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Einleitung.

Die theoretischen Spekulationen Sweelinck’s sind nicht in
einem Drucke oder Autograph auf uns gekommen, sondern in
verschiedenen Handschriften, die einst innerhalb des Kreises
seiner deutschen Schiiler entstanden sind. Um aus solchen
Quellen ein iibersichtliches Bild von Sweelinck’s Bedeutung als
Theoretiker zu gewinnen, bedarf es einer genauen Untersuchung
der duleren wie inneren Beschaffenheit aller Vorlagen.

Das bei weitem wichtigste Dokument befindet sich auf der
Hamburger Stadtbibliothek. Dieses Manuskript, das wir mit
Ms. A kurz bezeichnen wollen, ist ein starker brauner Quartband,
der auf dem Lederricken die goldgeprelite Inschrift trigt:
»P. Sweelinck’s Kompositionsregeln“.

" alla Octava eingegangen wird. Zum Schluf folgen auf p. 341

Auf der Riickseite des !

vorderen Einbanddeckels steht die Signatur der Hamburger |

Realcat. N. D. VL

No. 5383.
Auf pag. 1 findet sich die auf Seite 1 mitgeteilte Uberschrift.
Das Manuskript umfabt 371 Seiten. Es besteht aus zwei Haupt-
teilen und einem Auszug aus dem 2. Hauptteil, der vonReincken

Bibliothek:

geschrieben ist. Die Niederschrift der beiden Hauptteile selbst .

rithrt von einer anderen Hand her.

Der 1. Hauptteil reicht von pag. 1—275 und gliedert sich

in drei Abschnitte. Der erste handelt vom einfachen Kontra-
punkt (p. 2—114) und zweistimmigen (p. 2—86), dreistimmigen
(p. 87—090), vier- und mehrstimmigen Satze (p. g1—114).
werden schon beim zweistimmigen Satze auch vierstimmige Fort-
schreitungsregeln und umgekehrt bei dem vierstimmigen Satze
oft auch zweistimmige Tonverbindungen gezeigt, wodurch viele
Wiederholungen stattfinden.

Der 2. Abschnitt (p. 115—176) enthdlt die Lehre von den
Modi, wobei die acht Kirchentone zweimal besonders beschrieben
werden (p. 116—123 und p. 124—159) und in der Darstellung
aller zwolf Modi (p. 160—176) zum dritten Male vorkommen.

Doch -
. von Ms, A. Es gliedert sich in zwei getrennte Traktate,

' 4. vom Takt und 5. vom Text.

Der 3. Abschnitt (p. 177—275) handelt von Fuge und dop-

peltem Kontrapunkt fir den zweistimmigen (p. 177—216), drei-
stimmigen (p. 217 —246), vier- und fiinfstimmigen Satz (p. 247—275).

Der 2. Hauptteil umfalt pag. 280—3s51, ist also vom 1. Haupt-
teil durch mehrere Seiten getrennt, die leer gelassen sind. Die
Anordnung ist sehr verworren. Zunichst wird der neuere dop-
pelte Kontrapunkt zweistimmig (p. 280-—318) gelehrt und zwar
gleich in drei Wiederholungen der doppelte Kontrapunkt alla
Octava, in zwei Wiederholungen jener in der Duodecima und
einmal jener in der Decima. Dann folgt sein Gebrauch fiir den
dreistimmigen Satz (p. 313—317) und fiir den vier- und mehr-
stimmigen Satz (p. 318—326). Auf pag. 326 wird an die Aus-
fihrungen von pag. 313 wieder angekniipft und bis pag. 340
der neuere doppelte Kontrapunkt im zweistimmigen Satze be-
handelt, wobei zum vierten Male auf den doppelten Kontrapunkt

bis 351 noch besondere Fille des doppelten Kontrapunktes fiir
mehr als zweistimmigen Satz.

Aus diesem 2. Hauptteile machte sich der junge Reincken,
der Besitzer dieses Manuskripts, einen kurzen Auszug, der wieder
nach mechreren leeren Seiten mit einer besonderen Uberschrift
(S. 104) beginnt und von pag. 354—371 reicht. Aus dieser
Uberschrift ergiebt sich, dal Reincken der Besitzer dieses
Buches gewesen sein mub.’) '

Noch eine andere Handschrift findet sich auf der Hamburger
Bibliothek. Dieser ebenfalls starke Quartband hat einen etwas
kleineren Umfang wie Ms. A. Die Seiten sind nicht numeriert.
Auf der Riickseite des vorderen Einbanddeckels finden sich die

Signaturen:
Realcatalog N. D. VI

No. 5384.

Der urspriingliche Besitzer hat sich mit den Worten ver-
ewigt: ,Johann Adam Reincken | gehort das Buch zu, unt haet
Es mit Eigener hant geschrieben | so geschehen 1670: — — —*

Auf der Riickseite des dritten Blattes findet sich die Uber-
schrift des Ganzen.?®)

Dieses Manuskript, das wir Ms. B nennen, steht dem Ms. A
frei und selbstindig gegeniiber. Wie schon aus der Uberschrift
hervorgeht, ist es eine neue Uberarbeitung des 1. Hauptteils
Der
erste Traktat hat die Uberschrift: ,Erste Unterrichtung zur Com-
position“ und handelt 1. von den Kon- und Dissonanzen, 2. von
den Modi, 3. von der Fuge und dem doppelten Kontrapunkt,
Mit einem Nachwort schliefit
dieser Traktat und mit einem Vorwort wird der zweite Traktat
eingeleitet (S. §8, Anm. 1). Dieser ist eine Kopie des letzten
Abschnitts vom 1. Hauptteil in Ms. A (pag. 177—275); jedoch
fehlt der Inhalt der letzten Seiten aus Ms. A. Die Kopie geht
nur bis pag. 268 in Ms. A. Die Differenzen zu Ms. A betreffen
im zweiten Traktat die Schreibweise, Anordnung der Beispiele,
Hinzufiigung anderer Beispiele und dergleichen. Sie sind un-
wesentlicher Natur. Grol sind die Differenzen zwischen Ms. A
und dem ersten Traktat in Ms, B.

) Seiffert: ,J. S. Sweelinck und seine direkten deutschen Schaoler*, in der
Vierteljahrsschrift far Musikwissenschaft VII, 1891, Seite 178 .

Gehrmann: ,). Gottf. Walther als Theoretiker®, Vierteljahrsschrift for Musik-
wissenschaft VII, S. 485 — 486,

") Auf beide Manuskripte ging ausfubrlich zum ersten Male Seiffert in der eben
citierten Arbeit ein. Vorher waren die Manuskripte so gut wie unbekannt, nur

. R. Eitner: Monatshefte fur Musikgeschichte Il teilt aus dem 1. Manuskript alle Bei.

. skripten ecinen

spicle fir die Modi mit. Spiter folgte meine eben citierte Arbeit, die den Manu-

b deren Abschnitt 4




Vollig neu ist hier Ms. A gegeniiber alles das hinzu-
gekommen, was iiber Fuge, Takt und Text gesagt ist. Auch
der grobte Teil der Betrachtung iiber die Modi ist neu.

Die Art und Weise, wie Reincken der Weitschweifigkeit
seiner Vorlage da, wo er sie benutzt, gegeniibertrat, verdient
Beachtung. Da der erste Traktat in Ms. B nur fiir die ,Erste
Unterrichtung® bestimmt ist, so falit Reincken nur den zwei-
stimmigen Satz ins Auge; dem drei- und vierstimmigen Satze sind
Sonderbetrachtungen, wie in Ms. A, iiberhaupt nicht gewidmet,
Die Kon- und Dissonanzen, um die es sich ja in einer Lehre vom
Kontrapunkt allein handelt, umfabt in Ms. A den Raum von
pag. 2—114, wo die Regeln fiir den zweistimmigen Satz bis
pag. 86, fiir den dreistimmigen von pag. 87—go und fiir den vier-
stimmigen von pag. g1—114 reichen.

Fiir die ,Uberarbeitung“ Reincken’s kommt daher aus Ms. A
nur der Abschnitt fiir den zweistimmigen Satz in Frage, also
pag. 2—86. Reincken lehrt hier nicht den ,einfachen“ und ,ge-
brochenen“ Kontrapunkt, sondern eben nur die Verbindungen
der Kon- und Dissonanzen. Dadurch gewann er die Moglich-
keit, nur einmal, ohne Wiederholungen, die Fortschreitungs-
regeln darzustellen.

Mit 18 kurzgefalten Regeln iiber den Gebrauch der Kon-
sonanzen beginnt der Traktat, in weiteren 8 priagnanten Regeln
ist der Gebrauch der Dissonanzen gezeigt. Auf diese 26 Regeln
mit wenigen Beispielen also, die auch iiber Kadenzen und Me-
lodiebildung wichtige Bestimmungen enthalten, ist der Kern des
ganzen weitldufigen Abschnitts von Ms. A pag. 2—86 hier zu-
sammengeschmolzen.

Neben diesen Regeln sind aber auch die wichtigsten Fort-
schreitungen gezeigt, die nur im mehr als zweistimmigen Satze
gestattet sind. Damit ist zugleich schon auf den drei- und vier-
stimmigen Satz Riicksicht genommen, so dall in diesen 26 Regeln
und den beigefiigten Bemerkungen das Wesentlichste, was in
Ms. A auf 114 Seiten gesagt ist, in knappster Form sich findet.

Die Regeln sind numeriert, stets wird dem Alten das Neue
gegeniibergestellt; in ganz wenigen Beispielen wird das Gesagte
erlautert, so dal Reincken durch diesen Abschnitt als ein aus-
gezeichneter Padagoge erkannt wird. Doch mub ausdriicklich
betont werden, daB dieser Traktat nur fiir einen ersten Unter-
richt und nicht fiir eine vollstandige Ausbildung im Kontrapunkt
berechnet ist, und dall aus diesem Grunde der Text von Ms. A
eine bei weitem grobere Bedeutung fir die Urform Sweelinck’s
hat, als die Uberarbeitung in Ms. B.

Das Vorhandensein noch einer dritten Quelle wies Dr, Seiffert
in der ,Vierteljahrsschrift f. Musikwissenschaft“ 1891, S. 679/680
nach. Dieses Manuskript, das wir Ms. C bezeichnen, befindet
sich auf der Konigl. Bibliothek zu Berlin. Es ist ein in Quer-
format mit schwarzem Lederiiberzug gebundenes Album, auf
dessen Vorderdeckel in Gold geprelt steht:

Burchardus Gramman
[Vignette]
Anno 1657.
Auf dem zweiten Blatte vorn findet sich die Uberschrift des
Ganzen von pag. 1 in Ms. A (S. 1). Auf der Riickseite des
vierten Blattes beginnen die Regeln selbst.

Wer dieser Gramman war, dariiber hat sich keine Klarheit
schaffen lassen, Eine Stelle, welche cine ausdriicklich ,fiir Orga-
nisten® in deutscher Tabulatur mitgeteilte Moditabelle enthilt,
diirfte nur den Gedanken nahe legen, dali er ein Organist war. I

Wiewohl dicses Manuskript zeitlich frither als Ms. B fillt,
so haben wir doch Ms. B im Anschluf an die Beschreibung von
Ms. A charakterisiert, da beide sachlich zusammengehoren resp. 5

sich ergdnzen. In ihnen ist das gesamte Lehrgebdude der
Sweelinck’schen Schule enthalten.

Anders ist es bei Ms. C, das von weit geringerer Bedeutung
wie Ms. B ist und auller der eben erwiahnten Moditabelle weiter
nichts enthilt, als eine ganz getreue Kopie von dem 1. Haupt-
teil in Ms. A pag. 1—275. Dal der 2. Hauptteil von Ms. A
hier nicht mitkopiert ist, darf als ein iiberaus wertvoller Finger-
zeig gelten fiir die Grenze, bis wie weit Sweelinck’s Unter-
richt reichte.

Diese drei Handschriften bilden die Grundlage fiir cine
kritische Rekonstruktion der Sweelinck'schen Urform seiner
theoretischen Unterweisungen. Aber das Ziel diirfte kaum er-
reicht werden, wollte man der einen Quelle so viel Autoritit bei-
messen, wie der anderen und gedankenlos die Abweichungen und
gegenseitigen Ergidnzungen der Manuskripte mit einander ver-
schmelzen. Welche Stellung wir den einzelnen Quellen gegen-
iiber einzunehmen haben, hat uns jene oben gegebene Beschrei-
bung der drei Handschriften gezeigt, aus deren Vergleich sich
folgendes Resultat ergiebt: Die Quelle fiir Ms. B und C ist Ms. A,
und zwar, was wichtig ist, immer der 1. Hauptteil von A (pag. 2
bis 275). Ms. C ist vollstindig und von Ms. B der grilere zweite
Traktat wortlich aus Ms. A entlehnt. Nur der erste Traktat aus
Ms. B ist eine selbstindige Arbeit des zum Manne gereiften
Reincken, obwohl auch hier Beziehungen zu Ms. A zu erkennen
sind. — Ms. A hat demnach von den drei Handschriften die bei
weitem grobte Bedeutung. Riihrt dasselbe nun von Sweelinck
selbst her oder von einem direkten Schiiler desselben? Das ist
die Frage, die sich zundchst uns aufdrangt. Dal Ms. A in
Reincken’s Besitz war, sahen wir schon. Aber von seiner Hand
rithrt nur der kleine Anhang am Schlub des 2. Hauptteils von
Ms. A her. Wichtig ist jedoch zu wissen, von wem die beiden
Hauptteile, die von ein und derselben Hand geschrieben sind,
herriithren. Am Ende der pag. 43 in Ms. A findet sich nun eine
Anmerkung, die mit M. W. unterzeichnet ist. Dieselbe Hand
hat aber, abgesehen von dem Reincken’schen Anhang, das ganze
Buch geschrieben.

Dieses M. W. kehrt wieder in einem Liineburger Manu-
skript, dessen Signatur K. N. 206 ist. Hierin sind mehrstimmige
Gesangsstiicke mit oder ohne Instrumentalbegleitung verschie-
dener Autoren enthalten. Am Ende des Ganzen befindet sich
ein Schnorkel, aus dem die Anfangsbuchstaben mehrerer be-
rithmter Musiknamen sich leicht entziffern lassen; Heinrich
Scheidemann, J. A. Reincken und M. Weckmann. Die ganze
Sammlung aber ist von M. Weckmann geschrieben. Ein Ver-
gleich dieser Schrift mit jener des Hamburger Ms. A zeigt iiber-
raschende Ubereinstimmung.

In beiden Manuskripten driickt sich, um nur einiges hervor-
zuheben, die eigentiimliche Art aus, wie die Ligaturen, Schlissel
und Noten geschrieben werden. Die Ahnlichkeit in den Schrift-
ziigen ist auch sehr grol, charakteristische Abkiirzungen und
das Schnorkelzeichen , $% treten unzdhlige Male in gleicher
Weise in beiden Manuskripten auf. Selbstredend stimmen auch
Orthographic und Stil in beiden Biichern iiberein. Ms. A ist
sorgfaltiger als das Liineburger Manuskript K. N, 206 geschrieben.
Das deutet darauf hin, dab Weckmann bei der Abfassung von
Ms. A jlinger war, als bei der Niederschrift der Liineburger
Sammlung, eine Beobachtung, die aus Weckmann's Biographie
ihre Bestatigung erhadlt: Matthias Weckmann, der 1621 zu
Oppershausen in Thiiringen geboren war, wurde frithe dem
Heinrich Schiitz anvertraut, Nach griindlicher Ausbildung im
Gesange trat er als Sopranist in die kurfirstliche Kapelle und
erhielt Kompositionsunterricht bei Schiitz. Spater wurde er zu



Jakob Praetorius nach Hamburg geschickt und kehrte nach drei
Jahren nach Dresden zuriick.?)

Dr. Seiffert teilt pun in der . Vierteljahrsschrift fiir Musik-
wissensch.® VII S. 230 Anm, 2, einen Pabbrief fir .Matthes
Weckmann, kursichs. Musicus und Organist* nach Hamburg
mit. Dieses im Konigl. Hauptstaatsarchiv zn Dresden, Loc. 8297.
Bl 19 und 22 befindliche Dokument ist datiert vom 31. Juli 1637.
Da nun Weckmann nach Mattheson's ,Ehrenpforte* drei Jahre in
Hamburg blicb, so hat sein dortiger Studienaufenthalt von 1637
bis 1640 gedauert. Also in dieser Zeit und wahrend des Unter-
richtes Weckmann's bei Praetorius ist Ms. A geschrieben. Weck-
mann iiberlieb dann sein Buch, als er nach Dresden zuriick-
kehrte, dem fast gleichaltrigen Reincken, der es zur Fortsetzung
benutzte. Das Datum aber, das den Abschlul der Liincburger
Handschrift anzeigt und am Ende derselben steht, ist der 15. Juni
Anno 1647; also sieben Jahre spater als Ms. A ist diec Liineburger
Sammlung geschrieben. Demnach nchmen unsere drei Quellen
chronologisch diese Reihenfolge ein:

Ms. A. 1640
Ms. C. 1647
Ms. B. 1670

Ein Punkt scheint jedoch noch mit dem fiir Ms. A. gewonnenen
Datum in Widerspruch zu stehen. In Joh. Criiger's ,Synopsis
musica“ von 1630 stehen bereits einige wichtige Beispiele, die
sich auch in Ms. A finden. Wenn nun auch Criiger nicht aus

111

Ms. A. schopfen konnte, so ist doch wahrscheinlich, da er von |

irgend einem direkten Schiiler Sweelinck’s diese Beispiele er-
halten hat. In der ,Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft,
B. VII S. 180/181 weist Dr. Seiffert dies iiberzeugend nach.
Wie man sich nun die Entstchung von Ms, A zu denken
hat, dafiir giebt das Manuskript selbst einigen Anhalt. Alles in
allem ist das Lehrmaterial in Ms. A nur lose aneinandergereiht.

nicht aus dem Rahmen des Ubrigen heraus und entsprechen
durchaus dem Standpunkte, den die theoretische Spekulation zu
Sweeclinck’s Zeiten cinnahm. Es ist wichtig, dab nur aus diesem
ersten Teile von Ms. A in Ms. B und C geschopft wird. Aus-
driicklich sagt Reincken in Ms. B im Vorwort zum zweiten Trak-
tate (S. 58 Anm. 1), daf diese Regeln und Beispiele von dem
nsignor Josepho Zarlino Vnd dem zu seiner Zeit unvergleichlichen
Mag. Johannis Petri Sweelingk Erfunden* sind.

Der 2. Hauptteil von Ms. A (pag. 280—351) stammt nicht
dirckt von Sweelinck. Abgesehen von der historischen Un-
moglichkeit, beweisen das auch dubere Umstinde.

Der 2. Teil, der vom 1. Teile auch auberlich durch mehrere
leere Blatter getrennt ist, weist zu dem 1. Teile nicht dic ge-
ringsten Beziehungen auf, obgleich hier sowohl, wie im letzten
Abschnitt des 1. Teiles vom doppelten Kontrapunkt gehandelt
wird. Reincken hat in Ms. B, wic aus dem eben zitierten Satze
hervorgeht, darauf hingewiesen, dab die doppelte Kontrapunkts-
lehre im 1. Teile von Zarlino und Sweelinck herrithrt und teilt
diese allein in seinem zweiten Traktat mit. Es ist dies wohl
nicht ohne Absicht geschehen. Reincken, der, wie wir sahen,
in jugendlichem Eifer sich einst einen Auszug aus dem 2. Teile
von Ms. A machte, der als gereifter Mann im ersten Traktat von
Ms. B die grobte Riicksicht auf die Neuerungen seiner Zeit
nimmt, verzichtet ganz auf die Wiedergabe des 2. Teiles von
Ms. A, der doch die 1670 schon iiblichen Regeln des modernen
doppelten Kontrapunktes lehrte, und zieht die altere Lehre, da
sie von Zarlino und Sweelinck herriihrt — was Reincken aus
seinem Verkehr mit Sweelinck’s Schiilern genau wissen konnte —
vor. Also nur aus Achtung vor den grioferen Autorititen hat
unser sonst so fortschrittlicher Neuerer die altere unpraktischere
Darstellung des doppelten Kontrapunktes jener neueren vor-

| gezogen in Ms. B.

Wie wir schon aus der kurzen Beschreibung von Ms. A sahen, |

finden viele Wiederholungen desselben Stoffes statt; und zwar
je schwieriger die Materie ist, desto haufiger treten die Wieder-
holungen auf, so besonders im 2. Hauptteil bei dem ncueren
doppelten Kontrapunkt. Aulerdem ist das Material nicht ver-
arbeitet, sondern nur zusammengehauft und im einzelnen ziem-
lich unvermittelt nebeneinander gestellt. Kurz, der Stempel des
Subjektiven ist dem Werke unbedingt aufgedriickt.

Alles das deutet darauf hin, dal das Manuskript genau den
Unterrichtsgang wiederspiegelt,denJakobPraetorius,derdirekte
Sweelinck’sche Schiiler, mit Matthias Weckmann einschlug.
Der vortragende Meister suchte immer von neuem die Liicken
im Wissen seines Schiilers durch Rekapitulationen der Haupt-
regeln zu beseitigen. So kommen, um nur eins zu erwihnen,
beim langsamen Vorwirtsgehen im Unterricht, die wichtigsten
Fortschreitungsregeln, gegen die ja von allen Anfingern in der
Theorie am meisten gesiindigt wird, immer von neuem zum Vor-
schein. Diese Repetitionen, die Praetorius mit dem jungen Weck-
mann vornahm, sind dhnlich wie in den Kollegheften cines ge-
wissenhaften Studenten mit aufgezeichnet. Das Buch erhilt da-
durch einen besonderen padagogischen Wert,

Praetorius und Weckmann geben aber im 1. Hauptteil von
Ms. A thatsichlich die originale Sweelinck’'sche Lchre wieder,
wenn sie auch durch die subjektive Riicksichtnahme auf die
Praxis des Unterrichts etwas getriibt erscheint. Wesentliche
Praetorianische Zusitze finden sich jedoch nicht in diesem Teile,
denn die wenigen originalen Stellen desselben fallen durchaus

1) Sciffert: Artikel , Weck “i. d. Allg Biographie; vergl.
auch Seiffert: ,Matthins Weckmann und das Collegium Musicum in Hamburg.”
Sammelbande der Internationalen M lischat 1. Heft 1. Seite 80 u. .

A h

.

Jener 2. Teil in Ms. A mag wohl, da er von Sweelinck nicht
herriihren kann, das geistige Eigentum von Jakob Praetorius sein.
Dafiir spricht schon der Umstand, dal Praetorius der Lehrer
Weckmann's war, der auch diesen Teil niederschrieb. Ganz be-
sonders wichtig ist aber dieser Teil dadurch, dal er, wenn auch
selbstindig und von Sweelinck unabhingig verfabt, als Fort-
setzung seiner Ideen innerhalb seiner Schule zu betrachten ist;
denn er enthdlt die ersten Anfinge des modernen doppelten
Kontrapunktes in einer so griindlichen und umfangreichen Dar-
stellung, wie niemals wieder.

Fassen wir nun die eigentliche Sweelinck’sche Lehre ins
Auge, wie sie in dem 1. Hauptteil von Ms. A vorliegt, so hatte
schon Reincken, wie wir sahen, auf den Zusammenhang von
Sweelinck und Zarlino hingewiesen. In der That stellt sich nun
nach einer Vergleichung der grofe 1. Teil in Ms. A als eine
Kopie aus Zarlino’s ,Istitutioni Harmoniche* von 1558 dar. Das
gesamte praktische Lehrmaterial aus dem dritten, sowie der
wesentlichste Kern aus dem vierten Teile dieser Institutionen
sind treu von Sweelinck, dem direkten Schiiler Zarlino’s, auf diese
Weise dem Norden vermittelt. Trotzdem aber ist die historische
und originale Bedeutung dieser Sweelinck’'schen Regeln, wenn
sie auch aus den Institutionen kopiert sind, nicht gering an-
zuschlagen.

Zarlino’s Regeln sind von Sweelinck erweitert, praktischer
angeordnet, moderner gefalt, kurz dem vorgeschrittenen Stand-
punkt der Theorie zu Sweelinck’s Zeit angepalt. Diese origi-
nalen Zusidtze weisen auf die Entwickelung hin, welche die frag-
lichen Disciplinen im Laufe eines halben Jahrhunderts von dem
Erscheinen der Institutionen an, von 1558 bis ca. 1600, dem

Hauptwirken Sweelinck's, genommen haben.
L]
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Es ist schon darauf hingewiesen, dali Sweelinck bei den

Fortschreitungsregeln im zwei- und dreistimmigen Satze eine
Menge Beispiele im vierstimmigen Satze giebt. Dies geschieht,
wenn dadurch der Gebrauch der betreffenden Regel moderiert

wird. All diese Zusitze und Beispiele sind Eigentum Sweelinck's. .

Aus dieser geschickten Verwendung der zweistimmigen Fort-
schreitungsregeln im vierstimmigen Satz spricht schon eine
grobe Vertrautheit mit der harmonischen Anschauung, die bald
die herrschende werden sollte. Von alledem kann bei Zarlino

noch nicht die Rede sein; dieser bringt das kontrapunktische .

Lehrgebdude, wie es sich in der Mensuralmusik bis zur Mitte
des 16. Jahrhunderts entwickelt hatte, in den Institutionen zum
vollendetsten Ausdruck. Die Keime einer harmonischen An-

schauung regen sich in den Institutionen allerdings schon, haben |
aber auf die strenge vokale Satzlehre noch so gut wie gar |

keinen Einflul. Im zweistimmigen Satze giebt Zarlino nur zwei-

stimmige Beispiele, die gegeniiber jenen mehrstimmigen Bei- |

spielen im drei- und vierstimmigen Satze dominieren. Anders
ist es bei Sweelinck. Sowohl bei den mehr als zweistimmigen
Satzarten, wie auch bei dem zweistimmigen Satze selbst, wird

eine viel grobere Menge von vierstimmigen Beispielen als bei .

Zarlino gegeben (S. 31, Anm. 1, S. 34, Anm. 2). Ganz neu
gegeniiber Zarlino sind die Beispiele fiir den fiinf- und sechs-
stimmigen Satz (S. 37, Aom. 1). Ein weiterer wichtiger Fort-

i

schritt ist bei Sweelinck das Fehlen jeder philosophisch-mathe- |

matischen Spekulation, von der die musikpraktische Lehre im
dritten und vierten Teil der Institutionen noch reichlich durch-
setzt ist.

In dieser Beziehung diirfte unser Ms. A das ilteste Werk
sein, das so ganz auf derartige Spekulationen verzichtet. So
liegt der Anordnung der Intervalle bei Sweelinck der rein musi-
kalische Charakter zugrunde, wonach erst alle Konsonanzen auf-
gezahlt werden und dann erst die Dissonanzen folgen, nicht wie
bei Zarlino das arithmetische Prinzip (S. 2, Anm. 3). Auch die
Verhiltniszahlen der Intervalle, die fiir den Schiiler gar keinen
praktischen Nutzen haben, fehlen mit Recht.

Neu sind die Regeln fiir den Gebrauch der Semiminimen;
dies ist ein Beweis fiir das durch instrumentale Einfliisse hervor-
gerufene Eindringen lebhafterer Tempi (S. 9, Anm. 1; S. 12,
Anm. 3 und S. 24, Anm. 2). Auch bei den Modi sind Fort-
schritte zu verzeichnen. So ist von Sweelinck die Regel fiir den
. Gebrauch der Quarte und Sexte anstatt der Terz und Quint im
dritten und vierten Modus zum ersten Male klargestellt (S. 42,
Anm. 1), Wiederum fehlt hier die Zarlino’sche philosophisch-
mathematische Betrachtungsweise. Selbst die griechischen Namen
der Modi sind hier vermieden, wahrscheinlich, um dem Schiiler
keine Skrupel wegen der heidnischen Namen der Modi, die ja
zugleich die Kirchentone sind und als solche in Ms. A auch ge-
lehrt werden, zu verursachen.
flisse sind die originalen vierstimmigen Modibeispiele zuriickzu-
fiihren, die hier an Stelle der zweistimmigen Zarlino’schen Bei-
spiele erscheinen (S. 42, Anm. 2). Auberdem sind fiir jeden
Modus in reguldrer und transponierter Lage originale einstimmige
Beispiele gegeben (S. 40, Anm. 3). Bei der Lehre vom doppelten
Kontrapunkt und Fuge ist neu die Verwandlung der zwei-
stimmigen Beispiele in dreistimmige (S. 62, Anm. 1).

Die Moglichkeiten im doppelten Kontrapunkt und die dazu
gehorigen Beispiele sind betrdchtlich gegen das Zarlino'sche
Material erweitert worden, doch sind diese Weiterbildungen im
Zarlino’schen, d. h. im vokalen Sinne gegeben, im Gegensatz
also zu jener neueren Lehre vom doppelten Kontrapunkt im

Wiederum auf harmonische Ein- |

'

2, Teil von Ms. A. Diese originalen Zusitze sind sehr umfang- |

reich; es gehdren dazu Regeln und Beispiele auf S."66—68, zum
Teil die Bearbeitungen des Chorals ,Veni creator spiritus,
dann der grobe Kanon iiber ,O Mensch, bewein’ dein’ Siinde
grob* das letzte Beispiel auf S. 78, der ganze Inhalt von
S. 78—80, der ,Canon perpetuum®“ auf S. 81 und schlieblich
die beiden komplizierten fiinfstimmigen Kanons auf S. 8384,
die den &dubersten Grad technischer Gewandtheit darstellen,
wie sie vom Zarlino'schen Gesichtspunkte, der alteren, vokalen
Betrachtungsweise aus iiberhaupt erreicht werden konnte. Aus
all dem ist zu ersehen, dass die eigentliche Sweelinck’sche
Lehre auch reich an originaler Arbeit ist und dal ihre Be-
deutung darin besteht, nicht nur die Zarlino’sche Lehre nach
dem Norden verpflanzt, sondern auch zeitgemdl erweitert und
zugleich eine Verquickung des Zarlino'schen und nordischen
Kontrapunktes angestrebt zu haben. Fiir das Letztere sprechen
die vielen originalen Beispiele bei Fuge und doppeltem Kontra-
punkt, die im Gegensatz zu der Klarheit und groberen Plastik
der Zarlino’schen Beispiele mehr auf technische Geschicklich-
keit und geistreiches Detail in der Ausfiihrung sehen. Hin-
sichtlich dieser Erweiterungen und Verquickung iibertrifft diese
Lehre die ,Melopoiia* des Sethus Calvisius von 1592. Auch
in diesem Werke handelt es sich um eine Verarbeitung der
Zarlino'schen Lehre, jedoch ohne wesentliche Erweiterungen.
Mag dieses Werk immerhin das erste sein, durch welches der
Zarlino’sche Kontrapunkt nach dem Norden drang, so hat doch
demgegeniiber unser Ms. A den Vorzug, das erste Werk zu
sein, welches in deutscher Sprache Zarlino’s Lehre vermittelt.
Dal aber Ms. A die Hauptquelle fiir die Zarlino’sche Lehre in
Norddeutschland wurde, geht schon aus den Kopieen, wie sie in
Ms, B und C vorliegen, hervor, ferner aus dem, was in meiner
Arbeit ,Joh. Gottfr. Walther als Theoretiker* in der ,Viertel-
jahrsschrift fiir Musikwissensch.“, VII, S. 491 gesagt ist. Dort
wird auf die Bekanntschaft Werckmeister’s und Walther's mit
diesem Manuskript hingewiesen, auch Beziehungen der Swee-
linck’schen Schule zu Joh. Seb. Bach wahrscheinlich gemacht.

