturaliter aures offendens292), so gesteht er ihnen 
in bestimmten Kontexten doch zu, „den Ohren nicht nur keine Verletzung 
anjzutun], sondern dieselben angenehm [zu] erfreuen“ (certis rationibus ad
missae non solum nullam laesionem auribus afferunt, sed eosdem suaviter 
delectant293). Und begreift auch Avianus die Dissonanzen als prinzipiell zu 

„mildern“, so behauptet er doch, daß aus der Synkopendissonanz „eine grö
ßere Annehmlichkeit gewonnen wird als ausschließlich aus Konsonanzen“ 
(Et mirandum est maiorem suauitatem inde conciliari, quam ex meris con- 
sonantijs soleat294). Calvisius schließlich weiß dann bereits zweierlei ästhe
tische Funktionen der Dissonanz zu unterscheiden: Dissonanz als Funktion 
des Textsinns und Dissonanz als Abwechslung und Schmuck. Die Dissonan
zen müßten auch dem Tonsetzer richtig bekannt sein, „damit die Harmo
nie, wenn es der Sinn des Textes verlange, aufgerauht“ (ut Harmonia, si sen
tentia textus id requirat, exasperetur) und „damit die ganze Harmonie durch 
sie verändert und geschmückt“ werde (ut tota Harmonia iisdem varietur, 
& exornetur295). Dissonanzen machten „die folgenden Konsonanzen dem 
Gehör wieder gefälliger und angenehmer, wie nach dem Schatten das Licht, 
nach dem Bitteren das Süße umso mehr zu erfreuen pflegt“ (quae sequuntur 
Consonantiae suaviores, & auditui gratiores redduntur, quemadmodum post 
tenebras lux, & post amarum dulce, magis delectare consuevit296).

Analog zur problematischen Bedeutung der Dissonanz vor Dressier sollte 
die Dissonanz vor allem verborgen werden -  Galliculus und Faber rühmten 
selbst die Synkopendissonanz dafür, daß die discord ia  in ihnen „nicht ge
hört“ werde. Bei Dressier, Avianus und Calvisius war vom Verbergen keine 
Rede mehr. Avianus sprach nur noch vom „Mildern“, Dressier und Calvisi
us nicht einmal mehr davon.

Die Dissonanzlehre des 16. Jahrhunderts beschränkte sich, von einigen un
bedeutenden Nebenerscheinungen abgesehen, auf den Versuch der Beschrei

291 Galliculus, Isagoge, fol. Bv.
292 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 2 2 1 .

293 Ebenda.
294 Johann Avianus, Isagoge, Erfurt 1581, fol. C iiij.
295 Calvisius, MEAOIIOIIA, fol. D.
296 Ebenda.
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bung zweier Dissonanztypen: der Durchgangs- und der Vorhaltsdissonanz 
(Synkopendissonanz). Schwierig war für die Musiktheorie bemerkenswerter
weise nicht allein, die beiden Dissonanztypen zu beschreiben, sondern sie 
überhaupt erst einmal auseinanderzuhalten.

Außeres Kennzeichen der Konfusion war die katastrophale Gliederung der 
Dissonanzkapitel. Bei Galliculus werden im Dissonanzkapitel zwar beide 
Dissonanztypen erwähnt, erläutert wird dann jedoch nur die Synkopendis
sonanz. Die Durchgangsdissonanz begegnet erst zwei Kapitel später wieder, 
im Kapitel über die Einteilung der Konkordanzen. Faber und Hitzenauer be
handeln die beiden Dissonanztypen zwar im selben Kapitel, doch kommen 
sie ständig abwechselnd zur Sprache -  bei Hitzenauer auch noch gemeinsam 
mit der Behandlung der Quarte in Quint-Oktav- und in Terz-Sextklängen.

Vor allem verworren waren dann aber die Erläuterungen von Durch
gangs- und Vorhaltsdissonanz selbst. Ornitoparch nimmt für die Durch
gangsdissonanz, die allein er beschreibt, ein Charakteristikum in Anspruch, 
das bei seinem Gewährsmann Gaffurius, auf den er sich wiederholt beruft, 
im Zusammenhang mit der Synkopendissonanz genannt worden war: die 
Gegenbewegung. Galliculus’, Fabers und Hitzenauers Erklärungen der 
Synkopendissonanz aber lesen sich überhaupt wie Erklärungen der Durch
gangsdissonanz. Und Hitzenauer begründet die Lizenz der synkopierten 
Septime denn auch schlankweg mit ihrem schnellen Durchgang.

Für das Durcheinander zwischen Synkopen- und Durchgangsdissonanz 
war in nicht geringem Maße selbstredend bereits die prominente Vorlage, 
von der die Unterscheidung stammte, verantwortlich: Franchinus Gaffuri
us. Gaffurius hatte tatsächlich zum erstenmal die uns noch heute geläufigen 
Dissonanztypen begrifflich auseinandergehalten. Ihre sachliche Erläuterung 
vor allem im Zusammenhang mit dem sich anschließenden Kompositions
beispiel war dann jedoch so unzureichend, daß noch im 20. Jahrhundert kein 
Geringerer als Hugo Riemann die Erklärung der Synkopendissonanz für ei
ne Erklärung der Durchgangsdissonanz hielt297. Bei Galliculus, Faber und 
Hitzenauer ist also lediglich ein Mangel potenziert, der schon bei Gaffurius 
anzutreffen ist. Wirklich sauber auseinandergehalten werden Durchgangs
und Vorhaltsdissonanz in der deutschen Musiktheorie lediglich von Coch- 
laeus (1507), Dressier, Avianus und Calvisius.

297 Hugo Riemann, Geschichte der Musiktheorie im IX.-XIX. Jahrhundert, Berlin 
21921, S. 342f. Man vergleiche Riemanns falsche Übersetzung (S. 343) des zuvor von 
ihm selbst (durch Einschub) korrumpierten Textes von „tune minima seu etiam se- 
mibrevis ipsam imperfectam (seu perfectam) immediate praecedens erit discordantia“ 
(S. 342) mit dem originalen Text bei Franchinus Gaffurius, Practica musice, Mailand 
1496, fol. dd iijv, u. der Übersetzung durch Apfel, Geschichte der Kompositionslehre 
(wie Anm. 273), S. 261.
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a. Durchgangsdissonanz

So verschiedenartig wie die Beschreibung der Durchgangsdissonanz ist 
ihre Benennung bzw. der zentrale Begriff, der in ihrem Zusammenhang fällt. 
Behandeln Anonymus Dahlhaus, Philomathes, Lampadius und Heinrich 
Faber sie im Zusammenhang mit der d im inu tio  bzw. reso lu tio  no ta rum  und 
fällt sie bei Ornitoparch, Horner und Sebastiani unter den Begriff der Ge
genbewegung bzw. gegensätzlich fortschreitender Stimmen, so bezeichnet 
Galliculus sie nach seinem Vorbild Gaffurius als c e le r  transitus. Der am mei
sten frequentierte Terminus für die Durchgangsdissonanz nach Galliculus 
ist dann nicht der Begriff transitus oder c e le r  transitus, sondern der Begriff 
celerita s. Er erscheint als zentral bei Luscinius, Dressier, Beurhaus und Cal
visius gleichermaßen. Auf ce ler ita s als point d’attraction verweist aber auch 
Avianus’ Begriff co lor: „deswegen weil es in den schneller vorbeifliegenden 
Noten, die meistens koloriert sind, den größten Gebrauch hat“ (propterea, 
quod in notis celerius praeteruolantibus, quae fere coloratae sunt, maximum 
vsum habeat)298. Bei Henning Dedekind (1590) findet sich der im 17. Jahr
hundert dann vielfach gebrauchte Begriff com m issura .

Daß der am häufigsten in Verbindung mit der Durchgangsdissonanz ge
brauchte Begriff auf die Schnelligkeit zielt, ist keineswegs ohne Belang: Die 
zulässige Dauer der Durchgangsdissonanz bildet den Kern ihrer Regeln. Es 
gibt so gut wie keine Abhandlung der Durchgangsdissonanz, in der sie nicht 
thematisiert würde. Und es herrschte im wesentlichen Einmütigkeit. Von 
Schanppecher bis Calvisius sind nur die kleineren Notenwerte zugelassen 
bis zur Minima. Einzig Anonymus Dahlhaus vertrat eine andere Auffassung. 
Er wollte nur Fusae und Semiminimae als Durchgangsdissonanzen gestatten. 
Die Alternative scheint jedoch nicht schroff gesehen worden zu sein. Horner 
entzog sich einer klaren Grenzziehung durch Undeutlichkeit. In der For
mulierung des allgemeinen Verbots bezog er sich auf Brevis und Semibrevis, 
beim Durchgang {partibus contrariis) ist dann allerdings nur von Semimini
men die Rede. Es scheint, als ob die Einschränkung Gaffurius’: Minima ja, 
aber nur selten, seine Gültigkeit gehabt hätte.

Dedekind unterscheidet nach der Länge der Durchgangsdissonanz 
zwei Dissonanztypen: die com m isu ra  coloris, eine Durchgangsdissonanz 
im Wert der Semiminima, und die com m issu ra  p ressu rae, ein Minimen
durchgang im Anschluß an eine punktierte Semibrevis. Während der 
Semiminimendurchgang kaum als problematisch erschien, bedurfte der 
Minimendurchgang als „Dissonanzfigur“ der dreifachen Rechtfertigung299:
1. durch eine vorausgehende punktierte Note {suppressa figu ra ),

298 Avianus, Isagoge, fol. C vv.
299 Henning Dedekind, Praecursor metricus musicae artis, Erfurt 1590, fol. Dvff.
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2. durch die „Bitterkeit“ des Textes sowie
3. durch fallende Bewegungsrichtung (was indessen nur das beigefügte 
Notenbeispiel zeigt).
Es ist allerdings nicht sicher, ob die Länge des Durchgangs tatsächlich das 
substantielle Moment der Dissonanzfigur ist. Name und Beschreibung der 
Figur legen vielmehr nahe, daß die Punktierung bzw. Uberbindung der vor
ausgehenden Konsonanz das ausschlaggebende Moment ist. Konsequente 
Abwärtsführung der Durchgangsdissonanz sowie der Hinweis auf die Bit
terkeit des Textes rücken die Dissonanzfigur in auffallende Nähe zur Syn
kopendissonanz.

In einer gleichsam neutralen Variante findet sich der Hinweis, daß einer 
Durchgangsdissonanz statt einer Note auch ein Punkt vorausgehen kön
ne, auch bei Calvisius300. Im Unterschied zu Dedekind nennt Calvisius als 
rhythmischen Wert auch die Semiminima (bei Fusen seltener). Zudem ver
zichtet er auf eine Begründung im vertonten Text. Und sein Notenbeispiel 
weist Durchgänge nach punktierten Notenwerten nicht in fallender, sondern 
in steigender Bewegungsrichtung auf.

Schon seltener und weniger eindeutig sind die Anweisungen zur melodi
schen Behandlung der Durchgangsdissonanz. Heinrich Faber verzichtet auf 
jeden diesbezüglichen Hinweis, er redet ausschließlich von „minores figurae 
notarum“. Auch bei Philomathes, Galliculus, Horner und Beurhaus fehlt 
jede klare Anweisung, doch lassen immerhin die Begriffe seria tim  (Philoma
thes), transitus (Galliculus, Beurhaus) und cursus (Horner, Beurhaus) auch 
an schrittweise Melodieführung denken. Explizit formuliert ist das Gebot 
schrittweiser Melodieführung nur bei Anonymus Dahlhaus, Lampadius, 
Horner, Avianus und Calvisius, in der etwas dunkleren Formulierung „in 
ordinario ascensu et descensu“ auch bei Dressier. Das Verbot von Sprüngen 
findet sich nur bei Anonymus Dahlhaus und Calvisius.

Über die Anweisung schrittweiser Melodieführung und das Verbot von 
Sprüngen gelangte man nicht hinaus. Eine Differenz von Durchgangs- und 
Wechselnote, die beide in den Notenbeispielen Vorkommen, wurde zwar 
nicht benannt, brauchte es aber auch nicht, da sie gleichermaßen unter die 
schrittweise Melodieführung fallen. Nicht erfaßt durch die generelle Regel 
wurden jedoch an- und abspringende Nebennoten, die sich, wenn auch we
sentlich seltener, gleichfalls in den Notenbeispielen finden. Es muß demnach 
offenbleiben, ob das Gebot schrittweiser Melodieführung Ein- und Ausfüh
rung der Dissonanzen forderte und die an- und abspringenden Nebennoten 
lediglich als zu vernachlässigende Ausnahmen von der Regel galten oder ob 
es sich nur auf einen Sekundanschluß (wahrscheinlich den zur vorhergehen
den Dissonanz) bezog.

300 Calvisius, MEAOnOIIA, fol. F 5vf.
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Noch seltener und weniger eindeutig sind die Angaben zur mensuralen 
Position der Durchgangsdissonanz. Vor Dressier finden sich hierzu über
haupt nur vereinzelte Andeutungen. Die Anweisungen von Anonymus 
Dahlhaus, aber auch von Faber, „die erste Note“ bzw. „die erste oder letzte 
Note“ müsse konsonieren, begreift die Dissonanz aus dem Zusammenhang 
der d iv isio  oder reso lu tio  no ta rum  heraus, d. h. aus dem Zusammenhang ei
ner nachträglichen Kolorierung oder Ornamentierung eines übergeordneten 
Note-gegen-Note-Satzes. Uber die mensurale Position der Durchgangsdis
sonanz besagt sie kaum etwas, da nicht deutlich wird, welches die rhythmi
sche Größe ist, auf die sie sich bezieht. Fabers Formulierung, daß entweder 
Anfang oder Schluß konsonieren müsse301, bleibt hingegen abstrakt, findet 
in seinen Notenbeispielen jedenfalls keinen Rückhalt, wo Durchgangsdisso
nanzen einzig und allein auf unbetonter Zeit stehen.

Kaum viel klarer sind die Anweisungen im Kapitel De nota rum  r e 
so lu tion e  bei Venceslaus Philomathes302. Zwar verbietet Regel 2 in un
mißverständlicher Weise eine Dissonanz am Tactus-Beginn, doch bleibt 
Regel 1 -  „wenigstens die ungerade [Note], die die Zahl berührt, [sei] kon
sonant“ -  unklar, steht doch nicht fest, welches die rhythmischen Werte 
sind, auf die sie sich erstreckt. Ob im Tactus alla s em ib r ev e  tatsächlich 
die zweite Semibrevis (eine gerade Zahl) dissonieren darf oder ob bei vier 
Semiminimen wirklich auch die dritte Semiminima oder bei acht Fusen 
auch die dritte und siebte Fusa konsonieren müssen, läßt sich nicht mit 
Bestimmtheit sagen.

Unmißverständlich ist die mensurale Bestimmung der Durchgangsdisso
nanz erst bei Dressier303. Regel 1 verbietet jegliche Durchgangsdissonanz im 
Tactus-Niederschlag und gestattet den Minimen-Durchgang im Tactus-Auf
schlag. Regel 3 gestattet, daß in einer Folge von vier Semiminimen die zweite 
und vierte Semiminima dissonieren, wenn die erste und dritte konsonieren. 
Regel 4 gestattet auch die dritte Semiminima als Dissonanz.

Ähnlich wird die mensurale Stellung der Durchgangsdissonanz auch 
von Calvisius beschrieben -  erweitert um die Regelung auch in kleineren 
Notenwerten doch weicht sie an einem entscheidenden Punkt erkennbar 
von Dressier ab. Während Dressier bei einer Folge von vier Semiminimen 
auch die dritte als Dissonanz zuließ, müssen bei Calvisius die ungeraden 
Notenwerte stets konsonieren: „im normalen Tactus von zwei Minimen die 
erste“, von vier Semiminimen die erste und dritte, von acht Fusen die erste, 
dritte, fünfte und siebte, und von 16 Semifusen die erste, dritte, fünfte usw., 
obwohl, wie Calvisius schreibt, „Semifusen nicht leicht auf diese Weise ver

301 Heinrich Faber, Musica poetica, S. 28.
302 Philomathes, Musicorum libri quatuor, fol. E 8V.
303 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 223 f.
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wendet werden“304. Was bei Philomathes rhythmisch unbestimmt war, wird 
nun von Calvisius präzisiert.

Leitender Gesichtspunkt der Regel ist, daß die Noten „abwechselnd 
konsonieren, so daß die konsonierende beginnt, die dissonierende folgt“305. 
In dieser Formulierung offenbart sich neben der Frage nach der rhythmi
schen Stellung der Dissonanz -  „die konsonierende beginnt“ -  auch ein 
Begriff von Durchgangsdissonanz, der sich als Übergang zwischen zwei 
Konsonanzen versteht -  „konsonieren abwechselnd“. Zwingt Calvisius die 
beiden Parameter in eine Regel zusammen, so verfügten Ornitoparch und 
Florner dagegen über einen Dissonanzbegriff, der nur auf dem zweiten Pa
rameter basiert. Die sechste „Regel der Konsonanzen“ Ornitoparchs lautet:

Contingere potest vt minima, vel semi
minima: partibus contrarie procedenti
bus: discordantia sit: huiusmodi enim 
discordantia latet, nullam auribus infe
rens lesionem. Cauendum tamen est: ne 
due vel plures simul iungantur306.

