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UBER MODUS UND TRANSPOSITION UM 1600

VON ANNE SMITH

PROBLEMSTELLUNG!

Seit mehr als hundert Jahren schreiben Musikhistoriker iiber die Schlisselung
von mehrstimmigen Stiicken um 1600 und deren Bedeutung fiir die Auffihrungs-
praxis. In diesen, mitunter recht polemischen Abhandlungen ist aber bis heute
keine Einigung erzielt worden. Der Grund dafiir liegt einerseits in der Sache
selbst, andererseits in der von einer modernen Musikanschauung geprigten Fra-
gestellung, aus deren Blickwinkel das Problem untersucht wird. Die heutige
Musikwissenschaft erwartet vielfach Systematik und eindeutige Regeln. Wo aber
der Stoff keine einfache Klassifizierung zuldt, wo verschiedene Faktoren gegen-
einander abgewogen werden miissen, ist die Versuchung grof3, Teilantworten als
vollstindig anzusehen. In der ganzen Diskussion der ,,Chiavette'-Frage ist diese
Tendenz sichtbar.

Schon im letzten Jahrhundert wurde festgestellt, daR die meisten vierstimmi-
gen Stilicke in der zweiten Hilfte des 16. und zu Beginn des 17. Jahrhunderts ent-
weder hochgeschliisselt (g2, ¢?, ¢, c¢* oder F?) oder tiefgeschliisselt (c?, ¢?, ¢*, F*)
notiert wurden. Drei verschiedene und als gegensitzlich empfundene Theorien
wurden aufgestellt, um dieses Phinomen zu erkliren. Kiesewetter hat als erster
bemerkt, dall hochgeschliisselte Stiicke hdufig eine Quarte tiefer versetzt wur-
den, wenn sie mit Orgelbegleitung aufgefiihrt wurden.? Diese Quarttransposi-
tion hielt er jedoch fiir zu gro® in Anbetracht des Stimmtons und der Zusam-
mensetzung eines Chors seiner Zeit. Daher schlug er vor, solche Stiicke eine Terz
tiefer aufzufithren. Diese Empfehlung wurde von verschiedenen Musikwissen-
schaftlern (Riemann, Moser, Kroyer u.a.) mit der Begrindung als Regel iiber-
nommen, daf der Terzabstand zwischen den hohen und tiefen Schlisseln auf
eine Terztransposition hindeute.? Dagegen hat Ehrmann vorgebracht, die Schlis-
selung sei ausschlieRlich vom Ambitus des jeweiligen Modus bestimmt, eine all-

Hartwig Thomas mochte ich fiir seine Hilfe bei der deutschen Formulierung dieser Arbeit
danken, Kithe Wagner, Nicoletta Birkner-Gossen und Veronika Gutmann fiir die ihre beim
Ubersetzen der spanischen und italienischen Texte. Nihere Angaben zu den Quellen und
Erklirung der Sigla finden sich in der Bibliographia (26—27). Die in Klammern gesetzten
Zahlen nach den Zitaten beziehen sich auf die Seitenzahlen in den angegebenen Ausgaben.
Raphael G. Kiesewetter, Galerie der alten Contrapunctisten, Wien 1847.

Theodor Kroyer, ,,Zur Chiavettenfrage*, Studien zur Musik-Geschichte; Festschrift fiir
Guido Adler zum 75. Geburtstag, Wien 1930, 104—115; Theodor Kroyer, Der vollkom-
mene Partiturspieler, Erste Folge, Leipzig 1930, uii—xii; H. J. Moser, ,,Chiavette®, Musik-
Lexikon, Berlin 1935, 124; Hugo Riemann, ,,Chiavette‘, Musiklexikon, Berlin 111929,
305—306.
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fillige Transposition aber von den Auffihrungsverhiltnissen.* Eine dritte Deu-
tung der Schlissel wird von Mendel und Federhofer vorgenommen, welche auf
das hiufige Vorkommen von Orgelstimmen hinweisen, die eine Quarte tiefer
notiert sind als die hochgeschlisselten Vokalstimmen.® Diese Beobachtung,
gestiitzt durch Angaben in theoretischen Quellen, wird als Hinweis dafiir genom-
men, daf hochgeschlisselte Stiicke fast immer um eine Quarte nach unten trans-
poniert werden sollten. Fur jede der drei erwihnten Hypothesen lassen sich
,,Beweise'" an Hand von theoretischen Quellen finden. Jede einzelne spiegelt
einen Teil des damaligen Verhiltnisses zwischen Notiertem und Klingendem
wider, jede einzelne aber versperrt, absolut genommen, den Blick auf das Ganze.
Um 1600 hatte man ein ganz anderes Verhiltnis zum notierten Text als heute.
Wenn wir einen bestimmten notierten Ton sehen, spielen und singen wir ithn so
wie er dasteht. Die Tonhohe wird (mit geringen Abweichungen) der internatio-
nalen Norm entsprechen. So etwas war fiir einen Musiker des 16. Jahrhunderts
unvorstellbar, da es erst im 19. Jahrhundert moéglich war, eine bestimmte Ton-
hohe zuverlissig zu reproduzieren.® Die Tonlage einer Auffihrung hing nicht
allein vom Notieren ab, sondern auch von duReren Umstinden, wie etwa der
Zusammenstellung der Singer und der Summtonhohe der mitwirkenden Instru-
mente, insbesondere der Orgel. Jede Kapelle an jedem Ort mufte jeweils die
Frage fir sich selber l6sen, wie das Notierte ins Klingende zu Gbertragen sei. Es
hat wohl auch Konventionen gegeben, welche, ohne das Klingende vollig eindeu-
tig festzulegen, die Moglichkeiten weitgehend einschrinkten. Fiir uns ist es von
Interesse, diesen ,,verlorengegangenen Selbstverstindlichkeiten** wieder nachzu-
gehen, damit wir sie in unseren heutigen Auffiihrungen beriicksichtigen kénnen.
Fir die vorliegende Arbeit ergeben sich aus dem obigen die folgenden beiden
Fragen:
— Welche Bedeutung kam der Schliisselung um 1600 zu?
— Welche Kriterien wurden beim Transponieren beriicksichtigt und wie wurde
dabei vorgegangen?
In den folgenden beiden Abschnitten werden diese Fragen eingehender behan-
delt.

Richard Ehrmann, ,,Die Schliisselkombinationen im 15.und 16. Jahrhundert*, Studien zur
Musikwissenschaft, Beibefte der Denkmiler der Tonkunst in Oesterreich 11 (1924) 58—74.
Hellmut Federhofer, ,,Zur Chiavetten-Frage", Anzeiger der phil.-bist. Klasse der Oesterrei-
chischen Akademie der Wissenschaften 1953,139—152; Arthur Mendel, ,,Pitch in the 16th
and 17th Centuries*, Parts III und IV, MQ 34 (1948) 336—357 und 575—593; Nachdruck:
Studies in the bistory of musical pitch, Amsterdam 1968, 129—169. In diesen beiden Arti-
keln findet man eine ausfiihrliche Abhandlung und Bibliographie zur Schliisselungsfrage.
Alexander J. Ellis, ,,On the history of musical pitch®, Journal of the Society of Arts
(1880) 293—336; Nachdruck: Studies in the bistory of musical pitch, Amsterdam 1968,
11-54.
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MODUS
Die Bedeutung der Schlisselung

Die Frage nach der Bedeutung der Schlisselung um 1600 wird im folgenden
auf Grund theoretischer Quellen der Zeit niher untersucht. Nur wenn man den
Kontext betrachtet, in dem die Schlisselung behandelt wird, kann man zu schlis-
sigen Ergebnissen gelangen. Die Schlisselung wird meistens, wenn tberhaupt, im
Zusammenhang mit der Moduslehre abgehandelt. Deshalb ist es nutzlich, einen
Uberblick dartiber zu gewinnen, was eine solche Lehre tblicherweise enthielt.
Nach einigen generellen Definitionen von Modus, einer Darstellung der verschie-
denen Intervallgattungen (Quarte, Quinte, Oktave) und der Benennung eines
jeglichen Modus werden im allgemeinen die spezifischen Eigenschaften der ein-
zelnen Modi aufgezihlt. Dabei werden meistens alle oder ein Teil der folgenden
Punkte bertcksichtigt:

1. Die Oktavgattung des Modus

. Die Teilung der Oktave, sei diese harmonisch oder arithmetisch bzw. der
Modus authentisch oder plagal.

. Die Kadenz-Ordnung

. Die Tonartencharakteristiken oder der Affekt des Modus

. Die Schlissel, in denen der Modus normalerweise notiert wird

. Der transponierte Modus

o

O\ W B W

Von allen diesen Punkten hat die Schliisselung den geringsten Stellenwert. Dafiir
gibt es verschiedene Anhaltspunkte. Hiufig wird sie nur fliichtig erwidhnt oder
ganz weggelassen. Manchmal wird die Schliisselung nur partiell angegeben, fir
eine bis drei Stimmen, oder sie wird lediglich angedeutet, indem kleine Stiicke
abgedruckt werden, die als Beispiel fir den Modus dienen sollen.