Es sei hier noch erwdhnt, dal friihe schon Beziehungen
zwischen Zarlino und den Niederlindern bestanden. So iiber-
setzte Antonius Hermannus Gogava (Gogavinus)') 1562 die musi-
kalischen Schriften des Aristoxenos, Ptolemaeus, Aristoteles und
Nicomachus, yauf Anraten Zarlinos¥®, wie Gerber (A. L. sagt,
ins Lateinische. Doch ist diese Ubersetzung kritisch wertlos
(vergl. Forkel's ,Allgemeine Litteratur der Musik*, S. 44 f).

Im groben Gegensatz zu diesem 1. Teile, der die eigentliche
Sweelinck’sche Lehre enthilt, steht der 2. Teil, der, unabhingig
von Sweelinck verfalit, seine Ideen innerhalb seiner Schule fort-
setzt. Wiederum handelt es sich hier um doppelten Kontrapunkt,
der, wie wir schon andeuteten, hier im 2. Teile in neuerer Form
als im letzten Abschnitt des 1. Teils beschrieben wird und in
dieser Form den erschopfendsten Ausdruck iiberhaupt erhalt.

Der Unterschied zwischen dieser neueren und jener alteren
Lehre im 1. Teil von Ms. A ist groB. Die Menge Arten und
Manieren vom doppelten Kontrapunkt, die in der dlteren Lehre
gezeigt werden, lassen ein bestimmtes System, nach dem ver-
fahren wird, nicht erkennen. Es sind im besagten letzten Ab-
schnitte des 1. Teiles von Ms, A nur die gebriuchlichsten Arten
angegeben, denn die Moglichkeiten sind hier unzdhlig. Zarlino
beschreibt in den Institutionen III diesen Kontrapunkt im all-
gemeinen so: Iim doppelten Kontrapunkt konnen beide Stimmen
in der Umkehrung in ein beliebiges Intervall versetzt werden,

') Gogava wurde 1529 in Grave geboren, 1550 in Venedig, 1569 t in Madrid,
war Arzt.



doch diirfen keine Fehler gegen die Stimmfiithrungsregeln ge-
macht werden. Zarlino nennt die Arten des doppelten Kontra-
punktes je nach der Beschaffenheit der Umkehrung auch mit
Namen, wie Contrapunto doppio alla duodecima — quinta —
decima etc.
Sweelinck’'schen Lehre diese Namen, um den Schiiler im Hin-
blick auf diese Namen, die in der neueren Darstellung eine ver-
anderte Rolle spielen, nicht zu verwirren. Die hiufigste Art in
der ailteren Lehre ist der Kontrapunkt alla duodecima, die
seltenere jener alla Ottava. Dies adndert sich nun: in der neueren
Lehre wird der doppelte Kontrapunkt alla ottava die Hauptform
und jener alla duodecima tritt zuriick. Alle Arten vom doppelten
Kontrapunkt schrumpfen in der neuen Lehre auf drei Haupt-
formen zusammen, auf den Kontrapunkt alla Ottava, Duodecima
und Decima, von denen die erste Form die meisten Varianten
zulabt. Immerhin wird der Kontrapunkt alla Duodecima von
Praetorius vor den doppelten Kontrapunkt alla Decima gesetzt.
Das ist ein Zeichen, dak die harmonischen Einfliisse, die hier
bereits stark mitspielten, dem Praetorius doch noch nicht ganz
zum Bewultsein gekommen waren. Sonst hitte er wohl den
doppelten Kontrapunkt alla Duodecima erst nach dem doppelten
Kontrapunkt alla Decima gesetzt. Auch die drei bekannten
Zahlenschemata, die Berardi in seinen ,Documenti armonici“ von
1687 zum ersten Male aufstellt, fehlen noch'). Doch diese Aus-
stellungen sind geringfiigiger Art gegeniiber dem groken Ver-
dienst der Zusammenziehung der vielen Arten auf die drei
Hauptgattungen.

Um die weitere Ausbildung dieser Lehre hat Joh. Gottir.
Walther in seiner handschriftlichen Kompositionslehre sich ver-
dient gemacht (,Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft«, VII,
S. 559 —564). Mit der Aufstellung des Zahlenschemas durch
Berardi ist die harmonische Betrachtung dieses Kontrapunktes
erst zum deutlichen Bewultsein gebracht.
dal man das Augenmerk auf die genaue Umkehrung jedes ein-
zelnen von beiden Stimmen gebildeten Intervalls richtet, nicht
auf die Umkehrung der Melodiereihe einer Stimme.

Auberdem sind die meisten Beispiele dieses Teiles in klei-
neren Notenwerten als jene in der alteren Lehre verfalt;
Achtel- und Sechzehntelbewegung dominiert hier.
Beweis fiir das Eindringen eines frei instrumentalen Stils, wie er
durch das Uberhandnehmen des Instrumentenspielens mehr und
mehr gebriuchlich wurde. Auch dies ist fiir den 2. Hauptteil
von Ms. A charakteristisch.

Der historische Wert von Ms. B besteht in dem Ms. A gegen-
iiber neu hinzugekommenen Regeln und Beispielen. Die neuen
Fortschreitungen der Intervalle sind auf S. 23 und 24 einzusehen.
.Mehr wie bei den Intervallen wird bei anderen Disciplinen die
neue Anschauung der alten gegeniibergestellt.

Von grolter Bedeutung sind die neuen Regeln iiber die
Transposition der Modi (S. 50). Auber der alten Transposition

D) Doppelter Kontrapunkt
in der

Oktave Decime Duodecime
1 8 1 10 1 12
2 7 2 9 2 1
3 6 3 8 3 10
4 5 4 7 4 9
5 4 s 6 5 8
6 3 6 5 6 7
7 2 7 4 7 6
¥ t 8 3 8 5
9 2 9 4
10 1 10 3
1" 2
12 1

Dies ist ein |

v

Praetorius vermeidet bei dem Diktat der ilteren |
. wMusica poetica* von 1643 auch auf die neuen Transpositionen

 zu sprechen kommt, verwirft sie.

Sie besteht darin,

in die tiefere Quint oder hohere Quart lehrt Reincken die Trans-
position nach anderen Intervallen hin. Diese neuen Bestrebungen
treten zundchst im ,Syntagma musicum“ des Mich. Praetorius
1018 auf. Doch gestattet dieser nur die Transposition in die
hohere oder tiefere Sekunde; Andreas Herbst, der in seiner

Reincken gestattet nun zum
ersten Male die Transposition der Modi in jedes Intervall hin. Aus-
driicklich heilt es (S. s0) ,Nuhn kan jeder ton nach belieben
transponiret werden, wie man wil*.

Diese grotere Fahigkeit zu transponieren weist auf eine
Verbesserung der Temperaturen auf den Instrumenten hin.
Werckmeister sagt in seinen ,Hypomnemata musica® von 1697
in Kap. 9: ,Je besser die Temperatur ist, desto besser kann man
transponieren.* Hierdurch und durch die zunehmende harmo-
nische Anschauungsweise schwand das Charakteristische der ein-
zelnen Modi mehr und mehr, und so war es gekommen, dal
schon vor Reincken von Lippius in seiner ,Synopsis musica* von
1612 die Modi in drei mit grober und drei mit kleiner Terz ge-
schieden wurden; die drei ersteren schrumpften bald auf einen
einzigen, den jonischen Modus, zusammen, wahrend bei den Modi
mit kleiner Terz Dorisch und Aeolisch lingere Zeit neben-
einander Geltung behalten (Werckmeister ,Harmonologie“ von
1702 und ,Paradoxal-Discurse, 1707). Von diesen iibrig ge-
bliebenen drei Modi, die Walther in seiner handschriftlichen
Kompositionslehre von 1708 kennt, war nur noch ein Schritt zu
den beiden neuen Tonarten Dur und Moll, der durch Walther's
Transponierung der Modi nach allen zwolf Tonen hin und durch
Werckmeister's gleichschwebende Temperatur (Musikalische
Temperatur von 1691) gethan wurde. Reincken's Transpositions-
regeln bilden somit ein Hauptmonument fiir das historische Ver-
stindnis des groben Uberganges von den Modi zu den zwei
neuen Tonarten des Dur und Moll

Ein anderer wichtiger Abschnitt in Ms, B ist dic Abhand-

| lung iiber die Fuge im ersten Traktat, besonders S. s1—s54 in
| unserem Text. Zum ersten Male wird hier wiederholt auf ein Ge-

setz hingewiesen, dessen Bedeutung aus dem Folgenden Kklar
werden wird. Dieses Gesetz heilt: Der Ambitus des Modus
darf im Anfang einer Fuge nicht iiberschritten werden, wohl
aber im weiteren Verlaufe derselben. In der alteren Lehre
spielte dieses Gesetz keine Rolle, es war einerlei, ob der Am-
bitus im Anfang einer Fuge iiberschritten wurde oder nicht.
Das lag an den ganz anderen Vorstellungen, die man iiber die
Fuge hatte. Was in der ilteren Anschauung unter Fuge ver-
standen wurde, war weiter nichts als Kanon, der entweder ein
ganzes Stiick hindurch dauerte (gebunden, Fuga ligata), oder
nur eine teilweise Nachahmung der Hauptstinme war (un-
gebunden, Fuga sciolta, libera) Die Kanons wurden in allen
Intervallen angefertigt, hauptsichlich aber im Unisonus oder
Octave. Sie mubten vor allem auf eine genaue Nachahmung
des Themas bedacht sein, selbst Halbtonschritte muliten mit
Halbtonschritten beantwortet werden. Wie wichtig diesc Regel
den Alten war, geht aus der scharfen Sonderung von Fuge und
Imitation hervor. Denn diese unterschied sich von der Fuge
nur hinsichtlich der freieren Nachahmung: Halbtonschritt
konnte in der Imitation auch mit Ganztonschritt beantwortet
werden. Wegen dieser freieren Beantwortung des Themas
wurde die Imitation von den Alten nicht so fiir voll angesehen,
wie die Fuge. Also die genaue Nachahmung in der Fuge
ging iiber alles; dieses Thema:
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mufbte nach alter Weise unbedingt so beantwortet werden:

x

3 -3
I8 E - -
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Der Ambitus des Modus, der eine Oktave umfalt d —d, oder
fiir den Diskant d—d, wird hier um einen Ton im Diskant iiber-

schritten.
Anders ist es nun bei Reincken. Dort lautet die Beantwortung:

Da ist der Ambitus nicht iiberschritten.

Es ist aber auch sonst noch eine Wandlung vor sich ge-
gangen: Fast simtliche Fugenbeispiele bei Reincken sind Fugen
in der Quinte; also auf diese Art kommt es jetzt hauptsachlich
an, die Nachahmung in den anderen Intervallen zieht sich auf
das Gebiet des Kanons zuriick, und unter ,Fuge“ im engsten
Sinne versteht man zu Reincken’s Zeit eigentlich nur noch die
Nachahmung in der Quinte. Das sind wieder harmonische Ein-
fliisse, die sich da geltend machen; und will man das Reincken’sche
Verbot vom Uberschreiten des Ambitus im harmonischen, mo-
dernen Sinne aussprechen, so wird die Dominante nicht mehr
mit der Dominante, sondern mit der Tonika beantwortet. Was
also in der alten Lehre Hauptsache war und bei den Kanons
der neueren Lehre blieb, namlich die Beantwortung der Domi-
nante mit ihrer Quinte, wird jetzt Ausnahme bei Reincken; erst
im weiteren Verlauf eines Stiickes darf der Ambitus iiber-
schritten, also mit anderen Worten, ein Dominantschlull an-
gebracht werden. Somit tritt in diesen neuen Regeln Reincken’s
leise ein harmonisches Prinzip hervor. Das Eindringen eines
solchen Prinzips weist aber bereits auf das Zeitalter der modernen
Quintenfuge hin, die durch Joh. Seb. Bach’s Wirken zur herrschen-
den Stellung kam. Diese Periode zeigt zu jener alteren, wie
sie Zarlino und Sweelinck vertreten, folgende Gegensitze: An
Stelle des frither dominierenden Kanons nimmt die Quintenfuge
den ersten Platz ein, bei der nicht, wie beim Kanon, auf eine
genaue melodische Nachahmung das Augenmerk gerichtet
wird, sondern vom harmonischen Gesichtspunkte aus das
Thema beantwortet wird.

Ganz neu bei Reincken sind die Ausfihrungen iiber den
Takt. Nichts hort man mehr vom Tempus perfectum und im-
perfectum, vom Modus major und minor. Die Proportionen, die
in der alten Lehre noch einen groflen Raum ecinnahmen, sind
bis auf wenige Begriffe, wie Tripla, Sesquialtera, Hemiola und
Sextupla ganz geschwunden und haben ihre alte Bedeutung
lingst verloren. Namen wie Maxima, Longa, Brevis und Minima
kommen iiberhaupt nicht mehr vor. Dafiir aber wird vom Takt
gesprochen und das Verhiltnis in Briichen }, $, § § & etc. an-
gegeben. Zum erstenmal wird hier das Tempo durch die italieni-
schen Ausdriicke Allegro, Andante etc. bezeichnet. Die lebhaften
Taktarten, wie §, § etc. sind wieder eine Errungenschaft, die
durch die Instrumentalmusik erworben wurde. Diese Lehre vom
modernen Takt nimmt von diesen Reincken’schen Ausfilhrungen
ihren Ausgang. '

Diese kurze Wiirdigung war notig, um das historische und
sachliche Verhiltnis klar zu machen und die Richtschnur zu ge-
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winnen, die uns aus dem verschiedenartigen Inhalt den Kern
Sweelinck’s und die Fortsetzung seiner Ideen bei Praetorius und
Reincken erkennen laBt. Auf Grund dessen bedarf es nur noch
weniger Worte, um die kritische Textbehandlung und die Re-
produktion zu rechtfertigen.

In der Anordnung und im Text folgen wir genau dem um-
fangreichsten und bei weitem wichtigsten Ms. A; die sehr zahl-
reichen Wiederholungen in dieser Handschrift sind jedoch, soweit
es anging, vermieden, der mitlaufende Kommentar wird den
Leser an den gehorigen Stellen stets davon unterrichten.

Neue Beispiele, die zur Erliauterung wiederholt gegebener
gleicher Regeln gesetzt werden, werden in unserem Text bei-
behalten. Mitunter werden hierbei die betreffenden Regeln selbst
wiederholt, wenn es der Zusammenhang erfordert, d. h. wenn
nach Unterbrechung durch Abhandlung einer anderen Disziplin
die fritheren Regeln wieder aufgenommen oder rekapituliert
werden. Da solches Verfahren fiir die Anordnung des Lehr-
gangs aus padagogischen Riicksichten wichtig ist, so multe es
aus diesem Grunde beibehalten werden, und die Regeln werden
dann wie im Original wiederholt.

Folgt aber ohne Unterbrechung durch eine andere Abhand-
lung die Wiederholung der Regeln unmittelbar nach der ersten
Darstellung derselben, so wird in unserem Text nur eine ein-
malige Beschreibung der Regeln mitgeteilt und etwaige neue
Zusitze, die in der Wiederholung erst hinzukommen, in diese
einmalige Beschreibung mit hineingezogen, ein Verfahren, das
bei der Modilehre und dem neueren doppelten Kontrapunkt im
2. Teil von Ms. A am charakteristischsten hervortritt,

Der Text von Ms. B und C ist, soweit er von jenem des
Ms. A abweicht und Neues bietet, in unserem Text an den ent-
sprechenden Stellen eingefiigt. Durch dieses Einschaltungsver-
fahren ist alles Wesentliche dieser drei Manuskripte, kurz
das gesamte bisher bekannte Material der Musiktheorie
Sweelinck’s und seiner Schiiler in einer einzigen glatt
fortlaufenden, so knapp wie moglich gehaltenen Dar-
stellung wiedergegeben.

Weicht die Darstellung iiber dieselbe Disziplin in den Manu-
skripten formell von einander ab, stimmt sie aber inhaltlich iiber-
ein, so wird dem Urtext von Ms, A gefolgt, so zum Teil bei der
Darstellung der Kon- und Dissonanzen, die in Ms. B zum Teil
dullerlich verschieden von Ms. A dargestellt sind. In jedem
einzelnen Falle werden die Anmerkungen dieses Zusammen-
zichungs- und Einschaltungsverfahren genau klar stellen und
begriinden. '

Die Orthographie ist in unserem Texte mit grolter Treue
beibehalten, desgleichen die Aufzeichnung der Beispiele; nur
biete ich die Kanons gleich in ihrer Auflosung.

Zum Schlub sei noch die besondere Bedeutung der Swee-
linck’schen Musiktheorie im Hinblick auf die Gesamtausgabe
seiner Werke betont. In einer solchen Ausgabe durften Swee-
linck’s Kompositionsregeln um so weniger fehlen, als sie einen
tieferen Einblick in die personlichen Anschauungen des groben
Meisters gewihren, als seine Kunstschopfungen selbst. Hand in
Hand aber mit diesen werden die Kompositionsregeln Sweelinck’s

' uns seine Thitigkeit klarlegen bis ins Intimste seines Schaffens.

Dr. Hermann Gehrmann.



Composition Regeln®

Herrn M. Johann Peterssen Sweling, Gewesenen Vornehmen Organisten in Ambsterdam.
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1.2) Die Simpeln undt einfachen specien3), darmit man| fecten und imperfecten, seindt diese nachfolgende.

componiret, beydes, Consonantien undt DiBonantien, Per-
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Unison 2ds gtia 412 52 6ta 7ma gtava
* A [\ ] I %) L\ ) iAX L\ ) L N ] L
perfecta perfecta perfecta perfecta

Die perfecte specien seindt der Unisonus, Quinta und

2. Die gedoppelte specien seindt auch diese nach-

Octava. Die imperfecte specien die 3'i2 und Sexta. folgende.

iBon: i . imperfect: diBon:

diBon: imperfect: PI‘ o 4)
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doppelte doppelte doppelte doppelte doppelte doppelte doppelte
2da 3tia 4ta Hta gia 7ma 8lava
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Viel stellen undt setzen die Quart mit under die |
perfecte specien.b)

8.%) Die Octaven seindt Siebenerley undt man erkennet

sie durch die unterschiedtliche Orter des Semitonii.

1. 3 4 7 8 2. 2 3 6 7 5 8

X ‘{ AL e ) ro- 3 — b
© © Semit. Semit. Semit Semit Semit. Semit.

4. 4 Sl o 8 2o 2 3 s 7. 2 5

Semit. Semit. Semit. Semit.

Dieses seindt die obbeschriebenen Sieben Octaven.
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1) In Ms. B lautet die Uberschrift: ,J. N. D. J. C. A.

Erster unt Anderter theil, sehr Nohtiger, unt Niitzlicher leh-
ren unt unterrichtungen Von der Composition, welche anfenglich
Von dem Weltberiihmten musico Vndt organisten ( Johannes Petri
Schweelingk, der alten Kirchen zu Amsterdam hoochgeachten
organisten) ist heraus gegeben unt an den tach gebracht, her-
nacher aber Von Etzli Anderen) in Etwas Vermehrt, unt Erwei-
tert Worden Wie folgt.“

2) In Ms. B ist die Lehre von den Con- und Dissonanzen vom
pidagogischen Gesichtspunkte aus in kurze Regeln, die durch
wenige Beispiele erliutert werden, zusammengefaBt. Die An-
ordnung ist demgemaB von jener in Ms. A verschieden, siehe
Einleitung S.1I.

In Ms.C sind die Beispiele fiir die einfachen und doppelten
Intervalle nur in deutscher Tabulatur angegeben. Der Satz:
»,Die imperfecte specien die 8!8 und Sexta“ fehlt in Ms. C.

8) Der Ausdruck ,species“ fehlt in Ms. B, ganz, die dop-
pelten specien bleiben dort iiberhaupt fort.

4) Alle Ausfilhrungen vom Beginn bis hierher stammen aus
Zarlino’s Ist. harmon. 1ll. cap. 3u.4. Am Schlusse des 3.Ka-
pitels begriindet Zarlino die von ihm eingefiihrte Bezeichoung
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species dadurch, daB er sagt: , Die einzelnen Arten von Inter.
vallen sind die species zu dem allgemeinen genus Intervall.“

5) Dieser Satz bezieht sich auf Zarlino’s Ist. Ill ¢.5, in
welchem historisch, mathematisch und praktisch der Beweis ge-
fihrt wird, daB die Quarte eine vollkommene Consonanz sei,
dasselbe sagt Zarlino in c.7.

6) Die hier beginnende bis Seite 3 reichende Aufzdhlung der
Arten der Intervalle fehlt in Ms. B ganz. Die Beispiele von S.
2~4 sind in Ms. C nicht nur in Noten, sondern auch in deutscher
Tabulaturschrift mitgeteilt.

Die 7 Arten der Octave werden hier nach Zarlino’s Ist.IlLc
12 aufgezahlt. Im Gegensatz zu Ms. A beginnen die Beispiele
dort vom tiefsten Ton @ aus, nicht von ¢ also. In den Beispielen
fiir die Arten der anderen Intervalle liegt bei Zarlino in der Re-
gel der dorische Modus zu Grunde. In Ms. A ist das Beginnen
der Beispiele von ¢ aus ein Fortschritt, der sich allerdings schon
in der Melopoiia von Calvisius 1692 bei der Aufzihlung der
Modi zum ersten Male findet. Ein weiterer Fortschritt ist hier
das Fehlen der mathematischen, philosophischen und mystischen
Beschreibung der Intervalle, die bei Zarlino so viel Raum einneh-
men, dal jede species mit ihren Arten ein ganzes Kapitel fiillt.
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4. Die Quinten seindt viererley, undt man erkennet sie durch die unterschiednen Orter des Semitonij.
1.

Dieses seindt die jetz beschriebenen 4 quinten.
)
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5. Die Quarten seindt dreyerley und werden erkent durch die unterschiedenen Orter des Semitonij.
2

1- 3 4 2. 2 3 3. 1
I 1 1 1
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Semit. Semit. Semit.
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DieB seindt die drey Quarten.
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6. Die Tertia Major ist Zweierley undt wirdt Major genennet, wenn das Semiton nicht darein kdmbt.
1. oder 2.
.

| -

[\ N 1 o L a
] Frs o ,'.5}—0—&133:_’—;——;“
D P & f : I R

Die Tertia Minor ist auch zweyerley, undt wirdt minor genennet, wenn ein Semitonium darein kémbt.
. Semit. 2. _ Semit. 1“)
z o de) I — o—u—]

e 1 1

Mit dem §#, auch mit dem bmoll wirdt die tertia Major klein, und die Tertia minor groQ gemacht.f‘”)

Diese tertia Major wirdt mit dem § klein gemacht. Diese wirdt mit b moll klein gemacht.

Diese tertia minor wirdt gro8 gemacht mit dem § und mit bmoll.
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73 Die Sexta Major ist dreyerley, undt2 wirdt Major genennet, weil das Semitonium einmahl darinnen kombt.

1. 3.
o—F I L\ N - o i1 — + — n“_}
1 Tm_%_ oo e o2 O~ 'S i
1l 1 A1 1 -
Semit Semit. Semit.
Die 6t2 Major kann man also auch klein machen.
| o
"
1) Diese Arten von Quinten, Quarten und Terzen stammen je metischen Princip der ganzen Anordnung. Es kommen demge-

aus cap. 13, 14, 16 u. 16 v. Zarlino’s Ist. I1L maB bei Zarlino erst alle Intervalle, deren Verhiltniszahlen dem
2) Dieser Satz und die folgenden Beispiele haben keinen direk- Genus superparticulare angehoren, 2:3, 8:4, 4: 5, 5:6 und nun
ten Ursprung in den Ist. des Zarlino. In cap. 57 der Ist. III.  sind weiter 8:9 groBer Ton, etc., sodann folgen die Intervalle, die in

gleichsam Keime dieses Satzes enthalten, wenn darauf hingewic- der proportio superbipartienteterza, 3:5, groBe Sexte, etc., ste-
sen wird, daB # erhohe und b erniedrige. Einen Schritt weiter hen. Das mathematische Princip der Einteilung ist aber in A
geht Calvisius in cap. 8 seiner Melopoiia, indem er noch als lingst aufgegeben, es herrscht die seit Calvisius (Melopoiia c.
drittes signum k§ hinzufiigt und sagt, daB dieses erhéhe und er- 5) uibliche Einteilung, wonach die vollkommenen, dann die unvoll-
niedrige. Am deutlichsten hieriiber duBert sich zum 1. Male kommenen Consonanzen und hierauf erst die Dissonanzen dargestellt
Henricus Baryphonus i s. Plejades musicae von 1615. Dieser werden.

weist in der 5. Plejade Sectio prima VI darauf hin, daB durch Die Beschreibung der Sexten und Septimen stammt aus Zarlino's
# und b unvollkommene Consonanzen vollkommen, groBe klein Ist.11l.c. 20, 21, 22 u.23. Die Beispiele fiir die kleine Sexte beginnen
und kleine Intervalle groB werden konnen. aber bei Zarlino vom tiefen @ an. Die Zusitze der durch die fic-

3) Bei Zarlino folgen vor der Beschreibung der Sexten und tilen Zeichen hervorgerufenen Verinderungen bei der groBen und
Septimen erst diejenigen des groBen und kleinen Tons und des kleinen Sexte sind, wie bei den Terzen schon hervorgehoben wurde,
groben und kleinen Halbtons, die in Ms. A erst nach der Sexte durch Zarlino, Calvisius und Baryphonus angeregt, im iibrigen
und Septime folgen. - Der Grund liegt bei Zarlino in dem arith- aber selbstindig in Text und Beispiel ausgefiihrt.

29



8. Die Sexta Minor ist auch dreyerley, undt wirdt | rinnen kombt. 8
minor genennet, weil das Semitonium zweymahl da-

ﬁ-ﬂ-_.H
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Semit. Semit. Semit. Semit.

Die 6!'3 Minor kan man also gro8 machen.
3

Ay

9. Die Septima Major ist zweyerley, undt wirdt Major genennet, weil sie ein Semiton hat.
1
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L\ ] 1Y | 1 .|
Semit. Semit.

Die Septima minor ist fiinfferley, undt wirdt Minor genennet, weil das Semitonium zweymahl darinnen k&mbt.

1) — : .\ ) - A3 ) § — § M
—© O —Semit. Semit, Semit. Semit. Semit. Semit.

“Semit.  Semit.
10. Die Secunda ist zweyerley, undt wirdt Major genennet, wenn zwey Noten einen Ton von einander stehen.
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Die Secunda wird Minor genennet, wenn die Noten I Semiton Major.
von der andern stehet ein Semiton, undt ist so viel als

1 & © 3
i 1 ©—t T |
Das Semiton ist zweyerley Major und Minor. 1)
1 i
A ) |
Semiton Major oder Semiton minor oder
GroB Semiton. kl. Semiton.

11. Diese Bése Octaven — Quinten undt Quarten werden nicht gebrauchet.

L. [ % S— ] nz.w 14' T j)
e ety S S ﬁn:iﬁvi]

I 1 111 1 | 1
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Diese Octav ist ein halb Diese ist ein halb l')lossee int ist ein halb Diese Quart ist ein halb
m

" Semiton zu groB. Semiton zu klein. on zu grof. Semiton zu klein.
Aber die imperfecte Quint und 4 werden gebraucht zu groSen Contentament. 3)
118 'L b | L\ ] 153 )i ) Y R
“-" © r%“ ] | e ) | | ) 8 ) § i i A%
Diese Quint ist ein halb  Also auch, Diese Quintistein Diese Quart ist ein halb Also auch diese. So wohl auch diese.
Semiton zu klein. halb Semiton zu klein. Semiton zu groB.
12 Wie man von einer perfecten specien soll zur anderen gehen.
A2 3 o
LA B 1Y © L\ ) . . .
s . Wenn eine hinauf, O - Dieses ist nicht
Wenn die Stimmen gleich . gut, von der
auf oder piedergehen die andere herua- doppelten 5 auf
O . 4
— ter gehen. —o die Octav.
T o g eotog— L\
) AY .\ )
© 23 _ 51 A% Y % A}
Wenn eine hinauf oder herunter
gehet und die andre bleibet stehen. o
L\ B L\ ) 1 1Y
-

1) Die Ausfiihrungen iiber die Secunden und Halbténe stammen aus 4) Die hier beginnenden Regeln stimmen z.T. mit Zarlino’s
Zarlino’s Ist. Ill. cap. 18 u. 19. Die Beispiele fiir die Secunden sind Ist. I1l c. 83, 84, 35 u. 36 iiherein, doch sind in diesen Kapiteln
bei Zarlino wieder im dorischen Modus gegeben. vollkommene und unvollkommene Consonanzen zugleich ins Auge

2) Stammt aus Zarlino’s Ist. III cap.24. gefaBt. Unsere pracisere Darstellung ist original.

3) Diese Regel ist neu.
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13. Man mag nicht zwey Unison, oder Zwey Octaven und Quinten nacheinander machen.
} © — L\ ] e — - 1 ]n ™ l” I 1 {
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Wenngleich eine pause | Imgleichen wenn DieB gleiche't

Unisoni. | Octaven. | 5ta zwischen beyde kombt, |eine diBonanz zwi- 2 Ouint
so giebts doch 2 Octaven. | schen beyde kémbt. Quinten.
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Es ist auch nicht gut, daB man also von dem Uni- | gehet, vornehmblich in einen Duo.
sono zu der Quint, undt von der Quint zum Unisono
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A
leinm Dou. DieB ist gut mit || © DieB ist auch in Dief ist gut mit | DieB wird mit 5 Partey
mehr Parteyen. einen Duo gut. ||| - mehr Parteyen. en wohl gebrauchet.
T — © © LA )
— L\ ) ) 4 L\ )

Nicht gut in

14. Man soll auch Meiden in einem Duo, da8 die Parteyen also, eine in der anderen stelle oder Ort gehen.l)
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Von der Quint also in Uniso-
2) num ist auch nicht_gut.
15.* Wie man von den perfecten specien zu den imperfecten gehen soll.
Wenn die Parteyen gleich auf oder niedergehen.

o
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Wen die eine auf die andere niedergehet. Wen eine auf oder niedergehet, undt die andere stehen bleibt.
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16. Es lautet nicht wohl in einem Duo, da wenn I vor oder nach dem fa stellet, wegen der diBonantz undt
man von der perfecte zu der impﬁerfecte gehet, das mi Hartigkeit, so zwischen den Parteyen gehoret wird.

% —2—= —o o
) 3 )2 4 © Y ¥

Y Aber als

Nicht gut in eim Also wird DieB ist auch mite!;nth :

Duo aber wohl Als. oft gebrauchet. nicht gut in Parteven ‘

mit mehr Parteyen. ein Duo. riey

a © so ists gut.
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Von dem Unison auf die Sext ist auch nicht gut vornehmblich in einem Duo.
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Von dem Unison auf die groBe Sext. be‘:ﬁ: ;‘32 ;‘g ;i:ed:l:‘l;?;o?g:daﬁl
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1) In Ms C heiBt dieser Satz filschlich: ,,Wie man von einer per- perfecten Consonanzen zu einander, der perfecten zu den imperfec-
fecten specien soll zur anderen gehen." ten und umgekehrt, und der imperfecten zu einander ist ein Vorzug
In der zugehorigen 2. Beispielgruppe sind im 1. und 3. Beispiele vor der uniibersichtlichen Darstellung Zarlino’s. Diese Einteilung
Fortschreitungen von imperfecten zu perfecten specien, obgleich in ist in der Melopoiia des Calvisius in cap. 9 und 10 angebahnt wor-

diesem Teile nur perfecte Specien verbunden werden sollen. den, die dann auch Baryphonus, der ausdriicklich auf Calvisius
Diese Regeln von ,Man mag nicht zwey Unison etc. bis hierher hinweist, in den Plejaden VI, Sectio VI und VII aufnimmt.

stammen aus Zarlino’s Ist.Illc. 27 und 43. Die Beispiele -sind in Die Fortschreitungen der perfecten specien zu den imperfecten

Ms. A hinzugefiigt. stammen aus Zarlino Ist. III c. 36.