Es kann geschehen, daß die Minima 
oder die Semiminima bei gegensätzlich 
fortschreitenden Stimmen Dissonanz 
ist. Eine derartige Dissonanz ist näm
lich verborgen und verletzt die Ohren 
nicht. Man muß sich jedoch hüten, daß 
nicht zwei oder mehrere zugleich aufein
ander folgen.

Von der rhythmischen Stellung der Dissonanz ist hier keine Rede, nur von 
der notwendigen Alternation mit Konsonanzen. Und in den Notenbei
spielen bei Ornitoparch und Horner erscheinen Durchgänge dann auch 
auf relativ betonter und sogar auf betonter Zeit, stets alternierend jedoch 
mit Konsonanzen.

Calvisius hatte in der zweiten Regel zur Durchgangsdissonanz diese nur auf 
unbetonter Zeit -  und nicht auf betonter und auf relativ betonter Zeit -  zuge
lassen. Und er hatte gefordert, daß einer Dissonanz stets eine Konsonanz fol
gen müsse. Zu beiden Regeln formulierte er eine Ausnahme, die jedoch nicht 
im Kapitel über die Durchgangsdissonanz, sondern als neunte Regel der 
Synkopendissonanz erscheint307. Eine relativ betonte Durchgangsdissonanz, 
aber auch eine relativ betonte Durchgangsdissonanz mit anschließender wei
terer Dissonanz -  also zwei Dissonanzen nacheinander -  sind erlaubt, wenn 
sie in einer ganz bestimmten formalisierten Wendung auftauchen:
1. wenn sie (als Semiminimen) einer konsonierenden „einzelnen Minima 
oder einer Semibrevis, die synkopiert ist oder einen Punkt hat“, folgen,
2. wenn die Semiminimen stufenweise fallen und

304 Calvisius, MEAOFIOIIA, fol. F 5V.
305 Ebenda.
306 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. L.
307 Calvisius, MEAOFIOIIA, fol. G -G v.
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3. wenn die folgende Note auf betonter Zeit konsoniert, „sei es, daß sie 
stufenweise fallend oder steigend folgt oder auch im Sprung aufwärts“.
Eine Durchgangsdissonanz auf relativ betonter Zeit und die Aufeinander
folge zweier Dissonanzen ist also nicht in jedem Fall verboten, bedarf aber 
einer relativ festgefügten melodischen Konfiguration.

Für diese Regel gibt es in der deutschen Musiktheorie kein Vorbild; Calvi
sius hat sie von seinem Fehrer Gioseffo Zarlino übernommen. Anders als 
Frieder Rempp geltend macht308, scheint das substantielle Moment dieser 
Dissonanzfigur indes nicht gewesen zu sein, daß sich mit der abschließenden 
betonten Note eine absteigende Quart bzw. Sekund ergibt; diese ergeben sich 
vielmehr akzidentell, wenn im Anschluß an die zwei fallenden Semiminimen 
eine Konsonanz im weiteren Sekundanschluß gesetzt wird. Das substantielle 
Moment war vielmehr -  und so gibt es Zarlino auch selbst an -  die melodi
sche Ausfüllung einer fallenden Terz. Dies wird bei Calvisius insofern deut
lich, als er als Anschlußkonsonanz an die Semiminimen nicht nur die fallen
de oder steigende Sekund gestattet, sondern auch den Sprung aufwärts. Daß 
sich dabei eine abspringende Nebennote ergibt, manifestiert den Vorrang der 
figuralen Bedeutung vor der Beziehbarkeit auf die Durchgangsdissonanz.

Von Interesse bleibt bei alledem dennoch die Frage, warum diese Disso
nanzformen bei der Synkopen- und nicht bei der Durchgangsdissonanz 
abgehandelt werden. Auch wenn sich partiell Momente der Synkopendis
sonanz darin erkennen lassen, handelt es sich doch primär um eine Vari
ante der Durchgangsdissonanz. Meines Erachtens verlangt die Frage eine 
zweigestufte Antwort: 1. Bei Zarlino erscheint die Dissonanzfigur gleich
falls im Anschluß an die Synkopendissonanz und es ist wahrscheinlich, daß 
Calvisius die Disposition des Stoffes schlicht übernahm. 2. Während Zar
lino die Dissonanzfigur indes nur im Anschluß an die Synkopendissonanz 
diskutiert, stellt Calvisius einen expliziten Zusammenhang zu ihr her. Daß 
er es tut, aber zeigt einmal mehr, daß noch 1592 die Differenz zwischen 
Durchgangs- und Synkopendissonanz nicht restlos erkannt wurde.

Die Durchgangsdissonanz beruht auf dem Zusammenwirken dreier Fakto
ren: ihrer Dauer, ihrer melodischen Behandlung und ihrer mensuralen Positi
on. Dieser Zusammenhang wurde in der deutschen Musiktheorie zum ersten 
Mal von Dressier angemessen beschrieben. Doch scheint es, als ob die drei 
Faktoren nicht gleichgewichtig gewesen wären, sondern der Dauer das größ
te Gewicht beigemessen wurde. Es erhellt zum einen daraus, daß vor Dressier 
die Dissonanzregeln vor allem von der Dauer sprechen. Es erhellt zum ande
ren aber auch aus ihrer vorherrschenden Benennung. Während die Begrif
fe transitus und com m issura  primär an melodische Behandlung und mensu-

308 Rempp, Elementar- und Satzlehre von Tinctoris bis Zarlino (wie Anm. 124), 
S. 176.
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rale Position denken lassen, bleiben diese im Begriff ce ler ita s völlig außer 
acht. Und bemerkenswerterweise rückten selbst die Autoren, die bereits in 
der Lage waren, das Phänomen der Durchgangsdissonanz im Zusammenwir
ken der drei genannten Faktoren angemessen zu beschreiben, durch ihre Be
nennung die celerita s erneut ins Zentrum: Dressier, Avianus und Calvisius.

b. Synkopendissonanz

Noch größere Probleme als die Beschreibung der Durchgangsdissonanz 
scheint die Beschreibung der Synkopendissonanz bereitet zu haben. Nicht 
nur, daß sie, von der Kölner M usica des Cochlaeus abgesehen, zum ersten 
Mal bei Galliculus (1520) zur Sprache kommt -  ihre Erklärung ist bis hin zu 
Dressier (1563/64) schlechterdings unverständlich.

Noch bei Ornitoparch (1517) wird die Synkopendissonanz überhaupt 
nicht explizit erwähnt oder diskutiert. Lediglich am Ende des Klauselkapi
tels findet sich die enigmatisch anmutende Bemerkung, daß Klauseln „selbst 
Dissonanzen konsonieren“ ließen, und das anschließende Notenbeispiel 
zeigt, daß Ornitoparch dabei vor allem an Synkopendissonanzen dachte.

Mit Galliculus fand die Synkopendissonanz dann also Eingang in die 
deutsche Musiktheorie, wenn eben auch in vollkommen unverständlicher 
Form. In Kapitel 5, „Welche und wo im Kontrapunkt Diskordanzen zuzu
lassen sind“, heißt es:

Semibrevis in contrapuncto discordancie 
subiacere non potest / corrumpit enim 
concentus naturam / & suauitatem.

Quae vero per Sincopam / vel ipso celeri 
transitu, latet discordia in contrapuncto 
/ admittitur.

Idfere in omnibus Cantilenis contingit 
quod minima seu etiam semibreuis erit 
discordancia, scilicet vel secunda / cum 
ex tercia in vnissonum prouenitur / vel 
quarta / cum in quintam procediit, vel 
septima / cum ad aequisonantem octau- 
am prosiliit.

Huiusmodi ergo discodancia sincopata / 
nullam adfert auribus lesionem [. . .]309

Die Semibrevis kann im Kontrapunkt 
der Diskordanz nicht unterliegen, sie 
durchbricht nämlich die Natur und An
nehmlichkeit des Gesangs.
Eine Diskordanz aber, die durch Syn
kope oder auch schnellen Durchgang 
verborgen ist, wird im Kontrapunkt zu
gelassen.
Dies geschieht fast in allen Gesängen, 
daß die Minima oder auch die Semibre
vis eine Diskordanz ist, nämlich entwe
der die Sekund, wenn sie von der Terz 
in den Einklang gelangt, oder die Quart, 
wenn sie in die Quint fortschreitet, oder 
die Septime, wenn sie zur gleichklingen
den Oktav stürmt.
A uf diese Weise also bringt die synko
pierte Diskordanz den Ohren keine Ver
letzung bei [ ...]

309 Galliculus, Isagoge, fol. A  viiv.
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Wenn überhaupt irgend etwas aus diesem Passus einsichtig ist, dann nur, daß 
jeder der drei Dissonanzen innerhalb der Oktav eine Dissonanz zugeordnet 
wird, allem Anschein nach eine Synkopendissonanz: der Sekund, der Quart 
und der Septim. Gänzlich unbegreiflich sind dagegen die Aussagen über die 
zulässige Dissonanzdauer sowie die Frage, um was für Synkopenbildungen 
es sich überhaupt handelt. Der offene Widerspruch über die zulässige Disso
nanzdauer läßt sich auflösen, wenn man Galliculus’ Vorlage Gaffurius hin
zuzieht. Galliculus’ Dissonanzkapitel erweist sich bei näherem Hinsehen 
lediglich als eine leicht modifizierte, im wesentlichen aber schlicht gekürzte 
Version des Dissonanzkapitels Gaffurius’. Der offene Widerspruch beruht, 
wie es scheint, auf nichts anderem als auf dem Wegfall eines Halbsatzes, der 
besagt, daß der Ausschluß der Semibrevis sich nicht auf die Synkopendisso
nanz bezieht, sondern auf die Durchgangsdissonanz. Auf die Synkopendis
sonanz erstreckt sich mithin nur die zweite Aussage über die Dissonanzdau
er: bis hin zur Semibrevis ist sie erlaubt.

Daß es sich aber tatsächlich nicht um Durchgangs-, sondern um Synko
pendissonanzen handelt, und um welche Arten von Synkopendissonanzen, 
um welche Arten von Sekund-, Quart- und Septimensynkopen, ist nur dem 
angefügten Notenbeispiel zu entnehmen. Die Formulierungen Galliculus’ 
legen nahe, an Obersekund-, Unterquart- und Unterseptimenvorhalte zu 
denken, die Notenbeispiele zeigen jedoch das genaue Gegenteil: Unterse- 
kund-, Oberquart- und Oberseptimenvorhalte. Die Notenbeispiele weisen 
nicht die Progressionen 3-2-1, 4-5 und 7-8 auf, sondern 2-3-1, 4-3-5 und 7-6- 
8. Mit den Progressionen 4-5 und 7-8 können also in jedem Falle schon ein
mal nicht Dissonanz und Auflösungskonsonanz gemeint sein. Und auch die 
Formulierung „die Sekund, wenn sie aus der Terz in den Einklang gelangt“, 
kann nicht die Progression 3-2-1 bedeuten.

7 6 8 (10) 11 10 15

Ex. 5: Johannes Galliculus, Isagoge (1520), fol. A  viii.

Ein helleres Licht auf den gemeinten Sachverhalt fällt erneut, wenn man 
Gaffurius hinzuzieht. Vor der Aufzählung der drei Synkopendissonanzen, 
zwischen den Halbsätzen „Dies geschieht in fast allen Gesängen“ und „daß
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die Minima oder auch die Semibrevis eine Diskordanz ist“, findet sich bei 
Gaffurius nämlich wieder ein Passus, der zum Verständnis der anschließen
den Stelle unerläßlich ist, ein Passus, den Galliculus gleichfalls gestrichen hat. 
Ich zitiere den gesamten Zusammenhang bei Gaffurius -  der von Galliculus 
gestrichene Halbsatz ist durch Kursivum markiert:

Id enim in omnibus fere cantilenis con
tingit: vt quum imperfectam continemus 
concordantiam: ex qua immediate per 
contrarios organizantium motus ad per
fectam sibi propinquiorem proceditur: 
tunc minima seu etiam semibreuis ipsam 
imperfectam immediate praecedens erit 
discordancia
scilicet vel secunda quum ex tertia in vni- 
sonum peruenitur: vel quarta quum in 
quintam prodeunt: vel septima quum ad 
aequisonantem octauam prosiliunt310.

Dies nämlich ereignet sich in fast allen 
Gesängen, daß wenn wir eine imperfekte 
Konsonanz haben, von der aus unmit
telbar in Gegenbewegung zur ihr nähe
ren perfekten fortgeschritten wird, dann 
die der imperfekten unmittelbar voran
gehende Minima oder auch Semibrevis 
eine Dissonanz ist,
nämlich entweder die Sekund, wenn von 
der Terz in den Einklang gegangen wird, 
oder die Quart, wenn sie in die Quint 
fortschreiten, oder die Septime, wenn sie 
zur gleichklingenden Oktav streben.

Der fehlende Passus macht klar, daß von Synkopendissonanzen nur im 
Hinblick auf Klauseln die Rede ist, im Hinblick auf Ultima, Penultima und 
Antepenultima. Die Sekund-, Quart- und Septimensynkopen sind dabei 
aber -  und hier ist die Formulierung Gaffurius’ eigentlich eindeutig -  nicht 
als Penultimae, sondern als Antepenultimae gemeint. Das Theorem Gaffu
rius’ bestätigt so gewissermaßen die Notenbeispiele bei Galliculus. Gemeint 
ist tatsächlich nicht die Folge 3-2-1, sondern 2-3-1, sind nicht Obersekund-, 
Unterquart- und Unterseptimensynkope, sondern Untersekund-, Ober
quart- und Oberseptimensynkope. Die Folge Dissonanz-imperfekte Kon
sonanz-perfekte Konsonanz läßt keine andere Deutung zu.

Wie mißverständlich die Formulierung „die Sekund, wenn aus der Terz 
in den Einklang gegangen wird“, trotz allem ist -  selbst bei Gaffurius - , er
hellt daraus, daß ein so stupender Kenner der Materie wie Frieder Rempp 
die Dissonanz hier als „Einschub zwischen imperfekte und perfekte Kon
sonanz“ begreift311. Halt findet das Mißverständnis aber auch daran, daß 
der Synkopendissonanz in den meisten Fällen dieselbe imperfekte Kon
sonanz vorausgeht, die ihr auch folgt. Das Beispiel Gaffurius’ weist die 
Progressionen 3-4-3-5 und 6-7-6-8 auf, das Beispiel bei Galliculus zudem 
die Folge 3-2-3-1.

310 Gaffurius, Practica musice, fol. dd iijv.
311 Rempp, Elementar- und Satzlehre von Tinctoris bis Zarlino (wie Anm. 124), 

S. 156, Anm. 283.



232 Heinz von Loesch

Ex. 6: Franchinus Gaffurius, Practica musice (1496), fol. dd iijv.

Warum Gaffurius und mit ihm Galliculus, Faber und Beurhaus im Falle 
der Primklausel die Penultima nennen, im Falle der Quint- und Oktavklau
seln jedoch nicht, läßt sich kaum mit Sicherheit sagen. Möglicherweise weil 
Quint- und Oktavklauseln in den Notenbeispielen Vorkommen, nicht aber 
die Primklausel. Denkbar ist aber auch die didaktische Gepflogenheit, bei 
der Erläuterung eines ersten Sachverhalts jeweils gründlicher zu sein als bei 
den späteren.

Die Erklärungen der Synkopendissonanz bei Faber und selbst noch bei 
Dressier sind kaum viel verständlicher als bei Galliculus, auch wenn Dressier 
durch konsequente Nennung von Antepenultima, Penultima und Ultima 
zumindest deutlich macht, um welche Arten von Vorhaltsdissonanzen es 
sich überhaupt handelt. Theoretisch Herr werden der Synkopendissonanz 
erst Avianus und Calvisius. Erst sie vermögen über die zulässige Dissonanz
dauer hinaus, über die schon bei Faber und Dressier Einigkeit herrschte, 
auch melodische Behandlung und mensurale Position der Dissonanz an
gemessen zu beschreiben. Spricht Avianus indes noch etwas allgemein vom 

„Fallen der Stimme“ und durchaus mißverständlich von der „Milderung“ der 
Dissonanz „im früheren Teil des Taktes und Halbtaktes“312, so bestimmt 
Calvisius präzise, daß die Synkopendissonanz sekundweise fallend in die be
nachbarte Konsonanz aufgelöst werden muß313, wobei ganz klar zwischen 
einer Synkope, die vollkommen dissoniert, und einer, die nur in einem Teil 
dissoniert, „nämlich dem späteren, der in den Niederschlag des Tactus fällt“, 
unterschieden wird314. Melodische Behandlung und mensurale Position der 
Dissonanz sind unzweideutig bestimmt. Zu dieser ersten generellen Disso
nanzregel gibt Calvisius dann noch eine Reihe von Zusatzregeln, darunter 
den Hinweis, daß die synkopierende Note doppelt so groß sein müsse wie 
die nächstfolgende Note (wenn die folgende Note gleichgroß sei, müsse sie 
ihrerseits eine Synkope bilden), oder die Ermahnung, daß bei Synkopen in

312 Avianus, Isagoge, fol. C iiij.
313 Calvisius, MEAOnOlIA, fol. F 7\
314 Ebenda, fol. F 7.



mehrstimmigen Sätzen die nicht synkopierenden Stimmen unter sich konso- 
nieren müßten315.