Cerone ist der einzige Theoretiker, der uns ausfihrlich darauf hinweist, wie
diese Information zu beurteilen und anzuwenden ist:

No ay duda que para componer qual-
quiera Tono, de manera que sus pun-
tos esten regolados y contenidos de-
baxo de las cinco lineas y quatro
espacios, y no tengan occasion ser-
virse de reglas falsas 0 anadidas; se ha
de usar la orden de las Claves que
estan puestas en cada particular Cap.
conforme el Tono; porquanto (a mi
parecer) aquellas son las mas apropria-
das, y de mayor comodidad. Con todo
esto, no han de mirar solamente ala

Ohne Zweifel sollte man in jeglicher Ton-
art derart komponieren, da ithre Noten
innerhalb der funf Linien und vier Zwi-
schenriume angeordnet und enthalten
sind, und keine Méoglichkeit besteht,
sich falscher oder hinzugefiigter Linien
zu bedienen. Man muf die Anordnung
der Schliissel benutzen, welche in jedem
einzelnen Kapitel der Tonart nach aufge-
fihrt sind. Gerade weil (so scheint es
mir) jene die schicklichsten und be-
quemsten sind. Zudem soll man nicht
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final y a las Claves para conocer el
Tono, que avezes los Compositores se
serviran de differentes Claves, pues-
tas una regla mas en alto 0 mas en
baxo, de lo que puestas estan en los
exemplos de arriva. La causa es, que
no llegan con los puntos a los termi-
nos extremos de la perfeta Composi-
cion con alguna parte; 0 verdadera-
mente, anaden una raya (y avezes
dos) para ponerlos puntos necessarios
para la perfeta Composicion; lo qual
parece cosa sea de ver. Y ansi para
apuntar mas curiosamente, qualquiera
Tono se ba de escrivir con aquella
orden de Claves, que en su Cap. tiene
puestas: de modo, que la postura de
las Claves no es del todo firme, para
hazer conocer por pratica de que Tono
sea la Composicion: empero es menes-
ter otra pratica. (912)

nur auf die Finalis oder die Schlissel
achten, um die Tonart zu erkennen, weil
die Komponisten manchmal verschie-
dene Schlissel brauchen, etwa eine Linie
hoher oder tiefer als in den obigen Bei-
spielen. Der Grund ist, da@ sie in irgend-
einem Teil mit den Noten nicht mit den
dullersten Enden der perfekten Kompo-
sition Ubereinstimmen, sondern tatsich-
lich eine Linie (oder manchmal zwei)
hinzufigen, um die Noten zu setzen, die
fiir die perfekte Komposition nétig sind,
dies sieht haBlich aus. Und so mufs man
jene Tonart mit jener Anordnung der
Schlissel schreiben, wie sie in ihrem Ka-
pitel stebt, diese ganz deutlich zu notie-
ren. Da aber die Stellung der Schlissel
nicht eindeutig festliegt, ist es notwen-
dig, andere Methoden anzuwenden, um
fir die Praxis erkennen zu lassen, in wel-
cher Tonart die Komposition sei.

Einerseits gab es also eine gebriuchliche Schliisselung fiir jeden Modus, anderer-
seits sollte das Fiinfliniensystem wenn moglich nicht tberschritten werden.
Daher muBte auf die gebriauchliche Schliisselung verzichtet werden, wenn sich
cine oder mehrere Stimmen auferhalb des normalen Ambitus bewegten. Die
Schlussel fiir diese Stimmen mufiten dem Ambitus entsprechend um eine oder
zwel Linien verschoben werden. Es handelte sich hier nicht um strikte Regeln,
sondern um Konventionen, von denen eine im Konfliktfalle der anderen vorge-
zogen wurde.

Interessant ist Cerones Bemerkung, da man bei der Bestimmung des Modus
nicht nur auf die Schlisselung achten soll, weil diese unzuverlissig ist. Seine War-
nung weist darauf hin, daf dies in der Praxis dennoch hiufig vorkam. Bona da
Brescia schreibt zum Beispiel, man konne den Modus auf Grund von Schliisse-
lung und Finalis erkennen, obwohl dies mehr ,,practica che scienza® sei (72).
Moglicherweise wurde die Schlisselung damals verwendet, wie heute die ver-
schiedenen ,,Eselsbricken‘ von Musikschilern benttzt werden, um die Tonart
eines Stiickes festzustellen (wie etwa ,,Geh du alter Esel, hole Fische®). Zur
Bestimmung des Modus muf3ten also andere Methoden herangezogen werden.
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Exkurs iber die Bestimmung eines Modus

Das Problem taucht auf, weil die authentischen und plagalen Modi, die in einem
melodischen Kontext entstanden sind, in ihrer urspringlichen Form nicht geeig-
net sind, mehrstimmige Musik zu beschreiben. Ein mehrstimmiges Stiick wurde
im 16. Jahrhundert als eine Zusammenfiigung von Stimmen in der authenti-
schen oder plagalen Lage einer Tonart verstanden, wobei der Modus des Tenors
als der Gesamtmodus betrachtet wurde. Den Modus des Tenors konnte man am
melodischen Ablauf, an der Klauselordnung und an der Finalis erkennen. Hiufig
wird darauf hingewiesen, dafl man die Finalis eigentlich der tiefsten Stimme eut-
nehmen solle, da der Tenor oft auf eine zur Finalis gehorende Konsonanz ende.
Wenn der Tenor eines gewohnlichen vierstimmigen Stiicks im authentischen
Modus stand, lief der Sopran parallel mit ihm, wihrend Alt und Ba@ plagal waren
und vice versa. Obwohl heute, etwa bei Hermelink, oft Zweifel an der Tauglich-
keit dieses Systems geduflert werden, miissen wir es akzeptieren und damit umge-
hen konnen, um dem damaligen Verstindnis der Musik niherzukommen.”

Der tTaﬂSpOTZiETZE Modus

Wie oben erwihnt, wurde der transponierte Modus auch zu den spezifischen
Eigenschaften einer jeweiligen Tonart gezihlt. Transponierter Modus bedeutet
hier nur die Quart-Transposition nach oben beziehungsweise die Quint-Transpo-
sition nach unten. Es ist die einzige Transposition, die vorgenommen werden
kann, ohne daf die Grenzen des Hexachord-Systems iiberschritten werden, da
sie lediglich mit dem Zusatz eines b zustande kommt. Wozu diese Transposition
uberhaupt benotigt wurde, wird aus folgendem Zitat von Rodio ersichtlich:

L.a causa onde son nati 1 tuoni, finti,
transportati (non essendo differenza
dal finto al naturale) sono stati i mu-
sici stromentali che havendo per es-
sempio una opera nel primo tuono
naturale, cheo per I'istrumento, 0 per
le voci cantanti sopra tale Instrumen-
to fusse bassa, la fingono in una quar-
t2 ad alto, che viene in G, sol, re; ut
acuto, cantando per b, molle, & fa
Iistesso che sarebbe il naturale chia-
man dosi primo tuono finto una quar-
ta ad alto, & cosi ancora si fusse trop-

Die Ursache fiir die ,fingierten* trans-
ponierten Modi (es besteht kein Unter-
schied zwischen den ,fingierten* und
den natiirlichen) waren die Instrumen-
talmusiker. Wenn ihnen zum Beispiel
ein Stiick 1m ersten natirlichen Modus
vorliegt, das entweder fir das Instru-
ment oder fur die mit einem solchen In-
strument singenden Stimmen zu tief
wire, so ,fingieren* sie es eine Quarte
hoher, nimlich auf G sol re ut acuto,
gesungen mit b. Dies kommt auf dassel-
be heraus, wie der natirliche und heit

Siegfried Hermelink, Dispositiones Modorum, Tutzing 1960.

13



po alto fingersi una quinta pit bassa der erste Modus um eine Quarte nach

st come si vede nel seguente essempio  oben |, fingiert”. Gleichermafen wirde

del secondo tuono. (59—60) er, wenn er zu hoch wire, um eine Quin-
te nach unten ,fingiert", wie aus dem
folgenden Beispiel des zweiten Modus
ersichtlich ist.

Schon hier wird deutlich, da die Transposition erst wichtig wurde, als Instru-
mente mit den Singern spielten. Solange Singer allein sangen, konnten sie die
Stiicke in der Tonlage singen, in der sie am besten klangen. Sobald Instrumente
hinzutraten, mute der Ton, in dem das Stiick gespielt werden sollte, genau fest-
gelegt werden. Diese Quart-Transposition eréffnete den Komponisten jeweils
zwel Moglichkeiten, jeden Modus zu notieren. Sie konnten, den Umstinden ent-
sprechend, die eine oder die andere wihlen. Wie Rodio oben erwihnt, ist die
natlirliche Lage bei manchen Tonarten so ungiinstig, dafl Sticke hiufiger in der
transponierten als in der urspriinglichen Lage notiert werden, wie etwa beim
Hypodorischen (siehe Tabelle 1.2). In den Quellen werden meistens die Schliissel
tir die natiirliche sowie die transponierte Lage gegeben.

Die Schlusselung bei den einzelnen Theoretikern

In dieser Arbeit werden fiinfzehn Quellen berticksichtigt, welche Schliisselungs-
angaben enthalten. In neun davon (Bona, Calvisius, Cerone, Galilei, Nucius,
Pontio, Praetorius, Rodio, Sweelinck) ist ausdricklich von den gebriuchlichen
Schlisseln eines jeweiligen Modus die Rede, in zweien (Diruta, Zarlino) wird von
der ,,natiirlichen Lage® eines Modus gesprochen und in den tbrigen vier (Be-
ringer, Herbst, Santa Maria, Vicentino) werden Beispiele fiir jeden Modus ange-
geben, aus denen man die Schlisselung ableiten kann. Diese Angaben sind in
Tabelle 1.1—1.12 zusammengestellt. Die am hiufigsten vorkommenden Schliis-
sel sind zusammen mit den Quellen, aus denen sie stammen, angefiihrt.
Darunter sind Varianten angegeben, deren Anzahl auffallend ist. Der Mangel
an erwunschter RegelmiRigkeit soll nicht dazu verleiten, diese Informationen
als untauglich von sich zu weisen. Vielmehr miissen die Varianten und ihre
Ursachen untersucht werden, um festzustellen, welche Bedeutung ihnen
zukommt. Bel gewissen Tonarten kommen betrichtlich mehr Varianten vor als
bei anderen, so etwa bei Hypodorisch, Hypophrygisch, Lydisch und Hypoly-
disch. Hierfiir gibt es unterschiedliche Griinde:

Beim Hypodorischen entstehen die Varianten aus dem Konflikt zwischen
der traditionellen Lage und den praktischen Gegebenheiten. Traditionsgemafd
miiBte der zweite Modus sehr tief liegen, wie man der tiefen Variante Cerones
entnehmen kann (siehe Tabelle 1.2). Weil dies unbequem fiir die Singer wire,
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wurde er gewohnlich um eine Oktave nach oben versetzt, was dann hiufig als
zu hoch empfunden wurde, so da man zur transponierten Lage auswich. Diese
Situation findet ihren Ausdruck in den Schlisselvarianten. In der normalen Lage
werden hauptsichlich hohe Schlissel vorgeschlagen, aber auch tiefe Schlissel
werden angegeben. In der transponierten Lage sind die Angaben einheitlich.
Oktavversetzte Schliissel lassen sich auch im transponierten Phrygisch, Hypo-
phrygisch, Aeolisch und Hypoionisch finden, wo sie aber eine weniger grole
Rolle spielen.