2) Die klare, praktische Sonderung der Fortschreitungen der
29



17. Von der Quint also auf die Sext zu gehen, soll
man meidennin einem Duo umb die diBonantz undt

Hirtigkeit so zwischen den Parteyen gehiret wirdt.

o o O
Y Y = 2o L\ BT
Diese Dinge soll man|in einem Aber mit mehr Parteyen B
Duo meiden.| wirdt es also gebrauchet.
2 2 O —
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18. Wie man von der imperfecte specie zu der perfecten gehen soll, da muB man vornehmblich Acht auf haben.?’

Wenn die Parteyen gleich auf od. niedergehen.

Wenn eine auf die andere medergehet. ist gut,

Codeot C1eiegin | ofu Y
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Also mit beyden Parteyen von den Imperfecten zu

Diese seindt mit 2 so

den perfecten gleich auf od. niedergehen ist befer || wohl mit mehr Stim-
mit mehr Stimmen. men ganz verboten.
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Wenn eine Partey auf od. niedergehet undt die andere stehen bleibt, ist gut.

men.

19 Also von der i mr «rfect zur pegfect zu gehen ist beBer mit mehr Stim-
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Also von der 8 auf die imper-

Alw ist es F«B«r. fecte Quint ist sehr gut, wenn
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Also von der 6t auf die 5'* zu gehen in ein Duo,
wenn die Parteyen alle beyde gleich auf oder nieder-

N‘cmt ist es in einem Duo, auch mit mehr Stimmen, wen der
Discant BaB solches thun sollten gleich als hier.

gehen, wirdt (in einem Duo sag ich) nicht gestattet.

Also von der groBen Sexta auf die 5'8 zu ge-
hen wird zugelaBen. ~ 3)
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- Aber also mit den Mittel‘s‘timmen oder mit g i LE
Ist nicht gut. Also auch mc‘l:t. den zwei obersten Stimmen ist es gut. = 4
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20. Wie man von der einen Imperfecten specien zur andern gehen soll.

Wenn die Parteyen gleich auf oder niedergehen.

Wenn eine auf, die andere niedergehet.
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Wenn eine auf oder niedergehet und die andere stehen bleibet.

X AL AX A © e
o e —
= —
A A o
o s LA N

1) In Ms.C bleiben in den Beispielen die Tabulaturzeichen von
hier — Seite 9 fort.

2) Alle Fortschreitungen der imperfecten zu den perfecten specien
rithren zum griBten Teil aus Ist. III c. 36 u. 38 her, die einzelnen Zusitze
bei den Beispielen und der Hinweis auf den Gebrauch mit mehr Stim-
men sind neu.

3) Fiir diese Regeln ist Zarlino’s Ist. Il ¢.36 ebenfalls die
Hauptquelle gewesen. Die Hinweise auf den 4stimmigen Satz sind
original, desgleichen dic Fassung der Regeln, die z.T. strenger als
bei Zarlino sind. Zarlino gestattet falsche Parallelen von un-

vollkommener zu vollkommener Consonanz, wenn die Proportions.
zahlen der ersteren kleiner, als die der folgenden vollkommenen
Consonanz sind, und ferner umgekehrt Parallelen von vollkomme-
ner Consonanz zu unvollkommener, wenn die letztere von groBe-
rer Proportion, als die erstere ist. Nach Zarlino wire demnach
die 1. Regel unter 19 auch fiir den zweistimmigen Satz anstands-
los zu gestatten. Die Ausfiihrungen iber die Fortschreitungen
der imperfecten specien zu einander stammea aus Zarlino Ist.
Il c. 29.



21. Zwei groBe Sexten, nacheinander auf oder niederspringende, soll man vornehmblich in ein
A
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Diese Sexten soll man in eim || ¥ Aber die 2 letzten werden biBweilen || Hs) Nicht gut o
Dao meiden, mit mehr Parteyen also gebrauchet. TORE - §uts
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Zwey Tertien major, also auf- oder niedergehende lauten nicht wohl in eim Duo.
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Diese werden wohl mit mehr Stimmen gebrauchet also:
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22. Man fingt gemeiniglich das schlechte Contrapunct
(genannt Nota Contra Notam od. Nota gegen Nota) mit einer
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Man soll den Unisonum insonderheit undt die Octav meiden, so viel als mdglich ist, und also nicfh\t thun. 3
—QTH L\ — <Y 13 gy 1 - — 1
DieB ist nicht gut, weil der Unisonus so oft kompt. H
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23. Man mag auch das subject bisweilen oben, undt |

bisweilen unten seyn lalen, als man hier siehet.

em Duo meiden. !

perfecten specien an. Man muf in diesem Contrapunct kei-
ne DiBonantien bringen, noch auch die Quart.?)

Man darf abér keine DiBonantz oder quart in die-
sen Contrapunk bringen.

Das subject unten. ~ Das subject oben. m‘“
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24. Diese unordentliche Spriinge soll man meiden.
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Diese gleich auf- oder niedergehende Spriinge soll man meiden.
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Dieses ist gut mit mehr Stimmen, undt in den Mittelstimmen als folget.
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1) Da hier auch Fortschreitungen kleiner Sexten sind, miiBte es in
der Regel nicht heiBen: ,,Zwei groBe Sexten‘, sondern nur:,zwei Sexten':
2) Diese Regel stammt aus Zarlino’s Ist.IIlc. 40. Das Beispiel

ist selbstandig erfunden.

ginaler Zusatz.

8) Diese Regel stammt aus Zarlino’s Ist. IIl c.41. Das Beispiel
ist selbstindig erfunden.
4) Von ,Man mag auch das subject” bis an die 4.Regel ist ori-



Also mit mehr Stimmen und in den Mittelparteyen ist es gut.
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b 1o dieB ist nicht gut in Gut ir DieB ist hart und | Also mit mehr
e'igm Dhic einem Duo,aberwohl Also Iz Du;o in einem bicinio stimmen ist es
L DU LSRR mit mehr Stimmen_ - § nicht gut beber. gd
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26. Man muB sonderlich sehen auf das gehen von der | den zu sein mit solchen imperfecten, die der perfect am
Imperfect zu der perfecte specien: welche gehort geschie-

nechs’tgn ist. Als man in nachfolgenden Exempel sehen

27. mag.
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©) Gute Bewegung || AlS© Voo der 3" major || Also von der 811# | gut von der groBen Dieses ist Also von der und von der
Ao Varte VI8 | ufs Unisonum ist beBer | Major uf die und kleinen 3'18 beBer mit || groBen 6. uf die | kleinen 6. uf die
yen. mit mehr Stimmen. Octav ist gut. uf die 5t¢ mehr Stimmen. || Octave ist gut. | Quint ist gut.
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293 Man mag also keine 5 nach der anderen, kei-
ne Octav nach der anderen, oder einen Unisonum nach

28. Gut bewegungen der Parteyen in welchen man siehet, wie man die mag solviren.
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Aber dieses ist
beber.
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Tertia minor. Tertia major.
dem andern gebrauchen.
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Es gebiihrt sich auch nicht in eim Duo zwey 3'a*
Major: oder zwey 6. Major: auch nicht zwey 6t* mi-

nor od. kleine Tertien nacheinander zu setzen.
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Tertia Major Tertia minor. Sexta Major. Sexta minor.
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Diese Sachen gebithren sich in einem Duo nicht
also zu setzen.

80. Aver 2 tertien minor oder 2 decimen minor
werden uf diese Manier zugelaBen.
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1) Regeln und Beispiele unter 24 und 25 sind wieder frei nach
Zarlino’s Ist.III cap. 36 zusammengestellt. Die Beispielgruppen
fiir mehr als zweistimmigen Satz sind natiirlich wie immer ori-
ginale Zusitze.

2) Es folgen an dieser Stelle in Ms. A und C 58 Beispiele
iiber die Fortschreitung der Consonanzen, die in Ms. A 4 Seiten
einnehmen. Das Wesentliche dieser Beispiele wird aber gleich
hinterher in neuen Beispielen gezeigt, die in Ms. Aund C mit
den Worten eingeleitet werden: ,,Das lenige, so hiervorgesaget

S:F

ist von dem gehen der Imperfecten zu den perfecten stehet hier in
kurtzen.“ Wir laBen die 58 Beispiele ausfallen und bringen gleich
diese neuen Beispiele, die ja auch nur eine mehr oder weniger ge-
naue Wiederholung der bereits gegebenen Regeln sind.

8) Von Regel 26 —28 stammt aus Zarlino’s Ist. Il o. 38,
Regel 29 und 30 sind aus Zarlino’s Ist. Il cap. 20 genau in
Text und Beispielen genommen. Die in dem Beispicle einge-
schriebenen Bemerkungen sind originalen Ursprungs und zeigen
die strengere Auffassung der von Zarligo anstandslos erlaubten
Fortschreitungen.
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Das beste ist, wenn eine Imperfecta nach der an- aus diesem folgenden exempel zu sehen ist.
der folget, daB eine Major die andere minor sey, wie
) Y — — X 4‘\' O LN ] LN ] LA
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Also gebiihrt sich die Imperfecte Specien nach einander zu stellen.
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Aber wenn eine von den Parteyen uf einem Platze terschiedlich stellen, Als man hier siehet.
stehen bleibt, so kann man sie nicht different oder un-
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31.Y Also ist der schlechte Contrapunct als Nota machen, daf gegen iegliche Semibreve so viel kleinere
gegen Nota genugsam beschrieben; gehen derowe- Noten kommen, als die Valeur der Semibrev ist undt mit
gen fort zu dem gebrochenen Contrapunct, welcher sich bringet, und solches in dieser Manier.
bestehet in unterschiedlichen Sorten der Noten, undt Als wenn man gegen eine Semibreve (: das ist eine
muB man erst Achtung haben uf das Subject, da man solche note ©) zwey minimen oder halbe Schlige ma-
eine Partey will gegen machen, ob derselbe besteht chen will, so soll man die minimen beyde Consonantien
von Choralgesang, von lautern semibreven, oder von machen, und uf untersehiedene Orter, auf daB also jeg-
unterschiedlichen Sorten von noten. bestehet nun das liche eine diverse oder absonderliche species sey: Als
Subject in eim schlechten Choralgesang, so soll man dieses:

[ . - % ) - 9 L d }
S SR L o e e e & e o e NS LI
Das Contrapunct. ! ot !
{.) S o LN ] XX = ¥ o }’ o —
Das Subject.

32. Man setzt auch etliche minimen nach einander, tact kombt eine Consonantie, und die andere, so gegen
auf oder niedergehend, also diéﬂ die eine die mit dem dem tact kombt eine diBonantie sey, gleich wie folget.

ontrapunct.

1 1

L PPt T
%ﬁ:“—_——*}g’ = R R
Subject
|;?7i
] AR W) (N ) o P e LN ]

\EER

3% o = A IS =
Die semiminimen werden gesetzet, daB die Erste, gen dem Tact kombt, auch gut ist, aber die andre und
die mit dem tacte kémbt, gut, und die dritte, so ge- virte mégen wohl bdose seyn.
Contrapunct N
—_— 1 1 1 1
T T T 1 T I i i‘("—‘"‘
1 T
Subject
K — -©O— O K\ 2

<

Aber die Springende semiminimen miiBen alle gut seyn, als man hier siehet.

Contrapunkt. _ =
O - e r o N\ )
N | el L
 —— — S — —
0 Subject. .
E — T L8] ©
33. Die semibrevis muB im Contrapunct gegen ject von unterschietlichen Sorten Noten ist, so mag die Se-
den tact kommen (: verstehe in eim Duo, undt wenn mibrevis auch wohl mit dem Tact kommen, und die Semi-
der Choral oder das Subject von lauter gantzen Noten brevis mit dem Punct mag auch dann iiberall gebrauchet
ist, als dieses exempel ausweiset:) wenn aber das Sub- werden, ‘auch mag die Minima mit dem Punct alsdann mit
’ dem tacte kommen. :
Contrapunct. |
P, T— o T 1
v Subject.
9 re LN ) ©
% © [\ )

1) Die Ausfilhrungen iiber den gebrochenen Contrapunct stammen inhaltlich aus Zarlino’s Ist. Il cap. 42. Das Beispiel ist neu.
29



Auch mag die Semibrevis mit dem tacte kommen, aber allein im anfang, Als dieses, in eim Duo.

Contrapunct.
1 1

l
1 1

1 1

1
! 1 1 —

B Subject.

B

O i

-

Also nach dieser Semibrev klingt die diBonantz nicht wohl.

—_—
= —_—

LN}

4

34. Die Semibreven mit dem Punct darf man auch
nur allein im anfange, und nicht in der mitte gebrau-
Contrapunct. \

Aber wohl nach der Semibreve mit dem Punct.

o o [
———

& hid
XX i

\)

chen, in eim Duo, wenn das Subject von Semibreven
bestehet.

1

1)

i 1 1 1

| - 1 1 '
1

1
1

\IiN

- — ) } ) |
Py -E‘“—E‘“—""j:% f #?‘——"——e‘——i_—g:w Tt e
Die minima mit dem puncte muB gegen den tact Aber mit dem tact darf sie nur

Subject. kommen als dieses. im Anfang kommen in eim Duo.
Eji O +—© E XY ¥ -
e —0—O © — i o ©

Angehende diSonantien miilen alle Zeit kommen
uf die letzte Helfte der Semibrevis,welche im aufgang
des tacts kombt, alsdann muB die minima die dar-

O

nach folget, alle Zeit eine Consonantia sein, und nie-
dergehen, aber immer mehr auf, gleich wie man hier
siehet.

Hier werden die 7titen mit der Sexta und die Quart ;n\it der tertia solviret.

I ' 2
1 4 e 1
e —— — ——" o—P o —P
y 4 i -G— — nl 1 T 1 1 |
iLJ - . . Py
~ bos weil die minima aufgehet. [I
A W) J

35. Die Secunda wirdt solvirt, das ist gut ge-
macht, mit der Tertia, die Septima wird solviret

oder gut gemacht mit der Sexta.
2)

virt. solviert.

: } o - - ] ﬁﬁ—d’% _-_ll___;p._..-__ll__?_.n.-_n__lp_

Die 248 mit der 3. gern sol. || Die 7ma mit der 6. | Die Quart mit | Dieses ist auch

T
der 3. gesolvirt. gut. Dieses ist bos.

-

- AL
’ i ¥

e 1
— 4 1 1

L\ ) i L\ +l_1‘—_—9?
1

R

86. Folgen unterschiedliche Exempel von Contra-
punct mit zweien, also da8 man die oberste Stim,
3) Contrapunct iiber das Subject.

| .. 1 1

oder die unterste zum Subject gebrauchen kan.

4

H

4
4
——t

I 4 l I
= T 1 I 1 gpg g#zgggg 1 + 1
.
|E ;; — é l I j j 11 1 i1 4 lTI:

e e hid Y o <

LA )

A Wi L) 13 b L0

1% ) <

T T
E Subject oder Choralgesang.

Contrapunct unter das Subject.

z ' = —— E o

1 I—11 - 1
— ————— f

'g [\ ) © o L\ ) LA ) L\ ] Y

& i -
i

11 1 -I 11 q“ } oumr
Wﬁw%ﬂ% FSS==.

L 1 LI ~— 7

1) Auch diese Regeln stammen inhaltlich aus Zarlino’s Ist. III
cap.42, neu sind die Beispiele und die Regel,Aber die Springende
semiminimen miiBen alle gut sein.“

2) Von ,,Angehende dissonantien“ an bis Regel 86 stammt in-
haltlich aus Zarlino’s Ist. IIl cap.42. Die unter 86 37 u.38 mit-
geteilten Beispiele sind genau aus cap.42 entlehnt. Doch sind,

wie das meistens geschieht bei Zarlino, die Stimmen nicht in Par-
titur gesetzt, sondern einzeln geschrieben, und zwar, was ebenfalls
Regel bei Zarlino ist, erst der Soggetto, dann darunter der hohe-
re und zuletzt der tiefere Contrapunct.

3) In Ms. C sind die Beispiele von hier an bis Seite 18 wieder
in Tabulatur und Noten aufgezeichnet.
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37. Ein ander Exempel a 2.

Contrapunct iibers Subject.

! }
I 1 ;F - 1r9 > = —— S e am—— 1 B0 | 1 e Iy
e T H e s am S I § 1 P R e S S s
T T 1 T 1 T T v
Subject.
R —>5 i e o L o —
e ccramer
Contrapunct unters Subject.
4 = O 4 } | — } |
Q 1 1 1 1 1 b 1 1 3 1 e ) B TER B 5 11 i ow o
= sr P > P mer o SS=E=ca= z
! 7 = I e 2 s o -dj:d'd 7 e H@W%
LI |k L8 [0 ) I ~— -
F : | ] 1 ' L_ L3 | m
s =TT, %www e
1 L g ) 4 ! < s 1 ) | b | 1 1 1
ﬁ T 1 T T T T . I
()
& e — © © — o Y LN} AL e
| % : )
— T =1 npEg— T g ﬁf — 2 et ) g - Ft\]—k_;_az
1 | o T B %Wl ;
I 1 1 NN B L3 T
88. Ein ander Exempel.
Contrapunct iibers Subject.
i i o i 1 O ']
1 1 ) 1 1 1 5 ?
Fﬁ:m% Ho : SE:
i 1 ) 1 1 ) | 1 1 _d; + 4 18 |
T | Ll T T | Ll L ;
Subject.
&T:ol_“ o = © o v " — © “©
Contrapunct unters Subject. : S 2 IR LY '
o irse —m P s E PP e F o e
T T ) P T i (W | T
| 1 | ez ()
= = e s T —1 T = e e —_—
= 1 Fj:d:;l E—d-i—, S ———— 17— — 3
m
il —© O— L\ ) XX Fre LA ) i A ) L ) - L\ )
1 1 | I — L. I M 1 "
1 | ) | I — i 1 | ] | 1
} %0 F_'I'_qjiﬁt = © ;lF | — S—
! T 1 1 T T v —

89. Wenn man eine bindung machen will da di-

daB die diBonantie bindung an eine andere bindung

Bonantie specien einkommen, so mul man die also feste ist, da keine diBonantie in kompt, wie man
mit der diBonantie vollenden, undt nicht machen, hier siehet.
! P 1 P— 1 ¥ cpetome % G ﬂ\

) | | 1 i i =Kozl 1 ) ! 1 L 1
| D) T | F5Y B T = T 1 T + T
Gute bindung.
m
ﬁ;ﬂ_—r—'e iy o © == o S Y o o T — =




Dieses, sowie dieB folgende Beispiel sind neu hinzugefiigt.

1 P — P m 1

T S S o Ho——a] = R T

I | - I T = 1 1 I i
S 1 T T e T T T ~F
Diese Bindung seind so gut nicht. ~ Diese seind auch so gut nicht.
E—Q—i’“ i ;hx_o_ - } T
© i HO—yy—— rT

1 — —© TN E— i~

40. Man gebrauchet auch biBweilen nach der Se-
mibreve, die gegen den tact kombt, oder nach der mi-

nima, die mit dem tact kombt,

Partey iiber das Subject.
1

zwey Semiminimen

biBweilen auch die andere, als ma
Exempel sehen mag.!

in solcher Manier, daB biBweilen die erste gut kombt,

n im nachfolgenden

" r 3 1 o i
Y T i !ﬁmm —t e
1 ) 1 1 = 1 ) ) ) | 1
I LI | LI | T — [~} A | I
Subject a 2.
=
£ L\ ] — ¥ X
o —o > = o o =
— e
Partey unter das [Subject. N P | . 1
.- ) S . 1 8 ) N S ) | 1 1 3 1
) e X — e
171 v t‘_‘ 1 1—1

} 11 : | { 1 $ f 1 1 ; i i :IL -
B pirasi s iral Ie oo —ew PRl PP put © =
| 1 1 1 N L LI LI 1
A
- L\ ] XY e - o &5
s = —
XY i ¥ ¥ L\ ] >ia =]
4 l 4 4 i i 3 l ] o
1 11 1 11 1 1 { 4‘[ i 1 1 1 i
A a e —d e d g P e wgt—— K ==
1 e T L ' 1 T

41. Ferner, Wenn man eine Partey will machen
gegen das Subject, das gebrochen, undt kein Cho-
ralgesang ist von Noten, So mag man die Semibrev
gebrauchen mit dem tact oder gegen den tact, alles

Das Erste Exempel Primi Toni a 2.

wie es dem Componisten mag belieben, auch mag man

die Semibrev mit dem punct iiberall gebrauchené
man in dem nachfolgenden Exempel mag sehen.

gleich
)

o)

<Y

1
1
<

i

——

@3_-__0.____?::;_?
T T T

-t
-t

1
T
:
T E T
1 1 1
1
P

*
 S—— 2 —— XY r— S S— {:‘
) A W) 1 1 1 ﬁ L ) | - 1 ﬁ 1 l 1

1 L d b I 8 l': { 1 1 - |
I
- 1 e |
S 1 1 3 1
@F%F—j—ﬁ——*—p: — + 1
+ 1 1 &—1 h:{;_a_ )
1 4 1 1 Sl L L ) 3 —
1 LI T T LI T T
.
T n
1< rﬁ - = —1—1 +—1
) | 1 1 111 1 1 1 1 f 1 174N ) il ) S .
) —— = - 1 —— 1# ) — ! 'lt‘_é ; + +——t -
1 L | 1

NB. Alhierher gehort die Regel, daB sich alle halbe tacte was bewegen soll, und in derselben steckt dieses alles M.W.

1) Auch diese Regel rihrt noch aus Zarlino’s Ist.III cap.
42 her. Das folgende Beispiel ist neu.
2) Diese Regel deckt sich inhaltlich mit c. 43 in den Ist IIL
Zwar wird dort textlich nur von der Bildung eines gebrochenen
Subjects gesprochen, doch bestitigen die dortigen Beispiele die

hier in Worte gefaBten Regeln. Das folgende Beispiel riihrt nicht

von Zarlino her.

Das NB. ist ein selbstindiger Zusatz
Schreiber dieser Handschrift, von M. Weckmann.

vom
Durch das

beigefigte M. W. gelang es, den Verfasser dieses Manuskripts

festzustellen.

29



12

42. Ein ander Exempel Primi Toni 4 2.1

i 1 |
1 1 1 1 1
—x X Xy o — o ]
A W —_— L 1 d o T
11 1 1 1 1 1 f” ) — = 1 1 1
T T T T T 1

1 — — 1 L I Il
—1 1 i — 1 XY
0 7 — re 7 Kt -
~ e ; }
LI | T 1 [ T
Fa Y o . N b 2" g
0 1T T ¥ B 7 2 7
— 1< 1 @_F:O—‘—m‘h,, o 0 ) I N S I
) 4 L 1 1 1 1 1 1 11
—1—T I S = § ) S A — T 1 1
L | LI I |
(71 I {;1
LN ]
- — - ) 4 R\ ]
11 p— — I g —
— { — T T }
|

1
1T 1 1 1 il 1
. =E===
| L fa\
1 - - 1 i 4 1 1
#H—'—P——a 7 —H— ] . —
= :
) I - 1 - . - =
FPE— wdld. e 5
L L n .
1 1 1 1
e © * ot
i —f P : -}
1 T — =
. . A
43. Ein ander Exempel Primi Toni a 2.
l
1 J‘ 1 1 {' i ) : 1 ) | ;
y e X 1 ) — —
A O 13 g.;d___ ~T )
) | — .
b T T 1 T
. b 2) L
1 1 ) S N 7] i 7] : 1 I
y e —T r— ) y7) p~— —  — a— - T XY :
o  romm— o o1 1 T I 77— 1 0 —t—r ]
1 i 1 ™ . ) | 1 1 1 1 1T g
T T — -+ = 7
1 L : 1 l l l .
1 1 A ) | 1 i 1 1 1 - 1 1 1 1 1 P P 9 ) E
1 e 11 - 1 1 -_ 1 1 1 1 1 t { ¥
= Hﬂ—a—_‘“—‘ﬁ—-“——#— ; ! " S —
L 1 l 1 |
1 a1 1 Ll 1 1 1 1 . 1 1 .
e e — S — —— ——— m:ﬁf:ﬁ#,tﬁaﬁ
S . 1 1 1 1 L é 1 1 1 1 ne L 1 | 1 ) -
L T j — T T —t +
e 1 1l 1 1 : o\
1 ) | d 1 | 1 1
i L : - 1 7 B B 1 1 0 P ) 1 : ’
| - I o 1 = 1 ) il 7 § 9 L% B >
1 ) | — 1 1 1 1 1 - ) — §
T T ™7 T ] ¥ T 1 | I -~
4 > 1 1 i . *
- 1 " b 1 LN )
h%ﬁf_—##_& et 7 :p!::’g:ﬁ:
P e - 3 1 | .
T +—+ —t1 #f_t 1 A 1 A S S — —1 T
T g —

—

44.Wenn man in eim Duo viel semiminimen
nach einander will machen in beyden Parteyen, so
daB dieselben semiminimen seindt von imperfecten
specien, so soll man diejenigen, so ins niederge-

L 1

hen und aufgehen des tacts kommen, unterschiedlich
setzen, also nemblich, daB eine klein die andere grof
sey.

Als alhier stehet.

I 1

i 1
T

T

Das ist nichts anders

o s i o s — - - " ;
LI B I B T i T T ] I !

| 1
i ! ! : g i | i : !

decimen lals das vorhergehende. ;Terti:en unsd Sexiten leS ist nsxchts asnders alus dasé \'t)rheérgehengde.

" | i - P : = a J i ?‘ L
" 1 1 1 H 1 a
1 1 'Ii?—' ¢f é 'pl - I - L IL 1 1 :ll L 1 II

g § : i N T : i i i é : 3)
minor minor minor minor i groB ! groB groB * groB i groB groB
major major Klein klein klein klein  klein klein klein klein

1) Die iibergeschriebenen signen riihren stets von mir her.
Nach altem Brauch verstand es sich von selbst, daB b und nicht
etwa h hier gesungen wird. Um MiBverstindnissen vorzubeu-

gen, setzen wir die Zeichen dariiber.

das zweite Beispiel aus cap. 55 der Ist. III.

3) Regeln und Beispiele fiir den Gebrauch der Semiminimen
sind neu hinzugekommen. Es ist hier ein groBer Fortschritt ge-
gen die Regel, daB zwei oder mehrere unvollkommene Consonan-

2) Das erste Beispiel stammt aus Zarlino's Ist.lll cap.43, zen nicht unmittelbar folgen diirfen, Zarlino’s Ist.III c.29.

R9



45 .l) Es gebiihret sich auch nicht eine PaBage | cher Manier als dieses.
oder Clausel oft zu gebrauchen auf einander. in sol-

Contrapunct.
yp—= 84 I A raameetr e
e _—a e tn g PR =
o RIe I ——8 T
Dies ist nicht| gut dariimb|daB es immer daBelbe ist, ohne Verenderung der Melodey.
Subject. ()
s IR TS &5 45
#.,‘.v‘,“ B —— T —— T — - — \ S—T ee“t

48.Aber man mag eine PaBagie wohl ofte gebrauchen, wenn es geschieht mit Verenderung, gleich als hier folget.

- Contr[apml:ct.I i _— et . ] — — A ;
~ ~4 1 T LI T
Subject. o
45 4N — 4N 45 a
Q - XY < < <Y i L\ e <Y
!E’é-—-—ﬁi————ib————"ii ¥ _— e -~ L\ 1 L\ ]
1 —_ pre } P i ]
) Y 1 1 1 1 £d (7] — 4 P - Ll A%
T —1 8 N o s o . m—— =t
[ & 1 B — — T M. 11 T 1 I (78
1 1 i 1 1) . = ) . & 1 1
‘I T T T - T
()
rre
Q P T TS 34 Xy e ©
0 L\ ) L\ ) © TS O XY Y © L\ 3 L A— \ ]
O—1xy < <y —O0——© -

Hierher besiehe das Exempel primi Toni a 2 unter 43.

47. Man mag auch bifweilen im Contrapunct wohl halben noten, als es dem Componisten mag belieben,
eine PaBagie oder Fuge gebrauchen, mit gantzen und gleich man in diesem Exempel siehet.

AN
Contrapunct. { _ — L
. ] o= 1 o JP P o 5]
r—
L o t = P w ]
17 1 | i L1 L i 11 —_— 4 | . ____+__
M T T LI ¢ 1 T T M 1 I
Subject.
&5 &% &5 5 -
O £ ] P &5 &5 &5 L\ ) ~r 14 — — -
O Y A\ § — &5 — LN ) b1 L\ ] &> i3 . L\ ] L A— -
< O © ]
e b ; v + = -
e e
- 1 1 1 1 ) -2 - ~r A3 L% ) &
Ej } S S - F?‘ﬁ#p & é OOy
ﬂ—d—j—d—-&—? —T
~ 1 1 I
)
Y =d < < ©
— ©O—A at— — B 1Oy O —— Ot e —
‘v

48. Ein ander Exempel Primi Toni.
/\

/ I 1
& ¥ 7 N0 2
FoE———p ===t ’_—5’6—5‘—1 = |
I 1 —1 1 17 —1 —
T LI 1
)

-1'

-
' 44

H_
T
HH
T
T
$
1
i
—04,43
-qpu
Fﬂm
e

- s

a jl - - _. }
1) Von hier bis zu Ende der Seite stammen Text und Bei- Zarlino natiirlich nicht ausgesetzt.

spiele genau aus Zarlino's Ist. LIl c. 55, die Beispiele sind bei
29
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49.Y Diese nachfolgenden Dinge mag man nicht undt Unisonen scheinen

gebrauchen, dariimb daB es als Octaven — Quinten

© o " ) - 1
7 7S o -z ~ FTy 1
o o — —  —— 11
T 1 1
T Ll T

T 1
T

T—1 T 1
T r——
- O AN ] LN}
X S a:é OO XY L\ B L\ ] (%]

Zu seyn.

lo— XY Ty o P N )
+)- i

-

B e e
g._n'__ajfr -

il

- N N )
A1 11 1 1 1 1
=g — et o to &0 53
1 —T oy Rl K\ j:ﬂ‘— TS & g i 1O
1 i 1
T L e — 2 B B e — = 1 — Ho
@] e 111 { lr — 11{ —— ol ?”:\, ——— oo L — |
T T T LA | T I I 1
50. Diese Dinge soll man nicht viel gebrauchen, dariimb daB es Octavenhaftig lautet.
i — ; i I >
c 4 L\ ) 2 -4
=== Ffen it o jmeje oo
I 1 | ! I '
1 : l il
d 1 n e — 1 | 1 )| | -
1 1 1 1 N - 1 11
ﬁ——o——“——”—-f—ﬂ—ﬂ— : -(Fti—a—a——r (AT ey —
2)
—— PTY rJ l
% i e r ?T—_-—L
o f e ~ —
. A N ; . P | 1 ] 1
Diese Dinge lauten Quintenhaftig, IL)':; :";‘;l %acl;d;:cml:alm:- ?;3: Der Discant und Alt
dariimb soll man sie meiden. se kans n’“m wehren, machen hier 2 Quinten.
1 1 i I i I 1
T—1 © t—b 1 T
e == S
Von den Cadentien.
51. Schlechte Cadentien im Unisono schlieBen und sind dieses Perfecte Cadentien. 3)
1]
pre Y - - L\ E—T Xy e ro. © f
ﬁ P P > T PT ey X e 1}
< XY o «¥r Y —&y & Y < i i
P ]
4) Perfecte gebrochene Cadentien, die im Unisono schlieBen.
l e

& I SR 11 1
— o Er < o t— o oy . eie R
X
s o —g e P

o
[ ©
pS—— -
- —
4 = 1 1
1 1 < L | — 1% L

1 i (A}

T 1 s re— T ]
(%) - S— O\ } & ﬁq © —1 1 1

— 3l I — T ~ T 1 9'—&1_—’-—“
Bl 1 T T 1 r T T T II

P T4 2 < pr O . e

1 ol 1 © 7z m XY
—  — {4
1 < I I  p—— 1 I —

T 1 1 1 T ) — 1

1 - I

-
L 1 o 11 1 e | -1}
v"—-. 'ru--.- "'I-_---'l--=-"-ll.'_---

1) Hier beginnt eine neue Wiederholung der wichtigsten Fort- | me.

schreitungsregeln.
2) Text und Beispiele unter 49 und 50 riihren aus Zarli- =t .

go's Ist. III cap. 47 her, die folgenden vierstimmigen Beispiele
sind neu.