Ist Calvisius der erste und einzige deutsche Musiktheoretiker im 16. Jahr
hundert, der das Phänomen der Synkopendissonanz angemessen zu be
schreiben vermag, so offenbar deshalb, weil er zum ersten Mal die Synko
pendissonanz aus dem Zusammenhang der Klausel löst. Bis hin zu Dressier 
wurde die Synkopendissonanz stets im Zusammenhang der Klausel gese
hen, und in einer Art Übersprunghandlung beschrieb man Kennzeichen von 
dieser -  etwa die Progression Dissonanz, imperfekte Konsonanz, perfekte 
Konsonanz -  und verschwieg die entscheidenden Kriterien jener. Für die 
Erkenntnis der Synkopendissonanz ist es irrelevant, welches (perfekte) In
tervall der (imperfekten) Auflösungskonsonanz folgt, relevant ist einzig der 
Schritt von der Dissonanz zur Auflösungskonsonanz.

Die Lösung der Synkopendissonanz aus dem Zusammenhang der Klausel 
erlaubte Calvisius nicht nur, das Phänomen als solches genauer zu erkennen, 
sie erlaubte ihm jetzt auch, Synkopenbildungen jenseits des Klauselschemas 
zu erfassen: Synkopenbildungen mit der Progression Dissonanz-perfekte 
Konsonanz, wie etwa die Progressionen 2-1, 4-5 und 9-8316. Folgt Calvisi
us insoweit der Dissonanzlehre Zarlinos, so finden sich in der Aufzählung 
möglicher Dissonanz-Konsonanz-Verbindungen auch zwei Progressionen, 
die bei Zarlino nicht begegnen, Progressionen, bei denen zur Dissonanz
auflösung die Gegenstimme abspringt: die Progressionen 2-6 und 7-3. Ob 
in der Abweichung gegenüber Zarlino ein historischer Fortschritt zu erken
nen ist oder eine gewisse Sorglosigkeit des Praktikers, der vor möglichen 
theoretischen Konsequenzen nicht zurückzuscheuen braucht, muß einst
weilen offenbleiben.
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c. Verbotene Intervalle -  Dissonanzen p e r  a cc id en s

Die Behandlung übermäßiger und verminderter Quarten, Quinten und 
Oktaven fiel nahezu während des gesamten 16. Jahrhunderts seltsam aus 
der Regelung des mehrstimmigen Satzes heraus. Obwohl sie in der Praxis 
andauernd vorkamen -  man behandelte sie in der Regel wie Dissonanzen - , 
wurden sie von der Theorie, sofern man sie überhaupt thematisierte, kurzer
hand verboten: bis Heinrich Faber und Adrianus Petit Coclico durch die so 
altehrwürdige wie obskure Mi-Fa-Regel, die, obwohl sie sich eigentlich nur 
auf den einzelnen Zusammenklang bezog, im Abschnitt über die Zusam

315 Ebenda, fol. F 7V-  G v.
3,6 Diese Folgen wurden von Vicentino beispielsweise ausdrücklich verboten, 

Rempp, Elementar- und Satzlehre von Tinctoris bis Zarlino (wie Anm. 124), S. 158.
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menklangsfortschreitungen bzw. im Anschluß daran gewissermaßen hei
matlos umherirrte317; bei Gallus Dressier in einem eigenständigen Abschnitt 

„über die verbotenen Intervalle“318.
Eine angemessene Bestimmung verminderter und übermäßiger Quinten 

und Oktaven als Dissonanzen war durch das hierarchisch-dichotomisch 
geprägte Denken in Intervallklassen offenbar verstellt. Die Intervallspezies 
Quint und Oktav waren in der ersten Untergliederung als Konsonanzen von 
den Dissonanzen, in der zweiten Untergliederung als perfekte Konsonanzen 
von den imperfekten Konsonanzen unterschieden worden. Daß nun durch 
eine weitere Untergliederung aus einer perfekten Konsonanz auf einmal eine 
Dissonanz werden sollte, widersprach anscheinend dem System.

Der erste und einzige Theoretiker, der der „praktischen“ Behand
lung übermäßiger und verminderter Quarten, Quinten und Oktaven als 
Dissonanzen auch theoretisch gerecht wird, ist wiederum Calvisius. Er 
klassifiziert sie endlich als Dissonanzen -  als Dissonanzen p e r  a cc id en s  im 
Unterschied zu den Dissonanzen per se319 -  und behandelt sie im wesentli
chen auch als solche.

5. S tim m en

Fast alle Kompositionslehren des 16. Jahrhunderts enthalten ein Kapitel 
über die Stimmen {voces, pa rtes), das mitunter auch mehr oder weniger ru
dimentäre Ansätze zu einer Melodielehre umfaßt.

Was die deutsche Musiktheorie im 16. Jahrhundert zur melodischen Bil
dung der Einzelstimme zu sagen hatte, wurde am Ende des Jahrhunderts 
im wesentlichen von Sethus Calvisius (1592) in vier Regeln zusammenge
faßt320. Die Melodie sollte 1. abwechslungsreich sein, 2. sich eher schritt- als 
sprungweise fortbewegen, 3. bei den Sprüngen in jedem Falle die konsonan
ten Intervalle bevorzugen, 4. die dissonanten dagegen, vor allem die „per ac
cidens“, völlig vermeiden.

Mannigfaltigkeit der Melodie wurde während des 16. Jahrhunderts im
mer wieder gefordert. Seit Melchior Schanppecher (1501) strebte man „nach 
einer unterschiedlichen und lieblichen Melodie“ (melodia discreta et ama
bilis321). Während darunter zuweilen offensichtlich jedoch einfach verstan
den wurde, daß der Tenor oder eine andere Stimme „nicht unbeweglich“

317 Heinrich Faber, Musica poetica, S. 91.
318 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 224 f.
319 Calvisius, MEAOFIOIIA, cap. 7.
320 Ebenda, cap. 8.
321 Schanppecher, Musica figurativa, S. 23.
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bleiben solle (Galliculus, Faber322), erblickte Calvisius die Verschiedenheit 
der Melodie sehr viel konkreter im wohlkalkulierten Wechsel zwischen stei
gender, fallender und auf der Stelle verharrender Bewegung323.

Gleichfalls immer wieder gefordert wurde, daß die Melodie sich eher 
schritt- als sprungweise fortbewegen solle. Alle Versuche einer weitergehen
den Differenzierung bezüglich einzelner Intervalle sowie Stimmen bleiben 
indes singulär und widersprüchlich: Calvisius gestattet die Sept, seltener die 
Non „nur aus bestimmten Gründen“324. Schanppecher, Koswick und Hit- 
zenauer gestatten Quinten und Sexten nur für bestimmte Tonarten. Anony
mus Dahlhaus erlaubt Quinten unumwunden, Sexten jedoch nur im Aus
nahmefall. Ornitoparch gesteht dem Diskant einen Quintsprung aufwärts 
nur „selten“ zu, häufiger sei die Sext oder Oktav; dem Baß verbietet er den 
Sextsprung überhaupt.

Aufgezählt und näher beschrieben werden in der Regel die vier „Haupt
stimmen“ Discantus (auch Cantus), Altus (auch Tenor acutus oder Contra
tenor), Tenor und Bassus (auch Baritonans oder Basis). Gab es, veranlaßt 
durch den „unermeßlichen Wunsch nach Verschiedenheit“ (Luscinius325), 
auch noch weitere Stimmen (Vagans, Subbassus, Discantus secundus usw.), 
so wie umgekehrt auch Kompositionen mit weniger Stimmen existierten, so 
galt die Vierstimmigkeit doch gewissermaßen als Norm. Die Komposition 
mit mehr Stimmen wurde als redundant erachtet (Philomathes326), die mit 
weniger Stimmen galt als historisch überholt (Ornitoparch, Luscinius, Hor
ner). Empfohlen wurde sie nur noch zu pädagogischen Zwecken (Philoma
thes) oder zur abschnittsweisen Auflockerung des Satzes.

Begründet wurde die Vierstimmigkeit seit Philomathes in der Regel 
mit dem Platz im Tonraum (nicht umsonst hieß die fünfte Stimme meist 
Vagans, von v a ga r i = umherschweifen; da mit den vier Stimmen alle Plät
ze im Tonraum schon besetzt sind, bleibt der fünften Stimme nichts als 
„umherzuschweifen“) sowie mit der Zahl von vier Klauseln. Seit Heinrich 
Faber verwies man darüber hinaus (genau wie Zarlino) auf die vier Ele
mente; Dressier und Schneegass reden dann auch von der „vollen Harmo
nie“ (plena harmonia).

Entsprechend ihrer Lage im Tonraum werden die vier Stimmen als „höch
ste, hohe, mittlere und tiefste Stimme“ bezeichnet, zuweilen finden sich 
auch die Begriffe Oberstimme, Mittelstimme und Unterstimme (Luscinius); 
der Alt ist dabei die mittlere Stimme zwischen Cantus und Tenor. Aus der

322 Galliculus, Isagoge, fol. E iv, Heinrich Faber, Musica poetica, S. 93.
323 Calvisius, MEAOUOIIA, cap. 8.
324 Ebenda.
325 Luscinius, Musurgia, S. 93.
326 Philomathes, Musicorum libri quatuor, fol. E 7V.
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Tonhöhe versucht man mitunter auch die Namen der Stimmen herzuleiten, 
so Discantus von dis = hoch (Anonymus Dahlhaus) oder Baritonans von v a 
ri = tief (Ornitoparch im Anschluß an Gaffurius). Entsprechend ihrer Ton
höhe geht man davon aus, daß Discantus und Altus von den Knaben, der 
Baß von den tiefen Männerstimmen gesungen werden.

Zuweilen werden die Tonumfänge der einzelnen Stimmen genauer ange
geben (Anonymus Dahlhaus, Faber). Und von Dressier werden die Stimm
räume dann auch expressis verbis aufeinander bezogen: in einer Weise, wie 
sie für den (von der Musikwissenschaft des 20. Jahrhunderts so genann
ten) Satz a v o c e  p ien a  charakteristisch ist -  einen Satztyp, der als maßgebli
che Voraussetzung für die Tonartenlehre des ausgehenden 16. Jahrhunderts 
gilt327. Der Diskantambitus erscheint dabei als oktavtransponierter Tenor- 
ambitus, der Altambitus als oktavtransponierter Baßambitus, die beiden 
Stimmenpaare lediglich um eine Quint gegeneinander versetzt.

Neben der Angabe der Lage im Tonraum und ihrer Besetzung werden die 
Stimmen dann vor allem aber satztechnisch differenziert, und zwar in dreifa
cher Hinsicht: 1. nach ihrem modalen Rang, 2. nach ihrer kontrapunktischen 
Bedeutung und 3. nach ihrem melodischen Gestus.
1. Als modale Hauptstimme galt bis Faber (um 1548) stets der Tenor; erst 
bei Dressier (1563/64) wird dieser Sachverhalt in zweierlei Weise modifiziert: 
Auch andere Stimmen können modale Hauptstimmen sein; und es gibt Gat
tungen, die überhaupt keine modalen Hauptstimmen aufweisen. Bei Calvi
sius ist der Tenor dann wieder modale Hauptstimme, jetzt allerdings ge
meinsam mit dem Diskant; und Baß und Alt sind ihr authentisches bzw. 
plagales Gegenstück.
2. Von der Frage der modalen Bedeutung muß die der kontrapunkti
schen Bedeutung unterschieden werden. Bis Dressier war es per defini
tionem gleichfalls der Tenor, der die kontrapunktische Hauptstimme des 
Satzes bildete, die Bezugsgrundlage der Zusammenklänge. Der Tenor sei 
es, der die Konsonanzen aller Stimmen zueinander in sich enthalte. Und 
von ihm (und dem Diskant) ausgehend, wurde in den Kapiteln über die 
mehrstimmigen Zusammenklänge auch die Zusammenklangsbildung be
schrieben, nach dem Muster: Wenn Tenor und Diskant dieses oder jenes 
Intervall bilden, können Baß und Alt in diesen oder jenen Intervallen dazu
gesetzt werden.

Entgegen der definitorischen Bestimmung war der Tenor jedoch keines
wegs die Bezugsgrundlage; er bildete nicht Konsonanzen zu allen Stimmen 
des Satzes. Und von Faber und Dressier wurde das -  entgegen ihrer ei
genen Definition -  auch bemerkt. Bestimmen Faber wie Dressier den Te
nor als die Stimme, die „die Konsonanzen aller Stimmen gegenseitig hält“

327 Siehe dazu auch oben, S. 200.
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(eo quod omnium partium consonantias respectiue teneat328), so bemer
ken sie, daß der Alt mit dem Tenor „selten in Konkordanzen zusammen
zukommen pflegt“ (raro cum tenore in concordantijs conuenire solet329), 
daß der Alt mit dem Tenor „häufiger die Quart hat“ (cum Tenor saepius 
quartam habeat330).

Bezugsgrundlage war, wie die Baß- und Altlehren unverkennbar auswei- 
sen, der Baß. Er war es, der zu allen Stimmen Konsonanzen bilden mußte. 
Mag sein, daß dem durch die Begriffe basis bei Ornitoparch, Schneegass 
und Calvisius bzw. fu n dam en tu m  bei Horner und Calvisius Rechnung ge
tragen werden sollte -  Horner bezeichnet sowohl Tenor als auch Baß als 
fu n dam en tum , Calvisius bezeichnet den Baß als fu n dam en tum , den Tenor 
aber als r e c to r331 explizit formuliert wird der Baßbezug von ihnen nicht.
Explizit scheint der Baßbezug überhaupt nur von zwei Autoren formuliert 
worden zu sein: von Philomathes (1512) und von Avianus (1581). Philo- 
mathes schreibt:

Vox grauis harmoniam cum uocibus 
omnibus optat
A t cum uoce graui solum concordat 
acuta332.

Die tiefe Stimme [Baß] verlangt die 
Konsonanz mit allen Stimmen, 
aber nur mit der tiefen konsoniert die 
hohe [Alt].

3. Schließlich werden die Stimmen aber auch nach ihrem melodischen Ge
stus unterschieden. Dabei zeichnet sich in vagen Umrissen eine Vorrang
stellung des Discantus ab: sowohl hinsichtlich seiner melodischen Präg
nanz als auch seines Bewegungsgrades. Faber hält den Discantus für „sua- 
uior caeteris“333, Beurhaus für „melodisch bewegt und daher zart und ju
gendlich“ (modulate inflexa, ideoque tenera & puerilis334). Bei Calvisius ist 
eine Stimmendifferenzierung nach Bewegungsgrad, aber auch melodischem 
Duktus dann weitgehend durchgebildet: Der Discantus liebe am meisten 
eine schöne, fließende und vornehme melodische Bewegung, keine zerris
sene oder rauhe, da er die Ohren wegen seiner sehr hohen Töne am leich
testen verletze. Der Alt verleihe der Harmonie mit breiterer und vornehme
rer Bewegung Süße. Der Baß wähle als Grundlage der Harmonie langsamere 
Bewegung, weiteren Ambitus und größere Intervalle335.

328 Heinrich Faber, Musica poetica, S. 51, Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, 
S. 228.

329 Heinrich Faber, Musica poetica, S. 51.
330 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 228.
331 Calvisius, MEAOTLOIIA, fol. C.
332 Philomathes, Musicorum libri quatuor, fol. E 8.
333 Heinrich Faber, Musica poetica, S. 51.
334 Beurhaus, Erotematum musicae, zit. nach der Ausg. Nürnberg 1580, fol G 8T.
335 Calvisius, MEAOnOIIA, fol. C.
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Beherrscht wird das Kapitel über die Stimmen bis zur Mitte des Jahrhun
derts durch den Gedanken der Sukzessivkomposition336. Der Tenor gilt als 
zuerstkomponierte Stimme, Diskant und Baß als zweit- und drittkompo- 
niert, der Alt als zuletztkomponiert. Der Gedanke der Sukzessivkompositi
on bildet das Korrelat zur tonartlichen wie zur kontrapunktischen Hierar
chie: Der Tenor soll zuerst gebildet werden, und er soll den Erfordernissen 
des Modus entsprechen. Und wenn Tenor und Diskant dann dieses oder je
nes Intervall bilden, können Baß und Alt in diesen oder jenen Intervallen 
hinzugesetzt werden . .  .

Relativiert wurde das Prinzip der Sukzessivkomposition seit Jahrhundert
beginn insofern, als auch andere Stimmen als der Tenor die zuerstkompo
nierten sein konnten, explizit zurückgewiesen wird es zum ersten Mal von 
Gallus Dressier (1563/64), und auch das nur für den con trapun ctu s coloratus-. 
Im con trapunctu s coloratus, wo eine wunderbare Mannigfaltigkeit herrsche, 
müsse, wie Dressier sich ausdrückt, „nicht nur auf den Tenor, sondern auf 
alle Stimmen Rücksicht genommen werden“ (in contrapuncto colorato ubi 
mira varietas incidit, non Tenoris tantum sed et aliarum omnium vocum ra
tio habenda est337). Die Zurückweisung des Prinzips der Sukzessivkompo
sition erfolgte indes noch nicht aus „harmonischen“ Gründen -  zwar sprach 
Dressier beim vierstimmigen Satz von der p len a  harm onia , doch dürfte ihm 
der Dreiklangs- oder gar Akkordbegriff fremd gewesen sein sondern al
lein aus kontrapunktischen und modalen. Dressier weist die Sukzessivkom
position nicht umsonst nur für den con trapun ctu s co lora tu s zurück.