Die Ursachen fiir die Varianten sind ganz andere beim Hypophrygischen. Es
wird ofter darauf hingewiesen, etwa von Cerone (889), dal die Komponisten
meistens unfihig waren, zwischen dem dritten und vierten Modus zu unterschei-
den. Daher kommt es vor, daR Stiicke, die angeblich im vierten Modus stehen,
tatsichlich dem dritten Modus angehoren. Dies fihrt.zu dem verwirrenden Bild
der Schliissel in Tabelle 1.4. Obwohl die meisten Theoretiker die ganz tiefen
Schliissel anfithren, die fiir diese Tonart erforderlich sind, so schlagen dennoch
einige Theoretiker diejenigen vor, die fir den dritten Modus typisch wiren (c',
(e

Obwohl Glarean schon 1547 in seinem Dodekachordon die Existenz von
zwolf Modi dargelegt hatte, dauerte es lange, bis diese Vorstellung allgemein
akzeptiert wurde. Daher werden in den in dieser Untersuchung benutzten Quel-
len manchmal nur acht Modi beschrieben. Dies hat zwel Auswirkungen: erstens
erscheinen weniger Angaben fiir den neunten bis zwolften Modus, zweitens ver-
wischen sich die Grenzen zwischen dem flinften und elften sowie zwischen dem
sechsten und zwolften Modus. Die Theoretiker, die nur acht Modi aufzihlen,
stellen den finften Modus auf F mit einem b auf der vierten Stufe dar. Dies wird
aber von ,,modernen‘ Theoretikern fiir transponiertes Ionisch gehalten. In den
Tabellen 1.5 und I. 6 ist die jeweilige Benennung des Modus durch den Theoreti-
ker bertcksichtigt. Infolgedessen zerfillt die Schlisselung dort in zwei Haupt-
gruppen, in eine mit b und eine ohne b. In diesem Zusammenhang ist s inter-
essant zu bemerken, da Sweelinck Lydisch und Hypolydisch nach C transpo-
niert, statt nach B wie die anderen Theoretiker. Hier zeigt sich der Ubergang
vom fiinften und sechsten Modus zum elften und zwolften am deutlichsten. Eine
Verbindung zwischen der F- und C-Tonart wird empfunden, aber die F-Tonart
wird noch als Ausgangspunkt betrachtet.

Die oben erwihnten Schlisselvarianten sind aus einer Wechselwirkung zwi-
schen Tradition und Praxis entstanden. Es ist daher zu erwarten, dal bei den
neueren Modi weniger grofRe Verschiedenheiten vorkommen, was auch durch
einen Blick auf Tabelle .9—1.12 bestatigt wird.

Unter den bisher noch nicht besprochenen Varianten fallen ferner Abwei-
chungen in der BaR-Stimme bei den hochgeschlisselten Tonarten auf. Hier kom-
men Bariton- und Tenorschlissel ungefihr gleich oft vor. Dall diese beiden
Schliissel mehr oder weniger gleich behandelt wurden, geht auch aus Cerone und
Galilei hervor, welche beide Schlissel als Moglichkeit anfihren.
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SchlieBlich scheint jeder Theoretiker (und wahrscheinlich jeder Komponist)
sein eigenes System gehabt zu haben, die Modi zu notieren. Daher kommen Aus-
nahmen vor, bei denen sich ein einzelner Schliissel von den iibrigen unterschei-
det, wobei dies gewohnlich dadurch geschieht, da er auf eine der nichstliegen-
den Zeilen verschoben ist. Nucius schreibt etwa bei Hypoaeolisch (Tabelle 1.10)
den BaR im Baritonschlissel, wo die anderen ihn im BaRschlissel notieren. Bei-
ringer schreibt transponiertes Hypoaeolisch mit g' im Sopran statt g*. Calvisius
zeigt fiir alle Modi, wie Tenor und Sopran zu notieren sind. AuBerdem belegt er
hiufig, wie derselbe Modus oder manchmal sein Komplement im BaR erscheinen
kann. Zu diesem Zweck benutzt er immer den Balschlissel, auch wo andere den
Tenor- oder Baritonschlissel verwenden. Alle diese individuellen Abweichungen
sind nicht weiter erstaunlich im Hinblick auf das Zitat Cerones, da® man manch-
mal einen Schliissel um eine oder zwei Linien verschieben miisse, um eine ,,per-
fekte** Komposition zu notieren. Da die zuletzt betrachteten Varianten in die-
sem Rahmen bleiben, kénnen sie als persénliche Gewohnheiten jedes Kompo-
nisten oder Theoretikers betrachtet werden.

Der Zusammenhang zwischen Modus und Schlisselung

Die Tabellen 1.1-1.12 zeigen, daB ein Zusammenhang zwischen Modus und
Schlisselung besteht, wie es Ehrmann postuliert hat. Dieser Zusammenhang iRt
sich nicht durch eine sture Regel beschreiben, sondern ist flexibel genug, um
sich an die verschiedenen Gegebenheiten der einzelnen Modi und Stiicke anzu-
passen. Er liBt den Einflul verschiedener, wechselweise wirksamer Konventio-
nen deutlich erkennen. Fir jeden Modus gab es eine gebriuchliche Schlisselung,
die man manchmal inderte, damit Hilfslinien vermieden wurden. Dazu kommen
die Konflikte zwischen ,,traditioneller* und ,,moderner Modalitit, welche ihrer-
seits die Schlisselung beeinflufiten. Diese verschiedenen Stromungen prisentie-
ren sich uns als ein heterogenes Nebeneinander gewisser Normen, von denen
keine allein als allgemeingiltig genommen werden sollte.
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TRANSPOSITION

Vorbemerkung zur Transposition

Wie aus dem Gesagten deutlich wird, gab es zwei Moglichkeiten, jeden Modus
zu notieren: entweder in der normalen Lage oder in der transponierten Lage
(eine Quarte hoher, beziehungsweise eine Quinte tiefer). Eine von diesen Varian-
ten wurde im allgemeinen haufiger gebraucht. Beim Notieren wurde hauptsich-

lich an die Singer gedacht, wie aus folgendem Zitat Cerones hervorgeht:

Otros accidentales ay, que no estan
en uso tanto como los sobredichos,
come es Primero por C faut, y Ter-
cero por D solre &c. Los quales, aun-
que son mas usados de los Organistas
para accomodarse mejor con el Choro,
que de los Compositores para com-
poner sus obras, por la difficultad que
tienen los Cantores de ver tantos Be
moles, y tantos Be quadrados 0 Sos-
tenidos, y de cantar fuera de las cuer-
das ordinarias; (922)

Es gibt weitere Akzidentien, die nicht
so gebriuchlich sind, wie die oben er-
wihnten, so etwa der erste Modus auf C
fa ut, der dritte auf D sol re etc. Diese
werden allerdings mehr von Organisten
gebraucht, um sich besser an den Chor
anzupassen, als von Komponisten, um
ihre Werke zu komponieren, wegen der
Schwierigkeit, welche Singer haben, so
viele erniedrigte, aufgeldste oder erhohte
Tone zu lesen, und aulerhalb der ibli-
chen Noten zu singen.

Cerone teilt hier mit, daB es zwar andere Moglichkeiten des Transponierens gebe,
daly diese aber mehr von Komponisten gebraucht wiirden als von Organisten.
Eine entsprechende Aulerung findet sich bei verschiedenen anderen Theoreti-
kern, so bei Bermudo, Diruta, Santa Maria und Calvisius. Es fillt auf, dal} vor
allem Organisten tber die Notwendigkeit des Transponierens schreiben und
Anweisungen dazu geben. Dies liberrascht nicht, da sie diejenigen waren, welche

sich am hiufigsten umstellen muf3ten. Cerone bestitigt diesen Sachverhalt:

Adviertan en general que todas las
Sequencias que estan escritas sin estas
sefales b.#. son las proprias y natura-
les: y todas las que apuntadas estan
con esta b sefial en una sola posicion
de befabemi, 0 con su Octava, son las
accidentales mas usadas de los Com-
positores. Digo mas usadas de los
Compositores, porquanto de los ecce-
lentes Organistas todas indifferente-
mente son praticadas y usadas: es asa-
ver, quando uno y quando otro, y esto

Man beachte, allgemein, da® alle Inter-
vallfolgen, welche ohne die Zeichen b
und § geschrieben werden, die angemes-
senen und nattirlichen sind, und da@ die-
jenigen, welche mit nur einem b auf der
Position be fa be mi oder ihrer Oktave
notiert werden, die von den Komponi-
sten am hiufigsten verwendeten Akzi-
dentien sind. Ich sage: von den Kompo-
nisten am hdiufigsten verwendet, weil
von den besten Organisten alle ohne
Unterschied praktiziert und gebraucht

17



segun el Tono alto o baxo del Organo, werden: das heil3t, manchmal die eine,

usando siempre de aquel que sale mas manchmal die andere, und dies gemal

comodo para el Choro. (925) dem hohen oder tiefen Stimmton der
Orgel, immer diejenige verwendend, die
dem Chor am bequemsten ist.