3) Die Cadenzen sind aus Zarlino’s Ist.III c. 53.

4) Der Inhalt unter 51 und 52 riihrt aus Zarlino’s Ist. Il cap.
53 her. Im ersten Beispiele lautet die Oberstimme vom 6.-8. Ab-

schnitt bei Zarlino.
P —

P——rturagrl

und der 8.u.9. Abschnitt desselben Beispiels in der tieferen Stim-

Es ist interessant, daB sich in unserm Manuskript A hier Se.
miminimen, eingeschlichen haben, wodurch indirekt instrumenta.
ler EinfluB sich geltend macht.

Am Schlusse des 1. Beispiels ist die Takteinteilung verschie-
den; der hier auftretende 8teilige Takt riihrt aus Zarlino her,
der diese Beispicle im 3teiligen Takt, wo also 3 Semibreves
auf 1 Abschnitt kommen, gesetzt hat. Die mitgeteilten Varian-
ten in dem Zarlino'schen Satz dieses Beispiels haben wir mit
Riicksicht auf das Vorherrschen des 2teiligen Takts in unserm
Satz zweiteilig wiedergegeben.



Cadentien, die in der quint, tertie

und Sext sich endigen, werden imperfect genennet als diese folgende.

15

TS ¥ o LN ] © L\ ] - p 2 Iil?{ ll < _0_-_“_. ——
1 e s & S abi—
v T
Schlechte imperfecte Cadentien. Gebrochene imperfecte Cadentien. ! ! I]
T — m— S—.a— T — \ E— - . . 'p?{e‘—— p—
N — bL i I 1 — T - —=
Folgen schlechte, iedoch perfecte Cadentien.
LN} o 2 L\ ) RS o - .
L\ ] L\ ] e o P \ ST L\ . i S 3 ) .
% = — 2 o e iy £ IS o - ——
Y — by PrY o — JRp— .4;___ - |
D ———— n — P — b\ PTG, \ - S e+ s L &

B38. Perfecte Cadentien, die in der Octave schlicBen undt sind gebrochene perfecte Cadentien.

' } e
1 1 XY ST — B —
B ifo o o sulPo s D
i T & —T - )
I 1
&o_‘l__o_
Hy— O — o4 1O ——

i
1 1 .
1 1 1 S S ) 4 1
1 ¥ — T T
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— P

AN} &5 b 4 el 4% .
© Xy hid Xy hid L —

b64.Diese nachfolgenden Cadentien wollen ge- I
braucht seyn, mit mehr Stimmen undt nicht viel in

sten Partey.

eitn Duo wegen des Fallen oder Springen der unter-

3} XY X¥ L\ N—T— L BT Y PTS— ) — — - ' M=t
© T s s . — ]
D4
L o2 4
© I e e — ——o—
B B e e e e e e e
- T Rl o e e e
L : )
| - . 1 1 — — —=—1 — o
- + - s —Q'p'— -
.- 1 1 1 3 1 1 1 1 11 1 . _*__ S
T T + T T T T T L T —
) o o o~
ﬁ—-——,—_r © j[ s S— « g s - - -
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55. Dieses ungebriuchliche Cadentien. -
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1) In Ms. A und C hat die obere Stimme hier filschlich den | cap.53, doch sind die weitschweifigen textlichen Ausfuhrungen
Discantschlussel. des Zarlino hier auf das Notwendigste beschrinkt worden, wie

2) Auch der Inhalt dieser Seite stammt aus Zarlino's Ist.IlI

dies in Ms. A meistens zu geschehen pflegt.
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58. Exempel: darin zu sehen wie man kan thun | selbe doch gleichwohl umbgehen kan.
als wenn man eine Cadentz machen wolte, undt die- l

4 e L
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B7. Alhier folget die Manier, Wie man die Di - virt mit der tertia, wenn die oberste Partey die

Bonantien (als nemblich die Secunda und Septima) diBonantie giebet, undt die untere Partey die di -
solviren soll, nebenst den doppelten specien dersel- | Bonantie empfinget: Aber alsdann muB die untere

bigen, und solches auf unterschiedliche Manieren. Partey, nachdehm sie die diBonantz empfangen hat,
also baldt recht niedergehen in eine Consonantie,
Wie die Secunde zu solviren. undt nimmermehr aufgehen oder springen. Auch ist

Die diBonantz von der Secunda, kommende in dieB8 alles zu verstehen von der doppelten Secunda,
das niedergehen des tacts, wirdt gemeiniglich sol- | welches ist die Nona.

58. Als man in diesem nachfolgenden Exempel sehen mag.

2)
O © T — o o
H — — j — L\ ) ? [N )
i3 I . . .
%r‘*“—p_m E P — 7! — i w—o—1 — o —N—o—
) | 1 I
Hier wird die 298 Hier wird die 9 nicht gut. Hier wird die 29% mit dem  Hier wird die § mit der 8
mit der 318 solviret. mit der 1Q solviret. Unison solviret. solviret.

59. Die Secunda wirdt auch gern solvirt in tia, quart oder octav kdmbt aufzuspringen, auch ei-
solcher Manier, daB die Obere Partey, die die di - ne quint niederwerts als man hier siehet.
Bonantie gegeben hat, also baldt darnach eine ter-

==c=. 1 E i =

- i v
DieB ist beB it .
::ehr l“arett:;'re::l Als dieses. gut. nicht gut.
B e L S DR B B e
SR — .\ E— [\ - T T
T —— o |8— < * +
1) Dieses Beispiel riihrt aus Zarlinos Ist. Ist.Ill c. 54 her. angestellt, um so das Zusammengeh&rige in umfassender Aus-
Die folgenden Dissunanzregeln enthalten unter anderm die filhrlichkeit noch einmal darzustellen.
schon unter 34 gezeigten Auflosungen noch einmal. Wurden 2) Die Ausfiihrungen von der Sekunde decken sich inhalt-
sie aber dort einfach nach Zarlino mitgeteilt, so werden lich mit den in Zarlinos Ist. IIl cap. 42 gegebenen Regeln.
hier noch viele neue Auflésungsarten gezeigt, die zu Zar- Die Beispiele sind neu. Alle Auflésungen der Sekunde und
linos Zeiten noch ganz undenkbar waren. Die dlteren Auf - None, die hier noch nichts anderes als eine Sckunde in der
18sungen wurden gleichsam als Hauptregeln der neueren vor- Octave ist, von Regel 59 an sind originale Zusitze Sweelinck -

scher Schule.
29



Als die unterste Stimme die diBonantie gibt, so mag sie eine tertie aufspringen, also
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o

3
-

Die 9 wird auch also solvirt.

— 1 “‘p‘“—_h‘“—;& - - 1 —+ ) —
) £ : 1 0 L9 ;
E;n-.-&-. é °- o T
Auch mag die unterste Partey nach der gegebe-

nen DiBonanz

eine 3t® piederspringen.

4 = I e
1 S| LN
< o , O = g' | i )
| = b 1 l \)
ﬁ I 1 1
Die 9 wird auch also solvirt.
Y © L% ] © o b o
+ = o—t-——o—
Y v T
) l e -
v 1 1 L 1 )
f ._L’—“——_e 8 1 g g (A} el ! oo m— o
I 8 8 g di&- _S_'d 3]
5 A ) hv by 2
Die 9 wird auch also im auf-
gehen des tactes gebraucht. gut. gut gut. gut. gut.
0 = 1 1 1 T T o
: _;-0—?—0—7*'—&@ - = - 1 T e
Al T T d—& -

DieB ist nicht gut, weil
die unterste Partey von der
Octav in die Nona gehet,wird
es zwei Octaven geglei -
chet.

. DieB ist nicht gut weil es
sich Octaven gleicht.

—7 iV
| —

DieB soll man auch meiden,dartimb
daBdie obere Partey einer Cadentzen glei-
chet und méchte die andere Nota ge-
sungen werden, als wenn ein § dabey

e e
R e = M Eﬁ':ﬁ:
80. Also mag man die Secunda auch gebrauchen mit mehr Stimmen.
o 1 1 4 + e © . O

mit dem Tenor
und BaB.

_“.F;IF__
=t

mit dem Disc

In dem Aufgehen

ant und Alt. Loe: tncten.

o ;!_‘I?—.:E' 2 =

|

S=ri=ri==

mit dem Diskant und Alt.

' | 2
mit dem Ba8 wund Tenor.
! Dt O

T
)

oo

===

-

—_u-——m:

©

©

O

==

L\

O

ﬁ“; t

e 9 als dieses mit dem Dis-

Die 292 als diese mit dem DilE

Als dieses zwey Secunden nach

Mit dem Diskant

kant und Tenor. kant und Alt. einander ist auch gut. und Alt
A ] - o |
LN} re LA B
ﬁ—“—g e — L S — — T p— " —— . 2 L =
L\ L\
i ‘i 0 - L) [ iy © L% )
- - A% o jpﬁ_ﬂ__ﬁ X XX
(] XX = J' i PES o ©
it -
“::dm!h::::_ . mit dem Tenor und BaB. mit dem Tenor ;d Fan mit dem Tenor und BaB.
4
©— o — —— — — =P
=~
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Hier wird die Nona gebraucht mit dem Dislkant undt BaB. die 9 mit dem Diskant u. BaB.
7= — t 7= - i —t+— P - ©
—_ © < % — <> —
HF o 'i\_/r \ﬁ\* F he T

AY
[\ )
B =
die 9 mit dem Diskant
Cadentie. o u. BaB.
o 8] g
S — — —
€ i\ ©

S

- [\ N g!‘ 1

gut |

gut
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©

<)

©

T t ©

B82. Die DiBonantie von der Septima kommen-
wirdt gemeiniglich
solviret (das ist gut gemacht) mit der Sext, als die
unterste Partey, die diBonantie giebt, undt die &ber-

de ins niedergehen des tacts,

i

ste Partey, nachdem sie die DiBonantie empfangen
hat, alle Zeit flugs recht niedergehet in eine Con-
sonantie, undt nimmermehr aufgeht oder springet,
gleich man im nachfolgenden Exempel siehet.

hier wird die 7

mit der 6 solviret.

Aber dieses ist boB.

< 1 1
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©
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Die Septima wird auch biBweilen solviret, oder
gut gemacht mit der Octav: als die Oberste Partey

die DiBonantie giebt und die unterste Partey die Dis-
sonantie empfanget, als hier folget.

i
-+ 1

l
1 1

it

—d__dr

83. Diese Dinge soll man meiden.

1 &
ﬁ &— T
Man soll von der 7 in eine 8 nicht

also heruntersteigen, darumbdaB

Als dieses von der 7 in die
6 ist auch nicht gut.

es 2 Octaven gleichet.
N —

iﬁgg"

. -
S —
o

1
=

&
<

Die Septima wirdt auch auf solche Weise sol-

Qll

1
: (A (\) :gg_n_
. Also mit dem Aufge-
die 7 ﬁu:l gsemacht hen des Tacts, da die ist gut
ﬁ e \ 5 nachfolget. L
1 i i 1
- © ! 1 1
- [7] © A )
) s | e
; 1
[\ ) —& ‘? L %3 - E—

gibt alsobald darnach kompt aufzuspringen eine quart

virt, daB die unterste Partey, die die DiBonantie od. Octav u. man mag nach der DiBonantie flugs recht
. ufgehen.

+ L 1 4 1
19 - 1 - 1 - O 1 1 | T \ ) &% - aal
%: %‘ # .._H—#O__h__n_#gl_u_‘“ = O— e n—o—

hart
@g% ? %) —t T +—1 1y - 'M—ﬁ < 1 re
! - } 1 N S S T ©r
B 171 L 1 1
‘F—I———ﬁ—;@_—tm  BNND S — T

1) Von diesem Beispiele — SchluB der Beispielgruppe feh- 3) Diese Resolutionen der Septime finden sich in Zarli -

len in Ms. C die Tabulaturzeichen wieder.
2) Das iibergeshriebene b cancellatum ist von uns gesetzt.

time sind originale Zusitze.
29

nos Ist. IIl. cap. 42. Alle folgenden Auflisungen der Sep-
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Auch mag die oberste Partey, wenn sie die DiBonantie

gegeben hat, also ufspringen.

B84. Also gebrauchet man diel)'?“‘.“ mit mehr Parteyen.

Die 7timen ypd

29¢0 migen also gut ge-

machet werden.

mit d. Diskant u. Tenor.

-\ -

—o -
mit d. Diskant
u. Alt.

-.h#
— .ﬁéﬁér “

&
_—

Mit 4. Diskant u. Ba8 wird
die doppelte 7 mit d. doppel-

ten |Sext solviret.
tenjSext salviret

R R R ©
65.
 \ e —— — Q_Ln——o'*—n—'jﬁ:n:—_
- - - | S—\ S— T \ S—
%::ﬁ@?%gf ST
mit dem ‘?lt u. BaB mit d. Tenor u. BaB. Mit d. Alq u. Tenor.
Il | |
-_t_-_ - el — - — — - - o — ——— - c——
hﬂzg T — :::?3_ 4 S S S ———
S— — — et g g __,i.yf F8——o E— ST

d. Tenor mn dem
Bab.

c 7 i
ﬁah_; d. Qunt

s A———

2)

.&n d. Diskant u. BaB, auch
| mitd. Dmlmnt u. Tinor

lm ufgehen des Tactes

Von d.7™8 in die 8tave

R\ T—\ M-

-y —
b
ﬁ“-_ 0
— - —
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2 septimen nacheinader.

e

5

3)

e e e

'.,.0___._“:_. —

;ehtlder Dlikant mit d.

Tenor v.d. 7 in die 8"

._,o____‘n__#:r___

b1
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86 Dpie Quart kommende ins Niedergehen des
Tacts, wirdt gemeiniglich solviret mit der Tertia,
als die unterste Partey die Quart gibt, undt die Gber-
ste Partey dieselbige empfanget: Aber alsdann muB

die oberste Partey,

nachdem sie die Quart em -

pfangen hat, alle Zeit flugs medergehen,
Consonantne, undt nimmermehr ufge

Uhd der BaB g §egen den Tenor
v.d. 7®8 in die 5
o> ——F—eo—— —1 —
‘ﬁ?ﬁ“ - =
Alt u nor
) —
-— -
—*V—“'nr—' )
o OO —A ] _‘—“-—ﬁ o

in eine
en oder sprin-

gen: gleich als man hier mag sehen, auch ist dieB

alles zu verstehen,
die Undecime.

- c—

) ——

1

Wie mandie Quart soll gebrauchen.
) o

T -

von der doppelten Quart, das ist

e e T

1) In diesem Beispiele heiBt das untere System in Ms. A

falschlich
+

N e

*

+

A

wodurch viele verbotene Parallelen mit den anderen Stimmen
entsehen. Gramman hat hier einmal aufgepabBt und die Sache
korrigiert in Ms. C, doch gleich nachher zeigt er sich

als

29

Die 4 g_esolviret die Il gesolviret Auch die 4 Aber dieB st bgﬂ
mit der 3. mit der mit der bos.
b"_—___::;:'_: S S ————T S — R | SE— G \ R S —
S —————— = P S ————————— S —

flichtiger Kopist, denn im letzten Beispiele dieser Reihe fehit
in Ms. C der BaB und Tenor ganzlich.

2) Von diesem Beispiele an horen die Tabulaturzeichen in Ms.
C mit einer Ausnahme, die weit hinten kommt, ganz auf.

3) Das b quadratum vor dem ¢ im Alt ist von uns zuge-
setzt, um MiBverstandnisse zu vermeiden.

4) Die Ausfithrungen iiber die Quarte unter 66 u. 87 sind
frei nach Zarlinos Ist. III ¢. 42, 60 u. 81 gebildet.
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Die Quarta wird auch bifweilen gesolviret mit kOmbt: als die Partey, die die Quart gibt, oben ist.
der Imperfecten Quint daB die groBe Tertie darnach | Als man hier siehet.

~ b1)
o = =
Y o L\ ] P © 13 © — hd
die 4 solvirt mit der imperfect 5. beBer also mit mehr Parteyen. DieB ist so gut nicht, und man sols
|
o - - c " —% — o 7 ©
ﬁ o I
Ll O T T
13
fgn © Fo—— s;ég o Ho
meiden in eim Duo. Aber also wohl mit mehr Parteyen.
#—— XY XY
— E X¥ © Xy

67. Die 4 wird auch solviret in solcher Ma- auch eine Quint ufwérts, als man hier sie -

nier, daB die unterste Partey, so bald darnach kombt het.
niederzuspringen, eine Quart auch eine Octave
= I = ] = = = !
E [\ ] .~ S—\ [\ ) & 18] [\ ) & L\ ] &
nicht gut also von der 4
auf die 6
3 L 1 ;L - 1 .- I F
Als der Diskant die Quart gibt, so mag sie darnach recht aufgehen, auch eine Tertia niederspringen.
1 1 1 1 Il
1 1 1 ) | . it ) |
g f w8 o de—d o tow bo foae oo
beBer also mit : : auch also im aufgehen
gut mehr Stimmen. gut beBer mit mehrlStlmmen. des Tacts.
L1 ) Y r—— r—e o 7 w— ©
# ‘? - ‘16 o F 1 |
— | {V L\ ) © O ! 1
P o o SR T

die 4 tber d. 5 aber nicht also un-
ist gut. ter die Quint.

Il I
5 (N ] - } - E— 1 T
ﬁ z O ¥ < X¥ 77
o © Xy

68.2) Unterschiedliche Exempel, worinn man I chet werde.
siehet, wie die Quart mit mehr Stimmen gebrau-

die doppelte Quart.
1

¢

T —1- - %y P~ L L% ] © — —4 % —
[\ ) j: -—— & v g © i = —
:
mit Discant |u, Tenor. mit dem Tenor u. BaB.
R y— #’—f——ﬂ—ﬁ—-—r— o r y) [\ — © i‘#'-EZJ:SZI
—o———7 — :rl’;:ﬁn__ﬁ —w— ‘
P P — F o — o —
L3 O O 1 | 1

o > F ] 1 © Iy =
2 Y [\ ) . <
% F—+ > — I? f o ? T = %;F:’F:n:
mit Discant u. Bag. mit Tenor u. Bal. |

e L
Kf__—_& _:F,:‘_ —A‘CEA-:A:__.L— -4 + +
- L :_, 3 B \ . Iy —& LN ) E

1) Das b rotundum riihrt von uns her. ' te sind neu hinzugefiigt.
2) Alle folgenden Beispiele fiir den Gebrauch der Quar.-
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l 1 | 4 | 3 < R “© I g S ——
ﬁ“ﬁ’ﬁé =t = e
— f <& M 1 1 1
o mit Discant [ Alt . h N . . mit Tenor u. BaB. J
.\ d dJ é % [\ } — Y — I -
— © [\ ) o . — o —

Exempel wie man die Secund und Quart soll gebrauchen mit dreyen.

I )1 1 i | 1 1 I
i l.l ! | 1 1
ﬁ'—n—r—' & — | .
) | II 1 I R 1 II
d 111 1 = { 1 1 »
| . X = ol it
= —0 O L\ .
— l i i
i ¥ —g 1 11— %t
Sy
p—— | —'jj
2 ] | ] I I - } | |
5 g + 3 = L\ )
1 LN ! |
it it
AN )

89. Schdon PaBagie oder Clausl:l.

L

—

.4.&
N
46

Fopr il g ddd

— _'____,}___ } 1 J]: 1
I§ . Alt u. Tenor die 2,
[ : l ! I l mit Tenor u. Ba8. | m. Discant u.Tenor dif4.
- - - - E -

] {—0p
? - S S— ©
N |
m. Alt u. BaB die 4. m. Tenor u. BaB. J | ™ Discant u. BaB. m. Tenor u. BaB.
i l = t - % - i 1
o — —

————r T 1

mit dem Discant u. BaB die doppelte Quart.
E - ¥ © B

70. Wie man die Imperfecte Quint gebrauchen soll, wenn die Partey die selbe gibt, oben ist.

d

1 1= —T 1 B 1 1 1 1 1
1 . 1 3 v 11 1 1 41—
p— e —— ‘_ﬁj_.pg 1 ‘_.i_L*_
,,,,, — { . (%] - -
Die Imperfecte Quint wird |natiirlich also gebrauchet Also accidentaliter im auf- Gut
mit dem aufgehen|des Tacts. gehen des Tacts. v
— et e, ———
f Xy o p— ,,T!_.—_:ﬁ—_‘____g
- - - T L - 1 L

ﬁ: —_— E:t—o—_m———Fg‘E e 2 R

G Accidentaliter mit dem auf-
ut.

gehen des tacts Accidentaliter mit dem tacte. Gut.
. -

—
~
—
-
44
-
—
-+
4
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71. Also mit mehr Parteyen, Unterschiedliche Exempel.

- ) -

I
it _o_——dl._i-e (A} o— = e :¢
+— ©
Mit dem Discant u.Tenor.|| Mit Discant u. Bag. Mit dem Discant ?.Tenor. Mit d?m Discant u. Tenof. |
| o
o o—f= e f—o—u—_‘i T S v |
v

o © '] 18] o

e
4

- LA ) %
| E ean . 1 © = XY, 18]
5 S W”f RBRE < T

Mit Discant u. Tenor. Mit Tenor u. Bab. F mit Alt u. Tegor.
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1
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g
4
|
I
WE
|V
F_
{

11 — 1
S | oy F e -
- : d
T — F 3
o é;____dl %——J--—-—é—ﬂ-—J J_dzl :}‘ - e _-:éjq::
g e e s o e T e V) o
mit Discant Tenor. #t jfcant u. BaB. mit Discant u, BaB. mit Tenor u. BaB.
F%‘W S LN ) o ) 4—“‘— T‘V——H?
MRS LS Bl . 5 ' N O3
= = —6—F+ gy e m— _x
r T §
= Pa— — ——
e o } = ) R =
und der untersten Partey. mit dem Ienor u.| BaB.
e B
ﬁ > 1 —
L% >4 (%) 1 it — - —
%) «r O Al O+ . O

-
@
S

) — . o © —t
> = g__? xS e —
° mit den 2 untersten mit den 2 untersten £
mit der oberen u.Mittelpartey. Parteyen. Parteyen. Also die bdse Quart,
1 1 3 B,
= = Y - £%) =\
— — f f ] L\ ) E, P_F:%
t bos
78. Wie man Zwey DiBonantien nach einander machen soll.
BeBer mit mehr Stimmen. BeBer mit mehr Stimmen. Exempel.
o
dl i 3 r N L S B p 5
1
B hier folget nach der Secund d. im- Nach d. Quart folgt d. imperfecte Nach d. 7™® folgt d. imperfecte
perfecte Quint. Quint. 5.

| L

4)

1 1 s . : 1
= e = — - ;__pﬁpa =
1 = women

Hier kombt nach der Septim'a d. mg erfecte 5 und hernach
:vliedarumb die

“-1

2 Secunden nach einander.
= = N ) LN ) L\ B0 mr- o p 3
TSI T ———— g ﬁF F—F

1) Diese Beispiele sind frei nach Zarlino’s Ist.IIl cap. drittletzte Beispiel, die die neue Auflésung des Tritonus in die
61 gebildet, ganz neu sind die Beispiele mit mehr als 2 Parteyen. Sexte zeigen.

2) Die Beispiele fiir die ,bose Quart“ sind aus Zarli- 3) Das b quadratum ist von uns gesetzt
no’s Ist. Il cap. 61, ausgenommen ist das 2. Beispiel u. d. 4) Diese Beispiele stammen aus Zarlino’s Ist. III cap. 61.
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1) Heutiges tages werden solche diBonantien noch
anders aufgeldst, welches den alten Componisten nicht

alles und Insgemein bekandt, oder im gebrauch ge-
wesen, und geschicht dergestalt:

Hierbey hat man zu folgen den besten Compo-
gitionen, die es am lieblichsten wiBen anzubringen,
auf daB man gleichwol diese Regel nicht miBbrau-

Man findet heutiges tages, daB man die AuflGs-

ung der 5t2 deficiens Etwas linger verziehet, als

Hier sol man gute Composition ansehen und
derselben mit discretion folgen._

2) Die diBonantien werden ordinari mit den
Niederschlach des Tacts gegehben und mit den auf-
schlach deBelben aufgeldset, jedoch wen die Alten

g 4Dyl g:
%}—F_T

che und Eine wilde oder gar zu harde Composition
nehbenst gar zu groBe unfreundlichkeid herauskom-
me.

Cadentien oder Cadentzahrten gemacht, haben sie die
diBonanten auch zu Zeiten mit dem auftackt gegeh-
ben Und folgenden Niedertackt behalten und folgen-
den Auftackt Erst aufgeldst.

b f—
=i :

O

= — b=
Lﬁ:ft ;_‘7'?:____ ___}_T'blf f J{u ,}p

——-.0.__~..-

T 4 -

[\ ) EN)
i «r XY
nEESEs == —H—F—+ :
Als besonders in mehrstimmigen Sachen als bici- T " +*—ﬂ
nijs, und Etwan in geschwinden Noten, als ﬁl?-—-— g i ——
) — ‘ —+ Jl — ﬂ

Aber doch muf man per gra-
dus auf die diBonantien oder li-

gaturen gehen, den dieses folgen-
de ist bei den Alten nicht vor gut

—

Aber wol folgendes,
und dieses ist bei den

gehalten:

&Q’__*— ! ﬂ Alten auch gut
1
1

Auch findet man dieses besonders in Madrigalien ahrt als

}
d 1

+ +—+ + + T 1 55
Wtﬁi _ﬁ,_’é — {
T T Ll
S e e ~ —
% (JI 9’ 1 1 F:H_tﬁ 1 1
T 1 ) — = — - 1 1
1 T 1

NB. de quarta deficiente und die quinta exe-
dente, diese diBonantien miiBen Eingut fundament

quarta deficiens

|

e

fundament

1) Hier folgen am SchluB der Dissonanzendarstellung in
Ms A und C jene neuen Ausfiihrungen iiber die Dissonanzen
aus Manuskript B. Zwar stehen dieselben in B an verschie-
denen Stellen, doch haben wir sie in glatter Folge gebracht,
um eine deutlichere Ubersicht des der dlteren Lehre gegenii-
ber neu hinzugekommenen Materials zu geben. Auch die Or-
thographie Reincken’s, die von jener in Ms. A und C hiu-
fig abweicht, ist getreu beibehalten.

Diese neuen Intervallregeln sind ganz originales Eigen-

unter sich haben, so man sie brauchen wil.

quinta exedens

fundament
R

tum Reincken's. Von besonderem Interesse ist das Sechsli-
niensystem im ersten Reincke’schen Beispiele.

2) Diese Regeln iber die Dissonanzen stehen erst am
Ende der in Ms. B auf die Intervalllehre folgenden Abhand -
lung tiber die Modi; wir haben sie jedoch hierher gesetzt, da-
mit Zusammengehoriges im Zusammenhang dargestellt ist.
Die Neuerungen in der Modilehre aus Ms. B sind in unserem
Texte erst nach den entsprechenden Ausfiihrungen von Ms. A
beschrieben, da die Darstellung nach Ms. A. fir die An-
ordnung maBgebend ist, der sich jene aus Ms. B. unterzuordnen hat.
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Vnd bei den Alten findet man sie anders Nicht gleichen, die Neyen Componisten brauchen sie auch,
als nehmlich beym orlando, Palestinol) und der- also aber, mit aufidsungen

e D M =

—-

(S S—— ——

B s s oo te B b f

BetN ) ) |
h i

t —- o i — S S S~ S
‘P XY *? ¥ ——t%  — |
1 f 1 f ——— —
L-———-'-\ l i m
1 5 - - - - [l S S——
.~ £ : _Jﬁ_u\_ [\ ] (73 ————

Die Alten haben auch die bloBe Intervallen ver- l schwehr Im singen zu treffen Thnen vorkommen, als:
bohten und diese nicht dulden wollen, weil sie so

Man wird sie auch In keiner orlandischen
oder Palestinischen I: so die Italiener vor Au-
tentyk halten : Ihre Moteten finden: die quartum

exedentem findet man auch nuhr bey den neyen Com-
ponisten auf folgende Ahrt.

1 =t 2 = D
" (A ] _g:_u__ L\ e
¢ e == lf ] - —— t f L —

o -———~:i—@__ B T o
Ty G E— /4 \ S—— . a—

P |
— 74y

T4. Wie man die Semiminimen gebrauchen soll.

—
Wenn die Minima eine 5%'3 ist mit dem Choralgesang und Quiat, ?i:::e
recht niedergehet so muf die zweite Semiminima gut seyn. ut.
- -
. .

1 B R — 1 I -
) % 1 1 1 1 i 1
Wenn die Minima eine 3'2 ist gegen den Choralge - M—'ﬂm:‘
sang u. d. Choralgesang recht niedergehet, oder eine 4 also
niederspringt, so mul auch die andere Semiminima gut — - — —
sein. — — — T

Wenn die Minima eine 6! ist gegen den Choralgesang, und
daB der Choralgesang uf einem Orte stehen bleibt, so muf die

W] —
erste Semiminima gut seyn, als hier. ﬁ

1) Orlando Lasso, Palestrina. beiden bisher dominierenden Notenwerten, verschiebt sich nun
2) Die detaillierte Ausfiihrung iiber den Gebrauch der Se- in ein solches von Minima und Semiminima. Diese genaueren
miminima ist ganz neu und beweist einen durch instrumentale Regeln bilden eine Erginzung zu den unter 32 mitgeteilten Re-
Einflasse hervorgerufenen Fortschritt insofern, als die Semi- geln, die im AnschluB an die allgemeinen Bemerkungen des Zar-
minimen bereits eine groBere Rolle spielen. Das in der Vokal- lino in cap. 42 Ist. III iiber diesen Gegenstand aufgestellt sind.

musik herrschende Verhiltnis von Semibrevis und Minima, den

29



Wenn die Minima eine Sext ist mit dem Choralgesange
und daB der Choralgesang eine 3!2 aufspringet oder stehen
bleibt so mul die erste Semiminima gut seyn.