6. D rei- und  v ier s tim m ig e  Z usam m enk länge

In vielen Kompositionslehren findet sich ein Kapitel mit der merk
würdigen Überschrift „Von der Vermischung der Konsonanzen“ (De com
mixtione consonantiarum). Hinter dem Titel verbergen sich indes keine 
Reflexionen über das tonpsychologische Phänomen der „Klangverschmel
zung“ oder über die mathematischen Proportionen der Konsonanzen, da
hinter verbergen sich vielmehr Anleitungen zur Bildung von drei- und 
vierstimmigen Zusammenklängen. Neben dem Klauselkapitel ist dies das 
einzige Kapitel, das sich hauptsächlich mit dem mehr als zweistimmigen 
Satz befaßt. Während das Klauselkapitel jedoch die Folge mindestens zweier

336 Zur Sukzessivkomposition siehe ausführlich etwa Klaus-Jürgen Sachs, Musik
anschauung, Musiklehre, Musikausbildung, in: Ludwig Finscher (Hrsg.), Die Musik 
des 15. und 16. Jahrhunderts, Laaber 1989, S. 143 ff., u. ders., De modo componendi 
(wie Anm. 261), S. 27-35.

337 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 229.
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mehrstimmiger Zusammenklänge im Auge hat, kommen Klangfortschreitun
gen in diesem Kapitel überhaupt nicht zur Sprache.

Gegenstand des Kapitels über die Bildung mehr als zweistimmiger Zu
sammenklänge -  in der musikwissenschaftlichen Sekundärliteratur oft als 
Baß- und Altlehre bezeichnet -  ist die mehr oder weniger vollständige 
Aufzählung sämtlicher möglicher Simultanintervalle zu einem gegebenen 
Ausgangsintervall. Üblicherweise werden verschiedenen Gerüstinterval
len zwischen Tenor und Diskant alle möglichen Töne einer dritten Stimme 
(Contratenor) (Cochlaeus, Koswick) oder einer dritten und vierten Stimme 
(Baß und Alt) hinzugefügt (de Quercu, Ornitoparch, Galliculus, Luscinius, 
Faber, Dressier, Beurhaus), nach dem oben bereits skizzierten Muster: Wenn 
Tenor und Diskant . . . Alternativ begegnet das Ausgangsintervall zuweilen 
aber auch zwischen Tenor und Baß (bzw. Contratenor), dem dann die mög
lichen Töne des Diskants (Schanppecher, Anonymus Dahlhaus) bzw. des 
Diskants und Alts (Galliculus, Lampadius) hinzugefügt werden.

Ist dies Verfahren konstitutiv für die Lehre des mehr als zweistimmigen 
Kontrapunkts bis ins letzte Drittel des 16. Jahrhunderts, so variiert zunächst 
einmal die Zahl der genannten Ausgangsintervalle: ob sie nur bis zur Oktav 
aufgezählt werden oder bis zur Dezim oder Duodezim und ob die Quart 
in die Aufzählung integriert wird oder nicht. Was variiert, ist dann vor al
lem aber die Zahl der genannten Simultanintervalle zu dem gegebenen Ge
rüstintervall und, wie es scheint, damit zugleich die Intention des gesamten 
Kapitels.

Zu Beginn des Jahrhunderts tendieren die Autoren dazu, sämtliche mögli
chen Zusammenklangsbildungen einer dritten bzw. einer dritten und vier
ten Stimme aufzuzählen. Dabei ergeben sich so gut wie keine Einsichten, 
die nicht auch aus der Konsonanzlehre schon bekannt wären: Terzen, Quin
ten, Oktaven, Dezimen und Duodezimen kommen unbesehen vor, Primen, 
Quarten und Sexten nur mit gewissen Einschränkungen. Primen sind zwar 
erlaubt, doch werden sie weitgehend vermieden. Die Quart bedarf in jedem 
Falle der Supposition durch Terz oder Quint. Die Sext scheint zwischen den 
tiefsten Stimmen problematisch: Sie wird entweder stillschweigend umgan
gen oder explizit ausgeschlossen. Ergeben sich nur Einsichten, die auch 
schon aus der Spezieslehre bekannt sind, so haben die Baß- und Altlehren 
zu Beginn des Jahrhunderts offenbar allein die Funktion, die Intervallregeln 
im mehr als zweistimmigen Satz einzuüben bzw. zu demonstrieren, daß sie 
tatsächlich für alle Stimmen des Satzes gelten.

Im Laufe des Jahrhunderts weicht die vollständige Aufzählung sämtlicher 
möglicher Zusammenklangsbildungen mehr und mehr einer gezielten Aus
wahl von Exempla bevorzugter Zusammenklänge. Dabei kristallisieren sich 
nun auch gewisse über die Konsonanzlehre hinausgehende Regeln heraus, 
die zum Teil auch explizit formuliert werden:
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1. Bei der Kombination perfekter und imperfekter Konsonanzen wird den 
perfekten in tiefer Lage, den imperfekten in hoher Lage der Vorzug gegeben 
(Ornitoparch338).
2. Desgleichen sollen in tiefer Lage eher große, in hoher Lage eher kleine 
Intervalle zur Anwendung gelangen. Die Regel begegnet bei de Quercu 1509 
als rein satztechnische Empfehlung; bei Calvisius 1592 wird sie im Anschluß 
an Zarlino durch mathematische Proportionen begründet339.
3. Schließlich wird aber auch dem vollständigen Dreiklang mehr und 
mehr der Vorzug vor Zweiklängen eingeräumt. Zu Beginn des Jahrhunderts 
kann man noch sehr im Zweifel sein, ob Dreiklänge tatsächlich gegenüber 
Zweiklängen bevorzugt werden -  so wird zwar der Gebrauch der Prim 
eingeschränkt, nicht jedoch der Gebrauch der Oktav. Bei Dressier (1563/ 
64) ist die Bevorzugung des Dreiklangs dagegen offenbar. Unter den von 
ihm gegebenen Zusammenklangsbeispielen sind Zweiklänge in der absolu
ten Minderheit. Auch beharrt Dressier wiederholt auf „voller statt nack
ter Harmonie“340. Explizit gerühmt wird der Dreiklang dann bei Rudolf 
Schlick (1588) und Cyriacus Schneegass (1591). Er gilt als „perfekter“ Zu
sammenklang, da er die Kombination einer größtmöglichen Zahl von Kon
sonanzen innerhalb von sieben Tönen darstellt, und er wird sowohl mit 
der heiligen Dreifaltigkeit als auch mit den drei hebräischen Buchstaben in 

„Yahweh“ assoziiert341.
Bei Johannes Avianus (1581) bildet der Dreiklang schließlich den Aus

gangspunkt für die Lehre des mehrstimmigen Satzes überhaupt. Erscheint 
dadurch die gesamte Konzeption der Mehrstimmigkeitslehre verändert, so 
wollen wir uns mit Avianus etwas ausführlicher befassen.

Vor Avianus wurde zunächst stets der zweistimmige Satz einer längeren 
Betrachtung unterworfen: In der Konsonanzlehre wurden die konsonan
ten und dissonanten Intervalle unterschieden, in der Konsonanzfortschrei- 
tungslehre ihre Fortschreitung gelehrt. Erst danach erfolgte die Betrachtung 
von mehr als zweistimmigen Zusammenklängen, wobei nach Maßgabe des 
Intervallsatzes ein zweistimmiges Ausgangsintervall um die möglichen Si
multanintervalle ergänzt wurde.

Avianus hingegen setzt unmittelbar mit der Betrachtung von Dreiklän
gen ein342. Er beschreibt „drei Arten“, in einem Tonraum von sieben Tö
nen „drei Noten zu setzen“: die der „perfekten“, der „imperfekten“ und der

338 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. L ij, Regel 14 u. 15.
339 Calvisius, MEAOnOHA, fol. F 3vff.
340 Vgl. dazu ausführlich Benito V. Rivera, German Music Theory in the Early 17th 

Century. The Treatises of Johannes Lippius, Ann Arbor/MI 21980, S. 130 f.
341 Ebenda, S. 138 ff.
342 Avianus, Isagoge, cap. 2.



Musica -  Musica practica -  Musica poetica 241

„absurden“ „Konsonanzen“343. Als perfekt erscheinen ihm Terz-Quint-, als 
imperfekt Terz-Sext- und als absurd Quart-Sext-Klänge.

Daß Avianus zur Beschreibung von Dreiklängen neben dem Harmoniebe
griff, den er in der Mehrzahl der Fälle verwendet, sowohl den Konsonanz
begriff als auch die Termini perfekt und imperfekt benutzt, deutet fraglos 
auf die unmittelbare Nähe zum Intervallsatz, sollte jedoch nicht darüber 
hinwegtäuschen, daß Avianus den Dreiklang gerade nicht mehr nach Maß
gabe des Intervallsatzes beschreibt. Avianus ist, soweit bislang bekannt, der 
erste Theoretiker, der dreitönige Zusammenklänge nicht mehr als Kombina
tion verschiedener Intervalle versteht. Der Konsonanzbegriff, aber auch die 
Termini perfekt und imperfekt sind bei Avianus Ausdruck terminologischer 
Verlegenheit, „sachgerecht“ sind sie nicht mehr.

Avianus beschreibt den Terz-Quint-Klang nicht mehr als Superposition 
zweier Terzen oder als Einfügung einer Terz in die Quint. Er beschreibt ihn 
als Konfiguration dreier Skalentöne:

Data Basi A  B C D E F G perfectam Bei gegebener Grundlage A  B C D E F 
Harmoniam in tribus clauibus consti- G die perfekte Harmonie in drei Noten 
tuere. errichten.
Cvm ä Basi secunda, quarta, sexta & sep- Wenn von der Grundlage die zwei- 
tima Claues omissae sunt, reliquis tribus te, vierte, sechste und siebte Note weg- 
positis, concentus est perfectus344. gelassen, die drei anderen aber gesetzt

werden, ist der Zusammenklang perfekt.

Und er bezeichnet die drei Töne als „unteren, mittleren und oberen Ton ei
ner Harmonie“.

Avianus setzt aber nicht nur unmittelbar mit der Bildung von Dreiklängen 
ein, die er nicht mehr im Sinne des Intervallsatzes versteht. Kaum weniger 
verwunderlich als das doppelte Novum ist die Tatsache, daß er es kommen
tarlos tut. Mit keinem Wort weist Avianus darauf hin, daß er fundamental 
von der Praxis mehrerer Jahrhunderte ab weicht. Mit keinem Wort recht
fertigt er den Primat des Dreiklangs vor den Zweiklängen. Gioseffo Zarli- 
no hatte Dreiklangsbildungen einen Vorrang gegenüber Zweiklängen ein
geräumt und ihn ästhetisch und mathematisch zu legitimieren versucht. 
Schlick und Schneegass werden den Dreiklang mit der heiligen Dreifaltig
keit vergleichen. Avianus tut nichts von dem. Ihm erscheint der Dreiklang 
als eine schiere Selbstverständlichkeit, die weder einer historischen noch 
sachlichen Begründung bedarf.

Entstand der Dreiklang nach dem Verständnis des Intervallsatzes durch 
Hinzufügung eines dritten Tons zu einem Zweiklang, so begreift Avianus

343 Ebenda, cap. 2—4.
344 Ebenda, fol. B.
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den Zweiklang umgekehrt als Abbreviatur des Dreiklangs. Eine einfache 
Terz zählt zu den perfekten Harmonien, eine Sext zu den imperfekten. Das 
Paradoxon, daß das imperfekte Intervall der Terz zu den perfekten Harmo
nien zählt, läßt sich allerdings nur unter zwei Voraussetzungen auflösen: Die 
Benennung der perfekten und imperfekten Dreiklänge erfolgt aufgrund ih
res Rahmenintervalls: imperfekte Zweiklänge aber sind nach Maßgabe mög
lichster Perfektion zu ergänzen -  eine Terz zu einem Terz-Quint-, nicht aber 
zu einem Terz-Sext-Klang; eine Sext zu einem Terz-Sext-, nicht aber zu ei
nem Quart-Sext-Klang.

Erscheint der Dreiklang bei Avianus als selbstverständliche Voraus
setzung der Mehrstimmigkeit, so ist dennoch zu bezweifeln, daß er eine 

„Auffassungseinheit“ im Sinne der späteren Akkordtheorie darstellt. Nicht 
nur gibt es für den dreitönigen Zusammenklang noch keinen Namen, auch 
sonst wird er begrifflich nicht herausgestellt. Avianus spricht lediglich von 
„drei Arten“, „drei Noten zu setzen“345. (Benito Riveras Übersetzung von 
„tres claves“ mit dem bestimmten Artikel als „the three notes“346 erscheint 
als Überinterpretation.)

Avianus’ Dreiklänge könnten vielmehr auch als Frucht der Bemühung ver
standen werden, die zahlreichen mehr als zweistimmigen Klänge, die die vor
maligen Alt- und Baßlehren aufwiesen, zu rationalisieren und unter Berück
sichtigung der Oktavidentität im Rahmen der sieben c la v es  zu erfassen. Der 
Dreiklang wäre so keine Auffassungseinheit, sondern ein heuristisches Prin
zip. Zu diesem Zweck erhält auch der Baß seine neue Bedeutung als allei
nige basis und. fu n dam en tum : er ist Bezugsgrundlage einer rationalisierten 
Zusammenklangslehre. Bei Avianus erscheint nicht nur zum ersten Mal der 
Dreiklang als Ausgangspunkt der Kompositionslehre, bei ihm ist -  abgese
hen von Philomathes -  der Baß zum ersten Mal die definitive Bezugsstimme 
des Satzes (genauer: die basis, d. h. der tiefste Ton; Avianus nimmt Stimme 
und klangliche Funktion auseinander, ähnlich wie Dressier beim Tenor).

Erscheint es als fraglich, ob der Dreiklang für Avianus eine Auffassungs
einheit darstellt, so dürfte eine Vorstellung von der Umkehrbarkeit der Ak
korde mit Sicherheit auszuschließen sein, auch wenn einiges daraufhindeutet. 
1. Zwar geht Avianus von der Identität oktavtransponierter Töne aus und 
ist der Ansicht, daß Akkorde ihr Wesen nicht verändern, wenn einzelne Tö
ne oktawersetzt werden. Doch spricht er davon nur im Zusammenhang mit 
den Oberstimmen: „auf welche Weise die Orte der Noten zu verändern sind, 
wenn auch dieselben Noten zur selben Grundlage beibehalten werden.“347

345 Ebenda, fol. A  viijv.
346 Benito V. Rivera, The Isagoge (1581) of Johannes Avianus: An Early Formula- 

tion of Triadic Theory, in: JMth 22, 1978, S. 49.
347 Avianus, Isagoge, fol. B.
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Zum Begriff der Akkordumkehrung gehört aber gerade, daß auch der tiefste 
Ton in die Oktavversetzung miteinbezogen wird.
2. Avianus unterscheidet die drei Töne des Dreiklangs als basis, m ed ia  und 
summa. Doch weder kehrt er basis, m ed ia  und sum m a  in irgend einer Weise 
um, noch finden sich die Begriffe beim Terz-Quint-Klang. Die drei Termini 
bezeichnen Grundton, Terz und Sext eines Terz-Sext-Klangs.
3. Drittens legt aber auch die Ostentation von drei Akkordtypen, von Terz- 
Quint-, Terz-Sext- und Quart-Sext-Klängen, mit vollständigen Beispielrei
hen die Vorstellung der Akkordumkehrung nahe. Doch beginnen die drei 
Beispielreihen nicht etwa mit den Klängen A-C-E, C-E-A und E-A-C, son
dern mit A-C-E, A-C-F und A-D-F, also allesamt auf A. Und Avianus setzt 
sie nicht nur in keine Beziehung zueinander, er apostrophiert sie als „sehr 
verschieden“.
4. Als absurdae con sonan tia e unterscheidet Avianus die Quart-Sext-Klän- 
ge gemeinsam mit den Terz-Quint- und Terz-Sext-Klängen dennoch von 
den Dissonanzen. Erst nach den Regeln des Akkordsatzes zählten Quart- 
Sext-Klänge als zweite Umkehrung eines Terz-Quint-Klanges zu den Kon
sonanzen, nach den Regeln des Intervallsatzes galten sie als dissonant. Daß 
auch Avianus sie zu den Konsonanzen zählt, scheint jedoch weniger auf ih
rer Verwandtschaft mit den Terz-Quint- und Terz-Sext-Klängen zu beru
hen als auf Systemzwang. Avianus wollte zeigen, wie im Rahmen von sieben 
Tönen konsonante Dreiklänge gebildet werden können, die dann ihrerseits 
durch Oktavversetzung auch auf größere Tonräume sich übertragen lassen. 
Und als Grund für die Konsonanz gab er an, daß „die Töne sich gegensei
tig nicht berühren“ (ut nulla aliam attingat348). Da dies aber auch für Quart- 
Sext-Klänge gilt, mußte er sie mit unter den Konsonanzen aufführen. Die 
Quart-Sext-Klänge erscheinen so gewissermaßen als Ausnahme von der Re
gel. Sie sind nicht konsonant, weil sie die „im Wesen identische“ Umkehrung 
eines konsonanten Terz-Quint-Klanges wären; sie sind konsonant, weil sie 
Avianus’ einfacher Konsonanzbildungs-Regel gehorchen. Eigentlich aber 
sind sie dissonant, und sie werden auch wie Dissonanzen behandelt: „ihr Zu
sammengesang, obwohl voneinander nicht berührenden Tönen, wird nicht 
gelobt, außer wenn er durch einen Kunstgriff gemildert wird“349. Als Kon
sonanzen sind sie nicht umsonst „absurd“.