Dal3 die Fihigkeit zum Transponieren bei Organisten geschitzt wurde, kann man
auch Santa Marias und Bermudos Anweisungen fiir Anfinger entnehmen. Diese
sollen namlich gleich von Anfang an Stiicke von anderen Tonen aus spielen, als
sie notiert sind, um diese Fertigkeit frithzeitig zu entwickeln.®

Die Stimmlage des Chors

Das wichtigste Kriterium fir das Transponieren, nach welchem in der Problem-
stellung gefragt wurde, war also die Stimmlage des Chors. Offensichtlich war fir
die damaligen Musiker das Wohlbehagen des Chors und der dadurch zu erzie-
lende volle Klang von grofler Bedeutung. Im weiteren wird sich erweisen, dal}
alle anderen Kriterien diesem untergeordnet waren.

Da sich die Organisten beim Transponieren vor allem nach dem Chor zu rich-
ten hatten, ist es von Interesse, auf die damals bevorzugten Umfange der einzel-
nen Stimmen des Chors einzugehen. Hierbel werde ich mich auf Caroline Brown
Millers Arbeit Chiavette: A New Approach stiitzen, welche sich eingehend mit
dieser Frage auseinandersetzt.” Sie zeigt, da im allgemeinen der mittleren Lage
der Stimme der Vorzug gegeben und die hohere, die Kopfstimme, gemieden
wurde, weil man sie als forciert und schrill empfand. Infolgedessen war der
gebrauchte Umfang jeder Stimme kleiner als derjenige von trainierten Singern
heute. Sie gibt neben anderen die folgenden Umfinge an:

Soprano ordinario: h—e”
Contralto: (e} f—p' (a’)
Tenore ordinario: (c) d—e’ ()
Basso ordinario: F—h!0

Zweifellos gab es Singer, die diese Grenzen iiberschritten. Im Hinblick auf das
Transponieren aber ist ein solches Konzept wichtig, da die Transposition dazu
dienen sollte, in diesem Rahmen zu bleiben.

8 Otto Kinkeldey, Orgel und Klavier in der Musik des 16. Jabrbunderts, Leipzig 1910; Nach-

druck Hildesheim 1968, 22 und 48.

Caroline Brown Miller, Chiavette: A new approach, Masters Thesis, University of Califor-

nia, Berkeley 1960.

10" Caroline Brown Miller (ibid., 54ff.) entnimmt diese Umfinge Giovanni Battista Doni,
Annotazioni Sopra il Compendio de’ Generi e de’ Modi dell Musica, Rom 1640, 157, und
vergleicht sie mit anderen Quellen.

9
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Ohne Begleitinstrumente konnten die Singer die beste Tonhohe fiir ein Stiick
frei wihlen. Burmeister beschreibt fir angehende Kapellmeister, wie man den
Anfangston finden konne, ohne auf die Orgel angewiesen zu sein.!! Zuerst solle
man die Mittellage des Chors bestimmen und diese mit Mittellage und Umfang
der eigenen Stimme vergleichen. Die Mittellage des Chors werde meistens in der
Oktave d—d’ oder e—¢’ liegen, seltener in der Oktave c—c’ oder f—f’. Anfinglich
konne man auch eine Flote oder Pfeife zur Hilfe nehmen, um den Ton zu
bestimmen, bis man gentigend Erfahrung habe. Probleme ergaben sich erst, wenn
ein Instrument in einer festen Stimmung hinzutrat, wie etwa eine Orgel. Calvi-
sius betont, der Cantor miisse imstande sein, dem Organisten den Anfangston
anzugeben. Andernfalls suche der Organist einen ihm genehmen Ton aus, welcher
fir den Chor nicht notwendigerweise giinstig liege. (62—63)

Methoden der Transposition

Dal verschiedene Methoden angewendet wurden, um diesen giinstig liegenden
Ton zu finden, geht aus den Quellen hervor. Bermudo erwihnt als einfachste
Moglichkeit die Verwendung von Tabellen mit einem Verzeichnis der iiblichen
Transpositionen fiir den gregorianischen Choral, welche von den Organisten
neben der Orgel aufgehingt wurden. (85Y—86) Er gibt ein Beispiel einer solchen
Tabelle, welche allerdings nur fir Orgeln einer bestimmten Tonhohe giiltig ist.

Meistens jedoch wurde vom Organisten verlangt, da er erst den Modus eines
Stiickes bestimme, und anhand dessen die passende Transposition aussuche. In
den Quellen finden sich Moglichkeiten, aus denen er auswihlen konnte. Tabel-
len I1.1—-12 enthalten eine Zusammenstellung der Transpositionsvorschlige von
elf Theoretikern. In diesen Tabellen sind die méglichen Transpositionen in der
obersten Zeile aufgezihlt, zusammen mit den Vorzeichen fiir jede Transposition.
Individuelle Varianten sind in Klammern in der Tabelle selbst vermerkt. Die
Transposition zu entfernteren Tonarten wird jeweils, wenn tiberhaupt, erst nach
der Moduslehre besprochen. Da die normale Transposition, die Quart-Versetzung
nach oben, meistens schon in der Moduslehre behandelt worden ist, wird sie
hdufig in den besonderen Kapiteln iber die Transposition nicht mehr erwihnt.
In diesen Fillen wird das betreffende Kreuz in Klammern gesetzt, wie etwa bei
Calvisius in Tabelle I1.1.

Die wohl am hiufigsten verwendete Methode des Transponierens wird u.a.
von Mendel beschrieben. Es handelt sich um hochgeschlisselte Stiicke, die eine
Quarte nach oben beziehungsweise eine Quinte nach unten transponiert werden.
Sie wird am deutlichsten von Praetorius dargelegt:

"' Martin Ruhnke, Joachim Burmeister: Ein Beitrag zur Musiklebre um 1600 = Schriften des
Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel, Bd. 5, Kassel etc. 1955.
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Ob zwar ein jeder Gesang/welcher hoch Claviret, das ist/da im Ba des %
uff der ander oder dritten Lini von oben an zu zehlen/oder das 9|2 uff der

dritten Lini also ﬁ% befunden wird; Wenn er b mol, per quartam

inferiorem in durum; Wenn er aber § dur, per quintam inferiorem in mollem,
naturaliter in die Tabulatur oder Partitur von Organisten/Lauttenisten und allen
andern/die sich der Fundament Instrumenten gebrauchen/gebracht unnd trans-
poniret werden muf3. (Praetorius 1, 111, 80—81)

Durch diese Transposition werden Stiicke lediglich aus der normalen Lage in die
oben erwihnte transponierte Lage des betreffenden Modus versetzt, beziehungs-
weise umgekehrt. Diese Transposition bleibt also innerhalb des traditionellen
Modussystems. DaR die hochgeschliisselten Stiicke gewohnlich nach unten ver-
setzt wurden, ist nicht weiter erstaunlich, wenn man die bevorzugten Lagen der
Sanger in Betracht zieht. In den hohen Schliisseln muf3te der Sopran niamlich
manchmal, etwa im zweiten Modus, bis zum a” singen, eine Quarte hoher, als
die von Doni angegebene ideale obere Grenze. Die vielen hochgeschliisselten
Werke, die mit einer um eine Quarte tiefer liegenden Orgelstimme iiberliefert
sind, bezeugen, daR diese Methode tatsidchlich oft benutzt wurde. Dieses Trans-
positionsverfahren wird von Mendel, Federhofer und Clark detailliert bespro-
chen, wo man auch eine Aufzihlung derartiger Beispiele findet.!?

Auch hier kamen Varianten vor. Zwei davon werden von Praetorius selbst
erwihnt. Anschliefend an die oben zitierte Stelle fihrt er fort:

So befindet sich doch/dal in etlichen Modis, Als in Mixolydio, Aeolio und
Hypojonico, wenn sie per quintam transponiret, eine languidior & pigrior har-
monia propter graviores sonos generiret werde: Darumb es dann ungleich besser/
und wird auch der Gesang viel frischer und anmuthiger zuhéren/wenn diese
Modi per quartam ex duro in durum transponiret werden. (Praetorius 1, I1I, 81)

Praetorius schlagt hier vor, in ithrer natirlichen Lage hochgeschliisselte Modi
eine Quarte statt eine Quinte nach unten zu setzen, um auf diese Art einen fri-
scheren Klang zu erzeugen. Dies ist also ein weiteres Kriterium fiir die Wahl der
geeignetsten Transposition. Sofern der Chor gleichermafien beriicksichtigt wird,
konnen auch andere Faktoren beigezogen werden. Diese Quart-Transpositionen
ex duro in durum erfordern ein fis als Vorzeichen und haben in der mitteltoni-
gen Stimmung tatsdchlich einen schirferen Klang zur Folge. Auch die Moglich-
keit, hochgeschlisselte Stiicke so aufzufiihren, wie sie notiert sind, wenn die
Umstinde es erlauben, wird von Praetorius bedacht:

12 Hellmut Federhofer, a.a.0.; Arthur Mendel, a.a.0., Parts II und IV, MQ 34 (1948)
199—221 und 575—593. Nachdruck a.a.0., 106—128 und 151—169; J. Bunker Clark,
Transposition in seventeenth century English organ accompaniments and the transposing
organ, Detroit 1974.
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Dieweil auch offtmals Knaben gefunden/und die meisten dergestalt wol
abzurichten weren/wenn man allein guten flei bey ihnen anwenden/und sich

der muhe nicht verdriessen lassen wolte/daR sie einen Gesang also @— signiret,

(Praetorius 1, 111, 157—58)

das g/auch wol dz a rein und just haben kénnen.