Wenn die letzte Helfte vonder Semibreve gegen den Tacteine
4%3 ist mit dem Choralgesang und der Choralgesang eine 3!
niederspringet, so muB die erst Semiminima gut seyn,.

Wenn die Minima oder der Punkt vor der Semibreve eine
Undecima gegen den Choralgesang ist und daB der Choral-
gesang eine Quart aufspringet, so muB die erste Semiminima
auch gut seyn, als hier zu sehen.

Wenn die Minima eine H'* ist gegen den Choralgesang und
daB der Choralgesang recht niedergehet, so muB die andere
Semiminima gut seyn.

. Wenn die Minima eine decima ist gegenden Choralgesang,
und dal der Choralgesang eine 32 aufspringet, so mul die
zweyte Semiminima auch gut seyn.

Wenn die Minima eine decima ist und daB der Choralge-
sang recht ufgeht, so muf die andere Semiminima auch gut
seyn.

Wenn die Minima oder Semibreve gegen den tact eine Quart
ist gegen den Choralgesang, und daB der Choralgesang stehen
bleibt uf der stelle, so muB die eine Semiminima gut seyn.

Wenn die Minima od. Semibrev gegen den tact eine 7M2
ist gegen den Choralgesang, und daB der Choralgesang stehen
bleibt: so muB die erste Semiminima auch gut seyn.

25

—+— -
1 1

Hier springt d. Choral-

Hier bleibt er stehen.

- - — S ——

- -

gesang eine 3tia auf,
K [\ )

A

B \ . 09
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75. Die zweite Semiminima muB auch gut seyn, | get.
wenn folgende Nota aufspringet, also wie hier fol-
e o to == =
T I 7 — — — S—
o A | ’ 1 v I T

Hier ist die letzte Semiminima gut

umb daB die folgende

nota aufspringet.

— [\ ) © © '\
© € T ©
Wenn die Semiminimi springen so miiBen sie alle gut seyn. 1)
P:#_l"—ﬂ——-—,g T————

1

=

Wenn die Semiminimen recht auf u. niedergehen so muB die eine gut, die andere bdse sein.

1
+

— -
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-+

EE==——
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1
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13
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P

©

Nota. Wenn die Semiminimen uf diese Weise kommen so soll billich die Gberst u. unterste Partey gut seyn.

78. Wie man die erste Semiminima gebrauchen
soll, wenn der Choralgesang oben ist.

Wenn die Minima eine Secunda ist mit dem Choral-
gesang, und daB der Choralgesang stehen bleibt,

so muB die erste Semiminima gut seyn, aber als -
dann muB die note, die nach der Semiminima fol-
get recht nieder- oder ufgehen.

ﬁ 2 [\ ) [\ ) L\ )
oder
e, .
=
% pw— 1 | =  ——
1 . 1
1 I ) 1 1 1
T l AN ﬁ'
j i
13 1
A2 LN LS ) [N LY { LN )

Hier steht die Minima mit dem Choralgesang in der quint
und ist die erste Semiminima gut.
4

—

Hier steht die Minima mit dem Choralgesang in der
quint und springt der Choralgesang uf, und ist die
erste Semiminima gut.

1 1 1

. - 1

\IER

1
cadh 1

1

1 — 1
s

| JiE

77 Wenn die Minima eine Tertia ist und daB I

- der Choralgesang eine 32 auf, od. eine 4 nieder-
(2

springet, so muB die 2. Semiminima gut seyn, aber
alsdann muB die folgende nota niedergehen.

S

>

[\ )

LN )

TTe

t T

1
T

Wenn die Minima eine 6'2 ist gegen den Choral-
gesang und daB der Choralgesang ufgeht, so muB
€)

—1
v 1

die 2. Semiminima gut seyn. Aber alsdann muB die
folgende nota niedergehen.

=

1) Diese beiden Regeln finden sich schon unter 32,
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Wenn die Minima mit dem Choralgesang eine 6'*ist, | derspringet, so muB die zweyte Semiminima gut seyn,
und dag der Choralgesang eine 4! auf oder eine 5'* nie- | aber alsdann muB die folgende nota aufgehen.

- = e
e
A

e
<>

UL

i =
‘ — e

Wenn die nota nach der 2. Semiminima ufspringet, s0 mu8 die zweyte Semiminima gut seyn.

Octav. L gtia Sext 5ta .
40— — = = > oot x e ——]
- p— : = i
o E—— p— =
Die letzte ist al Zeit gut, darumb weil die nachfolgende nota ufspringet.
I 4 O
 —  —TY ’*"—“—-T“‘“—g" E_ o Q
I— — [L __4-.‘}‘_4__}'_...._.——— 1 } {; 1 1 T 1

Also mag man die 2 mittelsten Semiminimen bey. I seyn. Als hier
de bés machen, aber die erste u. letzte mu8 gut

1 »
ﬁ_& — - B i e ——

L

s . " i

d 1 1 ———————
+

KN )

78. Folgen alhier unterschiedliche Exempel, I chet werden.l
wie die Semiminimen mit mehr Parteyen gebrau-

i + 1 s XY n
B=s e ==+ z—3 = i
— !I;} s D
e ——g

T 1 ! | B
1) Diese mehrstimmigen Beispiele fiir den Gebrauch der | dings schon auf Seite 5 nach Zarlind's Ist.III cap. 36 u. 38
Semiminimen, sowie die folgenden unter 79 - 81 sind ebenfalls mitgeteilt, doch sind die Beispiele neu.

neu. Die Fortschreitungsregeln unter 80 und 81 sind aller-
29
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79. Unterschiedliche Exempel, wie man das Unisonum soll gebrauchen.

"%m S=S S =—==2a="=
34 — Ho———— L ——— — === T T
DieB ist gut, weil das N
Unisonum kombt auf die nicht also bos also ists gut bos
letzte Helfte der Note. 0\ ~ P

80. Man mag auch biBweilen also von der groB 6'2 zu der Quint gehen.

v
1 — 1

——fe L2 —— —
i - — . B
*a + @ } : © S —
2 41— 1 —— .
i P _ — = ‘
- = oo _tlﬁigzgzgg

Man mag auch biBweilen von der kl. Sext zu der Octave gehen.

™

1 "
1 1§ 1

4
- Ly T 1 ﬁ“
A 1 1 3 + -
¥

1 1 T 1 1
Diese Semiminimen sind anders|{nicht als das nachfolgende diminuirt.
+ . —1 = - S— - - —1 i
- ‘d 9 — - 1 1 | 1

81. Man mag diese Dinge bibweilen, aber nicht

| der falschen Quint so darinnen kombt.
viel gebrauchen wegen der PaBagie oder Clausel

-+ 2 S — — T  S——— . i S—
B =2 TPl o wujo o | -7 4e® P o o >
fa mi mi fa
die falsche Quint. die falsche Quint. .
L e
— — - o ﬁ?——d_e—_—“_ﬂ

natiirlichen Ton kombt, als hier oben,!) sondern mit
dem # od. b gemacht wird.

Aber diese Dinge soll man schewen, dariimb da8
die PaBagie der Imperfecten Quint nicht in Ihrem

S
—-©-* ] ™ —y H

o
R
o

die falsche Quint.
1) In den vorhergehenden Beispielen.

29



82. Exempel: Wie man mit dreyen Componiren soll gegen den Choralgesang.

= e e T

a

Primi Toni a 3.

o e m— e .

a:hy_' .‘-:.::“-—dl— TQ—‘“.__.E_'j—_ % |

als die Octav in dieser Manier: oder die doppelte
Spezien von derselben.

83. Wenn man mit dreyen will componiren, so
soll man so viel moglich ist die Quint u. Tertia ge-
brauchen, darumb daB sie mehr Verinderung geben

0 0 LN )
B
K—% < o o1~ "4 An Statt der Quint biBwei-
len auch die Sext.
h——O——O———e °o—|
3)
Xy —© XY [\ o ©
18-
. - - “ __.0 - pu—
Die Quart wird iiber d.Quint F ———x — o —
also gebrauchet. - ——————1—
ﬁi_ —— o—— -——;:——H"_—:‘_‘T:

2) Dieses § und das am SchluB des Beispiels iibergesetz.
te § sind von uns hinzugefiigt.

3) Regeln und Beispiele stammen aus Zarlino’s Ist. III.
cap. 60,

1) Dieses Beispiel stammt aus Zarlino’s Ist. [llcap. 59,
doch bei Zarlino nicht in Partitur gesetzt, sondern die Stim-
men einzeln aufgezeichnet.
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84. Ein ander Exempel i 3.
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Diese nachfolgenden Cadentien haben keine gratia, darumb daB da keine diBonantz innen kOmbt.
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e
F o  — =
1 L ———e —— e ———
1 1
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rhed—— } I
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T
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2o

1

=3
1) Das Beispiel stammt aus Zarlinoslst. III cap.59. Die
folgenden Kadenzbeispiele stammen mit Ausnahme des drittletz-

T <

ten Beispiels der ersten Gruppe vollstindig aus Zarlind's Ist.

III cap. 61.



886. Unterschiedliche Cadentien mit Vieren.
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Dieses soll man meiden, dariimb daB die &ber-
ste Partey sich einer Cadenze gleichet, so mdchte
es gesungen werden, als wenn vor der 2zweyten

Note ein § stiinde. Als dieses, welches eine imper.
fecte Quint machen wiirde.

im Tenor.

e —F o
-

o
1) Diese 4stimmigen Kadenzen sind neu hinzugefiigt. Die l rein gesungen werden sollen, da sonst, wenn sie fehlen wiirden,

in der Oberstimme des 2. Beispiels originalen b cancellata nach altem Brauche es und b gesungen wire.

vor & und h bedeuten weiter nichts, als daB diese Tine recht
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88.) Damit wir fortkommen Zu der Composition
mit Vieren: so muB man wiBen, daB darinnen die
zwey specien, oder accorden, die die principal Veren-
derung machen, nicht mangeln miiBen, als nemblich die
tertia undt die Quint, oder die doppelten specien von

denselben. Nun ist ntig, daB eine von den Vier Par-
teyen eine Octave oder ein Unisonum seyn muB, mit
einer von den anderen Parteyen. Aber beBer ists,
daf man nehme die Octave als das Unisonum. Als
im folgenden exempel zu sehen ist.

>

~ LA} LA} LA} 1} 1|

O — ©
L% ) h — 1=
11

ﬁ o+ 8 1o 18 o

IAucll biweilenfn Stadtld. Quint also die Sext. ||
l

T —— p;ﬂ*:lt'
! hier mangelt | hier mangelt

die Tertia. | die Quint.

%

2) Undt alle music mit Vieren, mag gehn ohngefer
20 Tonen, nemblich daB das Hchste vom Discant undt
daB niedrigste vom Bal so weit von einander sey.

89. Auch soll man meiden, daB nicht allein 4

I o 8 ﬁ = it —— =
o - 3 = © =1 it FES = i
A 1% ] O h— T

I ES 3 e
Parteyen, gleich auf oder niedergehen, so viel még-
lich ist, Sondern daB zum wenigsten eine Von den
vier Parteyen Contrari gehe, gleich als hier.

Wenn man uf der letzten Helfte von der gebun-
denen Semibrev gegen dem tact kommendt eine Di-
Bonanz will bringen, So soll man machen, daB die

- andere Partey unter demselben accord u. gut sey,

sonst wiirde die DiBonantz alzu hart seyn; als hier
folget.

i
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l) In diesen Bemerkungen ist das Wesentlichste von Zar.
lino's Ist.III cap. 58 in knappster Form enthalten, Die folgen-
den Beispiele sind original.

2) Diese Regeln und Beispiele sind selbstindig verfaBt.

3) Die SchluBnote in der untersten Stimme ist in Ms. C

filsohlich o=

4) Die beiden folgenden 4 stimmigen Beispiele stammen
aus Zarlino's Ist. III c. 65, doch wie meistens sind sie dort
nur einzeln in Stimmen aufgezeichnet. AuBerdem steht die Te.-
norstimme des I. Beispiels bei Zarlino im Altschliissel.
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91. Ein ander Exempel i 4.
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DieB ist nicht gut weil es eine gantze nona
herunter springt.

1) Diese Anmerkung

t. 1)
!flbd' die None ist original.
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92." Man mag nicht sagen, daB der Discant mit

cant, nachdem er in des Alts

stelle kOmbt, alsobaldt

dem Alt zwey Unisonen mache, darumb daB der Dis- aufspringet.
ad. Ll I pre i I
=~ £ —— - N =1 ~a——— Te —w ) —1
a7 o] —— B ooy Rt —
Auch dieses [seindt nicht zwey Octaven. Aber dieses|sind 2 Unisoni, Octaven un
Quinten.
3 i o 4 § - +
8- &5 * - 2 = -
s —=so e e st =S
3 A+ [ —F 11— ——
2 Unisoni m.
" N o~ d. Discaunt. B
sl i = &5 £y P = .
E—;A = b o - . e e T IS S rrule o = ji{_’:J‘
© 7z LA ) __tj_l?“ 1 r_»__-}:g_ - ,I,L e PIEs
2 Octaven mit| 2 Quinten mit
¢ d.Discant. d. Discant.
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932 Unterschiedliche accorde, die man meiden und mit Vieren nicht gebrauchen soll.

Diese acoord

¢ und spriinge soll man meiden.
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Ig nicht gut also

v. d. 12 auf d.

ist eben daBelbe
und nicht gut.

Auch nicht mit
mehr Stimmen.

nicht gut von
d.doppelten 5
uf d. Octave.

Auch nicht mit
mehr Stimmen.
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94. Diese accorde mag man mit Vieren auch nicht gebrauchen, und man soll sie meiden.

__b* ! P +—r— 1 t < = ___a__%— I— — ©r = O m
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< T + b h o L .
nicht gut picht gut 2 auch nicht mit :
Diese Dinge lauten Octavenhaftig. also vou der v.d. 4 nicht gut | o r Stimmen. nicht gut
: 6 uf d. 8. in die 8, \ & v o
% L\ - } L% J Y ) o (%) ¥
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: ; . i t < 6 ¢D Jautet nicht gut,weil er Diskant soll
vicht gut a1z v. .| Aberaisoin denoberen una | sict st alsvon e 8 FO0 G L | St e s
. 4 gut. and Ba8. u.d. Discant mit dem Alt | aufgehen mit dem
von der 6 uf d. 5. kombt. Bag.
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95. Diese nachfolgenden unordentlichen Spriinge soll man nicht gebrauchen.
- < L\ ) oo <y LS — Y s a3 —1
— 3 == Y p— Y <y — — |
Nicht gut also auf d. Unisonum mit zwei oder mehr Stimmen. || Nicht gutfalso uf die|Octave mit zwei oder mehr Stimmen. I
A O 3 2 AN L AN i)
. LS ) LA B LS ) i |
- ¥ s - Y © © \ S © —
- < -

l) Die Regel und die beiden ersten Beispiele sind aus Zarlino’s
Ist.ITl cap.G6 genommen, die beiden letzten Beispiele sind neu.
2) Die unterschiedlichen Akkorde unter 93-95 sind original.

3) Die b quadrata sind nur der Deutlichkeit wegen vorge-
setzt, da sonst die vorgesetzten Zeichen so lange fiir die ganze
Notenreihe gelten sollen, bis sie geandert werden.
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r e © S s Aber mit mehr
(%} — Y] — - = == - -
o= o « - - Parteyen ist es

96" Hier folgen die Accorde, die die Parteyen
zusammen mdgen machen, und wollen wir den an-
fang machen von dem Unisono.

Diese Spriinge soll man auch meiden. T{g:f“;:}l:ﬁvm der 6. zugelaBen in nicht gut.
U S O v den Mittelpar.
b -— AN )
PEESSSESE=Ss s ee==c=—=————— —

no stehet, so soll man die anderen Parteyen setzen,
gleich wie man in diesem nachfolgenden Exempel
sehen mag. .

Wenn der Discant mit dem Tenor in dem Uniso-

Unisono. 4
ﬁ—c T o —o o
P’*"—“_—!ﬂ‘n oder f !!m

S 3 - o) oF o
o
: ﬁ Ly & o —— <
Unisono. 3
5—_0 © XY
- <
D.BaBeine3 D.BaBeined eine 6 un. eine 10 un- eine 12 un-
unter d.Tenor. unterm Tenor, term Tenor, term Tenor, term Tenor.

Von der Tertia.
97. Wenn d. Diskant mit dem Tenor kombt in
eine Tertia zu stehen, so soll man die anderen Par-

teyen setzen als folget.

2)
Tertia. E__& S = S
o (Y
& o
¥ Tedes O -
+ o
Tertia. E e —© S o
s —— L %)
LS )
Bal eine 3 eine 6 un- eine 8 un- eine 10 unterm Tenor.
unterm Tenor, term Tenor, term Tenor,

Von der Quart.

98. Wenn d. Diskant mit dem Tenor kSmbt in
eine Quart zu stehen, so soll man die andern Par-

theyen fiigen als folget.

uart. XY
Q t#
0
i ==
> 3 ooy o
O <y
Quart. E Y L\ ) e -
q L N —
VA LS )
D. BaBl eine 5 eine 3 unterm ei‘:e 12 unterm D. Alt kombt eine

unterm Tenor, Tenor,

1) Von 96 -101 stammt der Inhalt mit einigen Ausnahmen
aus Zarlino Ist. Il c. 58. Die Beispiele sind von Zarlino
aber nicht in Noten, sondern nur in Worten auf einer iiber-
sichtlichen Tabelle angedeutet. In Ms. A und C fehlen fol-
gende zwei Fille Zarlinos fiir den Unisonus 1) ,Wenn der
Bab eine Octave unter dem Tenor sein wird, so konnen die an-
deren Stimmen eine 3, 5, 6, 10 u. 12 iiber den BaB sein}

ter d. Tenor ist, so kinnen d. anderen Stimmen eine 3, 5, 6,

2) wWenn der Bab eine Quintadecime un.

Tenor. 3 unter d. BaB.

10, 12 u.13 iiber den Bab sein! (Dies ist im Grunde genom.
men dasselbe, wie das vorhergehende Beispiel.) Der erste
hier angefiihrte Fall diirfte in Ms. A und C allerdings nicht
fehlen. Neu hinzugekommen gegen Zarlinos Arten sind: 1. das
zweite Beispiel fiir die Quart, wo der Bab eine 3 unter dem
Tenor ist, 2. das letzte Beispiel der Quint, wo der Bab eine 3
iiber dem Tenor kommt und 3. das letzte Beispiel fiir die Sexte,
wo ebenfalls der Bab eine 3 iiber dem Tenor ist.

2) Wenn mehrere Noten in einer Stimme statt eincr Note
angegeben sind, so ist dies geschehen, um eine von den vielen
beliebig auszuwiihlen; wenn zwischen den einzelnen Noten das
noder* fehlt, so fehlt s in den alten Manuskripten eben aus
Platzmangel.




99. Wenn der Diskant mit dem Tenor kdmbt
der Quint zu stehen, so soll man die anderen Stim-

100. Wenn der Discant mit dem Tenor kdmbt in
einer Sext zu stehen, so soll man die andern Par.

101. Wenn d. Discant mit dem Tenor kdmbt in
eine Octave zu stehen, so soll man die andern Par-

Sext.

Sext.

Von der Quint.
in

men fiigen als folget

Quint. X © E

%}* 8 =

Quint. # ; - 4
X ©

I ——

D.BaB eine 8  ¢ine 6 unterm Tenor, eine 3 iiber d. Tenor. :

unterm Tenor,

Von der Sext.
teyen fiigen als folget.

F

o
o

ia

LS )

«¥

i L]
y A XX
O

D.Sext iiberm Ba8.

LN}

LN}

£ Sy

(A u
H
i}

D. BaB eine 5 unterm Tenor,

eine 3 unterm Tenor, eine 3 iiber d.Tenor.

Von der Octave.
teyen setzen oder fiigen als folget.

e
Octave. *j - L o
o O Rl
- XY
3 LA B
*' DieBist so gut nicht, %
weil eine specie feh]t.
Octave. E X [N ] L\ )
o= = :
e e
Der BaB eine 3 unter eine d un-  eine 8 unterm eine 12 unterm
dem Tenor, term Tenor, Tenor, Tenor.
102. Unterschiedliche Cadentien mit fiinfen.
gy ___ S —— d
0 — £u " oo~ . L%} =
4 = :g#p—o—I ——H 41 = = = =: :;pﬁ_—_g
. mit d: Discant. im Dis-
77Xy F:/L\P &% u/_\u 'Y + = — -
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1) Die Kadenzen fiir 5 u. 8 Stimmen unter 102 und 103 sind originale Zusitze.
20

im Tenor.
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im Disoc. im Discant.
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104" Folget die Beschreibung der zwoif Tonen.
Unterrichtung von den zwolf Tonen, die Ihren Ursprung haben aus diesen nachfolgenden Octaven.

ﬁ;e i L% ] | . & . . — ) ) .\ ) 1 & 2)
1 . - N - | | 1 1
- e —— T— 1 1
g D E F G A H
Nota: Aus der Octave H.mi kommen keine To- I oder 4 zwischen beyden hat, alB hier zu sehen ist.
nen, dariimb, daB die Octave keine perfecte Quint
El o E 1 é L ] |i
imperf.quint. imperf.quart.
Primus Tonus hat seinen Ursprung aus der Oc- also daB die 5. re la unten und die 4 re sol oben
tav D la sol re u. hat A'la mi re zwischen beyden, kOombt, also:
< —
re la re sol

Diesen Ton mag man auch gebrauchen eine Quart Dieselbe Quart unten u. die 5 oben giebt Secundum
hoher aus G sol re ut b moll. 3) Tonum, der begriffen ist in der Octave A 1a mi re. Also:

o
T <

A2 - -
re  sol re la
Secundus Tonus.
Diesen Ton mag man auch gebrauchen eine Quint | tave E la mi und hat h mi zwischen beyden, also
niedriger aus G sol re ut b mollariter. daB die quint mi mi unten und die Quart mi la
Tertius Tonus hat seinen Ursprung aus der Oc- | oben kOmbt, also:
mi mi mi

la
T ©r EH
ﬁ AN ] T L %)
| §

LN ]

Tertius Tonus.

Diesen Ton mag man auch gebrauchen eine quart
hoher aus A la mi re b mollariter.

Dieselbe quart unter die quint gestellet, giebt 4.
Tonum, der begriffen ist in der Octave h mi. Also
mi la mi “"\'

<Y

Quartus Tonus.
Diesen Ton man auch gebrauchen eine 4 hher aus dem A la mi re b mollariter.

LN}

bt
It

l) In den Manuskripten heilt die Uberschrift »Folget die stellung geschlossen wird. Uber die dann folgenden Zusdtze aus
Beschreibung der acht Toneni Da wir aber die Darstellung Ms. B siehe dort auf S.49 die Anmerkungen.
der 12 Modi mit hineinziehen, haben wir die Uberschrift dem- Das Wesentliche dieser Beschreibung der 12 Modi deckt
gemiB geindert. sich im allgemeinen mit dem Inhalt von Zarlino’s Ist.1V, wo
Bei dieser Beschreibung der Téne haben wir mehrere Zu- dieser Gegenstand mit groBter Ausfiihrlichkeit behandelt wird.
sammenziehungen vornehmen miissen. Die Lehre der Modi reicht 2) Wiewoh! diese Oktavenreihe von C aus beginnt, so wird
in Ms. A von pag. 115-176. In drei getrenaten Abschnitten wird doch der I.Ton in alter herkommlicher Weise in Ms. A von D
sie dargestellt, die beiden ersten Buschreibungen, welche jedes- la sol re aus angezeigt und nicht wie es spiter geschah, von C
mal nur die 8 Kirchentone beriicksichtigen, reichen von pag. sol fa ut. DaB diese neue Auffassung schon sich Bahn brach, gcht
116-123 und pag. 124-159 (incl.), die 3. Beschreibung, die al- auch aus dem Hinweis, daB einige den 5. Ton fiir den 1. nehmen
Ivin von den 12 Modi handelt, reicht von pag. 160-176. Seite 49 hervor. Zarlino hat in der I. Ausgabe der Istitutioni
Um nun eine dreifache Wiederholung zu vermeiden, haben von 1558 ebenfalls von C aus die Modi angeordnet, desgleichen
wir unserer Darstellung nur eine Beschreibung, und zwar die Calvisius in der Melopoiia; in einer spdteren Ausgabe 1561
dritte zu Grunde gelegt, weil sie alle 12 Modi umfaBt. An den indert Zarlino wieder seinen Standpunkt und beginnt die
entsprechenden Stellen sind originale Zusadtze in den beiden er- Modi von D an aufzuzihlen; Neuerungen, wie sie Zarlino
sten Beschreibungen, die in der dritten sich nicht finden, ein- hinsichtlich des Dur- und Mollcharakters der Modi und ih-
gefiigt. Von solchen Ausfiihrungen groberen Umfangs ist in der rer groBeren Transpositionsfihigkeit leise schon andeutet,
ersten Beschreibung jene auf pag. 118 gegebene wichtige Erklirung fehlen hier ganz. Auch die griechischen Namen werden wohl
iber die Vermeidung des h mi beim Kadenzieren des 3. und 4. absichtlich weggelassen. Bei der Beschreibung der einzelnen
Tones zu nennen (309) in der 2. Beschreibung die vierstimmige Modi giebt Zarlino jedesmal ausfiihrliche zweistimmige Bei-
Beispiclsammlung der 8 Tone in Dur und Moll (von 10 - 125) spiele; diese fehlen hier. Der Stimmungsgehalt der einzelnen
Wir beschreiben nun zunidchst die 12 Tone (104 - 108) nach Modi, der bei Zarlino in der textlichen Beschreibung gleich
der 3, Beschreibung in Ms. A, dann folgen von (109 - 125) dic angegeben wird, findet sich in Ms. A und C bei den Beispielen.
beiden genannten Nachtriige aus den beiden ersten Beschrei- 3) Die Angaben der reg«lmaBigen Transposition stammen
bungen, wihrend unter Regel 126 mit den letzten Anmerkungen aus der 2. Beschreibung und sind hier eingefiigt, um alles we-
aus Ms. A auf pag. 176 diese ganze, aus Ms. A geschopfte Dar- sentliche textliche Material zusammen zu haben.

29
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Quintus Tonus hat seinen Ursprung aus der Oc- also dal dic Quint fa fa unten und die Quart ut
tav F fa ut und hat C sol fa pt zwischen beyden, fa obefn zu stehen kUmbt. Also
fa fa ut @2

1
i |

Quintus Tonus.

Dieser Ton wird meist mollariter gebrauchet,

man mag ihn aber auch gebrauchen eine quart
niedriger aus C sol fa ut § duraliter.

Dieselbe Quart unter die Quint gestellet, giebt
Sextum Tonum, welcher begriffen ist in der Octa-
ve C sol fa ut also.

ut fa fa fa
E 1 < I

S‘e,xtus Tonus.
Diesen Ton mag man auch gebrauchen eine Quint Octave G sol re ut, u. hat D la sol re zwischen
hoher aus C sol fa ut, H duraliter. beiden, also, daB dic Quint ut sol unten und die
Septimus Tonus hat seinen Ursprung aus der Quart re sol oben kdmbt. Also:

ut  sol re  sol
1 < n
LS } L\ ] H
) — ) 1 4

Septimus Tonus.
Diesen Ton mag man auch gebrauchen eine Quint Octavum Tonum, welcher begriffen ist in der
niedriger aus C sol ut fa ut b mollariter. Octav D la sol re. Also:

Dieselbe Quart unter dic Quint gestellt, gibt
sol ut sol

re
jl; L% )
X ) S N 3

<> 1
<

Octavus Tonus.
Diesen Ton mag man eine Quart hbher gebrau- tave A la mi re und hat E la mi zwischen bayden,
chen aus C sol fa ut b mollariter. also daB die Quint re la unten, und die Quart mi
Nonus Tonus hat seinen Ursprung aus der Oc- la oben zustehen kOmbt, also:
re la mi la

XY
©- <y :ﬂ

Decimum Tonum, welcher begriffen ist in der Oc.
tave E la mi also

e

' Nonus Tonus.

Diesen Ton mag man gebrauchen eine Quint nie-
driger aus D la sol re bmollariter.

Dieselbe Quart unter die Quint gestellet, gibt

mi la re la
:

A2 b |
Decimus Tonus.
Diesen Ton mag man gebrauchen eine Quart ho- Octav C sol fa ut und hat G sol re ut zwischen
her aus D la sol re b mollariter. beyden. Also daB die Ouint ut sol unten, und die
Undecimus Tonus hat seinen Ursprung aus der Quart ut fa oben zu stehen kOmbt. Also:
ut _ sol ut  fa
ﬁ -\ ) E LN )
] -
Undecimus Tonus.
Diesen Ton mag man gebrauchen eine Quint ho- cimum Tonum, welcher begriffen ist in der Oc-
her aus F fa ut b mollariter. tav G sol re ut, also:
Dieselbe Quart unten gestellet, gibt Duode-
ut fa ut _ sol
i “;H
L\ W L\ ]
o
Duodecimus Tonus.
Diesen Ton mag man gebrauchen eine Quint Quint und Quart des Tons, daraus sie gehen, die
niedriger aus F fa ut b mollariter. Principal Cadentien werden auch aldar gemacht, wie
105. Allc Fugen nehmen ihren Anfang aus der man hier in diesem Exemple Primi Toni schen mag.

. i ) 1
Cadentie Primi ﬁ_, : — T ¥
toni. % —= e 1 q
1 T

Auch werden die Cadentien gemachet in der Quint getheilet kan werden, nemblich in zwey
mitten der Quint, nehmblich an dem Orth da die tertien. Also:

A i | 1
1 Py . S—— —
1 > — 1

P N - — ) |

Und also forthan in allen den Anderen Tonen.
29
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108. Alle zwilIf Toni finiren oder endigen sich | unterste Ihrer Quint. Quintus u. Sextus machen bey-
in dem Untersten ihrer Quint, nemblich also: Primus de Ihr final in f fa ut. Septimus u. Octavus ma-
u. Secundus machen beyde Ihr final in D la sol re: chen beide ihr final in G sol re ut.) Nonus u. De-
als in dem untersten IThrer Quint. Tertius u. Quar- cimus im A la mi re. Undecimus u. Duodecimus
tus machen beyde Ihr final in E la mi, ist auch das machen beyde Thr final in C sol fa ut.

Final der 12 Tonen. : g . s
Primi 3tii 5t 7mi gni Undecimi

= () ) = ) () = = I : = )
: R . R = =
2di 4ti 6t gtavi Decimi Duodecimi
finalin D, fin.in E, in F, in G, in A, in C.

Hier folgen die Principal cadentien von allen Zwolffen.

p gk 2 3
&) Primi i Secundi. < o o~
I 1 LA} k L\ ) : { |8 1 1 b L
yw— F 1 ) |
ﬁ — nﬂfﬁ T 1 T X 1 ! g
e, #d = T v " ] T T
Tertii. somras . Quarti. 5 51
—t i ) | " <¥ «r
F——1 " =
—_— t I E 1

107. Exempel auf die zwo!f Tonen } duraliter. 3)

Primus Tonus mit seinen Principalcadentien.

+ T 1t ' T T T T
L . . o P g
Secundus Tonus mit seinen Principalcadentien.