Stehen die Quart-Sext-Klänge also auch bei Avianus noch im Blickwin
kel des Intervallsatzes, so gleichfalls die Fortschreitungsregeln, die zum Teil 
in den Kapiteln über die perfekten, imperfekten und absurden „Harmoni
en“ mitbehandelt, zum Teil aber auch in eigenständigen Kapiteln gesondert 
besprochen werden. Avianus lehrt nicht nur das Parallelenverbot perfekter

348 Ebenda, fol. A  viijv.
349 Ebenda, fol. B iiijv.
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Konsonanzen, die Dissonanzbehandlung und die Anfang-Schluß-Regel in 
wesentlich unveränderter Form. Auch die alte Rangwechsel-Empfehlung be
gegnet in der herkömmlichen Weise:

Imperfectae autem locus est in medio Der Platz der imperfekten aber ist in- 
perfectarum, cum vel praecessere vel se- mitten der perfekten, da derartige Inter- 
cutura sunt eiusmodi interualla, a qui- valle entweder vorangegangen sind 
bus suauius sit ad imperfectas deuenire, oder folgen werden, von denen aus es 
quam perpetua similitudine perfectarum angenehmer ist, zu den imperfekten zu 
fastidium auditori excitare350. kommen als dem Hörer durch fortgesetz

te Ähnlichkeit der perfekten Überdruß 
zu bereiten.

Avianus’ Dreiklangslehre markiert so ein seltsam hybrides Stadium auf dem 
Weg vom Intervall- zum Akkordsatz.

7. K lauseln

Die Klausellehre ist eines der bedeutendsten Kapitel der deutschen Mu
siktheorie. Es war das Verdienst deutscher Musiktheoretiker des frühen 
16. Jahrhunderts, sie das erste Mal explizit und systematisch erfaßt zu haben. 
Selbst die prominentesten Kontrapunktlehren vor Schanppecher und Coch- 
laeus -  von Bartolomeo Ramos de Pareja und Guilielmus Monachus über 
Nicolaus Burtius und Florentius de Faxolis bis hin zu Franchinus Gaffu- 
rius -  weisen keine eigenständige Klausellehre auf. Die erste Klausellehre im 
italienischen Schrifttum findet sich bei Pietro Aaron 1516.

Zwar lagen so gut wie alle Momente bereit: bei Johannes Tinctoris eine 
tragfähige Klausel-Definition, bei Gaffurius sowohl die Schlußregeln für 
den zweistimmigen Satz als auch eine weitausgebildete Baß- und Altlehre 
und bei Guilielmus nicht nur der Begriff der Stimmklausel (m odu s suprani, 
m odus ten o ris35'), sondern sogar der des Klauseltauschs („si cantus firmus 
teneat modum suprani [. . .]“352). Zu einer eigenständigen Klausellehre wur
den sie jedoch von keinem der Autoren ausgebaut.

Daß die Klausellehre um 1500 ins Blickfeld der Musiktheorie ge
riet, erscheint primär als logische Konsequenz aus der Erweiterung der 
Kontrapunktlehre auf den drei- und vierstimmigen Satz. Solange nur der 
zweistimmige Satz gelehrt wurde, bedurfte es keiner eigenständigen Klau
sellehre. Die tradierten Schlußregeln -  basierend auf der Progression imper

350 Ebenda, fol. B iij.
351 Guilelmus Monachus, De preceptis artis musicae, ed. Albert Seay, Rom 1965 

(CSM 11), S. 42.
352 Ebenda.
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fekt-perfekt, der Gegenbewegung und dem Gebot der Nähe wie sie exem
plarisch von Gaffurius formuliert wurden353, reichten aus.

Erst mit der Einbeziehung der Drei- und Vierstimmigkeit in die Kontra
punktlehre wurden die Schlußbildungen zum Problem. Zwar galten auch für 
sie -  ähnlich wie im Falle der Baß- und Altlehren -  keine anderen Regeln als 
für den zweistimmigen Satz, so daß sie durch dessen Erörterung eigentlich 
schon miterfaßt worden waren. Doch stellte es sich als gar nicht so einfach 
dar, unter den Bedingungen der Schlußbildung weitere Stimmen hinzuzufü
gen. Die zweistimmige Schlußregel mit obligatorischer Progression imper
fekt-perfekt, Gegenbewegung und Sekundanschluß in beiden Stimmen ließ 
sich kaum auf weitere Stimmen übertragen, ohne mit anderen Satzregeln -  
Parallelenverbot perfekter Konsonanzen, melodischer Verlauf der Einzel
stimmen -  aneinanderzugeraten. Wenn es aber schon bei einzelnen Klängen 
für nötig erachtet wurde, die Bedingungen zweistimmiger Klangbildungen 
auf die Drei- und Vierstimmigkeit zu übertragen, um wieviel nötiger mußte 
es erst bei den drei- und vierstimmigen Schlußbildungen erscheinen.

Daß die Klausellehre irgendwann an der Schwelle zum 16. Jahrhundert 
ins Blickfeld der Musiktheorie geraten mußte, ist wenig verwunderlich. 
Verwunderlich ist aber, daß es gerade 1500 geschah und daß es in den kom- 
pendiösen Traktaten der deutschen Musiktheoretiker erfolgte und nicht in 
den voluminösen der Italiener. Mit anderen Worten: Es verwundert, daß 
ein so profundes Thema der Musiktheorie zuerst von den „Kleinmeistern“ 
Schanppecher und Cochlaeus behandelt wurde und nicht von einem He
ros wie Gaffurius, auf den sich die Autoren weitgehend stützten (Cochlaeus’ 
Formulierungen über die dreistimmigen Schlüsse stimmen zum Teil wört
lich mit denen von Gaffurius über die zweistimmigen überein354).

Die veränderte Stillage der „Josquinzeit“, die in einem zuvor nicht ge
kannten Maße dazu neigte, Klauselbildungen hervorzukehren, kann kein 
hinreichender Grund sein. Zwischen den Traktaten Gaffurius’ und Schan- 
ppechers liegen nicht mehr als fünf Jahre. Und die „Josquinzeit“ dürfte 1501 
in Köln nicht mehr und nicht weniger angebrochen gewesen sein als 1496 in 
Mailand. Denkbar ist aber, daß das ausschlaggebende Moment gerade in dem 
liegt, was auf den ersten Blick so befremdlich erscheint: im kompendiösen 
Charakter der Traktate Schanppechers und Cochlaeus’. Kompendien, zumal 
für den Schul- oder Universitätsgebrauch, nötigen zur Systematisierung. Sy
stematisierung erstrebt nicht nur die Bildung von Kategorien, sondern auch 
die möglichst vollständige Erfassung der Materie. Kaum ein Kapitel der Mu
siktheorie scheint aber der Systematisierung so zugänglich zu sein wie die

353 Gaffurius, Practica musice, fol. dd ijv-dd iij.
354 Vgl. Cochlaeus, Musica, ed. Riemann, S. 17, mit Gaffurius, Practica musice, 

fol. dd ijv.
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Klausellehre. Bei den Klauseln war der verfügbare Bestand an kompositori
schen Möglichkeiten gering genug, ihn vollständig oder nahezu vollständig 
zu erfassen. Was sich bei der Baß- und Altlehre stets ins Unabsehbare verlor, 
war hier in greifbarer Nähe.

Die deutsche Klausellehre blieb das gesamte 16. Jahrhunderts über er
staunlich konstant. Zwischen Cochlaeus (um 1505) und Dressier (1563/64) 
sind die Differenzen überhaupt gering. Dressier nahm zwar eine Neugliede
rung der Klausellehre vor, bei der konkreten Beschreibung der Phänomene 
wich er jedoch kaum von seinen Vorgängern ab. Und selbst Calvisius’ Klau
selkapitel (1592), das primär eine Anverwandlung der Kadenzlehre Zarlinos 
darstellt, weist noch deutliche Einschläge der deutschen Klausellehre auf.

Bevor wir uns der Klausellehre im einzelnen zuwenden, wollen wir kurz 
eine Frage erörtern, die in der musikwissenschaftlichen Sekundärliteratur 
wiederholt diskutiert worden ist: die Frage, ob die Klausel primär einen ein- 
oder einen mehrstimmigen Vorgang darstellt355. Die scheinbar so einfache 
Frage erweist sich näher besehen als erstaunlich vertrackt.

Die Klauseldefinitionen seit Ornitoparch (1517) -  vorher wird der Begriff 
Klausel in der deutschen Musiktheorie nicht definiert -  weisen die Klausel 
vor allem als mehrstimmigen Vorgang aus. Und zwar von Ornitoparch (und 
mit ihm Dressier) über Galliculus (1520) und Horner (1546) bis hin zu Fa
ber (um 1548) und Schneegass (1591) zunehmend mehr. Ornitoparch gibt 
zwei Definitionen der Klausel356, von denen die zweite unmißverständlich 
auf einen mehrstimmigen Vorgang zielt. Die erste Definition hat Ornito
parch im wesentlichen von Tinctoris übernommen, doch läßt er ein Geni
tiv-Attribut entfallen, das die Klausel zu einer einstimmigen Stimmklausel 
macht. In dieser Formulierung bleibt die Frage, ob die Klausel ein ein- oder 
ein mehrstimmiger Vorgang ist, also letztendlich offen. Horner bringt die 
beiden Klauseldefinitionen von Ornitoparch in umgekehrter Reihenfolge357, 
wodurch die Definition, die die Klausel explizit als mehrstimmigen Vorgang 
ausweist, an erste Stelle rückt. Galliculus führt nur eine Definition an, die im 
wesentlichen mit Ornitoparchs zweiter Definition identisch ist358. Bei ihm 
ist die Klausel also per definitionem ausschließlich auf einen mehrstimmigen 
Vorgang ausgerichtet. Restlos eliminiert sind alle Assoziationen an einen ein
stimmigen Vorgang auch bei Faber und Schneegass.

355 Siehe dazu Carl Dahlhaus, Die maskierte Kadenz. Zur Geschichte der Diskant - 
Tenor-Klausel, in: Neue Musik und Tradition. Fs. Rudolf Stephan zum 65. Geburts
tag, hrsg. von Josef Kuckertz u. a., Laaber 1990, S. 89-98, u. Clemens Kühn, Art. „Ka
denz“, in: Das Grosse Lexikon der Musik, hrsg. von Marc Honnegger u. Günther 
Massenkeil, Freiburg usw. 1982, S. 276-78.

356 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. L iijv.
357 Horner, De ratione componendi cantus, S. 156.
358 Galliculus, Isagoge, fol. C ii.
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Andererseits bestand das Verfahren der Klausellehre von Schanppecher 
über Philomathes, Ornitoparch und Galliculus bis hin zu Faber, Sebastiani 
und Hitzenauer darin, zunächst Stimmklauseln einzuführen, die erst in ei
nem zweiten Schritt miteinander kombiniert werden. Die Klauseln erschei
nen so primär als melodischer und erst sekundär als harmonischer Vorgang. 
Symptomatisch ist die Begriffsverwendung bei Schanppecher, der unter 
clausula Stimmklausel versteht, während die Kombination von Stimmklau
seln namenlos bleibt359.

Anders verfährt die Klausellehre von Cochlaeus und Dressier. Cochlaeus 
geht von Intervallprogressionen aus, der 6-8-Progression zwischen Diskant 
und Tenor, zu der die Stimmen Baß und Alt ergänzt werden. In der „Leipzi
ger“ M usica sagt er sogar explizit, daß die Folge imperfekt-perfekt den Aus
gangspunkt der Klausel bildet. Von einer Sopran- und einer Tenorklausel ist 
keine Rede. Legt das eine mehrstimmige Klauselauffassung nahe, so wird ein 
Begriff einstimmiger Klauseln nachher allerdings dann doch vorausgesetzt, 
und zwar insofern, als die 3-1-Progression zwischen Tenor und Diskant als 
Klauselvertauschung beschrieben wird. Bemerkenswert ist dennoch, daß 
Stimmklauseln als solche nirgends eingeführt werden, weder bei Cochlaeus 
noch bei Dressier. Bei Dressier ist zwar im Zusammenhang mit den Stimmen 
auch von Stimmklauseln die Rede, eingeführt werden sie indessen nicht.

Wenn Cochlaeus die Stimmklauseln nicht einfach als bekannt voraussetzt 
oder ihre Erläuterung aus Nachlässigkeit schlicht vergessen hat, so erweckt 
das vielmehr den Eindruck, als ob Stimmklauseln gewissermaßen sekundär 
von einem primär klanglich gedachten Satz abstrahiert worden wären. Die 6- 
8-Progression zwischen Diskant und Tenor ist nun einmal die am häufigsten 
begegnende Endigungsformel -  der Sekundanstieg im Sopran und der Se- 
kundfall im Tenor wären davon abgezogen. Umgekehrt zeigt sich, daß auch 
da, wo primäre Stimmklauseln sekundär miteinander kombiniert werden, 
dies nicht durchgängig geschieht. Einzig Philomathes beschreibt auch die 
Baß- und Altklauseln als melodische Formeln. Alle anderen Theoretiker 
nennen nur die Diskant- und Tenorklauseln, zu denen sie dann Baß und Alt 
jeweils intervallisch ergänzen.

Insgesamt dürfte die Alternative, ob die Klausel primär ein melodischer 
oder ein harmonischer Vorgang ist, also zu grob bzw. unzureichend sein. 
Konstitutiv scheint vielmehr der Ausgang von einer Diskant-Tenor-Intervall- 
progression gewesen zu sein, die in Form simultaner Intervalle -  nicht Inter
vallfortschreitungen -  sekundär ergänzt worden ist.

Die Klausel wird von Schanppecher bis Schneegass meist als dreitöniger 
Vorgang definiert, bestehend aus Ultima, Penultima und Antepenultima. 
Philomathes und Faber stellen sie nur als zweitönigen Vorgang dar. Dressier

359 Schanppecher, Musica figurativa, cap. 6.
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differenziert zwischen den verschiedenen Stimmen und nimmt allein für die 
um eine dissonierende Synkope ergänzte Diskantklausel drei Töne an; Te
nor-, Baß- und Altklausel bestehen nur aus zwei Tönen.

Unabhängig von der Frage, ob die Klausel als zwei- oder dreitöniger Vor
gang definiert wird, werden bei den einzelnen Stimmklauseln fast immer 
nur Ultima und Penultima angegeben: für den Diskant eine steigende, für 
den Tenor eine fallende Sekund. Einzig Anonymus Dahlhaus beschreibt 
Diskant- und Tenorklauseln als dreitönige Vorgänge: die Diskantklausel 
als Interpolation einer Untersekunde zwischen zwei gleiche Töne, die Te
norklausel als Interpolation einer Obersekunde zwischen zwei gleiche Tö
ne. (Allerdings gilt für Anonymus Dahlhaus im weiteren Verlauf des Textes 
auch der stufenweise Fall durch drei Töne als Tenorklausel.)

Philomathes nennt neben Tenor- und Sopranklausel auch eine Alt- und 
drei Baßklauseln: als Altklausel die Prim, als Baßklausel den Quartsprung, 
den Quintfall sowie den Oktavsprung.

Was im einzelnen an mehrstimmigen Klauseln beschrieben wird, bleibt 
das ganze 16. Jahrhundert im wesentlichen konstant. Zur Sprache kommen 
seit Schanppecher und Cochlaeus immer wieder 1. eine Normalform, 2. die 
sog. Mi-Klausel und 3. der Klauseltausch. Während Koswick, Galliculus 
und Faber die drei Phänomene im Anschluß an Schanppecher und Cochlae
us der Reihe nach abhandeln, erscheinen sie bei Ornitoparch und Dressier 
in wesentlich veränderter Anordnung. Ornitoparch verteilt die Behandlung 
der Klauseln in willkürlich anmutender, wenn nicht konfuser Weise auf zwei 
verschiedene Kapitel. Dressier integriert sie in eine streng dichotomisch ge
ordnete Hierarchie vom Allgemeinen zum Besonderen, wo sie an den er
staunlichsten Stellen begegnen. Dressier teilt die Klauseln in clausu lae p e r 
f e c ta e  und sem ip er fe c ta e ; die p e r fe c ta e  wiederum in du ra e und m olles ; die 
du rae schließlich in lon g iq u io res  und v icin io res . Die Normalform erscheint 
in Form der clausu lae lon g iqu iores, die Mi-Klausel in Form der clausu lae 
m olles und der Klauseltausch in Form der clausu lae v icin iores™ .