Standen also Singer mit besonders hohen Stimmen zur Verfiigung, konnte
man ohne weiteres Stiicke hoch intonieren. Damals wie heute mufte natiirlich
die Zusammensetzung der Singer bertcksichtigt werden.

Obwohl diese Quart- und Quint-Transpositionen wegen der giinstigen Vorzei-
chen die einfachsten waren (mit héchstens einem b oder #), waren sie lingst nicht
die einzigen, die vorgenommen wurden. Nach einigen Theoretikern waren bei
jeder Tonart noch bis zu drei weitere Moglichkeiten zugelassen: die kleine Terz
und Sekunde nach unten, und die Sekunde nach oben (vgl. Tabelle I1.1-12).
Cerone und Bermudo bieten die meisten Moglichkeiten an, gefolgt von Diruta
und Santa Maria. Es fillt auf, da@ sie alle Organisten aus dem spanischen oder
italienischen Raum sind. Ein Zusammenhang zwischen Gegend und Transposi-
tion kann hier vermutet werden. Diruta schreibt, man miisse hiufig eine Sekunde
oder Terz nach unten transponieren, um auf den Chor zu antworten:

Poi c’havete inteso il modo con il
quale si formano li Tuoni, & anco le
trasportationi alla Quarta alta, & alla
Quinta bassa, vi & necessario inten-
dere un’altra sorte di trasportationi
per poter rispondere al Choro in voce
commoda, tanto nel Canto figurato,
quanto nel Canto fermo. E perche la
maggior parte de gl’Organi sono alti,
fuora del Tuono Choristo, bisogna
che ’Organista si accommodi a sonare
fuor di strada, un Tuono, & una Terza
bassa. (Diruta 1,4)

Nachdem ihr die Art und Weise festge-
legt habt, wie man die Modi bildet und
auch die Transpositionen um eine Quarte
nach oben und um eine Quinte nach
unten, ist es euch notig, eine andere Art
von Transpositionen ins Auge zu fassen,
um dem Chor in bequemer Stimmlage
antworten zu koénnen. Das gilt sowohl
im figuralen Gesang als auch im Choral.
Und weil der grofite Teil der Orgeln
hoch sind, auRerhalb des Chortons, muf3
sich der Organist daran gewohnen, unge-
wohnterweise auch eine Sekunde oder
Terz tiefer zu spielen.

Praetorius bestitigt, daR Italiener um der Schonheit des Gesanges willen hiufi-
ger solche Transpositionen vornehmen und meint, man koénne diese mit etwas
Ubung problemlos durchfiihren:

Sintemahl etliche Itali an dem hohen singen/wie nicht unbillich/kein gefal-
len/vermeynen es habe keine art/koénne auch der Text nicht recht wol vernom-
men werden/man krehete/schreye und singe in der hohe gleich wie die Grase-
migde. Daher auch biBweilen im brauch/dal sie Hypolonicum Modum aulim C.
wenn derselbe per quintam ins F. transponiret wird/noch umb eine tertz tieffer
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aulBm D. mit Orgeln/Positiffen/und beygeordneten Instrumenten musiciren:
Ungeachtet dieser Modus fast besser als der andern einer/ohne fernere transpo-
sition, humanis vocibus musicirt werden konte/so wird doch solches eintzig und
allein umb der Vocalisten und Senger willen also angestellet. Gleicher gestald
wird auch HypoDorius umb ein Tertz niedriger aum E. musiciret. Welche und
dergleichen Transpositiones einem Organisten so wol/als andern Instrumentisten
anfangs zwar etwas sawer und wiederlich ankompt: Aber wenn einer sich nur
der mithe nicht verdriessen lest/sondern mit flei ein zeitlang sich darinnnen
exerciret und ubet/so ist und wird es thm gar leicht/ja gleichsamb eine Lust zu
practiciren und praestiren. (Praetorius 1, I, 16—17)

Dieses Zitat weist darauf hin — besonders in Hinblick auf die spanischen und ita-
lienischen Quellen —, daf diese ungewohnlicheren Versetzungen im Siiden o6fter
durchgefiihrt wurden und auch in anderen Lindern nicht unbekannt waren.

Insbesondere Bermudo erklirt, warum gerade diese Transpositionen anderen
vorgezogen wurden. In der mitteltdonigen Stimmung ist nur eine beschrinkte
Anzahl von Tonen brauchbar: alle Kreuze ab dis und alle b ab as im Quintenzir-
kel sind zu meiden, da sonst hochst unreine Akkorde vorkommen. In den bisher
genannten Transpositionen tritt keiner dieser Tone in der Grundskala auf, was
bei allen andern der Fall wire. Bermudo hilt diejenigen Transpositionen fiir die
schwierigsten, bei denen z.B. ein dis bei einer priméiren oder Quint-Klausel notig
ist. Wie Bermudo, so gibt auch Praetorius Anweisungen, wie solche Unreinheiten
zu umgehen seien:

Wenn nemlich das q mit dem (fis) ‘H und in der mitten die Tertia major das
(Dis) O\ /welches etwas zu jung und zu hoch) und also dargegen falsch ist/ gegrif-
fen werden muf. So muf} nicht allein ein Organist/solches mit fleil? durchsehen
unnd uberschlagen/sondern auch gute acht haben/daR er entweder die tertiam
gar aussen lasse/oder die tertiam minorem, das d tangire/oder aber mit scharffen
mordanten es also vergiitte/damit die Dissonantz so eigendlich nicht observiret
und gehoret werde. (Praetorius 1, III, 81)

Man konne also den betreffenden Ton auslassen, ersetzen oder so stark verzie-
ren, dal die Unreinheit nicht mehr auffillt.

In den Tabellen II.1—12 kommen drei in der mitteltonigen Stimmung ungiin-
stige Transpositionen vor: die Versetzung des Dorischen und Hypodorischen
nach F und diejenige des Hypolydischen nach A. Sie lassensich auf verschiedene
Arten erkliren. Aus dem Zusammenhang ergibt sich, da die von Faber und
Rodio vorgenommene Transposition des Dorischen eher als ein Lehrbeispiel zu
verstehen ist, wie man einen Satz von einem Ort zum anderen verschiebt, ohne
dabei seine innere Struktur zu zerstoren, dald sie aber kaum als Hinweis auf die
bestmogliche Transposition gedacht ist. Da Dorisch nach der dlteren Zihlweise
der erste Modus ist, iberrascht es nicht, daR es fiir solche Beispiele herangezogen
wird. Bermudo aber sagt ausdriicklich, dal diese Transposition unmdglich sei.
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(74) Praetorius lat zwar die Versetzung beim Hypodorischen (von G nach F)
zu, verlangt aber wegen der Intonation, daB die gis-Taste in allen Oktaven geteilt
sei. (Praetorius 1, III, 82) Was die dritte Variante betrifft, so gibt Santa Maria
beim Hypolydischen die zusitzliche Moglichkeit einer Terz-Transposition nach
oben an. Diese erklirt sich aus dem oben erwihnten Konflikt zwischen Tradi-
tion und modernem Gebrauch. Da Santa Maria den Hypolydischen als einen
F-Modus mit b als Vorzeichen betrachtet, bleibt diese Versetzung nach A noch
in dem von der Mitteltonigkeit gesetzten Rahmen und entspricht der Unterterz-
Transposition im Hypoionischen.

Da Diruta sich auf die niitzlichen Transpositionen beschrinkt, statt wie Ber-
mudo und Cerone vollstindigkeitshalber alle Moglichkeiten aufzuzihlen, ist es
fir die Praxis interessant, seine Hinweise nidher zu untersuchen. Fur alle Tonarten
auler dem Hypodorischen und Hypoionischen schligt er Transpositionen nach
unten (Terz, Sekunde) sowie solche nach oben (Quarte, Quinte) vor. Diruta
notiert Hypodorisch in der traditionellen tiefen Lage und fiihrt daher nur Trans-
positionen nach oben, nach E und G, an. Das Hypoionische in seiner natiirlichen
Lage notiert er andererseits sehr hoch und verzichtet deswegen auf die Trans-
position nach oben sowie auf die Unterterz- und Untersekund-Transpositionen.
Nur die normale Quint-Transposition nach unten wird genannt.