Tertius Tonus mit seinen Principalcadentien.
R PN-T N :

Quartus Tonus mit seinen Principalcadentien..
£5 i 4 4

5) Diese zween nachfolgenden Tonen sind bis nuhero gar wenig gebraucht worden.
Quintus Ton. m.s. Principalcadentien. p ~

Dieser 5.Tonus ist von Natur modest, geniiglich und frohlich, darumb bequem zu materia, die etwan eine Victoria andeutet.

1) In Ms.A fehlt dieser Satz,in Ms.C ist er richtig eingetiigt. stimmigen Beispielen.

2) Diese Beispiele sind neu gegeniiber Zarlino. 4) Die verschiedenen b quadrata und rotunda, welche in
3) Die Beispiele unter 107 und 108 sind originale und bil- diesen Beispielen iiber die Noten gesetzt sind, riihren stets von
den gleichsam einen Ersatz fiir die fehlenden zweistimmigen uns her und sind, wie es friiher und auch spiter geschieht, nur
Beispiele Zarlinos. Beim 5., 6., 9. und 10. Ton wird der Cha- um MiBverstindnissezu vermeiden, hingeschrieben.
rakter derselben angegeben, bei den anderen acht Modi erfolgt 5) Aus dieser Bemerkung ergiebt sich, daB man es hier mit
diese Charakterisierung bei den weiter unten folgenden vier. einer strengen, alten Fassung der Modilehre zu thun hat.
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Sextus Ton mn seinen Pnncxpalcadenuen h.
1

--Iu‘—-‘ = 1 1 1 1 1}
1 L I J -

T

Sextus Tonus ist von Natur picht frohlich, darumb wird er gebrauchet zu schwerer, devoter oder andidchtiger Materia.

T

Septimus Tonus mit seinen Principal Cadentien,
O & . P ) - o 1 " m

L b i 4
T —+

Nonus Tonus ist von Natur siiBe frolich u.bequem zu solcher Materia.

Decim. Ton. mit seinen principal Cadentien.

Decimus Tonus ist von Natur als Secundus u. Quartus.

Undecimus Tonus mit seinen principal Cadentien. h ~
" . 3 L + °*

L 1. ' NN SRS

SRR - SN S S S —
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© — e i

/.~ W T

108. Exempel auf die zwdlf Tonen b mollariter.
Primus Tonus b mollariter eine Quart hoher aus G sol re ut.

0 i L i [\
T PP T 1 -- — T
1 1 ) |
an < 1 l 1 ) | ul 1 1 1 .
" 1 l - - . ) i 1 3 . ) i Ls . .- 1 1
o = } { +— 1 — } .

Secundus Ton. b mollariter eine Quint niedriger aus G sol re ut.

- '.-".----.‘——" 1 al
"_.‘-"-.-----“I.-.------—--‘ >~y .-‘-
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Septimus Tonus b moll,eine Quint niedriger aus C sol fa ut.

109." Tertius und Quartus Toni sollen Ihren
anfang, Fugen und Cadentzen in der quint und
quart machen. Aber dennoch siehet man in aller

Music, daB die Cadentien, die in der quint § mi
geblihret, gemacht zu werden, (: gleichwie alle an-
dre Toni Ihre Cadantien principaliter machen in
Ihrer quint :) im A la mi re, auch wohl in C sol fa
ut gemachet werden, Auch daB viel Fugen daraus Ih-
ren Ursprung nehmen. Die Ursache warumb die Ca-

4 }
(| T

dentien im H mi so wenig gebraucht werden, ist die-
se, daB sie uf solche manier, mit den ander Partey.
en nicht mégen fallen, gleich wie sie thun, in der
quint von allen andern Tonen, darumb daB das §
mi nicht accordiret mit F fa ut, welches nothwen-
dig darinnen kommen miiBe. Auch werden viel Ca-
dentien, in der mitte der Quint, nemblich in G sol
re ut gemacht. Die Fugen mdgen auch daraus Ihren
Ursprung nehmen.

1 - 1 1

1

e

h-n

e
T T Ll b
Heutigen tages werden die Cadentien meist im A la mi re und

auch in C sol fa ut gebraucht in Tertio Tono, dagegen wenig im § mi.

110.?) Exempe! Primi Toni H duraliter, worin
man auch sehen mag, wie hoch und tief jegliche
Partey insbesondere gehen mag und wie man d:e

- 4

s

T T
Heutigen tages werden die Cadentien in quarto Tono meistal-
so gebrauchet,

SchliiBel von jeglicher Partey muB zeichnen, und
so fortan Von allen anderen Tonen.
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B Das duBerste v]den Discant ist ge

meiniglich vom auﬂtrsten de« Alts eine 4 od.
O .

) |
von einander.
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Der Alt kompt

gl'mainiglich iiber dem Tenor eine 4 oder so ohngefehr.
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ander gehen, ist kein vitium.

. 1 '. Il . . & :
Das duBerste vom BaB gehet gemeiniglich vom dubersten des Tenors eine 4

:H

+ -
od. H,u. so sie bibweilen je
| 1
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Der Discant und Tenor gehen eine Octav von einander, also auch der Ba

1) Hier beginnt der Nachtrag aus der 1. Beschreibung der
Modi im Ms. A, denen sich als Nachtrag aus der 2. Beschrei-
bung in Ms. A die 8 stimmigen Beispiele fiir die 8 Kirchentine
in Dur und Moll anschliefen. In dem I. Nachtrag wird zum 1.
Male die wichtige Regel fiir die Cadenzen des 3. und 4. Modus
klar gestellt. Calvisius deutet dies in seiner Melopoiia cap.
X1V in folgender, etwas verschleierter Weise zum 1. Male
iiberhaupt an: Phrygius in E. G et & suas clausulas format,
durus est et austerus, nisi frequenter clausulam Aeolii, cum
quo diatessaron"commune habet, et Jonici etiam adsciscat: Von
einer Anwendung der Kadenz in C fiir das Hypophrygische
spricht Calvisius noch nicht.

I
1
T
r

&+

u. Alt

2) Die hier beginnenden 4 stimmigen Beispiele sind alle
original. Johannes Criiger hat sie zum Teil in seiner ,,Sy.
nopsis Musica von 1630 und 1654 ebenfalls mitgeteilt; dab
Criiger aus der Sweelinckschen Schule schépft, hat Dr.
Max Seiffert nachgewiesen in ,J. P. Sweelinck und seine
direkten deutschen Schiilerj Vierteljahrschrift fiir Musikwissen-
schaft. 1891 S. 180/81. Doch fehlt in der 2. Ausgabe von Crii-
gers Synopsis das Mollbeispiel fiir Dorisch und das Durbei-
spiel fiir Hypodorisch, da sie zu jener Zeit nicht mehr ge-
briuchlich waren; in der 1. Ausgabe sind sie noch enthalten.

Die in den Beispielen iibergeschriebenen signen sind von
uns hinzugesetzt.



43

|
1

"

===

\IiS

| 588

3

1b P b illb

A6

=S

L

2

" i
1 0 ) 4

. m—
i—‘—‘tg - —XY
i
5
g:#i
N |

—

Ime

T~.
i

F bo = £

) 'S ] Tl AN '
Nota, daB die tiefste vom BaB und die hiichste vom Dis. Der Tenor ist die Partey, die den Ton hilt, darauf der
cant mag weit von einander gehen, ohngefilir 19 od. 20 To- Gesang Componiret wirdt.

oped, wie man in diesem und nachfolgenden Exempel schen mag.

111. Exempel Primi Toni b mol aus G sol re ut.

Notabene: Primus Tonus ist von Natur nicht ernsthaftig, | cher Materia, die da ist gravis et sententiosa.
noch traurig, noch fréhlich, sondern lieblich und gehirt zu sol-
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NB: obgleich die mittelparteyen als Tenor u. Alt etwas aus lhrer Octave gehen, da ist wenig angelegen, aber man mul
meist sehen auf den Discant u. BaB, dab sie nicht zu hoch od. niedrig gehen.
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112. Exempel Secundi Toni H duraliter aus D la sol re mit seinen Principal Cadentien.
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113. Exempel Secundi Toni b mollariter aus G sol re ut mit seinen Principal Cadentien.
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Secundus Tonus ist von Natur trawrig, und kan E la mi mit s. principal Cadentien, worin man sie-
bequemlich gebrauchet werden, Zu trawriger, klig- het, daB die Cadentien, an Stadt h mi meist in A
licher, und einsamiger Materia, die alle Elendigkeit la mi re fallen, auch viel in C sol fa ut, gleich wie

zu erkennen gibt.

meist in aller Music gebrduchlich ist.

114. Exempel Tertii Toni H duraliter aus dem
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l) Die vorletzte Note im Tenor, 3. Abschnitt fehlt in Ms. A, sie steht richtig in Ms. C.
2) Hier fehlt im Alt 2. Abschaitt die vorletzte Note f in Ms. C.
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Tertius Tonus ist von Natur geeignet zu Lamen- Man siehet, daB die Cadentien im § mi heutiges
tationen und beweget sehr zu weinen und zu klagen: tages wenig gebraucht werden, u. daB sie meist in
derhalben zu solcher Materia sehr bequemlich. A la mi re u. in C sol fa ut gebraucht werden als

118. Exempel Quarti Toni H Duraliter, aus dem | in diesem Exempel zu sehen.
E 1a mi mit seinen Principal Cadentien.
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1) Dieses Beispiel fehlt aus gleichem Grunde, wie schon ‘ gabe v. Criigers Synopsis.
bei dem Dorischen Modus (vide Anm. 2 S. 42) in der 2. Aus-
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117 . Exempel Quarti Toni b mollariter, Aus A la mire und seine Principal Cadentien.
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Quartus Tonus ist von Natur betriibt, bequem zu
Materia, die mit Ihr bringet trawrigkeit, stilligkeit,

118.1 Exempel Quinti Ton
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oll mit s. Principal Cadentien.

l ruhe, Item Schmeicheley betrug und Armoreusigkeit,
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1) Diese Beispiele fiir den 5.u.6. Ton sind in Crii-
ger’s Synopsis durch andere Beispiele ersetzt. Das Bei-
spiel fiir den 5. Ton in dur ist als Beispiel fiir den Joni-
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schen Modus bei Criiger gegeben. Denn im Gegensatz zur

3l |

Sweelinck’'schen Lehre hat Criiger auch je ein Beispiel
fiir den Aolischen und Hypodolischen, den Jonischen und Hy-
pojonischen Modus gegeben.
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Quintus Tonus ist von Natur bequem zu Dantzereyen und sonderlich geartet lustig

zu seyn.

120. Exempel Sexti Toni b mollariter aus f fa ut mit den Principalcadentien.
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Sextus Tonus ist von Natur frdhlich, derhalben zu solcher Materia bequemlich,
29



48
' 122, Exempel Septimi Toni H duraliter aus G sol re ut, mit seinen Principal Cadentien.
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123. D Exempel Septimi Toni b mollariter aus C sol faut mit s. Principal Cadentien.
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Septimus Tonus ist bequem Zu Materia die fro- l perturbation und wiederwirtigkeit zu erkennen gibt.
lichkeit zu erkennen gibt, und auch zu Materia die

124. Exempel Octavi Toni H duraliter aus der Cadentz ink mi wird oft und viel diese in Csol
G sol re ut mit seinem Principal Cadentien. Stadt | fa ut gebraicht, —=—t—p

.
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1) Die Beispiele fiir den 7. und 8. Ton in Moll fehlen bei Criiger.
29
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125 . Exempel Octavi Toni b mollariter aus C
sol fa ut mit seinen Principal Cadentien. Statt der Ca-

l denz in E la mi wird meist die in F gebraucht.
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Octavus Tonus ist von Natur stédtig Gut Zu andéchtiger
u. tiefsinniger Materia, u. geistliche Sachen tractirend.

126, Etliche nehmen Quintum Tonum vor den ersten
Ton, und Sextumvor den Anderen, dariimb da8 Quintus
herkdmt aus der ersten Octav: welche ist die Octave von
C sol fa ut, Primus Tonus wird angenommen vor den

dritten, Secundus vor den Virten und so fort an wie sie
folgen alle nacheinander, wie man hier siehet,

Auch wird Quintus vor den ersten genommen,da-
riimb daB er in der ersten nota ut seinen Ursprung hat
und daraus herkompt.1)

1. Tonus. 24uS Tonus. 3. Tonus. 4. Tonus. 5. Tonus. 6. Tonus,
LA™
AN ) hM )
7. Tonus. 8. Tonus. 9. Tonus. 10. Tonus. 1. Tonu.n 12. Tonus.
ig — — — LA ) m ° S -
LAY 1
AN

127.Im tenor, wenn Ein Stiick a 4 vel 5.Voc. ist, kan
man den Modum oder tonum am besten erkennen, da-
her Er auch sol den Nahmen haben Tenor,von tenere
halten, daB Er nehmlich den toon helt. Primus dorius,

Secundus hypodorius, tertius phrygius, quartus hypo-
phrygius, 5t Lydius, 6tss hypolydius, 7 Mixolydius,

8 hypomixolydius, 9798 Aeolius, 10 hypoaeolius, 11
Jonicus, 12 hypojnicus.

NB. die griechischen Nahmen kommen von den unterschiedlichen landschaften her, darin jedweder toon iiblich gewesen. 2)

1) Diese Bemerkung und Anordnung der Modi von C aus
deckt sich mit den diesbeziiglichen Ausfifhrungen in der ersten
Ausgabe von Zarlinos Istitat, von 15650 und in der Melopo -
eia des Calvisius cap.14.

Mit dieser Bemerkung, die in Ms. A am Schlusse der drit-
ten Beschreibung der Modi steht , schlieBen wir die aus Ms. A
genommene Darstellung der Modilehre. Ex folgen von 127 -
136die hierher gehbrigen Ergiinzungen aus der eatsprechenden
Darstellung von Ms. B.

2) Diese Ausfiihrungen Reinckens uber den Tenor und
die Namen der Modi entsprechen dem , was in der Isagoge mu-
siceg von Cyriacus Snegassius 1591 liber II cap.5 gesagt
ist, sowie in der Melopoiia des Calvisius cap. 2.

Die folgenden Ausfithrungen von den Schliisseln der Stim-
men, den Transpositionen der Modi sind Originalsdtze Rein-
ckens und besonders dadurch historisch wichtig, als sie ei-
ne bedeutsame Stufe des Ubergangs von den dlteren Modi zu
der modernen Auffassung von Dur und Moll darstellen.



50

128.vVon den SchliiBeln der Stimmen,

Wen der Tenor also stehet und das Stiick
ist mit 4 Stimmen so werden die anderen Stimmen ge.

wohnlich also gezeichnet wie folget:

e g e = Towr B s T

Stehet der Tenor aber also E so miiBen die
anderen Stimmen sich daar Nach Richten midt Ihren

Claves: Vndt werden gewdhnlich also gezeichnet:

Stehet der Tenor also gz_ wie Ein hoher
Bass, so koOnnen.die anderen Stimmen also gezeich-

net werden, wie folgt

S == PB= 1w T= 50 F=

Dieses ist gesagt wenn die 12 Toni naturlich, das
ist hdur, seint., Wen der Tenor bei reguldrer Transposi-

tion also stehet
men also stehen:

so kOnnen die anderen Stim-

Folgen Regeln de Modis seu Tonis fictis:

Nuhn kan liber diese beide ahrt als Naturaliter
oderhdur und b mollariter, jeder ton nach belieben
transponiret werden, wie man wil, Eine secunde oder
tertie oder aber semitonium hoher oder niedriger wie
Es Einem Componisten beliebet, und bleibt ein jeder
Ton, was er ist man transponire lhn gleich wie man
wolle, und wirdt Primus tonus so sonsten aus dem D
gehet, darumb Nicht tertius, ob Man ihn schon Ins E

Primus Tonus b molle und

transponiret, sie seindt aber soden zu erkennen an
den ficta semitoniorum, dal dieselben an den gehori-
gen Ortern kommen, da sie transponirter natiirlicher
ahrt nach, des Tons oder Modo zu Stehen gehGren
Item an der Solmisation: als wen Ich die octave des
transponirtenr Tons Eben midt gleicher solmisation
singen kan| wen die Melodei betrifft: daB Es selbige
ahrt intervallen giebt,ob Es gleich andere Claves sein,als

I

S \ —.

)} W
AN

regulariter transponiret also:

Ficta transponirt, Eine 2 da héher durch

die diesis oder§ bleibt doch Primus Tonus als

Ist zwar nicht Eigentlich dise Solmisation, gibt aber
solcher Solmisation Melodey, also auch primus tonus Eine
2da Nidriger aus dem C moll durch die ficte transponiert also

& i3
P Y .
<
re mi fa ut re mi fa sol
I
0 # _i o~ -
. Tenor ~ [N ] - —
[\ ot
re mi fa ut re mi fa sol
L. )
o R
Tenor ﬁ* EPT—\ } ©
<5 LN Y ——
s 17 ]
re mi fa ut re mi fa sol

bleibet primus Tonus seu Modus oder fictus und also
konte man primum tonum ficte durch alle Claves, Toni
und semitonij, oder schwartze und weile Clavier trans-
poniren, so bleibet Es doch Primus und wirdt kein An-
der. Vnd eben auf solche Weise ist Es auch zu verste-

1) Hier folgen in Ms. B jene Ausfiihrungen iiber die Dis-
sonanzen, welche schon vorn unter 73 wiedergegeben sind.
Der iibrige Inhalt des 1. Traktats in Ms. B. ist hier ohne
jede Anderung wiedergegeben. Auch Orthographie und In-
terpunktion Reinckens ist beibehalten,

2) Alle Ausftihrungen iiber die Fuge sind von Reincken

hen, von den iibrigen 11 Tonis seu Modis, man transpo-
nire sie so wunderlich als man wolle so bleiben sie doch
der Natur nach, was sie seyn, Jedoch giebt Es eine
Fremdigkeit ins gehor. 1)

129. Folget weiter von den Fugen.?2)

selbst verfaBt. Sie besitzen deshalb hohen historischenWert,
weil sich in ihnen ein bedeutsamer Fortschritt zeigt von der
auf kontrapunktischer Basis beruhenden Fugenlehre zu ei-
ner auf harmonischem Prinzip beruhenden neueren Lehre
der Fuge. Namentlich wichtig sind die ersten Regeln uber
die Fuge.



1.
Es wirdt billich Jede fuga, auf Eine der 12 téne

(: oder ut quidam Nominant der 12 Modorum:) accomo-

diret.
2.

Weil Ein Jeder von den 12 Modis(seu tonis Musicis)
seinen gewiBen Ambitum haet, so sol man Im anfang-
ung der fugen solchen Ambitum nicht fluchs anfinglich
unformlich uberschreiten.

51

Der Ambitus aber ist und wirdt genennet die Jenige
octava — darinnen der Tonus oder Modus vor Nehmlich
gehet, und entlich beruhet und finiret ordinarie.

Auch sol Wie gesagt zu anfang solchen Ambitum
wohl observiren und denselben Nicht unférmlich iiber-
schreiten Als fuga Primi Toni, deBen octava od. Am-
bitus ist zwischen D und D, oder D und D Im discant,
und wirdt also recht angefangen:

o) :
7 —f2 {3 o)
e folgender gestaldt a- |ps L\ ——
E; —t i ber unrecht und mit ii- —t R
ll berschreitung der 8tav "
———— § oder des Ambitusdes E{—i—i P =
—F il Tons: 1 = 1l

Wen aber Etwas(: nachdem der
Ton Erst recht formiret:) und mehr
In das Stick hinein gearbeitet ist,

Wie andere Ahr-
ten mehr als dise

kan Man dises auch anbringen:

Und dergleichen mehr, aber wo man so von dem
Ton abgehen wil, sol solches fein algemachgeschehen
und Midt guter Manier, und Man sol sich auch Nicht
zulang darin aufhalten, sondern baldt und mit guter gra-
tia wider In den rechten Tonum oder Ambitum gehen.

%

Nachfolgende:

Wen Es aber Fugen seindt, dic gradatim In IThre
quinta gehen, kan man Es Nicht Knderen Und gehet
man so dan anfangs wohl Etwas aus dem Ambitum.
Als dieses folgende ist recht.
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Aber dieses folgende wehre nicht recht angefangen
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Und wo Man Ja Etwan (: weil sie gradatim In Ihre
quint gehen:) die quint oder octava des Tons anfangs
iiberschreiten miiBte, Kan Man Es doch also verdecken,
daB Es alsobalt Im beginnen das gehdr Nicht moge be-
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schwehren Midt unfreuntlicher Melodey so daraus Iint-
stehen kan. Als dieses folgende wehre nicht so gar
unrecht, ist aber doch dem gehor unannehmlich:

NB. Es schickt sich aber Eine fuga oft befer zu
einem als zum anderen Ton, als diese folgende keh-

l me beBer ad 9. Tonum.
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Aber folgendes thut dem gehdr Nicht so wehe, und klingt viel freuntlicher als Voriges.

- e ==
. S s — —PM = . :
TR SE=rrirey
ﬁ::’_‘_‘u____ e e e T L o _#‘_#__ d | .A =

?
e
?

ﬁ .t ]F: up*.l F{ } 1 { =Y > " I : l T
Y qé t-__

)

Nota pro Memoria: In dem heutigen Neuen sty- fugen gerne ungehindert behalten, ob Es gleich wi-
lo der Componisten aber befindet man, daf sie Ihre der den Ton in Etwas scheinet zu laufen, als:
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Wirdt doch bei den besten Musicis gemieten,
Wie auch dises Nachfolgende.
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und MiiBen sie nach den Alten Regeln billich so ge-

hen wie folgt:
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NB. Es scheinet aber unter allen den 12 Mo-
dis keiner so Eigensinnich hier Innen zu sein,als
Primus und Secundus absonderlich, wen die fuga
die quint der Mediation des Ambitus Erreichet o-
der das b moll In sich haet:

4,

In solchen fugen die Erste Cadentz so Man schlie-
set (: besonders so sie volkommen,wo Nicht Midt al-
le Stimmen, doch midt den meisten schleuset:) pfle-
get Man die Jenige zu Nehmen, die den Principalsitz
des Tons haet als In Primo Tono die aus dem d-d,
welches die Principal-Cadentz des Primi Toni § dur
ist: _ hernach kan man die Minus Principalen, oder
die Negeste Nach der Principal Cadentz gebrauchen,
welche die aus dem a ist, Nechst diser die aus dem f,

Welches zwar guht ist, wo
sich die Fugae so schickenwil: 1 D
—wie auch dise folgende seindt
directe imitiret:
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welche man doch weiniger (:und nicht so oft als
Vorige :) gebrauchen muB, Nach disen seindt auch
Cadentzen In anderen Clavibus zugelaBen, beson-
ders, wo sie Nicht volkommen und In anderen Stim-
men schliefen, jedoch wie gesagt gehen die Eigent-
liche und zum ton gehdrige vor und dieselbe sol Man
am meisten gebrauchen. NB. Es schadet gleichwohl
nichts, ob Man die Erste volkommene Cadentz lie-
Be Minus Principalem sein, welches Man auch bey
guten Musicis findet.

Nota pro Memoria. In solchen sachen oder Com-
position (: als In Contrapuncten oder sonsten iiber
oder gegen Einen Choral auch gewdéhnlich:) Nimbt
Man gern die Nehgesten Parteyen zusammen, Als
in einem bicinio Alt und discant, Tenore und Alt,Bag
und Tenor; aber nicht so wohl Alt und BaB, Jedoch
lieber als BaB und discant; discant undt Tenor a-
ber braucht man gerne zusammen:

NB. Dises ist Eigentlich zu verstehen,so Es aufs
Clavier oder derrgleichen Instrumenta gemeinet, oder
Aber Im singen Alter Moteten stylus ist: wo es aber
Concerten oder auf andern Instrumenta gerichtet ist,
kann Man BaB und discant Im singen Als auch In in-
strumental Music == Ein Cornettyn und ChormeBiges
dulciaen oder fagott und dergleichen zusammen setzen.

130. Folget weiter von der Imitation der Fugen
directo modo, wie auch v';m Fuga mixtaund Inversa.

Man pfleget dic Lernenden der Compositionen
Nachdehme sie Etwas Perfect worden,anzufiihren In
setzung Eines Contrapuncts gegen Einen Choral a 2:
Item wen sie etwa Ein oder 2 oblighen, wie Es die
Italiiner Nennen dagegen fiihren kéonnen, weiter an-
zufiihren zu den Fugen, und besonders, daf sie sol-
che Ins kurtze Imitiren oder kurtz hinter Einander
herbringen Kdnnen: __ Es ist hier aber Nicht alle Zeit
Néhtich, daB die Nachfolgende Stimme der Ersten lhre
intervallen so directe und géntzlich Nachfolge,wie sie
sein solte, Als dise ist directe und Eigentlich mit al-
len intervallen, der vorhergehenden imitiret als:
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Vnd dergleichen Mehr:
6.
Weil Es aber selten angehet, daB sie In allen Stim-
men Modo directo,und so Eigentlich, wie sie ist, fol-
gen kan, so macht man fugam mixtam daraus: Als.

=]
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Hier springt die andere Stimme Anstadt Einer
2da: Eine 3ti¢: wiewohl ohne daB} solches oft we-
gen Kigenschaft des Modi geschehen mul, ob sich
s sunst wohl Eigentlicher schicken konte: dises
heiBt nuhn fuga mixta, und Accommodiret man die
fugen unter Kinander ob Man je bisweilen vor Eine
242 EKine 3tiac ynd vor Eine Ht2 Eine 8tavagder sunst
Contra springet. Auch Etwa vor Ein 4t¢il tact Kinen
%ben tact, Vnd dergleichen vor 2 halbe Einen hal-
ben Midt Einem Punct, und Ein Virteil Nimbt,vnd Es
also zusammen Accommodiret auf allerley Ahrt,das
heisen die Musici fugam Mixtam.

7.

131, Folget weiter von der Fuga Inversa oder umb-
gekehrte Fuga. Als wen Man Nehmlich Etwa In allen
Stimmen Eine Weile die Fuga umbwendet, oder wen
sie In etzlichen Stimmen Recht, In etzlichen andern
dagegen umhgewendet ist. Als:
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Die oberste ist recht, die vaterste aber Inserva oder umbgewandt:

Hier ist auch zu merken, daB die umbgekehrte
Partey Nicht so directe der Rechten Eben allezeit fol-
gen mubl, sondern auch wohl Mixte, wie oben ist Er-
wehnet, da Eine intervalla bisweilen vor die andere ge-
nohmen wirdt, Item die fuga : sie sey Recht Mixta o-
der Vmbgewandt, darf nicht Eben In Allen Stimmen
alle Zeidt gantz aus und zu Ende gehen,welches niitz-
lich zu merken ist und dises ist also das Vornehmste
so Kin lernender bey den Fugen zu observiren quo ad
fundamentum oder was das fundament betrift:

quo ad ornamentum aber wiirde Es allhier zu lang
fallen alles zu beschreiben was das Vornehmste zu ob-
serviren sey, [Xs giebt der usus solches ambésten,und

20

daB Man gute Autores haet und Imitiret und studiret
dieselbige fleiBig, umb dadurch sich in {ibung zu brin-
gen und also bekandt zu machen:

132. Nuhn folget weiter von 2 fugen zusammen,
die man Insgemein Contrafugen nennet. NB. In dise
ist die wiBenschaft des doppelten Contrapuncts gantz
Nohtwendig, und ser Niitzlich, den durch welchen
sonst schwere Arbeidt merklich Erleichtert werden
kan,

8.

Man pfleget auch 2 oder Mehr Fugen zusammen
zu fithren und zwar Nicht continuirlich sondem auch
wol Einzelen, auch wohl Eins umbs andere und den
auch Etzliche Mahl zusammen und gegen Einander,
welches so viel kiinstlicher, Item Ein jede abson-
durlich und per se in imitatione hinter Einander her
so kurtz als sichs schicken und thun wil laBen, wo
nicht gantz directe doch accommodabel:

9.

Nuhn pfleget man solche zusammen zu accom-
modiren, wie sichs am besten schicken wil, also da§
Eine Stimme oder partey, der anderen zu Hiilfe kompt,
quarten und dergleichen verhiiten und vergiiten hilft,
und Endert Man auch etwa Eine oder andere Nota
der Fuga, oder Punct, oder verlengert sie sunst o-
der verkiirtzet sie etc.: daB sichs zusammen Ent-
lich fiigen oder schicken muf:

Weil Es aber dem gehdr anmuhtig ist, wenn die
Fugen fein ungezwungen, und wie sie an sich selbst
fein zusammen gehen, als ist die wienschaft desdop-
pelten Contrapuncts hierzu Noht und Niitzlich = wie
wohl Man sich Im setzen so gar Nicht zu genau bin-
det, sondern dabenehben auf allerley ahrt als miig-
lich und geschicklich sich zusammen Reimet und Ei-
ner guten Melodey oder Harmonie Nachgehet:

10.

133. Vom doppelten Contrapunct Latinis duplex
Contrapunctus, Italis Contrapunto doppio.

Wen Man in disen Contrap. meidet die quinta so
klingt Er und schickts sich unten und auch oben und
zwar Eben in demselben Clave et Contra. Als:
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11.
Wen Man oben meidet die Sexta, so schickts sich
unten auch, aber auf Eine ander ahrt, und Nicht Im
selbigen sondern Einem anderen Clave et Contra.

D,
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12.

Wen aber oben beydes, als quinta und sexta ist,
so schickt Es sich unten gar Nicht, es wehre den In
Mittelparteyen, und daB Noch Ein Fundament daerun-
ter wehre. Im BaB oder unterste Stimme ist gar nicht
guhtt, sie ginge den Etwa iiber den Tenor. Als:

o)

i
S D)

13

umbgekehrt schickt sichs gantz nicht, es wiirde den
durch umbwenden, oder sunst die fuga accommodirt
Als Ich konte dises zwar also machen wie folget, ist
aber etwas fremd und Nicht zum besten. Als:

gl ~
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NB. Sie pflegen sich aber bisweilen Etwas friher
oder auch spdhter anzugehben, wie solches die Exem-
pla gehben, wen man die Handt anlegt:

Nota pro Memoria:

Was itzo wegen der Contra fuga wie sie solche
Nennen oder des doppelten Contrapuncts von der quint
und sexta gesaget ist, ist von den Noten geredt,die Ei-
gentlich die harmonie machen, oder Respectu har-
moniae angesehen werden, die anderendurchgehen-
den Noten gehben und Nehmen hierinnen Nichts: __

1) Nach der genauen Umkehrung miibte hier das einge-

klamtnerte h stehen; wegen der durch die verdeckten Quinten-

29
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obgleich sexten und 5t€2, beide hierinnen seindt, so
schickts sich doch unten auch: —_ aber Nicht
besten. Als:

zZum

Nota: Tertien und Sexten aber schicken sich o-
ben und unten gar wohl und bequehm und mehr als
auf Einerley ahrt:

Weiter so mu8 man vor Allen meiden 2 quarten,
den Es kommen In der Verkehrung 2 quinten her-
aus, wie folget: ___ Als:

) o)
T T 1 T

. Verkehrung. o ~
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Es kan aber leichtlich auf Eine oder ander ahrt
accommodiret und die quarten gemieden werden. NB.
Man sol sich aber (: als schon erinnert :) Nicht so ge-
nau an dise Regulen des doppelten Contrapuncts bin-
den, sondern daneben die Fugen durch Einander und
die Contrafugen gegen Einand auf allerley ahrt zu-
sammen suchen Und accommodiren, Jedoch wirdt di-
se WiBenschaft des doppelten Contrapuncts die Ar-
beidt sehr Erleichtern: weilen auch die Componisten
die Fugen pflegen umbzuwenden, als ist hierzu son-
derlich auch behiilflich die Regula Inversionis wen man
nehmlich die Ligaturen oder durezzen midt diBonan-
tien Zu den Fugen und Contrafugen meidet so laBen
sie sich leichtlicher und bequehmer umbwenden wel-
ches aber, wo Man dises Nicht in acht nimbt schwer-
lich angehen will.

parallelen verursachten Hirte ist aber ¢ gesetzt. Das NB,
Reinckens deutet diesen Grund an.
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134.Von den Trippelen dehrer Ihre!) Propor-
tionibus Musicalibus.