Die Normalform ist umfassend bereits im T etrachordum  von Cochlaeus 
beschrieben360 361. Sie beruht auf der 6-8-Progression zwischen Diskant und 
Tenor. Mit dieser werden drei Arten von Contratenorprogressionen verbun
den sowie eine Altprogression (es sind genau die Progressionen, die Philo
mathes auch als melodische Klauseln nennt). Die Contratenorprogressionen 
gehen alle von der Quint unter dem Tenor auf der Penultima aus. Auf der 
Ultima kann der Contratenor sich mit dem Tenor dann 1. in der Unterok
tav verbinden (Quintfallkadenz, in der Terminologie von Heinrich Besseler: 
Doppeloktavkadenz), 2. im Einklang (Quartsprungkadenz) sowie 3. in der

360 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, cap. VIII.
361 Cochlaeus, Tetrachordum musices, fol. F.
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Oberquint (Oktavsprungkadenz). Der Alt befindet sich auf der Penultima in 
der Quart, auf der Ultima in der Quint über dem Tenor, was nichts anderes 
bedeutet, als daß er liegenbleibt. Als Ultima der Normalform erscheint stets 
ein leerer Quint-Oktavklang.

Ex. 7: Johannes Cochlaeus, Tetrachordum musices (1512), fol. F f.

Das Klauselkapitel im T etrachordum  Cochlaeus’ stellte in dreifacher 
Hinsicht eine Modifikation des Klauselkapitels aus der „Leipziger“ M usi
ca  dar: Erstens erscheint es zur Vierstimmigkeit erweitert. Die Klauselleh
re der „Leipziger“ M usica war gleich der Schanppechers nur dreistimmig. 
Die Erweiterung zur Vierstimmigkeit bedingte zweitens den Fortfall einer 
weiteren (vierten) Contratenorklausel, die man allerdings ohnehin nicht für 
Schlüsse als tauglich erachtete: die Progression von der Unterquint zur Un
terterz des Tenors (Sekundschrittkadenz), die zu einem „trugschlüssigen“ 
Terz-Dezimenklang führt. Drittens erscheint die Anordnung der Baßklau
seln verändert: Die Oktavsprungkadenz steht nicht mehr an zweiter, son
dern nunmehr an letzter Stelle.

Die im T etrachordum  formulierte „Normalform“ bleibt bis zum Ausgang 
des 16. Jahrhunderts im wesentlichen unverändert. Kleine Modifikationen 
betreffen zunächst einmal den Alt. Ornitoparch wie Galliculus halten den 
Alt für frei bzw. beliebig; Ornitoparch erwähnt die Möglichkeit eines Uni
sonus mit dem Tenor, Galliculus nennt neben der Quint über dem Tenor 
auch die Terz darüber (Terzfallklausel), was einen finalen Terz-Oktav- statt 
Quint-Oktav-Klang bedingt, sowie die Quart darunter. Faber gestattet 
Letzteres nur „selten“, bei Dressier entfällt die Möglichkeit wieder ganz.

Kleinere Modifikationen betreffen ferner die Baßklauseln. Hatten Coch
laeus, Philomathes und Anonymus Dahlhaus die Quartsprung-, Quintfall- 
und Oktavsprungklauseln als mögliche Klauseln schlicht aufgezählt -  wenn 
Cochlaeus in der „Leipziger“ M usica und im T etrachordum  auch in verän
derter Reihenfolge - , so gilt die Quintfallklausel seit Ornitoparch als Regel
fall, während die Oktavsprungklausel nur noch ausnahmsweise vorkommt. 
Dressier erwähnt sie überhaupt nicht mehr.

Cochlaeus hatte in der „Leipziger“ Musica neben Quartsprung, Quintfall 
und Oktavsprung aber auch den Sekundschritt aufwärts zur Unterterz der 
Tenor-Ultima als mögliche Form des Basses angegeben. Im Tetrachordum  
war diese Möglichkeit dann entfallen, wie sie überhaupt in der deutschen
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Klausellehre keine Erwähnung mehr findet. Die einzige Ausnahme bildet 
Ornitoparch (und mit ihm Sebastiani und Hitzenauer) mit der Klausel in re. 
Bei ihr schreitet, genau wie bei Cochlaeus, der Baß aus der Unterquint zur 
Unterterz des Tenors362.

Die zweite immer wieder beschriebene Klauselform ist die sog. Mi-Klau- 
sel, eine Klausel, bei der der Tenor auf mi schließt, also von der Penultima 
(fa) zur Ultima (mi) nur einen Halbton fällt. Auch die Mi-Klausel ist bei 
Cochlaeus bereits deutlich beschrieben. Im Gegensatz zur „Normalform“ 
bildet der Baß seine Penultima nicht eine Quint, sondern nur eine Terz un
ter dem Tenor, um auf der Ultima in die Unterquint zum Tenor zu fallen.

Ex. 8: Johannes Cochlaeus, Tetrachordum musices (1512), fol. F f.

Erstaunlicherweise wird die Sonderregelung für die Mi-Klausel einzig und 
allein bei Faber (und mit ihm bei Dressier) begründet -  alle anderen referieren 
sie nur. Gibt Cochlaeus für die Bildung des Alts wieder nur eine Möglichkeit 
an (3-4 zum Tenor), so findet sich seit Galliculus auch hier eine zweite Varian
te (3-6). Bei Cochlaeus schließt die Mi-Klausel nur mit dem leeren 5-8-Klang, 
seit Galliculus kann sie auch mit einem vollständigen Dreiklang schließen.

Seit Galliculus findet sich daneben noch eine zweite Art der Mi-Klau- 
sel, bei der der Baß nicht um eine Quart fällt, sondern um eine Quart steigt, 
so daß er auf der Ultima eine Terz über dem Tenor liegt (der Alt steigt aus 
der Terz in die Quint des Tenors). Erscheint diese Klauselform im Noten
beispiel bei Galliculus lediglich als Binnenklausel363, so empfiehlt Faber sie 
auch expressis verbis nur als solche364. Sie wurde offenbar nicht für wirklich 
schlußfähig gehalten.

Dressier exponiert schließlich noch eine dritte Art der Mi-Klausel, die er 
gleichfalls nur für die Mitte und nicht für den Schluß empfiehlt: Hier bildet 
die Baß-Penultima tatsächlich eine (verminderte) Quint unter dem Tenor, je
doch lediglich als unbetonter Durchgang zwischen betonter Sext und beton
ter Terz. (Das Notenbeispiel zeigt eine Mi-Klausel auf A.)365

362 Zur Klausel in re siehe Dahlhaus, Die maskierte Kadenz (wie Anm. 355), S. 89 
bis 98, u. Riemann, Geschichte der Musiktheorie (wie Anm. 297), S. 384.

363 Galliculus, Isagoge, fol. C iiiv.
364 Heinrich Faber, Musica poetica, S. 57.
365 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 235.



Musica -  Musica practica -  Musica poetica 251

Die Mi-Klauseln sind für das tonale Verständnis des 16. Jahrhunderts im
mer als charakteristisch empfunden worden: bei der ersten und dritten Form 
der Mi-Klausel ist nämlich der eigentliche Zielton des Kadenzverlaufs nicht 
der tiefste Ton der Ultima. Wir heute hören die Ultima der ersten Mi-Klausel 
als A-, die der dritten Mi-Klausel als C-Klang -  eine Fundierung auf E ent
spricht nicht unserer Wahrnehmung. Die Theoretiker betrachteten jedoch 
die erste Form der Mi-Klausel als Regelfall, während sie die beiden anderen 
Formen nicht für schlußfähig hielten, auch die zweite Form nicht, bei der der 
Zielton des Kadenzverlaufs und der tiefste Ton zusammenfallen.

Das dritte immer wieder beschriebene Phänomen ist der Klauseltausch. 
Ausgang genommen wird zu Beginn des Jahrhunderts bei Schanppecher 
und Cochlaeus von der simplen Vertauschung zwischen Diskant- und Te
norklauseln; im weiteren Verlauf des 16. Jahrhunderts werden zunehmend 
auch andere Stimmen in den Klauseltausch miteinbezogen. Schanppecher 
und die „Leipziger“ M usica des Cochlaeus beschreiben zwei Arten des 
Klauseltauschs zwischen Diskant und Tenor. Bei der ersten ergibt sich eine 
Terz-Einklang-Progression zwischen den beiden Gerüststimmen, der Bari
ton wählt seine Penultima eine Quint unter dem Diskant. Bei der zweiten 
aber ergibt sich eine Quint-Terz-Progression zwischen den beiden Gerüst
stimmen, während der Bariton in parallelen Dezimen zum Diskant verläuft 

-  zwischen Tenor und Baß ergibt sich dabei eine 6-8-Progression. Erstaunli
cherweise beschreibt auch Schanppecher diese zweite Art als Vertauschung 
von Diskant- und Tenor-Klausel, obwohl er beim selben Phänomen ein Ka
pitel zuvor noch die 6-8-Progression in den Unterstimmen als maßgeblich 
erachtet hatte. Es scheint, als ob die beiden frühen Klauseltheorien des 16. 
Jahrhunderts befangen waren in der Vorstellung des gegenseitigen Klausel
tausches zweier Gerüststimmen und die Transposition in andere Stimmen 
noch nicht in Erwägung zogen.

Hatte Cochlaeus im T etrachordum  angesichts der Hinzufügung einer 
vierten Stimme auch die Möglichkeit erwähnt, daß der Alt die „Form des 
Diskants“ annehme, so werden seit Ornitoparch sämtliche Stimmen in den 
Klauseltausch miteinbezogen. Nun kann der Baß nicht nur die Form des Te
nors annehmen, er kann sich sogar der Diskantklausel bemächtigen (Ornito
parch). Dressier beschreibt einen zirkulären Klauseltausch, der auch den Alt 
miteinschließt. Ausgenommen ist allein die Baßklausel. Sie muß, wenn sie 
vorkommt, wirklich im Baß liegen. Einzig Galliculus erwähnt die Übernah
me der Baßklausel vom Tenor. Allerdings zeigt das angefügte Notenbeispiel 
lediglich eine Oktavsprungklausel als Binnenkadenz.

Die prinzipielle Vertauschbarkeit aller Klauseln läßt Faber, der in seiner 
Klausellehre Cochlaeus unverkennbar folgt, dessen zweite Klauselart nun 
expressis verbis auch als Transposition der Diskant-Tenor-Klausel in die 
Unterstimmen und nicht als Klauseltausch zwischen Diskant und Tenor in
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terpretieren. Bei Dressier erscheinen die Klauseln, bei denen die 6-8-Pro- 
gression in Tenor und Baß liegt, sogar als selbständige Gattung: als clausu
lae s em ip er fe c ta e366. Dresslers eigene Definition erhebt zwar die imperfekte 
Konsonanz in der Diskant-Ultima zum entscheidenden Kriterium der se 
m ip er fe c ta e  -  daher ihr Name - , doch erweist sich in den anschließenden 
Beispielen die Klauseltransposition als konstitutives Merkmal: Die 6-8-Pro- 
gression in Tenor und Baß weisen sämtliche Beispiele auf, eine imperfekte 
Konsonanz im Diskant nur zwei von drei Beispielen367.

Zur ersten Art der Klauselvertauschung gibt Cochlaeus im T etrachordum  
noch eine alternative Variante, bei der der Diskant mit dem Tenor nicht im Ein
klang zusammenkommt, sondern in parallelen Terzen mit ihm steigt. In die
ser Variante kommt die Tenorklausel also überhaupt nicht vor. Es handelt sich 
lediglich um die Superposition zweier Diskantklauseln über einer Baßklausel. 
Und nicht umsonst redet Cochlaeus hier auch nicht von Klauseltausch, son
dern benennt lediglich die Transposition der Diskantklausel in den Tenor.

Dressier ist der einzige vor Calvisius, der den Versuch unternimmt, Klau
seln nach ihrer Ultima-Konkordanz zu klassifizieren. Entscheidend ist dabei 
weder das Schlußintervall zweier Gerüststimmen (wie bei Zarlino und Cal
visius) noch das Verhältnis aller Stimmen zueinander. Eine perfekte Klausel 
gestattet durchaus eine Terz im Alt. Entscheidend ist ausschließlich die Fi
nalis des Diskants.

Hier sind jedoch verschiedene Dinge unstimmig. Die theoretische Explika
tion ordnet den semiperfekten Klauseln imperfekte Konsonanzen im Dis
kant zu. Die Notenbeispiele weisen neben der Terz im Diskant aber auch 
die Quint auf. Nun könnte der Begriff der perfekten Konsonanz wie bei 
Zarlino und Calvisius gemeint sein, bei denen clau su lae p e r fe c ta e  tatsächlich 
nur die sind, die die perfektesten Intervalle Prim und Oktav im Schlußklang 
enthalten, eine Quint also als imperfekt gilt. Andererseits weist aber auch ein 
Beispiel der perfekten Klauseln -  das der v icin io res  -  eine Quint in der Dis
kant-Ultima auf. Ob die Quint in der Diskant-Finalis also als perfekt oder 
als imperfekt gilt, muß einstweilen offenbleiben.

Eine Neuordnung der Klausellehre unter dem Einfluß der italienischen 
Musiktheorie bietet Calvisius (1592). Calvisius’ Klausellehre stellt indes
sen keineswegs eine bloße Paraphrase der Kadenzlehre Zarlinos dar (wie 
Benndorf368 und Robbins369 suggerieren); sie weist ganz erhebliche Modi

366 Ebenda, S. 235 f.
367 Im Gegensatz zu den Angaben Bernhard Meiers, Die Tonarten der klassischen 

Vokalpolyphonie, Utrecht 1974, S. 79 f., genügt für die Semiperfekten bei Dressier 
m. E. nicht die Tenorklausel im Baß, es bedarf auch der Diskantklausel im Tenor.

368 Kurt Benndorf, Sethus Calvisius als Musiktheoretiker, in: VfM w 10,1894, S. 443.
369 Ralph Harold Robbins, Beiträge zur Geschichte des Kontrapunkts von Zarlino 

bis Schütz, Berlin 1938, S. 83.
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fikationen und Umakzentuierungen auf. In dieser Weise erscheint sie als eine 
bemerkenswerte Synthese deutscher und italienischer Klausellehre.

Im Anschluß an Zarlino unterscheidet Calvisius zwischen clausula sim 
plex  und clausula fo rm a lis2,70, d. h. zwischen Klauseln Note gegen Note oh
ne jede Dissonanz und Klauseln, in denen die einzelnen Stimmen verschie
dene Notenwerte enthalten und Dissonanzen bilden. Daß Calvisius bei 
ersterer lediglich Zarlinos Terminus übersetzt (ca d enz e sem plici), für die 
zweite (ca d enz e d im inu ite) aber den Begriff clausula fo rm a lis  in Anspruch 
nimmt, deutet bereits die für Calvisius charakteristische Aufwertung der 
Synkopendissonanz in der Klausel an370 371.

Wie Zarlino unterscheidet Calvisius ferner zwischen perfekten und imper
fekten Klauseln, d. h. zwischen solchen, bei denen zwei Stimmen „in den 
vollkommensten Konsonanzen“ schließen (im Einklang oder der Oktav) 
und solchen, bei denen sie es nicht tun. Und wie Zarlino widmet er sich den 
imperfekten nur am Rande.

Im Unterschied zu Zarlino begreift Calvisius die Klausel aber primär als ein
stimmigen Vorgang. Während Zarlino die Kadenz a priori als mehrstimmigen 
Vorgang definiert, um sie im Anschluß in Form von zweistimmigen Intervall
progressionen einzuführen, definiert Calvisius die Klausel als einstimmigen 
Vorgang, um im weiteren Verlauf der Darstellung jeweils von der Einstimmig
keit zur Mehrstimmigkeit fortzuschreiten. Calvisius demonstriert nicht nur 
melodische Varianten der Klauseln an einstimmigen Beispielen, selbst die un
vollkommenen Klauseln werden zuerst einstimmig exemplifiziert.

Im Unterschied zur deutschen Klausellehre unterscheidet Calvisius aber 
auch keine verschiedenen Stimmklauseln, sondern exponiert lediglich eine 
einzige melodische Wendung als Klausel -  die vormalige Diskantklausel - , 
die in jeder beliebigen Stimme erscheinen kann. Calvisius definiert die Klau
sel als dreitönigen melodischen Vorgang, bei dem die Penultima fällt, die U l
tima steigt, und zwar jeweils um einen „großen Halbton“.

Aus dieser Definition erwachsen weitreichende Konsequenzen für Calvi
sius’ gesamte Klausellehre. Zunächst einmal erhebt die Definition zum Be
griff, was bei Zarlino unbestimmt geblieben war: die Drehbewegung einer 
Stimme372. Warum Zarlino die spiegelbildliche Gegenbewegung von der 
Quint über die Terz in den Einklang für weniger gut hielt bzw. für eine Ka
denz im uneigentlichen Sinne373, war nach seiner Definition dunkel geblie

370 Diese u. alle weiteren: Calvisius, MEAOIIOIIA, cap. 13.
371 Siehe ausführlicher unten, S. 254 f.
372 Siehe dazu: Siegfried Hermelink, Uber Zarlinos Kadenzbegriff, in: Scritti in 

onore di Luigi Ronga, Mailand u. Neapel 1973, S. 253-273.
373 Gioseffo Zarlino, Le istitutioni barmonicbe, Venedig 1558, engl. Teilübers. 