Praetorius und vor allem Bermudo erkliren, wie man diese Transpositionen
ausfiihren kann, ohne die Stiicke mithsam umzuschreiben. Nach Bermudo gibt
es zwel Arten von Transpositionen: diejenige von Linie zu Linie, beziehungs-
weise von Zwischenraum zu Zwischenraum, und diejenige von Zwischenraum
zu Linie, beziehungsweise umgekehrt. Zu den ersteren sagt er:

si el final accidental es tres puntos
mas baxo que el del natural: tantos
subireys las claves. Si el final acciden-
tal estuviere cinco puntos arriba de
su final natural: tantos puntos abaxa-
reys las claves. En tal caso mudadas
las claves, y puestas senales, que cada
uno de los modos accidentales ha
menester: con quedarse puntado co-
mo estana queda mudado Esta
manera de mudar tonos sirve para los
que se mudan una tercera, o quinta,
abaxo, o quinta, o septima arriba de
su final. (79—80)

Wenn die transponierte Finalis drei No-
ten tiefer ist, als diejenige des natirli-
chen [Modus], schiebt ihr die Schliissel
um ebensoviele Noten nach oben. Wenn
die transponierte Finalis fiinf Noten
hoher als ihre nattrliche Finalis wire,
senkt 1hr die Schlissel um soviele Noten
nach unten. Nachdem in einem solchen
Fall die Schlissel geindert und die Vor-
zeichen gesetzt sind, die ein jeglicher
Modus bendtigt, dann ist es transponiert,
indem es notiert bleibt, wie es war ...
Diese Methode, die Modi zu transponie-
ren, ist auf jene anwendbar, die man um
eine Terz oder Quinte tiefer, oder um
eine Quinte oder Septime hoher als ihre
Finalis versetzt.
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Bei der Transposition von Zwischenraum zu Linie, fihrt Bermudo fort, nutze
man die Tatsache aus, daf} etwa eine Oberquint-Transposition das gleiche ist, wie
diejenige der Unterquarte, auller dag sie eine Oktave auseinander liegen. Da sich
eine Oktav-Transposition problemlos durchfithren 1af3t, konne man alle Trans-
positionen der zweiten Art in solche der ersten Art umwandeln. Man miisse nur
darauf achten, eine passende Lage auf der Tastatur zu wihlen, um alle Téne spie-
len zu konnen. (80) Praetorius beschreibt dasselbe Verfahren und figt hinzu,
der Anfinger, der Schwierigkeiten habe, sich einen neuen Schlissel vorzustellen,
konne ,,den rechten Clavem signatam uff ein klein papirlein schreiben/und forn
mit Wachs an die Linien kleben /so hat er es vor sich /wie ers haben wil.** (Prae-
torius 1,111, 83)

Bermudo behandelt noch zusitzlich die Frage, welches die moglichen Modi
sind, die man in jedem Oktavraum spielen kann. (80"—81") Dabei bleibt er inner-
halb seiner oben umrissenen Grenzen. Es geht ithm hier aber darum, wie man
eine Tonart in einem gewiinschten Ambitus spielen kann, und nicht darum, wie
man den gesamten Ambitus um ein bestimmtes Intervall versetzt. Das Ergebnis
mag dasselbe sein, der Gesichtspunkt aber ist ein anderer.

Die Transpositionen erster Art vermittels Schliisselversetzung entsprechen teil-
weise dem, was Riemann, Kroyer und andere postuliert haben. Es besteht aber
ein wesentlicher Unterschied: Bermudo beschreibt eine Prozedur, die auf man-
nigfache Weise angewendet werden kann, fiir Terz-, Quint- und Septim-Trans-
positionen, ob hoch- oder tiefgeschlisselt, wihrend die Hypothese der generellen
Unterterz-Transposition der hochgeschlisselten Stiicke ausschlieBlich eine dieser
Maéglichkeiten beriicksichtigen und die andern ignoriert.

Transposition auf anderen Instrumenten

Da bisher nur von denjenigen Transpositionen die Rede war, die — zum Zwecke
des Ubereinstimmens mit dem Chor — auf einer Orgel durchgefiihrt werden
mufRten, stellt sich die Frage, welche Transpositionen auf anderen Instrumenten
vorgenommen wurden. Virgiliano, einer der wenigen Theoretiker, die sich dazu
juRern, stellt die Griffe dar, die man braucht, um auf Querflote, Blockflote,
Gambe oder Zink zu transponieren. Blockflote, Gambe und Zink haben bei ihm
dieselben Versetzungsmoglichkeiten wie die Orgel, wihrend die Querflote auf
Quart- und Quint-Transpositionen beschrinkt ist, weil chromatische Téne auf
ihr schwieriger zu spielen sind (Libro Terzo). Praetorius schreibt uber die opti-
male Verwendung von Instrumentenfamilien (Praetorius 1, III, 152—168). Er
behandelt die Zusammensetzung der Schlissel, die fiir jede Familie am geeignet-
sten ist und diejenigen Transpositionen, die es erméglichen, diese Lage zu errei-
chen. Um diese Transpositionen im einzelnen zu untersuchen, mifte man den
Eigenschaften jeder Instrumentenfamilie, ihrer Zusammenstellung und threm
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Gebrauch nachgehen, was den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde. Es kann
aber allgemein festgehalten werden, da® man dabei Riicksicht auf den Ambitus
und die Spielmoglichkeiten der einzelnen Instrumente nehmen muBte.'?

ZUSAMMENFASSUNG

Fir jede der drei in der Problemstellung zusammengefalten Hypothesen ist also
teilweise bestitigendes Material beigebracht worden. Wie schon Ehrmann darge-
legt hat, besteht ein Zusammenhang zwischen Schlisselung und Modus, die
vom Ambitus des jeweiligen Modus abhingt. Dieser Zusammenhang war aber
nicht starr. Jeder Komponist war frei, die Schlisselung seiner Werke innerhalb
gewisser, vom Stiick bedingter Grenzen selber zu bestimmen. Sowohl Beispiele
tir die Quart- und Quint-Transposition hochgeschlisselter Stiicke, wie sie Mendel
und Federhofer postulieren, als auch fiir die Terz-Transposition nach Riemann
und Kroyer konnten gefunden werden. Die Fragestellung nach einem direkten
Zusammenhang zwischen Schlisselung und Transposition und die Suche nach
eindeutigen Regeln verhinderten aber bisher, Schliissel, Modus und Transposition
unter einem allgemeineren Gesichtspunkt zu betrachten. Neben dem Zusam-
menhang zwischen Schlisselung und Modus geht aus den Quellen auch ein Zusam-
menhang zwischen Modus und Transposition hervor, welcher allerdings wieder
kein unverinderlicher war, sondern von den Umstinden der Auffihrung abhing.
Deswegen bestand also als Folge auch ein indirekter Zusammenhang zwischen
Schliisselung und Transposition, dem aber nicht die Bedeutung einer universellen
Regel zukam, sondern welcher ebenso flexibel war, wie diejenigen zwischen
Schliisselung und Modus einerseits, und Modus und Transposition andererseits.
Es ist in der Untersuchung deutlich geworden, da man sich um 1600 bei
einer Auffithrung in erster Linie den Singern angepallt hat. Transpositionen dien-
ten dazu, den Gesang moglichst schon klingen zu lassen. Die Verschiedenheit der
Stimmtonhéhe von Ort zu Ort zwang jeden Organisten oder sonstigen Instru-
mentalisten dazu, eine eigene Losung zu finden. Diese Losung mufite in den
oben herausgearbeiteten Grenzen bleiben, innerhalb welcher er aber unter
Berucksichtigung seiner Fihigkeiten auswihlen konnte, was am besten klang.
Hieraus Konsequenzen fiir die heutige Auffiihrungspraxis ziehend, muf man,
um analog vorzugehen wie damals, als erstes die Fihigkeiten der Singer und
[nstrumentalisten sowie die von ihnen bevorzugte Lage feststellen. Da sich die
heutigen Umstinde von den damaligen unterscheiden — wirken doch etwa héiu-
fig Frauenstimmen bei einer Auffihrung mit — wird diese Lage méglicherweise
nicht mit der damaligen iibereinstimmen. Als nichstes mifite man den Modus

L2 Vgl. hierzu Anne Smith, ,,Belege zur Frage der Stimmtonhdhe bei Michael Praetorius™,
Alte Musik. Praxis und Reflexion = Sonderband der Reihe BJbMw zum 50. Jubilium der
Schola Cantorum Basiliensis, Winterthur 1983, 340—345.
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des Stiickes bestimmen. Dieses wird erleichtert, wenn das Stiick in einer Edition
in der urspriinglich notierten Tonart unter Angabe der originalen Schliissel vor-
liegt. Dann ist von den jeweils sechs moglichen Transpositionen (unverindert,
Unterterz-, Untersekund-, Obersekund-, Oberquart- und Oberquint-Transposi-
tion) die geeignetste auszusuchen. Dabel spielen neben der bevorzugten Lage
auch andere Faktoren eine Rolle, wie etwa die Klangfarbe und die Anzahl der
Akzidentien. Auf diese Weise kann man versuchen, die Gedankenginge der
damaligen Musiker nachzuvollziehen. Dadurch gewinnt man vielleicht ein Ver-
standnis fir die Konventionen jener Zeit und deren Bedeutung fiir die heutige
wie auch fir die damalige Auffiihrungspraxis.
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1.1 Dorisch

SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle
——o—1 Beringer =], Bona 12— Beringer = Bona
%ﬂij Bona Eﬁ-’“—l Cerone 4% Bonag 9’_%} I Cerone
Calvisius Herbst Calvisius Galile1
Cerone Nucius Cerone Herbst
Diruta Rodio Diruta Nucius
Herbst Sweelinck Galile1 Praetorius
Nucius Herbst Rodio
Pontio %l Santa Maria Nucius Santa Maria
Praetorius —o— Pontio Sweelinck
Rodio Rodio
Santa Maria Santa Maria 9?9—] Calvisius
Sweelinck Sweelinck — o
Zarlino Vicentino
Zarlino
Transponiertes Dorisch
SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlussel Quelle
—e | Beringer — b2 Bona >—  Beringer — = Herbst
@‘E] Bonag —*— Cerone % Bonag ¥ Praetorius
Calvisius Herbst Calvisius Rodio
Cerone Rodio Cerone Santa Maria
Herbst Sweelinck Galilei Sweelinck
Pontio Herbst
Praetorius Pontio
Rodio Rodio :
Sweelinck Santa Maria Bona
Sweelinck Cerone
Santa Maria jb%j Santa Maria Galilei
Calvisius

Calvisius weist darauf hin, daR es viele Beispiele in beiden Systemen gibt.
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1.2 Hypodorisch

SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schlussel Quelle Schlissel Quelle Schlussel Quelle Schlissel Quelle
—4#—o—| Beringer a1, Cerone T9—a— Beringer Calvisius
%2 l Calvisius ﬁ‘)t I Herbst l%l Calvisius Herbst

Cerone Nucius Cerone Nucius

Herbst Rodio Herbst Praetorius

Nucius Sweelinck Nucius

Pontio Rodio Cerone

Praetorius Sweelinck Galilei

Rodio Rodio

Sweelinck Sweelinck
oo—=— Bona 19 o | Bona ) Bona 9_* =] e Bo.
%F[ Diruta lg;:)_l % iig

Pontio

. Diruta
Eﬂ“, Zarlino % Pontio
Zarlino
e 1 Cerone' Cerone'
K 2
Cerone! Cerone!