1.

Weil die Musici ihre Canzonen Capprizen etc.
midt triplen und dergleichen Progortionibus pflegen
zu zyhren, umb solche so Wohl lieblich Ins auge,
als dem gehdr zu machen, als wirdt es vor Nohtich
Erachtet, hier davon in Etwas zu gedenken. Vnd
zwar Erstlich von dem Tripla Major, da 3 gantze
Noten auf Einen tact gehen, und wirdt also gezeich-
netd:

NB. Dieser Tripla Major Erfodert Einen ling-
samen, gravitetischen tact oder Battuta seiner ahrt
und Natur nach, wiewohl Er aber nebest anderen auch
etwa gar geschwinde gebraucht wirdt,und den Etwa
wider 1dngsam, dan wider geschwinde und oft In Ei-
nem Stiicky Es pfleget aber solches durch die Italia-
nischen Worter, die hier folgen, angedeutet zu wer-

den: als:

gra'ue . . <
Diese alle zeigen Eine
Largo .
. lingsame Ahrt des
adagio
tacts an.
Lento

Dicse folgende aber Eine geschwindere ahrt des tactes als:

presto ——  geschwinde
( Allegro _— lustich oder froélich
| Allegra R » » ”»
prestissimo —  gar geschwinde.

Durch dise vorgedachte Worter werden die ahr.
ten der tacten Entweder langsam oder langsamer o-
der aber geschwinde oder geschwinder Insgemein bey
verstendigen Musicis angedeutet oder abgebildet.

NB. Dise tripel allein wil haben,dali Man
nur halb Pausir.

ihn

2.

Hier Negst folget tripla Minor (: utvocant :) o-
der sesquialtera, da 3 halbe Nohten auf Einem tact
gehen. Diser ist seiner Natur nach Etwas lustiger und
erfodert auch Nicht zu Eine geschwinde battuta.
NB. Jedoch ist Vorgedachtes wegen Verenderung des
Tempo oder battuta auch allhier, wie auch sunsten
in aller Music zu observieren, pro Memoria Vorge-
dachte beyde tripel und sesquialtera pflegen auch
bisweilen mit lauter schwartzen Noten gesetzet zu
werden und das von forn gantz durch hin,auch bis-
weilen ohne vorn angesetzte gewohnliche Ziffern,
so dic ahrten des tripels oder sesquialters anzuzei-
gen pflegen, als nehmlich in tripla Major  und in
Sesquialtera §, sie pflegen auch wohl Haemiola Ma-
jor et Minor genannt zu werden.

1) Dic Regeln iiber den Takt sind ebenfalls original, Zum
1. Male wird liier auf moderne Taktlehre ausfiihrlicheingegan-
Ken.
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3.

Dieser kleine tripel, davon wir itzo handeln wol-
len, ist so In sein Eigenschaft, daB 3 Viertheil auf
Einen tact gehen und wirdt gewdhnlich also gezeich-
net 7, diser Erfodert Nach seiner ahrt und Natur,
Einen ziemlichen, geschwinden und fréhlichen tact o-
der battuta, Ist heutiges tages den Italienischen sin-

gern gar gemein.
4,

So folget Nuhn von den sexdupla, darin 6 Vier-
theil auf Einen tact gehen, als 3 Im nieder und 3
Im aufschlage, und wirdt die battuta gleich auf und
Nieder gegehben wider die Natur anderer tripeln__
dieser wird Insgemein also gezeichnet wie folgt als:

Vnd di} seindt die lang schon bekannte und ge-

wohnliche proportionen, so die alten Im gebrauch
gehabt.

5.
Es brauchen aber die Neoterici oder Neuen Com-
ponisten die Sexdupla auch aber noch auf Eine an-
dere ahrt: als § oder 42 gezeichnet, seine Ahrt ist

hier Nehben zu sehen

wirdt auch eine gleiche battuta Im Nider und Auf-
tact gegehben, weiter so braucht man auch die Sex-
tupla mit unterzeichneten Dreien wie hier folgt,als:

Noch eine andere ahrt brauchen die Neuen Com-
ponisten, und da 18 achteihl auf Einen tact gehen,
und wirdt insgemein also gezeichnet als £2und wird
sunst fast Nirgends gesehen als In Sonaten und der-
gleichen Instrumental Music: ___

NB solte aber Ebenermafien In singender Ma-
nier wohl gebraucht und angebracht konnen werden.
Er wirdt so gezeichnet und geschrieben als folgt:

2 ) Statt £ steht in Ms.B. filschlich %, derselbe Fehler
wiederholt sich im folgenden Notenbeispiel; desgleichen steht
im letzten Beispiel auf Seite 57, 1. Spalte inMaBfalschlich § statt 8.



Er ist sehr anmuhtich dem gehdr und sollte auch
fiiglich wo nicht billiger als auf vorige ahrt:)gezeich
net werden als 1 : __ wie ich Ihn den auch gesehen
und angetroffen, den Es kdnnen Ja 18 achtheil auf
Einen tact Nehmlich 9 In dem Nider und 9 In dem
auftact genommen werden.

7.

Die italiinischen singer brauchen Noch Einen an-
deren ahrt von tact, In der Neueren singahrt, da 3
achtheil In Einem tact kommen und dazu gehben sie
Einen gar geschwinden tact, Etwa diser gestaldt:

Er wird in Instrumentalsachen auch EhbenmeBich
gefunden. Vnd dises wehre also von den Vornehm-
sten trippellen gereht. Es werden zwar Etwa auch
andere ahrten gefunden als die Sesquialtera,so Midt
lauter weien Noten geschrieben Als: __

Und Noch Etwa Ein oder Anderen Mehr:_Als,

Weil sie aber Im grunde Midt den Vorigen iiber
Ein kommen und Einerley seindt, als ist Es unn6h-
tich, alhier mehr dafon zu gedencken: _

135. Weiter wirdt Es Nohtich seinvon dem text
der Composition In Etwas weitldufiger zu Rehden
oder zu handeln wie folgendes zu sehen ist.

8.

So sol und MuB Ein Jeder der ein Stiick zum text
componiren wil, wohl vorher betrachten den Inhalt
deBelben und seine Eigenschaften ob Er frolich oder
traurich, sitzam oder frech als auch, ob Er Ernsthaf-
tig, oder schertze Kinfiihret, welches EinVerstindi-
ger wirdt beobachten, Eh Er sich EinenTon Erweh-
let darauf Er das Stiick setzen wil, den Es mu8 zu je-
der materi Ein bequemer Modus Erwehlet werden :
Nuhn seindt Primus und Secundus Modus zu gravite-
tischer Materi bequehm, Tertius und quartus traurich,
quintus und sextus MittelmeBich, Nicht zu traurich und
nicht zu fréhlich. Septimus und octavus, frélich und fast

1) Diese Bemerkungen sind zwar von Reincken selb.
standig verfalt, sie decken sich aber inhaltlich mit Zarlinos
Inst. IVc 31 u. 32 u. Calvisius Molopoiia cap.18.
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leichtsinnich: __ Nonus und decimus lieblich: zuHoch-
zeiten und brautliedern gar bequem: __ undecimus und
duodecimus priachtig zu Kriges Materien, Sieges und
triumhfs liederen geschickt und bequehmlich- abson-
derlich den trommeten Zugehérich.!)

136. Weiter von den tripeln und deBen signa:_

Die Alten Componisten haben In den Proporti-
onen viel weitldufigkeit gehabt, so aber meist heuti-
ges tages ist abgekommen: __ Insonderheit aber ist
Nicht zu vergeBen, daB sie zu den tripelen das sig-
num perfectionis der Proportion voransetzen,Nehm-
lich den Cirkel © ¥, Das Signum Midt den Punct in
Centrada, den ist inacht zu nehmen, daB die Breves
wen sie auf einander folgen Vnd gesungen werden wie
hier folgendes zu sehen Ist in den wenigen Noten

gesungen werden als wen bey Ein Jede Note Ein Punct
wehre gesetzet, welches Nuhmehro taliter qualiter ob-
serviret und bey den Meisten fast gar vorbey gegan-
gen wird, und also gar,da8 Man Es gleichsam Er-
rahten muf.

Marcus Schacchius aber der observiret Es
Noch fleiBich. Insonderheit aber ist zu merken In A<-
quael tact, und das Nichttripel ist Noch tripel ahrt so
gehoret vor unseren Concerten und dergleichen Music
von geschwinden Noten Als heutiges tages gar ge-
briuchlich, Nicht das durchgeschnittene tact Zeichen

Wie die meisten aus unwillenheidt thuen,

den dises tact Zeichen das deutet an,daB 2: tactdurch
das gantze stiick durch auf Einem tact gesungen mu-
Ben werden, welches Auch die uhrsache ist,dal Noch
heutiges tages, Man In den groBen tripelen die Pau-
sen Nuhr halb pausiret Und also 2 tact vor Einen helt
und Noch anitzo wen sie in Kaiserlichen.Koniglichen
Chor und fiirstliche Cappellen die alten Praenestij.
nischen oder orlandischen und dergleichen Mes-
sen oder Moteten vor Volk (: wie gebreuchlich:) sin-
gen, so singen sie 2 tact auf Einen tact Entweder
oder aber auch so gehben sie den tact so geschwin-
de, als ob sie Noch Einmahl so geschwinde gesetzet
wehren, und kan man fast wohl Einen Musicum da-
bey Erkennen, ob Er seine Musica in dehnen Cap-
pelen gelernt und alda Erzogen ist, oder sonsten
woher haet:__

Die weiteren Bemerkungen diber den Takt sind wicderum
originale Zusitze Reinckens.
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Den die anderen pflegen sunst gerne vor alle 4 -
quaeltact das durchschnittene Zeichen Als dieses zu

Aber das ist Nicht recht und gehben sie damit
an den tach da@ sie unwiBent sein In denen, da hier
vor von ist gereht worden als Nehmlich von den tri-
pelen und ihre observationes, wie auch Ein verstan-

1) Unmittelbar an das Ende dieses 1. Traktats in Ms. B
schlieBt sich folgender Epilog und ﬁberleitung zum zweiten Teil
von Ms. B an, die wir als nicht zum Lehrmaterial selbst gehorig
in unseren Haupttext nicht mit eingeschaltet haben:

Dises vorgeschriebene tractigen von der Music ist vor den
Jenigen Nitzlich, so da einen guten anfang zur Composition be-
gehren zu Machen, so sie dan hierinnen was fort gebracht haben,
werden sie leicht sehen kénnen was Thnen noch féhlt, so sie dan
las geliick haben konnen, daB Ihnen das zuhanden kimpt,was man
sonderliche: Arcana geheimnise oder Hantgriffe der wahren wi-
senschaft der Composition nennen mach wie dises Buch In nach-
folgendem Tractaet guten theils, benachrichtigen kan,so Es anders
Jemant fuhr Augen kémpt, der die Application oder ,,die Schliselen
zu allen und Jeden Cappittelen Recht weiB zu gebrauchen wer di-
ses haet, der kan viele thuen, midt weinich Miihe, daer sich an-
dere iiber verwundern MiiBen und wen Manniger die zeit seines
lehbens sich zerarbeitete und zerplagte, so wirdt Er doch Nich-
tes gewises treffen,den dises Riihrt aus Einen gewisen grundt
her, und was Nicht aus disen Brunnen fliest, das ist Irrich
ungewis Stoppeln und Spreu, die der geringste windt kan ver-
wehen, Ich sage zwaar Nicht der dises Nachfolgende haet daB
Er alles haet, aber das kan Ich sagen, daB Er fiel haet,undda8
Ihm schon Ein groB licht ist aufgegangen, das Ihn fiihren wirdt
zur Curiositet, umb alles gaer genau zu probiren, so Er dis
Nuhn alles Erreichet, so wirt Ihm midt dise Wissenschaft zu-
gleich bekannt werden daB In disen buch Nicht allesEnthalten,
so er dan Nicht Nach lest In Erforschung, wo und bey wehm
solcher sachen anzutreffen, so waerlich hierauf Respondiren, und
Er solche gewis und unverfilscht bekompt, so Meine Ich daB Er
genuch hact , was zu diser Edlen wiBenschaft Erfodert werden
mach, und daB Ein solcher thuen kan, was Er wil, so Ihm Gott
Midt seiner genade und Geist anders beystehen wil, oder aber,
so Er selbst durch trdeg und faulheit, solchen kostlichen schatz
Nicht verwaerloset, und bey sich versterben und verderben lest
hiermit wirdt der discours geEndigt, Godt gehbe Einen Jech-
lichen was uns Nutz und sehlich mach sein, hier zeitlichunddort

Ehwich Amen; —
» -
L

Nachdem 5 Seiten leer geblieben sind, steht auf der 6.Seite
gleichsam die Uberschrift fiir den folgenden Traktat also. Hier
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diger Mit den tact umbgehen sol: _ Es wehre Noch
viel diesen vorgesetzten Regulen der Composition bey-
zuthuen, weil aber in anderen Ihre beschreibung sol-
ches satzam ist abgehandelt, als wirdt Es vor un-
nohtich Eracht hier weiter davon Etwas zu han-
delen, und Machen Also hiermit disemWerk InGot-
tes Nahmen Ein Ende:__ )

volget Ein tractaet worin
Vielerley ahrten seindt zu finden
so zur Composition
seer Nutzlich und Nohtich

Auf der ndachsten Seite beginnt die Einleitung zum neuen
Traktat, die folgendermaBen lautet:

Als da seint von vielerley ahrt fugen — 50 gebunden als
auch ungebunden, so wohl In unisono, als In der quart, quint
und octava, als auch von den Consequentzen, oder auch Imita-
tionen, als auch von dehnen Contrapuncten, so wohl Einfache
als die so Man sonst pfleget gedoppelte Contrapuncten zu Nen-
nen, so wol In Motu Recto als In Motu Contrario, so wol Midt
2 als Midt 3: und 4 stimmen. Auch nicht allein auf Einerley,
sondern auf zwey, drey, und Mechrerley ahrten vor gestellet
umb den begierigen lerlinck zu veranlaesen, Ein Mehres Vnd
Neyes dahinzu zu suchen und zu Erfinden. solches alles ist
Erfunden von dehnen zwey vortrefelichen Kinstlern als Erst-
lich von den gaer groBen und Ruhmwiirdigen signor Josepho
Zarlino Vnd den zu seiner Zeit unvergleichlichen Mag. Jo-
hannis Petri Swelingk, organist zu Amsterdamvon der
alten Kirchen, disem beiden treflich Mianneren haetdie Nachweldt
Es billich zu dancken,was von der Composition und dehrer son.
derlichen hantgriffen, In disen volgenden Regulen ist abgefaBet,
und dehnen so Es zu hinden kommen mach, zu groBen Nutz und
vortheil ist hinterlaBen worden, Nicht mus Einer meinen, daB In
disem Werck alles ist begriffen und abgefast, den Es seindt frei-
lich Noch ander Knoten aufzuldsen, die hier Nicht seint voorge-
stelt, dahin Jemant trachten MuB —solche zu bekommen, der da
wil den Nahmen fiihren, daB Er alles, was zu diser Edlen, Ja fast
Gatlichen und Ewigen Konst Erfordert mach werden, satzamer
rehdens und griinde daer thuen und beweisen Vnd anfuibren kan,
hierinnez genuch Von diser Materie. — Godt gehbe alzeit flei-
Bige Arbeiter und treye Erkenner undt belohner Amen.

Finis.

Nach 2 leeren Seiten folgt dann die aus Ms. A heriiberge-
nommene und in unserem Texte hier unmittelbar folgende Samm-
lung von Kontrapunkt- und Fugenbeispielen. In Ms. B ist dieselbe
aber nicht vollstindig entlehnt, sie entspricht jenen Beispielen,
die in Ms. A von pag.177-268 enthalten sind. In Ms, Cdagegen
ist der ganze Teil aus Ms. A von pag.177-275 (incl.) in getreu-
ester Wiedergabe heriibergenommen. Mit einer originalen Mo-
ditabelle, die unmittelbar darauf folgt,schlieft dann Ms. C.



1) Hier folgen Vnterschiedliche Maniren von Fugen, | bis zum Ende, Sondern nur ein theil: vnd solches mit
vnd Erstlich von Vngebundenen Fugen. solchen Valor der Noten, als es sich am besten schi -
Exempel von Vngebundenen Fugen, das ist, daB die | cken will, wie im nachfolgenden Exempel zu sehen.

folgende Partey nicht eben alles daBelbe nachsinget
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2) NOTA. Die Fugen werden gemeiniglich gemacht in
dem Unisono od. in der Quart, oder in der Quint, oder Octav,

LAY LAY

vnd gehen mit eben demselben intervallen, die die anfahende
Stimme hat. Das andere Exempel vonVngebundenen Fugen.
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Die Fugen mogen auch Contrari kommen, in dieser Mannir als folget.
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1) In den Manuskripten sind viele Beispiele nicht nurinPar- | rer Ordnung aufeinander. Statt des ¢ als Taktzeichen steht in Ms,
titur, sondern auch in einem Systeme mit Transpositionsschlis- | B fast stets ¢. Oft sind auch in den Beispielen andere Schlisse]
seln anfgezeichnet. Um Raum zu gewinnen, sind von uns nur die vorgezeichnet, wodurch dann die Lage der Noten verindert wird.
Beispiele in Partitur wiedergegeben. Auf inhaltlich bedeutende Abweichungen wird im einzelnen hin.

In dem ganzen v. S. 69-84 reichenden Abschnitte sind viele gewiesen. Der ganze Inhalt v. S. 6@, 1. Beispiel ausgenommen,
Differenzen zwischen Ms. A u. B. Unwesentliche Abweichungen | stammt aus Zarlinos Ist. Illc. B1.
werden im einzelnen nicht weiter hervorgehoben; wir summieren 2) Diese Bemerkung fehlt in Ms. B.
sie daher an dieser Stelle kurz: Die Fassung des Textes in Ms. 8) Das folgende Beispiel ist neu hinzugefiigt. In Ms. B findet
B ist oft im Wortlaut verschieden, oft ist sie ausfihrlicher, oft sich noch ein Beispiel an dieser Stelle: Auch auf solch Art a.
knapper als in Ms. A gehalten. Die Beispiele folgen oft in ande- | Weise, daB kein Subject vorhanden ist, wie folgt

1 - 1 e = - =
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Exempel von gebundenen Fugen, das ist, da die Partey,
so da folget, gebunden ist, eben daBelbe nachzusingen mit
eben dem Valor der Noten vnd Pausen, auch mit denselben
Intervallen, alles wie es in der Vorgehenden Partey zu be-

finden. Vnd diese manier von Fugen, bis zum Ende zu
wird gemeiniglich Canon genennet. Canon (od. Fuga:)

nach 4 Pausen in der Octave oben.
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Ander Exempel, da die folgende Partey eben daBelbe

(das die Vorhergehende Partey hat) singet, durch Con-

r
L

==

l trarie bewegunge in der tertia minor oben.
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Ander Exempel von gebundenen Fugen, darin dieAn.
dere Partey folget, nach 4 Pausen, in der Septima

1
-
et e g
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l oben durch Contrarie bewegung. 2)
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Imitation ist eine Manier von Fugen, die nicht so
eben nachgehet mit eben denselben Noten vnd Inter -

vallen, sondern behilt nur die Manier der

+

Vorherge-

henden stim in etwas, wie man im folgenden Exem-

pell sehen mag.

= =Cttaaas

LA [

NB.
Imitation vnd mag gemacht werden in der Secund,Ter-
tin, Sext, Septima vnd dergleichen, aber nicht bis zum
Ende zu. ( Wie im Canon oder in der gebundenen Fuga

1) In Ms. C steht als 1. Note dieses Abschnitts im BaB filschlich
H statt A.

DieB vorhergehende Exempel ist vngebundene

29

1

oder Imitation zu geschehen pflegt) Sondern nur ein

theil, vnd nur uf dieselbe Manier.

Aber mit der ge-

bundenen Imitation ist es ein Anderes. Als folget.

2) Diese 8 Fugenbeispiele stammen aus Zarlinos Inst. IIL

cap Bl
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Exempel von Gebundener Imitation, da die oberste Partey nach 2 Pausen nachfolget in einer Tertia bis zum Ende.
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1) Der Inhalt von: ,,Imitation ist eine Manier auf S.80bis zum Ende
dieser Seite stammt aus Zarlinos Inst.IIl cap.62. Der weitlaufige
Text Zarlinos ist hier knapper gefaBt.

Lei Zarlino sind dibrigens

29

welche

die meisten Beispiele in diesem ganzen Abschaitt nur einzeln auf -
gezcichnet, wobei gewihalich diejenige Stimme,
Pause beginnt, die Guida der Consequente (2. Stimme) vorangeht.

ohne
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1) Erste Manier von Doppelt Contrapunct mit 2 Stim-

dernmahl eine Duodecima niedriger kan Gesungen wer-

men, Worin man siehet, daB die oberste Partey zuman-! den. Als hier zu sehen.
I _FF&&P__ + I Tt L3
Onherste Partey. | S o i 1 '%e Zi oo n} T &FF# :F-F'-'—T'_F
[J T T

Principal a 2

Vnterste Partey

8 ¥ m_  — I I —T1
Oberste Partey. ;? o == ozt E[ ? 1“ tw

Vnterste Partey.
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2) In diesen doppelten Contrapunct mag keine Sext | uf die Quint kdnnen die Parteyen wohl gehen. Nota

kommen, die Parteyen mogen nicht niedriger gehen, als
eine duodecima. Die Parteyen mogen eine in der andern
stelle nicht kommen, die bindung der Sexte muB nicht
. gebraucht werden, aber wohl die bindung der Secund
Item der Quart. Man soll auch nicht ins principal die kleine
Decima, da die Octave nachfolget, setzen. Auch nicht die
Duodecima nach der kleinen Tertia. Aber von dem Unisono

diesen doppelten Contrapunct wohl zu Componiren, so soll
man das principal mit dem Umbgekehrten zugleiche Com-
poniren, damit man desto beBer sehen kan, was man zu
thun oder zu laBen hat. Man mag auch die Gberste Par-
tey (:als das principal:) eine Quint niedriger stellen, und
die Unterste Partey eine Octave hther. In dieser nach-
folgenden Manier.

" % A pp et
LA Vnd also fortan
4 - bis zum Ende.
===

Die andre Manier von doppeltem Contrapunct a 2.
NOTA. Wenn man iiber die Vnterste Stimme noch eine

setzt in der Tertia, zugleich mit Ihr anfahend, so kans
mit dreyen seyn.
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1) Die hier beginnende Lehre von doppelten Kontrapunkt stammt
bis Seite 86 mit einigen Ausnahmen aus Zarlinos Inst.IIL cap.
068. Alle Zusdtze, die auf eine Umwandlung der 2stimmigen Bei -
spiele in 3stimmige Bezug nehmen, sind Zarlino gegeniiber neu hinzu-
gekommen.

2; In Ms. C fehlt diese Bemerkung von demVerbot der gebundenen Sexte.

8) Dieses Beispiel ist in Ms. B nur einzeln in den Stimmen aufge-
zeichnet, die noch dazu durch Text von einander getrenntsind.  Die

erste Hilfte des unmittelbar auf der ndchsten Seite folgenden Textes ,,In
dieser Manier- nicht viel springen®steht in Ms.B vor der Diskantstimme
des Beispiels. Nachdem diese Stimme niedergeschrieben ist, folgt der
mit NB. versehene Text ,diese Manier- ins Principalschreiben soll}*
daran schlieBt sich die 2. Stimme des Beispiels. Dicx kommt dfter
in Ms. B vor, so z. B. gleich bei dem ni#ichsten Beispiele, wo die
einzeln aufgezeichneten Stimmen wieder durch Text getrennt sind,
der bei uns dem Beispiele vorausgeht.

29



In dieser Manier von doppelt Contrapunct mag man
nicht 2 tertien oder 2 Sexten nach einander gebrauchen,
aber eine Sext wohl allein. Die bindungen miiBen auch
ohne DiBonants seyn, die Parteyen migen wohl eine in
der andern stelle kommen, aber miiBen nicht mehr als
eine Tertia alsdenn Von einander seyn, Wenn sie aber uf
Ihrer stelle bleiben so mogen sie wohl eine Duodecima
von einander seyn, die Parteyen miiBen nicht viel sprin-
gen. NB. Diese Manier von doppelt Contrapunct wohl

zu Componiren, ist nitig, da8 man das Principal mit

63
1)

dem Umbgekehrten Contrapunct zugleiche Componire, so
kan man desto beBer sehen was man ins Principal schrei-
ben soll. DieB ist die Vmbgekehrte von den Vorhergehen-
den, worinnen man siehet, daB die Sberste Partey (:vom
Principal:) eine Decima niedriger, Vnd die unterste Stimme
eine Octave hoher kompt. NOTA: Wenn man nach An.
weisung dieser Vorangestelten SchliBel eine Partey
will singen eine tertia iiber den BaB mit eben den-
selben intervallen, bis zum Ende zu, so kans mit dreyen
seyn.
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Noch eine Veranderung kan man haben, so man die | man als gegen die Oberste Partey (:nemblich das Princi-
Gberste Partey (:das Principal:) eine Octava niedriger, Vnd | pal wie es recht gestanden) eine Stim in der tertia
die Vnterste Partey eine Decima hiher singet. Vnd wen | singen will, eben so ists mit dreyen Also
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1) Dieser Satz ,daB man das Principal - zugleiche Componire re ebenfalls nach Zarlinos Institutionen wiedergicbt, wird diese

fehlt in Ms. C.

2) Dieses Beispiel fehlt in den Institutionen, der dazugehdrende
Text aber steht in Inst. IIT cap. 56, die Bemerkung fir den 3stim-
migen Satz natiirlich nicht. Uberhaupt sind fast alle Bemerkungen u.
Beispiele, die auf eine Umwandlung eines 2stimmigen Beispiels in ein
8stimmiges abzielen, original gegeniiber Zarlino.

Bei Zarlino u.Calvisius,derin cap. 20 seiner Melopoiia diese Leh-

Art nicht ,Verdnderung,“ sondern , Manier® (,,modus“) genannt ,
so daB die in unserem Text auf S. 64 folgende 8. Manier vom
dopp. Contrap. in Wirlichkeit die 4. Manier ist u. als solche auch
von Zarlino und Calvisins angefihrt wird.

Auch in Ms. B fehlt dieses Beispiel, dafiir findet sich folgendes
Notenbeispiel mit 2 Umkehrungen, das wieder in Ms. A u. C fehit.
Die 2. Umkehrung entspricht unserem Beispiele.
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Die 3. Manier Von Doppelten Contrapunct a 2.
1)

Diesen doppelten Contrapunct kan man Vmbkehren,
dag die dherste Partey vnten vnd die vnterste Partey
ohen kémpt durch Contraribewegung, aber alsdenn mug
man im Principal die Decimam, da die Octave auffol-
get, nicht gebrauchen: noch die tertia vor das Uniso-
num, wen die Parteyen gleich aufgehen, wenn man bin-
dung gebrauchen wili, mufl in denselben keine DiBo-
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nants kommen, die Sext mag man woll gebrauchen. Die8
ist die Vmbgekehrte vom Vorhergehenden Principal, da-
rinnen man siehet, daf die oberste Partey vnten ge-
setzt ist eine Nona niedriger, vnd die Vnterste partey
ist oben gesetzt, eine Septima hoher und gehen beide
Contrari.
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Doppelt Contrapunct welchen man kan umbkehren,das
die Oberste Partey eine Quint niedriger kimbt, vnd die
Vnterste Partey eine Octave hiher, wie uf der nach-

folgenden Seiten gesehen wird.

In diesem Contrapunct
modgen keine Sexten kommen.
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Wenn man eine Partey will Singen iiber diese Vnterste Partey eine Decima, so kans mit Dreyen seyn.

1) Dieses Beispiel ist in Ms. B cingeln in den Stimmen voll -
stindig mitgeteilt, sodann ist auch der Anfang in Partitur ge-
sotzt vorhanden. Dieses Verfahren kehrt in Ms, B hiufig wieder;
da es aber nebensichlicher Art ist, so gehen wir nicht weiter
darauf ein,

2) Eine Transposition dieses Beispivls um 1 Secunde hoher
findet sich in Ms. B als 2. Umkehrung bezeichnet.

Dritte Verenderung.

8) Dieses Beispiel ist in Ms. B als 1. Verenderung® bezeichnet.
Das 1. Beispiel auf S. 85, das thatséchlich die 1.,Verenderung® des
vorhergehenden Beispiels ist, ist demnach in Ms. B d.2.Verdinderung.
Das Stammbeispiel unten auf S. 64 mit hinzugeftigter 8. Stimme,
u. das 2. Beispiel (unsere 1.Verinderung) mit 8. Stimme finden
sich noch in Ms. B als 4. u.3. Verenderung.  Sie lauten dort
also:

Vierte Verenderung.




Die8 ist das Umbgekehrte vom Vorhergehenden Prin-
cipal, vnd die Erste Verenderung, worin man siehet,

65

eine Quint niedriger, vnd die Vnterste Partey eine Oc-
tav hoher.

daB die oberste Partey des Principals unten kOmbt
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So man iiber diese Vnterste Partey noch eine Singen
will in der Decima, so kans mit dreyen seyn.

Die andere Verenderung 1), worinnen man siehetdal die
Oberste Partey vom Principal nun Vnten kompt, eine De-

2)

cima niedriger Vnd die Vnterste Partey eine Octave hoher.

Wenn man gegen diese hiichste Partey noch eine andre
will singen eine Decima niedriger, vnd die Vnterste Par-
tey eine Octave hoher, so kans mit dreyen seyn.
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Die 3. Verenderung, welche gantz mit Contraribeweg -
ung gehet, vnd die unterste Partey vom Principal kompt

nun oben vnd fingt eine tertia hiher an vnd die oberste
Partey kompt hierunten u. fingt an eine Septima niedriger a2
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Wen man gegen diese Vnterste Partey eine andere will
Singen, eine tertia oder Decima, drilber, so kan man
ein trium machen.

3) Exempel vom doppelten Contrapynct, worin die Partey,

1) In Ms. B heiSt es nicht mehr Veranderung,sondern.Manier,*
desgleichen auch bei der 3. Verinderung ,dritte Manier Es
wird somit in Ms. B ein Uuterschied zwischen ,Verinderung® u.
nManier” gemacht, der nicht haltbar ist. Hitte Reincken ein-
heitlich verfahren, so hidtte er nur diejenigen Beispiele, denen
die 3. Stimme zugefiigt ist, zum Unterschied von den ,,Manieren"
sverenderungen genannt. Das ist nicht geschehen (s. Anm. 8
auf S. 84) u. mithin ist d. Unterscheidung von ,Manier* wund

so da folget, nach 2 Pausen Singen muB in C sol fa ut,
welches ist eine tertia vnter die Partey, die Vorhergehet,
mit Contrariebewegung.