(TI. 3) der Ausg. von 1558 von Guy A. Marco u. Claude V. Palisca als: The Art of 
Counterpoint, New Haven u. London 1968, New York 21983, S. 145.
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ben. Bei Calvisius wird sie, da sie eben keine Drehbewegung in einer Stimme 
aufweist, a priori vom Begriff der Klausel ausgeschlossen.

Mit der Forderung lediglich nach dem Halbtonanschluß in einer Stimme 
dispensiert Calvisius zwei Voraussetzungen der Kadenzlehre Zarlinos: das 
Gebot der Nähe und die Gegenbewegung. Bei Zarlino standen die Progres
sionen kl. 3-1 und gr. 6-8 im Zentrum der Kadenzlehre, die Fortschreitung 
gr. 3-1 erschien nachgeordnet. Bei Calvisius sind die Progressionen kl. 3-1 
und gr. 3-1 gleichgestellt. Calvisius gibt nirgends der kl. 3 den Vorzug.

Mit der Gleichstellung von kleiner und großer Terz als Penultima-Inter- 
vall werden zugleich aber auch Quartsprung und Quintfall aufgewertet. Die 
Progressionen gr. 3-1 und gr. 3-8 bei Halbtonanschluß in der einen Stimme 
bedingen zwangsläufig einen Quartsprung bzw. Quintfall in der anderen 
Stimme. Bei Zarlino erscheinen diese Progressionen -  die das Gerüst unse
rer Dominant-Tonika-Kadenz bilden -  nicht nur nachgeordnet, sie waren 
auch mit dem ausdrücklichen Zusatz versehen, nur für die Binnenkadenzen 
geeignet zu sein, nicht jedoch für Schlußbildungen374.

Calvisius’ Klauseldefinition gestattet schließlich aber auch, sämtliche 
Klauseln aufeinander zu beziehen. Während Zarlino die Progressionen kl. 
3-1, gr. 6-8 sowie gr. 3-1 und gr. 3-8 eher unverbunden nebeneinanderstellte, 
leitet Calvisius sukzessive alle Klauseln aus der 3-1-Progression ab: gr. 3-8 
aus gr. 3-1, vor allem aber gr. 6-8 aus kl. 3-1.

Hinter dem Verfahren, die Sext-Oktav-Klausel aus der Terz-Einklangs
klausel abzuleiten steht unverkennbar das Prinzip des Klauseltauschs der 
deutschen Musiktheorie. Bei Calvisius kann indes von Klauseltausch keine 
Rede sein (er kennt ja nur eine Form der Klausel); Calvisius spricht von Ok- 
tawersetzung. Und Calvisius leitet nicht die Terz-Einklangsklausel aus der 
Sext-Oktav-Klausel ab, er begreift, wie Zarlino, die Terz-Einklangsklausel 
als fundierend.

Auffallend ist der hohe Stellenwert, der der Synkopendissonanz im Rah
men der Klausel zugemessen wird. Während Dressier die Synkopendisso
nanz in Klauseln lediglich „zuließ“375, exponiert Calvisius im Anschluß 
an Zarlino eine zweite Klauselart, die geradezu die Dissonanz gebietet (die 
clausula form a lis). Zu beinahe allen Arten der Klausel werden nun umfas
send sämtliche Synkopenbildungen genannt, wobei noch einmal explizit auf 
die durchgehend dissonierende Synkope verwiesen wird.

Aber auch gegenüber Zarlino hat die Synkopendissonanz an Bedeutung 
gewonnen. Während die zweite Klauselart bei diesem als cad enz e d im inu ite 
eher als untergeordnete Variante der ersten (cad enz e sem plici) erschien, ist 
sie bei Calvisius als clausula fo rm a lis  die eigentliche Klausel, gegenüber der

374 Ebenda, S. 148.
375 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 233.



die clausula simplex  lediglich eine rudimentäre Vorform oder ein abstraktes 
Gerüst darstellt.

Im Anschluß an Zarlino beschreibt Calvisius auch die sog. unvollkomme
nen Klauseln, Klauseln, bei denen das Ultima-Intervall nicht aus dem Ein
klang oder der Oktav besteht, sondern aus Quint, Terz oder Sext bzw. in ei
ner Stimme durch Pause „verschwiegen“ wird. Calvisius’ Erklärungen der 
imperfekten Klauseln sind zwar viel kürzer als die Zarlinos, übertreffen die
se jedoch bei weitem an theoretischer Präzision. Aufgrund der veränderten 
Klauseldefinition, die unter einer Klausel primär einen einstimmigen melo
dischen Vorgang begreift, vermag Calvisius eine Differenz deutlich zu ma
chen, die bei Zarlino zwar anklingt, doch letztlich dunkel bleibt: Calvisius 
unterscheidet explizit zwischen einer Veränderung der Klausel selbst und 
einer Veränderung der hinzugefügten Stimme.

Beschreibt Calvisius die Klausel primär als einstimmiges Phänomen, so 
geht er über die Zweistimmigkeit Zarlinos dennoch bis zur Vierstimmigkeit 
hinaus. Für die deutsche Klausellehre seit Cochlaeus war die Vierstimmig
keit Norm. Im Gegensatz zur deutschen Klausellehre führt Calvisius jedoch 
nur Penultima-Klänge vierstimmig aus. Die Ultimae werden über die bei
den Gerüststimmen hinaus nicht näher beschrieben. Die Einteilung in per
fekte und imperfekte Klauseln bezieht sich demnach ausschließlich auf das 
Schlußintervall zwischen den beiden Gerüststimmen. Über den Schlußklang 
in den anderen Stimmen wird nicht nur nicht geredet, er wird offensicht
lich tatsächlich als sekundär erachtet. (Die Notenbeispiele zu den perfekten 
Klauseln weisen Bildungen mit Terz und Quart auf.) Bei allen Abweichun
gen von seinem theoretischen Vorbild -  an diesem entscheidenden Punkt 
folgt Calvisius dann doch Zarlino.

Blieb die deutsche Klausellehre das gesamte 16. Jahrhundert über erstaun
lich konstant, so ist in der Klausellehre von Dressier und vollends Calvi
sius ein Anstieg des theoretischen Niveaus ganz unverkennbar. Und das 
betrifft nicht nur die Beschreibung der Klauselfaktur, sondern gleichfalls, 
wenn nicht noch vielmehr, die Beschreibung von Funktion und Anwendung 
der Klauseln.

Die Klausellehre vor Dressier äußerte sich zu Funktion und Anwendung 
der Klauseln nur sehr allgemein und vage. Unterschieden wurden im we
sentlichen zwei Funktionen: die Funktion des Schließens eines Gesangs 
oder eines Teils desselben (Cochlaeus, „Leipziger“ M usica) sowie die Funk
tion von Schmuck: die Klausel als ornam en tum  m usicae (Ornitoparch, 
Faber). Hinsichtlich ihres Gebrauchs bzw. ihrer Anwendung stößt man 
gleichfalls immer wieder auf zwei Gebote: auf das Gebot der Häufigkeit 
wie auf das der Mannigfaltigkeit. Die zehnte Regel über die Klauseln bei 
Ornitoparch lautet:
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Decima, omnis cantilena eo est suauior, 10. Jeder Gesang ist umso angenehmer, 
quo clausulis formalibus abundantior je reicher er an Formalklauseln ist [. . .] 
[. . .] Uigilent igitur studiosi, vt in can- Die Schüler mögen daher darauf ach- 
tilenis suis formales clausulas quam ten, daß sie in ihren Gesängen möglichst 
sepissime ponant376. häufig Formalklauseln setzen.

Und in der 7. Regel über die „Handhabung in der Praxis“ mahnt Galliculus,

Ne eandem clausulam crebrius collo- nicht häufiger dieselbe Klausel zu set- 
cet [. ..] Vt enim colorum varietate oculi zen [. . .] Wie nämlich die Augen aller 
omnium maxime pascantur. Ita & aliis at- durch die Verschiedenheit der Farben am 
que aliis sonis Inorbem recurrentibus au- meisten ergötzt werden, so wird das Ge- 
ditus demulcetur377. hör auch mit immer anderen im Kreise

wiederkehrenden Tönen gestreichelt.

Präziser und differenzierter werden Funktion und Gebrauch der Klauseln 
erst von Dressier und Calvisius erörtert. Voraussetzung dafür ist der Ent
wurf einer modalen Rangordnung der verschiedenen Klauselstufen, wobei 
Dressier, wie bereits skizziert378, zwischen clau su lae prin cipa les, m inus p r in 
cipa les und p e r eg r in a e  unterscheidet, Calvisius zwischen clausu lae p rim ariae, 
secundaria e und tertia e. Die beiden Dreiteilungen sind jedoch nicht nur be
grifflich voneinander verschieden, sie unterscheiden sich auch der Sache nach. 
Die clausu lae ter tia e  Calvisius’ entsprechen nicht den p e r eg r in a e  Dresslers; 
zusammen mit den clau su lae p rim aria e und secundaria e werden sie von Cal
visius vielmehr als regu la res tres clausu lae noch einmal von clau su lae extra 
ord in em  unterschieden. (Calvisius’ Einteilung ist nichts anderes als eine wei
tergehende Spezifikation der Unterscheidung Zarlinos in ca d enz e r e go la -  
ri und irregola ri.) Dresslers clausu lae p e r eg r in a e  dürften also mit Calvisius’ 
clau su lae extra o rd in em  zusammenfallen, während die clausu lae prin cipa les 
und m inus p rin cipa les gemeinsam d en  p rim aria e, secundaria e und ter tia e ent
sprechen. Eine weitergehende Zuordnung scheint nicht möglich. Schließlich 
umfassen Dresslers clau su lae p r in cipa les und m inus p rin cipa les aber auch ei
nige Klauselstufen mehr als die regu la res tres clausu lae von Calvisius. Bei 
Calvisius sind es, mit Ausnahme der Tonarten, in denen eine regelmäßige 
Klausel auf h fiele, nur die Prim, Quint und Terz der Quintenspezies eines je
den Modus, bei Dressier darüber hinaus auch noch einige andere Töne.

Diese modale Rangordnung der Klauselstufen dient nun bei beiden Au
toren dazu, „harmonische“ wie textliche Funktionen der Klauseln näher zu 
bestimmen. Als harm onia  gilt die modale Geschlossenheit eines Gesangs, 
die Einheit des Modus, wobei jeweils nach Anfang, Mitte und Schluß diffe-

376 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. L iv.
377 Galliculus, Isagoge, fol. E.
378 Siehe oben, S. 198 ff.
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renziert wird. Beide Autoren erlauben für Anfang und Schluß eines Gesangs 
ausschließlich clau su lae p r in cipa les bzw. clausu lae p r im aria e und secundaria e. 
Clausulae p e r eg r in a e  bzw. clau su lae extra o rd in em  sind auch in der Mitte ei
nes Gesangs nur zu rechter Zeit (Dressier379) bzw. „cum judicio ac deluctu“ 
(Calvisius380) gestattet. Calvisius empfiehlt ferner den Gebrauch der clausu
la prim aria  nach den clau su lae extra o rd in em , um den Tonsatz wieder „zur 
Ordnung zu rufen“, wie überhaupt immer wieder clau su lae p rim aria e einzu
streuen seien, um die modale Einheit des Gesangs zu wahren381.

Was den Text angeht, erfolgt der Gebrauch der Klauseln sowohl hinsicht
lich des Textinhalts als auch seiner Syntax. Dressier fordert, vollkommene 
Klauseln nur zu vollkommenen Worten zu verwenden382. Calvisius erach
tet eine clausula secundaria  als geeignet für das Ende eines Textabschnitts, 
dessen Sinn noch in der Schwebe bleibt (wie etwa bei Fragen), eine clausula 
tertia  sowie clau su lae extra o rd in em  aber als geeignet zur Bewegung der Af
fekte („ad affectus movendos“383). Was das Verhältnis der Klauseln zur Syn
tax betrifft, spricht Dressier nur sehr allgemein von einer Analogie zwischen 
com m a , v ir gu la , p er iod u s  und den Klauseln, Calvisius ordnet dann konkret 
dem p eriodu s  die clausu lae prim aria e, dem co lon  die secundaria e und dem 
com m a  die übrigen Klauseln zu384.

Hinsichtlich der Funktion und des Gebrauchs von Klauseln war die deut
sche Klausellehre im 16. Jahrhundert insgesamt dann also doch einem be
trächtlichen Wandel unterworfen: dem Wandel von einer allgemeinen Bestim
mung der Klausel als Endigungsformel einerseits sowie als Schmuck anderer
seits zu einem gezielt eingesetzten Mittel textanaloger, aber auch allgemeiner 
formaler Gliederung. Mithilfe der Klauseln lassen sich nicht nur die syntakti
sche Struktur und inhaltliche Bedeutung eines Textes verdeutlichen, sondern 
auch die grundlegenden formalen Kategorien Anfang, Mitte und Schluß sinn
fällig machen. Die zentrale Empfehlung Ornitoparchs, Klauseln „möglichst 
häufig“ zu setzen, wurde dabei durch Calvisius maßgeblich relativiert:
Etsi Clausulae Harmoniam magnopere Wenn auch die Klauseln die harmonia 
exornant [. . .] et frequenter usurpantur: auf wunderbare Weise schmücken [. . .] 
tamen nec continuandae sunt semper, und häufig verwendet werden, so sind 
nec ubivis collocandae, idque & ratione sie dennoch weder ständig fortzusetzen 
Harmoniae & ratione textus385. noch überall anzubringen, und zwar we

gen der harmonia und des Textes.

379 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 245.
380 Calvisius, MEAOnOIIA, fol. H 3V.
381 Ebenda, cap. 14 u. 18.
382 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 238.
383 Calvisius, MEAOTIOIIA, fol. I 3V.
384 Ebenda, fol. I 3 f.
385 Ebenda, fol. Hv.
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8. Fuga

Bis Heinrich Faber wird im Kapitel über die Stimmen die mehrstimmige 
Komposition stets als sukzessiver Vorgang beschrieben. Und in den Alt- und 
Baßlehren erfolgt die Bildung mehrstimmiger Klänge gleichfalls sukzessiv. 
Die Sukzessivkomposition wurde erst von Gallus Dressier (1563/64) zu
rückgewiesen, und das auch nur für eine bestimmte Art des Kontrapunkts: 
für den con trapun ctu s co lora tu s. Daß Dressier die Sukzessivkomposition 
aber gerade für den con trapun ctu s co lora tu s zurückwies, war nicht zufällig. 
Hatte er doch eine bestimmte Satzart im Auge, bei der Sukzessivkompositi
on tatsächlich ganz unmöglich ist, eine Satzart, bei der die Stimmen in jedem 
Falle von vornherein aufeinander abgestimmt sein müssen: die fu g a .

Die fu g a  gehörte zu den angesehensten Lehrgegenständen der deut
schen Musiktheorie im 16. Jahrhundert. Über ihre künstlerische Bedeutung 
herrschte allenthalben Einigkeit. Seit Philomathes galt sie als vornehmste 
Kompositionstechnik („nil nobilius illis“386), als diejenige Technik, die den 
Komponisten am meisten ziere (Faber: „symphonistam maxime decet“387), 
denn ihre Herstellung bedürfe großen Scharfsinns (Philomathes: „indiget 
ingenio“388). Ihre häufige Anwendung galt als Garant für gute Kompositio
nen (Philomathes u.a.: „Insere saepe fugas, & erit subtile poema“389). Der 
fu g a  wurde eine große bewegende Kraft zugesprochen (Galliculus: „illae 
cantilenae mire animos hominum [ . . . ]  transformant“390), die Kraft, „Leben“ 
zu bringen und die Komposition vor dem „Altern“ zu bewahren (Calvisi
us391). Während Kompositionen ohne fu g a e  trotz Güte der Erfindung, en
ergetischem Takt und Munterkeit der Tonfolgen beim häufigen Hören der 
Süße entbehrten, alterten und der Geringschätzung verfielen, brächten die 
fu g a e ,  „je häufiger sie gehört werden, umso mehr Ergötzung“392. Das An
sehen der fu g a  war so bedeutend, daß Dressier auch schon lobend hervor
heben mußte, wenn jemand sich nicht überall an fu g a e  binde, sondern sie 
„der Süße und dem Textausdruck unterordne“393.

Gehörte die fu g a  zu den vornehmsten Lehrgegenständen der deutschen 
Musiktheorie des 16. Jahrhunderts, so war man ihr bis zur Jahrhundert
mitte theoretisch doch kaum gewachsen. Heinrich Faber bestritt sogar 
ausdrücklich ihre Lehrbarkeit. Man begnügte sich allenthalben mit zwei

386 philomathes, Musicorum libri quatuor, fol. F.
387 Heinrich Faber, Musica poetica, S. 81.
388 philomathes, Musicorum libri quatuor, fol. F.
389 Ebenda.
390 Galliculus, Isagoge, fol. E.
391 Calvisius, MEAOnOIIA, fol. H iiijv.
392 Ebenda.
393 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 250.
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kompositionstechnisch greifbaren Hinweisen: mit dem Hinweis auf die 
Nachahmung durch verschiedene Stimmen sowie mit der ungefähren Anga
be möglicher Imitationsintervalle. So heißt es bei Philomathes:

Praecedat fugiens, illamque fugando se- Die fliehende soll vorausgehen; ihr soll 
quatur / Altera, cum simili modulamine, jagend die andere mit gleicher Bewe- 
quas diapason, / Vnisonusue creat, dia- gung folgen, was die Oktav oder der Ein- 
tesseron, aut diapente394. klang, die Quart oder Quint schafft.