%’ Santa Maria E!Z—;:’él

==

Santa Maria 1@ Santa Maria %)}
=

Santa Maria

Vicentino
%’ Galilel
I Cerone schreibt, daR es fast nie so vorkommt.
Transponiertes Hypodorisch
SUPERIUS ALTS TENOR BASSUS
Schlussel Quelle Schliissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle
:gil Beringer R iR3 Bona : Beringer = :f“o.zl Bona
F Bona - ETY‘ Cerone % Bona g__a__ Cerone
Calvisius Herbst Calvisius Galilei
Cerone Rodio Cerone Herbst
Diruta Sweelinck Galilei Praetorius
Herbst Herbst Rodio
Pontio Pontio Sweelinck
Praetorius Rodio
Rodio Sweelinck
Sweelinck Vicentino

Herbst und Zarlino schreiben, daf Stiicke 6fter in g als in & notiert werden.
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1.3 Phrygisch

SUPERIUS
Schliissel Quelle

ALTUS
Schlissel Quelle

TENOR
Schlissel Quelle

BASSUS
Schliissel Quelle

% Beringer ﬁ Bona % Beringer %% Bona
= Bona Ae———1 .. ‘Cerone = = Bona S Calvisius
Calvisius Herbst Calvisius Cerone
Cerone Nucius Cerone Galilei
Diruta Rodio Diruta Herbst
Herbst Santa Maria Galilel Nucius
Nucius Sweelinck Herbst Praetorius
Pontio Nucius Rodio
Praetorius Pontio Santa Maria
Rodio Rodio Sweelinck
Santa Maria Sweelinck
Sweelinck Vicentino
Zarlino Zarlino
feX
— Pontio E Pontio
= Santa Maria
Transponiertes Phrygisch
SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle
® | Beringer Cerone % Beringer E Galilei
Calvisius Herbst Calvisius Praetorius
Cerone Sweelinck Cerone Rodio
Herbst Herbst Sweelinck
Praetorius :F Rodio Rodio o
Rodio Sweelinck % Herbst
Sweelinck =

@F_E Galilei o
Praetorius

: : -

%- Vicentino 9) o
R e &y = |
jley = " yoo & |

Cerone

% Calvisius

Praetorius!

(2

V' Vel in Octavam inferiorem ponatur, hoc modo. (111, 37)

Calvisius, Herbst, Pontio und Zarlino schreiben, da Striche normalerweise in ¢ notiert
werden.
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1.4 Hypophrygisch

SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schlissel Quelle Schlussel Quelle Schlissel Quelle Schliissel Quelle
Se—— ' Beringer ;ilg,fig Cerone Beringer 2o Cerone
Be E= L - 5= W Jo| Calvisins’ =51 Gallel
Diruta Nucius Cerone Herbst
Herbst Rodio Diruta Nucius
Nucius Galilei Praetorius’
Praetorius’ Herbst Rodio
Rodio Rodio
Vicentino
Zarlino
—— Bona Bona E Bona E’ 1 Bona
ﬁl Calvisius = Pontio —e  Santa Maria
Pontio Praetorius Sweelinck
Santa Maria ﬁo‘q Santa Maria Santa Maria
Sweelinck L Sweelinck Sweelinck
-
@ Zarlino % Nucius
rl
E Praetorius % Praetorius
Y Vel in Octavam inferiorem ponatur, hoc modo. (111, 37)
Transponiertes Hypophrygisch
SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlussel Quelle
= Beringer @ Cerone @ Beringer : 1 Cerone
@ Cerone Herbst Calvisius ﬁl Galilei
Herbst Rodio Cerone Herbst
Praetorius Galilei Praetorius
Rodio Herbst Rodio
Rodio
’,’.,E Calvisius
LY Pontio :
Sweelinck - I-Jﬁ Sweelinck % Sweelinck % Sweelinck
Vicentino
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I.5 Lydisch

SUPERIUS ALTTS TENOR BASSUS
Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle
=y Beringer ——2—  Herbst o 3 Beringer e 1 Herbst
S J:‘i Calvisgius F:—l Nucius % Calvisgius ﬁl Nucius
Cerone Rodio Cerone Rodio
Diruta Diruta
Herbst Galilei
Nucius Herbst
Praetorius Nucius
Rodio Pontio
Zarlino Rodio
Vicentino
Zarlino
O] Bona = Bona @ Bona %} Bona
1 Santa Maria %’ Sweelinck o Sweelinck —1 Sweelinck
Sweelinck Santa Maria -
o Santa Maria = Santa Maria
= Pontio % %

% Galilei
Praetorius
»
Cerone
Calvisius
Transponiertes Lydisch
SUPERILLS ALTUS TENOR BASSUS
Schlissel Quelle Schliussel Quelle Schlissel Quelle Schlussel Quelle
T Beringer % E Cerone % Beringer %‘ Cerone
ﬁ Cerone —  Herbst Calvisius —— = QGalilei
Diruta Rodio Cerone Praetorius
Herbst Diruta Rodio
Praetorius Galilei ;
Rodio Herbst H Herbst
ROdiO :I
Calvisius
. % Vicentino
% Sweelinck K Sweelinck Sweelinck

Sweelinck @

Rodio, Calvisius und Bernhard schreiben, daf dieser Modus selten von modernen Komponisten

benutzt wird.
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1.6 Hypolydisch

SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schliissel Quelle Schlissel Quelle Schliussel Quelle Schlissel Quelle
——=—  Beringer Cerone Calvisius : Cerone
= Calvisius % Herbst @ Cerone % Galilei
Cerone Nucius Diruta Herbst
Diruta Rodio Galilei Nuclus
Herbst Herbst Praetorius
Nucius Nucius Rodio
Praetorius Rodio
Rodio Vicentino
Zarlino Zarlino
—b#® 1 Bona Bona @ Bona ﬁ Bona
:r??;‘ Pontio @ Sweelinck Pontio ———! Pontio
Santa Maria Santa Maria Santa Maria
Sweelinck @ Santa Maria Sweelinck Sweelinck
-
Transponiertes Hypolydisch
SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schlussel Quelle Schliissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle
Beringer % Cerone Calvisius % Cerone
Calvisius Herbst @ Cerone Galilei
Cerone Rodio Galilel Herbst
Herbst Herbst Praetorius
Praetorius Rodio Rodio
Rodio
Sweelinck Sweelinck Sweelinck &_— Sweelinck
& == B ==
Vicentino Calvisius

——

Bernhard und Rodio schreiben, daR dieser Modus selten von modernen Komponisten benutzt

wird.
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.7 Mixolydisch

SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel  Quelle Schliissel Quelle
=% Beringer ——=" . Bona J39=2—1 ' Beringet —== Herbst
§i (mix%)- 1{3 ﬁ Cerone E{] (mifo— %2,1 Nucius
aeolius) Herbst aeolius) Rodio
Bona Nucius Bona Santa Maria
Calvisius Rodio Calvisius Sweelinck
Cerone Santa Maria Cerone ]
Diruta Sweelinck Diruta I —
Herbst Galilei ﬁ 2*%3—]
Nucius Herbst Bona
Pontio Nucius Cerone
Praetorius Rodio Galilei!
Rodio Santa Maria
Santa Maria Sweelinck ﬁf] Praetorius
Sweelinck Vicentino =
Zarlino Zarlino
%_‘}_; Calvisius
= Pontio —e—

o

L C? + F? im Original; durch die hinzugefiigten Noten wird deutlich, da C* gemeint ist.

Transponiertes Mixolydisch

SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schliissel Quelle Schlisssel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle
— b9 Beringer Cerone - Beringer %) Cerone
= = (mixgo~ Herbst iﬁ%l (mixo- % Galilei
aeolius) Rodio aeolius) Herbst
Calvisius Sweelinck Calvisius Praetorius
Cerone Cerone Rodio
Herbst Diruta Sweelinck
Praetorius Galilei
Sweelinck Herbst
o Rodio
ﬁ Diruta Sweelinck
' Rodio Vicentino

Calvisius, Cerone und Zarlino schreiben, daR Stiicke in diesem Modus hiufig in der natiirlichen
Lage notiert werden, jedoch auch gut in der transponierten Lage gegeben werden konnen.
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1.8 Hypomixolydisch

SUPERIUS ALTWS TENOR BASSUS

Schlissel Quelle Scblussel Quelle Schliissel Quelle Schlissel Quelle
Beringer Jo—=-] Bona Beringer Bona

ﬁg .—l Bona %“E Cerone Bona Cerone
Calvisius Herbst Calvisius Galilei
Cerone Nucius Cerone Herbst
Diruta Rodio Diruta Nucius
Herbst Sweelinck Galilei Praetorius
Nucius Herbst Rodio
Praetorius Nucius Sweelinck
Rodio Rodio Vicentino
Sweelinck Sweelinck
Zarlino Vicentino

Zarlino
——— Bona ==—o—1 J/Bona Bona
%l Pontio %ﬁ Santa Maria E Pontio

Santa Maria

Bona

I—E'(_LEJ Santa Maria
S

Santa Maria

Transponiertes Hypomixolydisch

SURERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schlussel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle
o . . y .

T Beringer == Cerone Beringer %;E Galilei

5&‘ Calvisius 2 S Herbst E} Calvisius %EI Herbst
Cerone Rodio Cerone Praetorius
Herbst Sweelinck Galilei Rodio
Praetorius Herbst
Rodio Rodio ,4 Sweelinck
Sweelinck Sweelinck —o—

Vicentino

Cerone

EE' Calvisius
—F

Pontio schreibt, daR dieser Modus meistens in der natiirlichen Lage notiert wird.
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1.9 Aeolisch

BASSUS

SUPERIUS ALTUS TENOR
Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlussel Quelle Schlissel Quelle
g B;'Tnger —o—  Cer e Beri "o | Herbst
P i = one O e eringer - erbs
g‘g) Calvisius Iﬁ I Herbst ?551 Calvisius L Rodio
Cerone Nucius Cerone
Diruta Rodio Diruta o PR
Herbst Herbst jg;gﬁ
Nucius Nucius Cetane
Praetorius Rodio
Rodio
—— ;%"f Galilei
= ?27:4 Zarlino ige : E’ jl Praetorius
- o © Calvisius
=l o | — e f s TS - eao ] B — T |
ﬁl Nucius ;] Nucius g_: ZE Nucius %I Nucius

I Nucius gibt diese Schliissel an, schreibt aber, daR dieser Modus auch eine Oktave hoher,

,,quod usitatius est*‘, notiert werden kann.

Transpomniertes Aeolisch

SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS

Schliissel Quelle Schlussel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle

— 1 Beringer 5 0] Cerone 1 Beringer g;———: Galilel

%J Calvisgius i% Herbst LEEZ_% Calvisg{us ——E;f_l Herbst
Cerone Rodio Cerone Praetorius
Diruta Diruta Rodio
Herbst Galilei
Praetorius Herbst
Rodio Rodio

Cerone

Qﬁél Calvisius

— O
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.10 Hypoaeolisch

ALTUS
Schlissel Quelle

SUPERIUS
Schliissel Quelle

TENOR
Schliissel

Quelle

BASSUS
Schlissel Quelle

ﬁ Beringer 1%2 ] Cerone %} Beringer —2—| Calvisius

F’rt?—— Calvisius L3 . Herbst ———1 (alvisius — Cerone
Cerone Nucius Cerone Galile1
Diruta Rodio Diruta Herbst
Herbst Galilei Praetorius
Nucius Herbst Rodio
Praetorius Nucius
Rodio Rodio o o Nucius
Zarlino Zarlino ﬁ]

Transponiertes Hypoaeolisch

SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS

Schlissel Quelle Schliissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle

- -
o Calvisius ;P ®— Cerone @ Beringer 185 o *flczk:l

S Cerone ﬁ% Herbst =! Calvisius - g—
Herbst Rodio Cerone Cerone
Praetorius Herbst Galilei
Rodio Rodio

lg% Praetorius

Beringer % = Rodio

2

Galilei

ﬁ Herbst
% Calvisius

Calvisius weist darauf hin, daR Stiicke in diesem Modus seltener in der transponierten als in

der natiirlichen Lage notiert werden.
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[.11 Ionisch

SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schlissel Quelle
: I’] Beringer {l Cerone 2 Beringer “y—=—| Cerone
IE)Z: Calvisius gi? Herbst = | Calvisius —e t Herbst
Cerone Nucius Cerone Nucius
Diruta Rodio Diruta Praetorius
Herbst Herbst Rodio
Nucius Nucius
Praetorius Rodio
Rodio Zarlino
Zarlino
Galilei
Transponiertes lonmisch
SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schliissel Quelle Schlissel Quelle Schliissel Quelle Schlissel Quelle
= Beringer 52— Cerone Beringer % Galilei
%’ Calvisius ﬁi Herbst @ Calvisius Herbst
Cerone Rodio Cerone Praetorius
Herbst Galilei Rodio
Praetorius Herbst
Rodio Rodio

Cerone

ﬁ Calvisius

o
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1.12 Hypoionisch

SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS

Schlissel Quelle Schlissel Quelle Schliissel Quelle Schlissel Quelle

= [ b (8] . . ————

=i Beringer —e—] Cerone Bz Beringer = —‘i Herbst

'-%‘ Calvisius Igfi Herbst [‘Fgl Calvisius %‘I l Nucius
Cerone Nucius Cerone Rodio
Diruta Rodio Diruta
Herbst Galilei 2 1 e
Nucius Herbst ﬁ;ﬂv I
Praetorius Nucius Cerone
Rodio Rodio Galile1

ﬁ Zarlino L Zarlino o OI Praetorius

-9'_ AP
%‘ Calvisius

—_—
Transponiertes Hypoionisch
SUPERIUS ALTUS TENOR BASSUS
Schlissel Quelle Schlissel  Quelle Schlissel  Quelle Schlissel  Quelle
—b=— Beringer e Cerone E Beringer %) —o | Cerone
%ﬂg Calvisius @ Herbst =——o=1" [@alvisius =t e == Galilei
Cerone Rodio Cerone Herbst
Diruta Diruta Praetorius
Herbst Galilel Rodio
Praetorius Herbst
Rodio Rodio

Calvisius schreibt, daR Stiicke in der transponierten Lage gleich oft vorkommen wie in der
natiirlichen.
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1.1 Dorisch

transponiert nach

Quelle b (fis, cis, gis). e (b, €s) e (fis, cis) f (b, es, as) g (b) a (fis)
Bermudo X X X X X
Calvisius X X (XD X
Cerone X X X (X) g
Diruta 1 X X
Diruta 2 X X X X X
Faber X
Praetorius 1 X (X)
Rodio X X (X)
Santa Maria X X
Vicentino X (xX)
Zarlino X X
I1.2 Hypodorisch
transponiert nach
Huclle h (fis, cis, gis) ¢ (b, es) e (fis, cis) f (b, es,as) g (b) a (fis)
Bermudo X X X X X
Calvisius X X (ohne
fis?)
Cerone X X X (X) X
Diruta 1 X X
Diruta 2 X X
Herbst (X) X (g—a)
Praetorius 1 X (d—e X (g—>f)1 (X)
und g—e)
Santa Maria X (b, es) X
Vicentino X (X)

I Deroselbsten denn das gis in allen Octaven notwendig zweene Claves haben mufl/wil man
anders die tertiam minorem zwischen dem F und a haben und gebrauchen.
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[1.3 Phrygisch

transponiert nach
Quelle

cis (cis, fis, gis)  d (b, es) fis (fis, cis) a (b) h (fis)
Bermudo X X .4
Cerone X X D, 4 (X) D2
Diruta 1 X X (X)
Santa Maria X X
Vicentino X (X)
1.4 Hypophrygisch
i transponiert nach
il cis (cis, fis, gis)  d (b, es) fis (fis, cis)  a (b) h (fis)
g
Bermudo X X X X X
Cerone X X X (X) X
Diruta 1 X (X)
Diruta 2 X X
Santa Maria X X
Vicentino X (X)
BE.5 LydiSCb
I transponiert nach
Quelle d (fis, cis, gis)  es(b,es) g (fis,cis) b (b)  (£is)
Bermudo X X X X
Cerone X b, 2 X (X) X
Diruta 1 X X
Diruta 2 X X X X
Santa Maria X (fis, cis) X (fis) X (b, es) X (f)
Vicentino X (X)
I1.6 Hypolydisch
Ouell transponiert nach
= d (fis, cis, gis) es (b, es) g (fis, cis) b (b) ¢ (fis) a
g
Bermudo X X X X X
Cerone Dot X X X X
Diruta 1 X X (X)
Diruta 2 X X D4
Santa Maria X (fis, cis) X (fis) X X (f) X (fis, cis, gis)
Vicentino X (X)
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1.7 Mixolydisch?

Bl transponiert nach
uelle

e (fis, cis, gis) f (b, es) a (fis, cis) c (b) d (fis)
Bermudo X X X X X
Calvisius X X X
Cerone X X X (28 X
Diruta 1 X X
Praetorius 1 X X (besser als ¢)
Santa Maria X X X
Vicentio X (X)
1.8 Hypomixolydisch?

transponiert nach
i e (fis;,ocis, gis) (b, es) a(fis, cis) ¢ (b) d (fis)
Bermudo X (schwer) X X X X
Cerone X X X (X) X
Diruta 1 X X X
Diruta 2 X X X X
Praetorius 1 X (X)
Praetorius 2 X X
Santa Maria X X X (fis, cis)
Vicentino X (XD

I Faber schreibt: ,,Septimum cum octavo non posse transponi ad quintam, licet etiam raro

quartam admittant.* (I*)

Bei Diruta 2 steht das ,,Magnificat Settimi Toni nelli tasti naturali‘‘ irrtiimlicherweise in a
(Aeolisch). Es wird nach g (b, es), fis (fis, cis, gis), e (fis), d (b) transponiert. (Diruta 2,13)

2 Vgl. Anm. 1, Zitat Faber.
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1.9 Aeolisch

transponiert nach

Quedls fis (fis, cis, gis) g (b, es) h(cis, fis)  d (b) e (fis
Calvisius X X X
Cerone X X X (X) X
Diruta 1 X X
Praetorius 1 (X) X (besser als d)
Praetorius 2 X
I1.10 Hypoaeolisch

i transponiert nach
Ll fis (fis, cis, gis) g (b, es) h (fis, cis) ~ d (b) e (fis)
Cerone X X X 2E) X
Diruta 1 X X (X)
Praetorius 1 X (X)
[1.11 lonisch

I transponiert nach
Cuaii a (fis, cis, gis) b (b, es) d (fis, cis) £ (b) g (fis)
Bernhard X X X (X) X
Calvisius X X (fis) X
Cerone X X X (X) X
Diruta 1 X X (X)
Praetorius 1 Dy (X)
[1.12 Hypoionisch
Quielle transponiert nach

a (fis, cis, gis) b (b, es) d (fis, cis) f (b) g (fis)

Calvisius X 26
Cerone X X X (X) X
Diruta 1 X
Herbst X X (X)
Praetorius 1 X X X (besser als f)
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