Und Ornitoparch, Faber und Horner schreiben überhaupt nur:

Est autem fuga vnius et eiusdem clau- Die fuga aber ist die einander folgende 
sule in exordio vel quouis alio loco: per Anordnung einer und derselben clau- 
diuersas cantilene partes successiua dis- sula am Anfang oder an einer anderen 
tributio. Uel est eiusdem clausule in di- Stelle mit verschiedenen Stimmen des 
uersis cantilene partibus repetitio395. Gesangs oder die Wiederholung dersel

ben clausula in verschiedenen Stimmen 
des Gesangs.

Beschied man sich in der Theorie d e r  fu g a  bis zur Mitte des Jahrhunderts 
mit dem allgemeinen Hinweis auf die Nachahmung durch verschiedene 
Stimmen und der ungefähren Angabe von Imitationsintervallen, so war man 
noch nicht einmal willens oder in der Lage, so verschiedene Phänomene 
wie den Kanon und die Imitation auseinanderzuhalten. Symptomatisch er
scheint das /«gtf-Kapitel bei Philomathes. Der prominente, im Verlauf des 
16. Jahrhunderts immer wieder gern zitierte Anfangssatz

Insere saepe fugas, & erit subtile Streue häufig fugas ein, und das Gedicht 
poema396. wird feinsinnig (scharfsinnig) sein.

suggeriert doch wohl einen Imitationsabschnitt innerhalb einer größeren 
Komposition. Die angefügten Notenbeispiele sind dann jedoch nichts ande
res als längere eigenständige, sogar jeweils nur in einer Stimme notierte Ka
nons. Eine Differenz zwischen einem Imitationsabschnitt und dem Kanon 
wird nicht benannt.

Der Erste, der der fu g a  theoretisch einigermaßen gerecht wird, ist wie
derum Gallus Dressier397. Dressier unterscheidet erstens den Kanon ganz 
klar von der Imitation. Von den drei Arten der fu g a  ist die erste, di e  fu g a  in
tegra , unverkennbar ein strenger, in einer Stimme notierbarer und auch als 
solcher bezeichneter Kanon. Dressier beschreibt zweitens das Verfahren der 
abschnittsweise durchimitierenden Motette konkreter, sei es in der bloßen

394 Philomathes, Musicorum libri quatuor, fol. F.
395 Ornitoparch, Musice active micrologus, fol. M iv.
396 Philomathes, Musicorum libri quatuor, fol. F.
397 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, cap. XI.
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Reihung, sei es aber auch in der Überlagerung verschiedener Imitationsab
schnitte, bei der in der Schlußklausel des einen Imitationsabschnitts jeweils 
das „Fundament“ zu einem neuen gelegt wird. Dressier beschreibt drittens 
aber auch die Gestalt eines fu g a -Themas genauer. In vier Regeln legt er dar, 
daß die „Grundlagen“ der fu g a e  aus den Spezies Quart und Quint, aus den 
rep ercu ssa e sowie, als sog. „gemischte fu g a e “, aus beidem genommen wer
den können, sei es jeweils im Sprung („nuda“), sei es melodisch verbrämt 
(„multis aliis intervallis intervenientibus“). (Bei Calvisius basieren d ie fu g a -  
Themen dagegen nur noch auf den Spezies Quart und Quint; die rep ercu ssa e 
spielen keine Rolle mehr.)

Grenzt Dressier den Kanon deutlich von zwei anderen Arten der Imita
tion ab, so bleibt indes vollkommen dunkel, was diese kennzeichnet. In der 
musikwissenschaftlichen Sekundärliteratur des 20. Jahrhunderts haben sie 
mehrere, sich z. T. erheblich voneinander unterscheidende Deutungen erfah
ren, Deutungen, die m. E. allesamt nur bedingt plausibel sind. Die Lesarten 
von Wilhelm Martin Luther398 und Martin Ruhnke399 wurden detailliert be
reits von Paul Mark Walker400 zurückgewiesen, die Lesart Walkers zurück
zuweisen dürfte gleichfalls nicht sehr schwierig sein. Eine zentrale Annahme 
seiner Interpretation -  die Differenz zwischen Wiederkehr und Nicht-Wie
derkehr des so g g e t to s  in einer Stimme -  findet im Text von Dressier keinen 
Rückhalt. Die Deutungsproblematik hängt indes nicht nur damit zusammen, 
daß die Formulierungen Dresslers unklar sind, sie hängt vor allem damit zu
sammen, daß die Beispiele, auf die er verweist, nur mit Textincipit, nicht je
doch auch mit Verfassernamen gekennzeichnet sind. Bemerkenswert ist in 
jedem Falle, daß die Unterscheidung bereits von den Zeitgenossen für we
nig tragfähig gehalten wurde -  sie wurde von niemandem übernommen. Bei 
Schneegass und Calvisius kehrt einzig die in tegra  fu g a  wieder, die jeweils nur 
noch einer anderen, zweiten Art der fu g a  gegenübergestellt wird, sei es der 
fu g a  schlechthin (Schneegass401), sei es der fu g a  solu ta  (Calvisius402).

Verschiedene Arten der Imitation plausibel zu unterscheiden, gelang in 
partiellem Anschluß an Zarlino erst Calvisius. Wie Zarlino unterscheidet 
Calvisius zunächst einmal zwischen einer fu g a  durch den ganzen Gesang 
(fu g a  ligata , in tegra  oder m era) und der fu g a  nur in einem Teil des Gesangs 
(fu ga  soluta). Kanon und Imitationsabschnitt werden also deutlich vonein

398 Wilhelm Martin Luther, Gallus Dressier. Ein Beitrag zur Geschichte des prote
stantischen Schulkantorats im 16. Jahrhundert, Kassel 1941, S. 103 f.

399 Martin Ruhnke, Joachim Burmeister. Ein Beitrag zur Musiklehre um 1600, Kas
sel u. Basel 1955, S. 149.

400 Paul Mark Walker, Fugue in German Theory from Dressier to Mattheson, Buf
falo 1987, S. 81-114.

401 Schneegass, Isagoge, fol. G viijv.
402 Calvisius, MEAOTIOIIA, fol. H 5V.
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ander geschieden. (Die Unterscheidung entspricht exakt der von Schneegass 
in in tegra  v e l  m era  fu g a  und fu ga .)

Wie Zarlino unterscheidet Calvisius dann zwischen einer absolut intervall
getreuen Nachahmung {fuga) und einer nur linien- bzw. spatiengetreuen 
Nachahmung {imitatio), einer Nachahmung, bei der die Differenz zwischen 
großen und kleinen Intervallen keine Rolle spielt. Während Zarlino dieser 
Unterscheidung eine große Bedeutung beimißt, wird sie von Calvisius eher 
als nebensächlich erachtet403.

Von größerer praktischer Relevanz scheinen ihm zwei andere Arten der 
Imitation, Arten, die einen deutlich geringeren Grad an Ähnlichkeit aufwei
sen: eine, bei der nur Rhythmus und melodischer Umriß übereinzustimmen 
brauchen und eine, die selbst darauf noch verzichtet -  solange nur die Nach
ahmung als Nachahmung kenntlich bleibt404.

Zusätzlich zu diesen nach ihrer Ähnlichkeit vierfach abgestuften Arten 
von Imitationen referiert Calvisius im letzten Teil des Kapitels schließlich 
noch zwei Arten von Nachahmungen, die nicht „durch“ die Stimmen ge
schehen, sondern im Wechsel verschiedener homophon gesetzter Chöre 
bzw. Stimmgruppen einerseits sowie innerhalb einer einzelnen Stimme in 
der Art eines Ostinato andererseits405.

Gebührt Calvisius zweifelsohne das Verdienst, verschiedene Formen der 
Imitation klar begrifflich unterschieden zu haben, so zeigt die Subsumtion der 
letzten beiden Formen schlaglichtartig Calvisius’ erweiterten -Begriff. 
(Die Beschreibung einer Art Ostinato in einer Stimme samt ihrer Charakte
risierung pertinax  [beharrlich] findet sich auch bei Zarlino, doch begreift er 
sie nicht als eine Form der fu ga .)  Fuga ist bei Calvisius nicht nur Wiederholung 
durch die S tim m en ,fu ga  ist bei Calvisius Wiederholung schlechthin. Nicht um
sonst definierte er d ie fu g a  eingangs lediglich als „gewisse Wiederholung von 
Tonverbindungen“ (certa alicuius modulationis repetitio406). Und nicht um
sonst hebt auch die ästhetische Wertschätzung, die er der fu g a  beimaß, explizit 
nur auf das Phänomen der Wiederholung ab. Zu Beginn des Kapitels heißt es:

[. ..] ejusdem vel diversae modulatio- [ ...]  Wiederholungen derselben oder 
nis repetitiones [. . .] mirum in modum verschiedener Tonverbindungen [. . .] 
mentes humanas afficiunt407. berühren auf wunderbare Weise die

menschlichen Gemüter.

Ob die Definition der fu g a  als Wiederholung eine genuine Leistung Cal
visius’ darstellt oder ob Calvisius sie möglicherweise von Gallus Dressier

403 Ebenda, fol. H 5.
404 Ebenda, fol. H 5\
405 Ebenda, fol. H 6.
406 Ebenda, fol. H iiijv.
407 Ebenda.
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übernommen hat, ist nicht zweifelsfrei zu klären. Es hängt nicht zuletzt da
von ab, wie man den Begriff der v o cu m  rep etitio  -  „Fuga est duarum vel tri
um vel plurium vocum repetitio quae fit vel per unisonum, 8, 5 vel 4“408 -  bei 
Dressier versteht: ob als Wiederholung von Tönen oder als Wiederholung 
der Stimmen (durch die Stimmen). Die Vokabel vox  läßt hier beide Deu
tungen zu, und sie wurde in der musikwissenschaftlichen Sekundärliteratur 
auch in beiden Deutungen gelesen409.

Jenseits einer differenzierten Unterscheidung verschiedener Arten von Imi
tationen unterscheidet Calvisius im Anschluß an Zarlino gleichfalls mehrere 
Formen des Kanons410 411: den einfachen Kanon, den Kanon in Gegenbewegung, 
den Proportionskanon, den Zirkelkanon sowie verschiedene ihrer Kombina
tionen. Im Gegensatz zu den fu g a e  so lu ta e weist er der Differenz zwischen 
fu g a  und im ita tion e hier, anläßlich der fu g a e  liga ta e, eine größere Bedeutung 
bei: Wirklich intervallgetreu ließe sich der einfache Kanon nur im Einklang 
und in der Oktav realisieren. Unter Ausnutzung der gesamten Oktavspezies 
sei er nicht einmal in der Quint oder Quart möglich. Großzügiger ist Calvi
sius offensichtlich beim Kanon in Gegenbewegung, bei dem sämtliche seiner 
Beispiele kleine Differenzen jenseits des Hexachord-Ambitus aufweisen.

Hat Calvisius mit seiner differenzierten Darstellung verschiedener Imita
tions- und Kanonformen entscheidend zur weiteren Entwicklung der Fugen
theorie im 17. Jahrhundert beigetragen, so bestand seine geschichtsmächtig
ste Tat indes in einem ganz unscheinbaren Detail -  einem Theorem, das ihn 
noch nicht einmal zum Autor, sondern nur zum Übersetzer hat: der Überset
zung der italienischen Termini gu ida  und co n s egu en te  ins Lateinische als dux 
und com es411. Die Termini besagen nur wenig von dem, was sie heute besagen 

-  weder scheint Calvisius mit dux und com es  verschiedene melodische Gestal
ten verbunden zu haben noch beschreibt er die fu g a  als einen Wechsel von 
dux und com es  - ,  konstitutiv für die Fugentheorie sind sie nach wie vor.

Schluß

Konsonanzen und Dissonanzen, Konsonanz- und Dissonanzfortschrei
tungen, die Bildung drei- und vierstimmiger Zusammenklänge, Klauseln 
und fu g a  -  das sind im wesentlichen die Gegenstände, die ausführlich und

408 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 242.
409 Walker, Fugue in German Theory from Dressier to Mattheson (wie Anm. 400),

S. 84; Apfel, Geschichte der Kompositionslehre von den Anfängen bis gegen 1700 
(wie Anm. 273), S. 643.

410 Calvisius, MEAOTLOIIA, cap. 19, fol. I 5 ff.
411 Ebenda, fol. H 5.
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systematisch in der deutschen Kompositionslehre des 16. Jahrhunderts be
handelt wurden. Dazu kam oftmals noch ein Kapitel über die Pausen, das 
seinem Inhalt, aber auch schon seiner schieren Existenz nach demonstriert, 
in welch ausgeprägter Weise die Kompositionslehre a priori von der Vorstel
lung eines durchgehenden, kontinuierlichen Satzes ausging und wie schwach 
erst die Vorstellung prägnanter thematischer Gestalten -  zu denen in der Re
gel ja auch eine Abgrenzung durch Pausen gehört -  ausgebildet war.

Keine systematische Lehre wurde vor Sethus Calvisius’ Zarlino-Rezepti- 
on (1592) dagegen dem doppelten und dreifachen Kontrapunkt, dem impro
visierten Kontrapunkt sowie der Textbehandlung zuteil, Textunterlegung 
und Textausdeutung gleichermaßen. Der doppelte und dreifache Kontra
punkt wurde vor Calvisius schlechterdings überhaupt nicht unterrichtet. 
Dem improvisierten Kontrapunkt widerfuhr dasselbe Schicksal; einzig bei 
Adrianus Petit Coclico (1552) findet sich der vage Hinweis, daß der kompo
nierte Kontrapunkt „freier“ sei als der improvisierte:

Compositionis regula liberior est, & in Die Regel der Komposition ist freier, 
hac plura licent quam in contrapucto412. und es gibt mehr Lizenzen als im Con-

trapunctus.

Ansonsten wurde der improvisierte Kontrapunkt als „usuell“ aus der Kunst
lehre ausgeschlossen413.

Die Behandlung des Textes wird dagegen auch vor Calvisius schon wieder
holt erörtert, vermehrt vor allem bei Gallus Dressier (1563/64). Doch erfolgt 
ihre Lehre nur unsystematisch und eher am Rande: in der Musica practica an
läßlich der Musica ficta (Gregor Faber 1553, Cyriacus Schneegass 1591 )414, an
läßlich der Modi sowie der „Kunst des Singens“ (Hermann Finck 1556, Schnee
gass)415, in der Musicapoetica anläßlich der Dissonanzen (Henning Dedekind 
1590), der Klauseln sowie der fu g a  (Dressier)416. Einer systematischen Lehre 
hat auch die Textbehandlung erst Calvisius unterworfen417. Die Ausführun
gen zur Textunterlegung im Rahmen der „Kunst des Singens“ bei Finck und 
Schneegass zeigen übrigens, wie sehr die Textunterlegung oftmals noch als 
Sache der Aufführungspraxis, nicht der Komposition angesehen wurde.

Ein Ratschlag, der zwar nur beiläufig, doch dafür unablässig nahezu 
das gesamte 16. Jahrhundert über immer wieder begegnet, ist der, sich die

412 Coclico, Compendium musices, fol. L ijv-L  iij. Contrapunctus meint bei Cocli
co den improvisierten Kontrapunkt.

413 Siehe oben, S. 125 ,211.
414 Siehe oben, S. 159 f., 201 ff.
415 Siehe oben, S. 205.
416 Siehe oben, S. 222, 224 f.
417 Siehe Geschichte der Musiktheorie, Band 8/II.
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Gesänge der „vorzüglichsten Komponisten“ (praestantissimorum Musico- 
rum/praestantissimorum authorum) als Muster bzw. zum Vorbild zu neh
men (Philomathes, Galliculus, Heinrich Faber, Coclico, Dressier). Daß der 
Ratschlag indessen nicht im Sinne einer ästhetischen Dogmatik verstanden 
wurde -  blind und autoritätsgläubig nur zu imitieren sondern im Sinne 
pädagogischer Pragmatik -  aus Nachahmung schlicht zu lernen erhellt 
sowohl aus der Anweisung Dresslers, die Gesänge ausgewiesener Autoren 
wie Orlando di Lasso und Clemens non Papa „in zehn Linien aufzulösen 
und durch Regeln zu prüfen“ (Excutiantur cantiones probatorum authorum 
ut Orlandi et Clementis, resolvantur in decem lineas et per regulas causae 
examinentur418), wie aus der Mahnung Galliculus’, „erst eine Zeitlang die 
Kleider anderer zu tragen, bevor man sich öffentlich in seinen eigenen zeigt“ 
(Oportebit tamen interim aliis vestibus vti / vt donec tui ipsius amictu in 
publicum prodire queas419). Ein kritisches Bewußtsein wird offenkundig 
ebenso vorausgesetzt wie die Möglichkeit der Ausbildung einer eigenstän
digen Künstlerpersönlichkeit.

418 Dressier, Praecepta Musicae Poeticae, S. 249.
419 Galliculus, Isagoge, fol. E ii.
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