»Verenderung® in Ms. B verworren. Wir haben daher die ein-
heitliche Bezeichnung in Ms. A ,Verenderung® beibehalten.

2) Alle Beispiele auf dieser Seite sind in Ms. B ejnzeln in
Stimmen aufgezeichnet u. die Anfinge des 1. u. letzten Beispiels
auf dieser Seite in Partitur wiedergegeben.

8) Von hier an incl. die beiden ersten Beispiele auf $.66 findet
sich der Inhaltin Calvisius Melopoiia cap. 20 u. wird diese Art
im AnschluB an die vorhergehenden quintus modus genannt.
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Dieses ist das Vmbgekehrte vom Vorhergehenden, wo
rinnen man siehet, daB die Partey die im Principal vn-
ten gesungen wird Contrari: nun erst anfingt, vod dag

die Partey, die im Principal oben kam und erst anfing,
nun folget durch Contrari bewegung.
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2) Exempel von Doppelt Contrapunct i 2. Da die An- | alle beyde, Also daB die Partey, die jetzt anfenget, als-
dere Partey folget nach 4 Pausen, in der Quint viten | denn hernach folget, vnd die jetzt folget, Alsdenn erst
durch Contraribewegung, welche man kan Verkehren anfenget durch Contraribewegung.
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Das vmbgekehrte vom Vorhergehenden, da die Andere
Partey des Principals nunerst anfenget vnd die Oberste
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Partey, die im Principal erst anfing, die folget nun in
der quint oben mit" Contraribewegung.

@

1) Diese Note heiBt in Ms. C filschlich g statt e.
2 Von hier an- Seite 88 incl. ist der ganze Inhalt neu
hinzugefiigt. Die Zarlinosche Lehre v. dopp. Kontrap. wird

hier durch neue Formen desselben, wie sie sich zu Sweelincks
Zeiten fortentwickelt hatten, ergénzt.
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Exempel von Fuge vnd eintheil Imitation, welche man
auch kan Verdndern in solcher Manier, da8 die Partey,
die folget, hernach wieder anfenget, vnd die jetzt erst

anfenget, alsdann nach 4 Pausen nachkimbt,

aber

sie muB denn folgen in der Octav oben.

In dieser Manier von doppelt Contrapunct mag vf

keine Manier die Sext gebraucht werden noch die DiB-

onants der Septima.
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1) Diese SchluBnote heiSt in Ms. C fdlschlich a statt g.

29
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2) Dieses Beispiel steht in Ms. B vor dem auf dieser Seite
unmittelbar vorhergehenden Beispiele.



Dieses Folgende kan man Singen Erstlich mit Zweyen, | aber for allen In Acht Nehmen, da8 man in diesem
da8 die unterste Partey nachfolget nach 4 Pausen in | Exempel Meide die spriinge von der quart und der
der Quint, zum anderenin Ein tertz unten. Wenn man | quint, den dieses exempel lest nicht zu, daB selbige viel
aber iiber die nachfolgende Stimme noch eine Singen | gebraucht werden.
wil in der tertia so ist es mit dreyen. (Man muB

1) Die erste Manier. Die unterste Partey eine Quint tiefer als die hohere.

L) LI 4 1
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1) Dieses Beispiel steht in Ms. B als 2. Manier nach dem fol - 2) Diese Note heift in Ms. C falschlich & gtatt a. )
genden Beispiele, das aus Ms. B heriibergenommen ist u. dort als 3) Dieses Beispiel ist in Ms. B als ,,8. Manier® bezeichnet u.
1. Manier steht. ’ pur bis zur Hilfte des D. Abschnitts mitgeteilt.
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1) Exempel von Doppelt Contrapunct mit Dreyen,wel- | BaB8 mag mit dem Tenor in keiner tertia kommen, da
cher zum andernmahl so kan gesungen vnd umbgekehret | die quint nachfolget; noch der BaB mit dem Discant in
werden, dal} der BaB kompt anstatt des Discants eine einer decima, da die duodecima nachfolget, wen die
quint hoher, vnd der Discant kbmpt an statt des Tenors, | parteyen gleich niedergehen; Auch mag man die Difo-
vnd der Tenor an statt des Bafies, beydeeineOctavnied- | nants von der Ttima nicht gebrauchen, darumb dag sie mit
riger, wie im nachfolgenden zu sehen. der Sext nicht kan solviret werden, aber damit man alles

N3. in solchen Contrapunct muB der BaB mit keiner | beler wiBen wvnd sehen kdnne, was man zu thun oder
der andern Parteyen, in eine Sext stehen, aber die andern | zu laBen hat, so ist es beller,daB man das Principal mit
Parteyen mogens vnter sich selbst wohl thun. Auch mod- | dem Vmgekehrten zugleich Componire.
gen die 2 obersten Parteyen in keiner quart stehen, der
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DieB ist das vmbgekehrte vom Vorhergehenden, in wel- | ist. Der BaB vom Principal ist hier eine quint héher
chem man siehet, daB der BaB vom Principal hier | vnd die andern zwey Stimmen sind hier eine Octave
der Discant ist: vnd der Tenor vom Principal hier der | niedriger.

Bag: vnd der Discant von Principal hier der Tenor
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1) Simmtliche Ausfihrungen tiber den doppelten Kontrapunkt 2) In diesem Reispiele fehlen die letzten 4 Abschnitte in Ms.

mit dreien - Seite 71 Ende stammen getreu in Text u. Beispeilen | C aus Flichtigkeit. Das ganze Beispiel ist in Ms. B auch ein-
aus Zarlinos Institutionen III cap. 2. Die Beispiele sind bei | zeln in Stimmen aufgezeichnet.
Zarlino stets nur in den Stimmen einzeln aufgezeichnet.



Das Ander Exempel wnd andere Manier von doppeit
Comdrapunct mit dreyen, weiches das andermahl so ge-
sungen vnd vmbgekehrt kan werden, daB8 der Bas
kmit an Stadt des Discants eine Sext hdher, vnd der
Discant anstatt des BaBes eine Decima niedriger, vnd
der Tenor einen Ton niedriger, alles mit Contrarie be .
wegung, gleich man weiter unten sehen mag.

NOTA. In dieser Manier von Contrapunct miiSen die
bindungen mit allen Parteyen gut seyn, ohne DiBonants,

O

Dief ist das vmbgekehrte von dem Vorhergehenden
Principal, vnd kombt der Discant vom Vorhergehenden
eine Decima niedriger vnd nimbt die Stelle des BaB-
es, vnd der BaB kombt eine Sexta hoher vnd nimbt

die stelle des Discants vnd der Tenor kOmbt einen Ton
niedriger, vnd gehen alle drey Stimmen mit Contrarie
bewegung. 1)

Das 3. Exempel vind 3. Manier von doppelt Contrapunct
mit dreyen, welches eines theils uf die Manier des Ersten
Exempels, vnd eines theils uf diec Manier des anderen Exem-
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pels ist, vnd kanalsoufzweierléyuarﬁermnbgelmn wer-.
den. NOTA. In diesem Contrapunct mu8 man alles obser-

viren, das bey den beyden vorhergehenden Exempein gesagt
/7 ist.
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Folget das vmbgekehrte vnd kmbt der BaB vom | kompt uf die Manier des Ersten Vmbgekehrten Exem-
Principal hier anstatt des Discants eine quint hoher, | pels.

vnd der Discant anstatt des Tenors, vnd der Tenor
anstatt des BaBes, beyde eine Octave niedriger, Vnd

2) Evolutio oder das Vmbgekehrte von voriges Exem-
pel.
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1) In Ms. C fehlen das letzte Beispiel auf Seite 69 und der
Inhalt dieser Seite von oben bis zu 1), ein Zeichen sehr groBer
Fldchtigkeit.

u.71 einzeln u. in Partitur mitgetheilt.
2) Diese Worte sind von Reinckens junger Hand, die den

In Ms. B sind simmtliche Beispiele auf Seite70 | Anhang in Ms. A verfat hat, geschrieben.



Folget die andere Verenderung, vnd ist hier der Ba8
vom Principal in des Discants stelle, eine Sext hoher,
vnd der Discant in des BaBes stelle eine Decima nied-

7

riger vnd der Tenor einen Ton niedriger,alle 3 Stimmen

gehen Contrari gegen das Principal.

Das 4. Eiempel vnd 4. Manier von doppelt Contra-
punct mit dreyen, welches also kan verendert werden,
daB zum andernmahl der Discant kombt in der Stadt

des Bafes,

in der Stadt des Discants:

eine Duodecima niedriger: vnd der BaB

vnd der Tenor eine Quint
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niedriger. 1)
NOTA.

In diesem Contrapunct ist viel zu observi-

ren, welches man am besten kan gewahr werden,%enn
man das principal mit dem Vmbgekehrten zugleich Com-

poniret.

DieB ist das Vmbgekehrte vom Vorhergehenden, da-
alhier des

rin man siehet, daB der Bal vom Principal

Discant vom Principal wird hier der Bag,
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eine Duo-

decima niedriger, vnd der Tenor vom Principal kompt

Discants stelle einnimbt, vnd bleibt im selben Ton, der hier eine Quint niedriger.
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1) Ausx Fliichtigkeit fehit in Ms. C der Text von ,in der Sfadt des BaBes - in der Stadt des Discants.“



2

1) Vnterschiedliche Exempel von Contrapunct iiber den
Hymen ,Veni Creator Spiritus“ a 3.

Erste Manier, da die andere Partey folget in dem uni-
sono, nach einer halben Pause oben iiber dem Choralgesang

NOTA. Die Partey, die vorhergehet in diesem Contrapunct
mag niedergehen eine tertia, quart, quint, vnd aufgehen
eine tertia, quarta, sexta, octava.

1) Dic Bearbeitungen des Chorals ,Veni Creator Spiritus® v. $.72-76
sind durch Z arlinos Inst.Ill cap. 63 angeregt und somit doch in ge-
wissem Sinne Original. Denn bei Zarlino sind andere Beispiele als
in unserem Manuskripten, der Sogetto ist dort ein frei erfundener,
nicht wie hier ein Choral. Aulerdem sind bei Zarlino nur 2 Haupt-
arten mit je 1 Umkehrung dieser Bearbeitungen moglich, denen von
den 8 Sweelinckschen Arten die 1. 2. 6. u. 5. Manier entsprechen, die
4 anderen Manieren sind also erst nach Zarlino hinzugekommen.
Calvisius hatin seiner Melopoiia cap. 21 zehn verschiedene Manieren,

29

wobei der Choral stets im BaB liegt und der Canon sich iiber dem-
selben befindet, doch sind diese Beispiele andere als in unseren
Manuskripten.

2) Der Choral wird vor jedem Beispiele besonders aufgezeichnet,
die Beispiele selbst erst einzeln in Stimmen, dann in Partitur. Der
Kiirze halber haben wir dies weggelassen.

Die beiden ersten Beispiele sind in Ms. B nicht in Partitur gesetzt.

8) Dieser Abschnitt der tiefsten Stimme lautet in Ms. C filschlich
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Die vierte Manier, in welcher die andere Partey fol-
get in der quint oben nach einer halben Pause Giber den
Choralgesang. Die Partey so vorgehet,mag niedergehen,

eine Octav Sext vnd recht niedergehen, auf mag sie
gehen eine tertia oder quint.
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1) In Ms. A heiBt der 4. Abschnitt inder obersten Stimme falschlich: Mﬁ]

In Ms. B u.C ist die Stelle aber richtig geschrieben.
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1) Die sechste Manier, da die andere Partey folget in der Quint vnten. Der Contrapunct gehet vnter den Choralgesang.
/
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1) In Ms.B ist unsere 6. Manier die 7. Manier und unsere 7. Manier die sechste Manier.
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Die Siebende Manier, in welcher die andere Partey fol- I gehet iibern Choralgesag.
get nach § Pause in der Quint vnten. Der Contrapunct

— n 3 u.
y — T t ) - T ) o— -
S=====-= SEs=s=iiiis

1 d
——— T . T 14
- —+ 1 T + t
"o & oo M%
a-a 1 A\)
i 1 3 A |
t + L ' t 1 t
o
R )
— T- t Y ——1—
:é__n_g___#g::ﬂ#;;&:t
T T i -4
Y < - - 1 ) — B — . - )
S S— i — ¥~ — - " — -\ ) - —
[ s o e o :EF—*-—L‘-—#“___G {P fﬁéﬁg
b )
e —— g —— ;;___:_- = — = —

Die achte Manier, in welcher die andere Partey fol- | Contrapunct Gber den Choralgesang.
get nach einer gantzen Pause, in der Quint oben. Der
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Ende der Canonen Uber diesen Hymen.
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76

Ein a)mder Exempel in der Quint oben Nach einer Pausen:
z 1
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1) Dieses Beispiel sowie der Canon iiber ,0 Mensch,bewein’ dein der Canon, der in Ms. B. fehlt,stammt von Sweelinck selbst.
Siinde groB8“ sind original, das erste riihrt yon Reincken her,

29



e ae=rror——imr ; =c=—
: i %% e o o e
; ; P rscs
—— ' 1 —) :;h_-@ﬁﬁjf_—x 1—1 T
<Y o —
. 18] -©- X © o — -

p
»-1-1!

Q]

LA}

O — O =t

9

1) Dieses nachfolgende Canon kan man Singen uf
dreyerley Manier, Erstlich mit zwey Parteyen, in solcher
Manier, daB die andere Partey folget in der Quint vnten
nach 4 Pausen, zu Andern mahl so kan die andere Par-
tey erst anfangen, vnd die forthin die erste war, folget
alsdenn in der Octav. Zum drittenmahl so mag mans
mit dreyen singen eine Partey mag folgen in der Quint,

vnd die andere in der Octav.

In solcher Manier von Canon mag man im Compo-
niren keine Sext gebrauchen, die Partey,die vorhergehet
muB nicht kommen vnter der andern, auch mu8 man kei-
ne Tertia stellen, da die Quint nachfolget zugleich nieder-
gehend, auch nicht von der Octav in die Quint kommen
durch Contraribewegung.

) uf die Erste Manier a 2.
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Eben daBelbe Exempel uf die andere Manier in der Octave nachfolgend.
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1) Die Regeln stammen aus Calvisius Melopoiia cap. 19 auch
das folgende Beispiel ist in einem System gesetzt und mit
Transpositionsschliisseln versehen dort zu finden. Der Partitur-
satz der beiden letzten Beispiele auf S. 77 ist selbstindig nach
diesen Regeln angefertigt.

2) Dieses und das folgende Beispiel sind in Ms. B. nur bis
zum 5. Abschnitt ausgesetzt.

8) Diese Note ist in Ms. C ein f statt 4. Der BaB des 16.
und 17. Abschnitts in diesem Beispiele fehlt ganz in Ms. C.

4) In Ms. B sind fiir die Stimmen dieses Beispiels Discant-und
Altschlissel vorgezeichnet, wihrend die Noten unverindert bei-
behalten sind wie in Ms.A. Das Beispiel steht demnach in Ms.
B eine Quinte hoher, als in Ms. A.
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78
Folget die 3.Verenderung von ebendemselben Exempel,da eine Stimme in der Quint vnten, vnd die andere in der Octave oben fol-
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In Ms. B hat das erste Beispiel auf S.78 fiir die oberste Stim-
me den Discantschliissel und die Noten sind dementsprechend eine
Terz tiefer, als in Ms. A gesetzt. Der SchluB in Ms.B ist also:

1) Diese Veranderung findet sich nicht mehr bei Calvisius, sie
1kst ;)rig'inal. Auch alles Folgende bis Seite 80 ist originaler Her.
unft.

T e




Doppelte Fuga oder Canon in der Octave Vnten, und in der Quint oben, Nach einer gantzen Pause a 3.
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2) Folgen alhier etzliche kurtze Exempel vnd nach-
richtung von Fugen oder Canonen nach einer halben
Paus uf die Quart, Quint vnd Octav oben a 2.

e e e g

Pause, mag niederspringen eine Tertia vnd ein
ufgehn recht auf vnd eine Octave ufspringen.

Fuga in der Quint oben nach einer halben Pause,
mag recht niedergehen vnd eine Quart, Sext, Octav
niederspringen, aufgehn eine Tertia vnd Quint.

Fuga in der Octav oben nach einer halben Pause,
vnd mag niedergehen mit einer Tertia vnd Quint, vf-
gehen mit einer Quart vnd Sext.

1) Dieser Canon ist in Ms. B. nicht in Partitur gesetzt,son-
dern nur einzeln in Stimmen.
B 2) Alle folgenden Beispiele auf Seite 79 und 80 fehlen in Ms.
ganz,

Vnd erstlich Fuga in der Quart oben, nach einer halben

e Quint

T LI Al

o) T

1__}-—1}“

8) In Ms. A steht hier filschlich der Tenorschliissel.
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80

Folgen etzliche kurtze Exempel vnd nachrichtung von
Fugen oder Canonen nach einer halben paus, mit 2 Stim-
men uf die Quart, Quint vnd Octav vnten. Vnd Erstlich
Fuga in der Quart vnten nach einer halben pause,vnd mag
die Partey, die Vorgehet, Vigehen mit einer Tertia, Quint,
vnd recht uf die nechste note, Niedergehen recht, vnd
mit der Octave.

Fuga in der Quint vnten nach einer halben Pause vnd
mag aufgehen mit einer Quart, Sext vnd reeht auf, nie-
dergehn mit der Tertia vnd Octave.

Fuga in der Octav vnten, nach einer halben Pause, vnd
mag aufgehn mit der Quint, Tertia, Niedergehn mit einer
Quart vnd anderen Intervallen.

Folgen etzliche kurtze Exempel von doppelt Contra-
punct a 2, wovon man die Oberste Partey zum andern-
mahl kan Singen eme Quint niedriger: vnd die Vnterste
Partey eine Octav hoher, als man hier mag sehen,aber
maa muB im Principal keine Sext gebrauchen.
NOTA. Diese Exempel seind Canons.

Dieses ist das vmbgekehrte vom Principal, vad k&mpt
die Vnterste Partey vom Principal eine Octave hoher
vnd die Oberste Partey eine Quint niedriger.

Ein ander Exempel nach Einer Pause. Man mag
im Principal niedergehn mit einer Tertia, Quart, auch
recht nieder: Aufgehn mit einer Sext, Quint, Quart
vnd einen Ton:

Dieses ist das Vmbgekehrte, vnd kompt auch die Vn-
terste Partey vom Principal eine Octav hoher, vnd die
Oberste Partey eine Quint niedriger.
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Ende dieser Exempel mit Zweyen.
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Exempel Eines Contrapuncts mit Vieren.

Ein anderer Contrapunct.

81
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Noch Fin anderer Contrapunct.

Canon a 4 in Unisono welches ohn aufhdren kan gesungen

2)

werden.

&:ﬁ_—éf_é_ I
'—d‘}.ll

Canon a 4, der Discant vnd BaB gehen mit Con-
traribewegung, vnd der Alt vnd Tenor auch, vnd kan
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| ohne aufhiren gesungen werden. Autheur A.WILLAN.
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1) Diese 4 Beispiele finden sich nur in Ms.B und stammen aus
Zarlinos Inst. III cap. 66.

2) Der Canon ist original.
38) Alle Beispiele bis an 2) auf Seite 82 stammen aus Zarlinos In-
29

stitution 111 cap.66, wo auch der Willaertsche Canon sich findet.
Ms. B folgt dieser Canon erst nach den beiden niichsten Beispie -
len, welche in Ms. B auch einzeln in Stimmen aufgezeichnet sind.

In
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Der Discant folget dem BaB mit Contraribewegung, aber der Alt ist nicht Canon. Der Tenor fiihret den Choral.
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A 4. Dieses ist eine Composition, da der Discant
vnd der BaB zusammen fugiren, durch Contraribeweg-
ung, vnd auch der Alt mit dem Tenor, alhier zu sehen.

In solcher Manier von Composition mag der Discant
mit dem Alt in keiner Quart stehen.

E==C .=

s

lg Diese SchluBnote heiBt in Ms, A u.C filschlich , in Ms.B richtig e. | noschen Inhalts, wodurch die Fortschritte dieses wichtigsten Gebie-

%) Von hier an sind alle folgenden Beispiele und Regeln nicht | tes der Theorielehre im Laufe eines halben Jahrhunderts, 1550 -
mehraus Zarlinos Institutionen entlehnt, sie sind simmtlich origi- | 1600, gekennzeichnet wird.
naler, nordischer Herkunft und bilden eine Erweiterung des Zarli- 3) Mit diesem beiden Beispielen schlieBt Ms. B..



A 5. Die 2 oberste Stimmen haben Canon in Unisono, | Stimmen haben Canon in der Octave.
die mittelste Stimme hat denm Choral, die 2 untersten

s ; ; 5t
in i 5
Unisono. —?‘Wh o -} 222 %
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CHORAL. oS FES tu—o e —tn—o o —
Wenn wir in hbchsten nohten seyn
- o
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1) In dieser Bearbeitung wird der Choral wiederholt im Gegen- 8) In diesem und den beiden folgenden Abschnitten lautet dje

:::z :: (:il:idB.ullschen Beispiele, wo der Choral nur einmal ge- Choralstimme im Ms. C falscblich:

2) Diese Note heift im Ms. C filschlich a statt 4. 4) In Ms.A bleibt pag. 27 leer.
29
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De Fugarum quibusdam appellationibus.

Wie man etzliche Fugen oder Canons zu nennen oder
zu Tituliren pflegt.

1) Fuga in Unisono. Wenn die folgende Parteyen
Unisono der Vorhergehenden folgen.

2) Fuga in EpidiateBaron oder HyperdiateBaron o-
ben in der Quart.

in

1) Diese originale Aufziiblung der Fugenarten zeigt gegen jene
des Zarlino und Calvisius eine Beschrinkung insofern, als Fugen-
titel in der Terz, Sext und Septimo fehlen. In Ms. C folgt nach ei-
ner leeren Seite die auf S. 85. in unserem Text mitgeteilte originale
Tabelle fiir die Modi, die den SchluB des ganzen Manuskriptes C bildet.
Alles Ubrige, was nun nachfolgt, ist allein in Ms. A enthalten.
Nach 4 leeren Seiten (pag.276-279) beginnt (pag 280) die neu-
ere Lehre vom doppelten Kontrapunkt, bei uns auf Seite 86.
Vielfach haben wir den Text von Ms. A zusammengezogen,wodurch
unsere Anordnung von jener in Ms. A verschieden wurde. Zunichst
stellen wir alle Regeln des doppelten Contrapunkt’s alla Octava
zusammenhingend dar, so daB sich auf Seite 92 an den
Inbalt von pag. 805 in Ms. A sogleich die in Ms. A erst auf

3) Fuga in subdiateBaron oder HypodiateBaron Vnten
in der Quart.

4) Fuga (-oder Canon:) in Epidiapente oben in der Quint

5) Fuga in subdiapente. Vnten in der Quint.

6) Fuga (vel Canon) in Epidiapason oben in der Octav.

7) Fuga (oder Canon welches eben das) in supdiapa-
son. Vnten in der Octav. FINIS. 1)

pag. 328 beginnende Fortsetzung dieses Kontrapunkt's anschlieft,
Nach der Darstellung des doppelten Contrapunkts der Octave folgt
auf Seite 96-101 die in Ms. A schon auf pag.305-326 enthaltene
Abhandlung vom doppelten Contrapunkt alla duodecima u. decima
und vom drei- und vierfachen Contrapunkt. Daran schlieBt sich
auf Seite 102-104 der SchluBdieses Teil's in Ms. A von pag. 341-851.
Die auf Seite 86 von uns mitgeteilten Regeln sind aus den drei
ersten Darstellungen dieses doppelten Contrapunkts in Ms. A zu-
sammengestellt. Die folgenden einfachen Beispiele auf Seite 86

sind den beiden ersten Darstellungen entlehnt in Ms. A aus p.280-
281 und 287-289. Die entsprechenden Beispiele aus der dritten
Darstellung im Ms. A auf pag. 301-802 haben wir fortgelassen.
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1)
Vor einem Organisten, der zur Teutschen Tabulatur nicht richten konte: deuchtet mich nicht verboten,
gewohnet, vnd sich in die Noten vielleicht so gar die Modos auf diese Art zu Vnterscheiden.

Modi Authentici seu Regulares in Cantu duro.

1 3 5 7 9 11
(4 e T : 2ol
cﬁ cih C.;g C.’d c{e : ;‘;;A
dtA. ELA. fiA & LA afA. T‘E
1‘.{“ T.;h T:E 'r.%a T;E "Sza
d%B. e%B. f%B 8%3 a%e. c
A H [ d e G
2 4 6 8 10 12
(2 Pt a s g
C.Id c.e ;f' C.tg c.*a C.gé¢
ALA. hA. TIA. ata A ZLA.

1.)d T.%e T%f‘ .)€ T.;a T.;E
Qa}s. H%B. 0%8. “%B. e’-B. B'}B.
d E F G A‘ e

Modi Plagales seu Transpositi in Cantu b molli.

2)
1 3 5 7 9 11
Z aa b g d f
c.‘& c.gia ci{f c.i{g c.)a c.?%
§%A. 3a§A. b%A CIA diA fiA
'r.%d T.} %€ ’l‘.gf T.*E Tza 1‘.{5
8}3 M}B. st Cza d%a fza.
d eE F G A c
1086)
2 4 6 8 10 12
d 3 f i 3a g
clg) |clay |cib Clz) lcldd) | clr
diA 'ézA. fiA. E (A aaA. T(A
T.gg T.ga 'r.%" T%E 'r.z“ 'r.%f
dza. °$B. fiB. E:a aA’'p, CIB.
G A B c dD F
1) Diesein Grammans Manuscript befindliche Moditabelle ist BaB im hetreffenden Modus angegeben.
original verfaBt. 2) Die doppelten Tabulaturzeichen bedeuten, daB sowohl
Durch die Buchstaben C.A.T.B und die beigefigten Klam- die tiefere, wie die hdohere Octave fiir die Lage des Modus
mern wird jedes Mal der Umfang des Cantus, Alt, Tenor u. Giiltigkeit hat.
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Kurtze doch deutliche Regulen von denen doppelten

Contrapuncten. 1)
Der Erste Contrapunct wird genennet alla Octava.

Solchen zu verfertigen muB man

1. keine 5ta gebrauchen (es sey den daf die 8. 3.
und 6. Vorginge, und die 6 wiederumb darauf folget)
dieses aber dabey woll in Acht zu nehmen, daf wen
die 8 und 3 vor 5 hergehet, der Ba8 oder die Vn-
terste stimme still stehen muB, gehet aber die 6 vor
der 5 her, so muB die hdchste Stimme still stehen.

2. Alle DiBonantzen (ausgenommen die 9) kdnnen
kinstlich und woll angebracht werden.

3. MuB woll in Acht genommen werden, daB beyde
stimmen gegen einander gehen miiBen, alsdan kan die
hochste stimme zur tiefsten, vnd die tiefste zur hoch-
sten verwechselt werden.

4. Es ist absonderlich zu meiden von der Octav zur
6ta und von der 6ta zur Octava zu gehen.

5. Auch kan der Gang (welcher zwar sonst gut-
geheiBen wird) von der Octava zur Tertia oder von
der 3tia zur Octava auch nicht angehen, welcher in
der Verkehrung solche setze, die in der vierten obser-
vation Verbohten, darstellen wiirde.

P Verkehrung. , .
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Ein ander Exempel da die andre stimme Aachfolget. Verkehrung.
; 2 + 1
— i

1 1 1 1 1

1 L 11 1 1
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Verkehrung.
A WA 1 1l 1 L ) il | 1 1 ) A Wi 11 1 v 1 1 1
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Ein ander Exempel da die ander Stimme eine Weile pausiret.
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1) Alle Ausfibrungen von Seite 86-106 (SchluB) sind ganz
originales Eigentum der Sweelinck’schen Schule. Es ist in ihnen
die Lehre vom neueren Gebrauch des doppelten Contrapunct’s
enthalten, welche durch eine grofe Menge Beispiele im Tok-
katenstile erliutert wird, der wiederum auf instrumentale Ein-
flisse hinweist. Uber die historische Bedeutung dieser Ab -
schnitte siehe die Einleitung.

Von Seite 86-104 reicht der 2. Hauptteil in Ms. A, die dort
pag. 280-861 umfaBt. Die hierin geschilderte neuere Lehre vom
doppelten Contrapunct steht im Gegensatz zu der dlteren Zar-
linoschen im 1. Hauptteile von Ms.A.Der doppelte Contrapunct in

29

der Octave wird 4 Mal in Ms. A beschrieben llauf pag. 280 -286, 2) pag.
287-800, 8) pag. 300-305 und setzt sich fort auf pag. 828-882
und 4) von pag. 838-840. Aus padagogischen Riicksichten erklart sich
die Unterbrechung von pag. 805-328, denn nachdem auf diesen
Seiten der doppelte Contrapunct alla duodecima (pag. 805-811),
decima (pag. 812-314) und der drei-und vierfache Contrapunct (pag. 315-
826) gezeigt sind, werden noch einmal in der bedeutungsvollsten
Form dieser Contrapuncte, im doppelten Contrapunct alla Octava
die Ubungen wieder aufgenommen. Nachtrige zu den bisher ge-
geben Regeln und Beispielen auf pag. 841-851 bilden den SchiuB
des 2. Hauptteils von Ms. A.
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1) Das Canon per augmentationem wird in Acht ge- | genennet, weil die andere stimme der Ersten alles
nommen daB keine quint darin muB gebraucht wer- langsahm nachmachet, was die Erste stimme halb
den, auch zwei tertien und keine zwei Sexten auf so geschwinde vorhergemachet als zum Exempel.
einander. Sie werden Canones per augmentationem

Canon Duplex a 4 per augmentationem.

H — . ?4 s D s B
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Folgendes Canon, worinnen die dritte Stimme Ver- von den ersten 4 tacten seyn und schlieft im Final,
borgen vnd versteckt, welches die umbgekehrt noten wird folgender gestalt eingerichtet.

Canon a 3 post 4 Tact in der Octav. -~

8 55

i 4 y - 2
Y ? ? ﬁ EE¥ 2 s I I
| 4 —
| arkt e e | —1 I ¢ 0 = “M v 2 d - 1
T S | » — T 6 PE PR | TR S ¥
.
i &
+ - ©
L € 1 |  § = ear x e - I r— o
A  § 1 I I 1 <
———— = ¥ T
+
e
4 + /J'\ +
b — 3 .
¢ x o e FFo& | ES=cTEE =
b 1 T I I s = - —
- = § T | — T — s

Canon perpetuum in Unisono nach 2 Tacten.
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Fuga Duplex in ditono oder Terz: diese Fuge kan in der Mitte eines Stiicks angebracht werden, aber nicht im An-

. fang.
. Evolutio.
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1) Nach den einfachen Beispielen aus der 2. Darstellung auf und Doppelfugen, welche in Ms. A auf pag. 281- 287 stehen, auf
pag. 287-289 in Ms. A, kehren wir auf Seite 87 zu der 1. Seite 87 und 88 ohne Unterbrechung dar.
Darstellung in Ms. A auf pag. 281 zuriick und stellen die Canons

-
-+
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Fuga Duplex in diateBaron oder Quart. Diese Fugen miifen in ihrem ambitu bleiben.
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Fuga duplex in diapente oder Quint. Diese mu8 im gleichen im ambitu bleiben.
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Fuga duplex syncopata per Contrarium Motum. ateBaron, daB die 6te vorher und nachfolget.
Hier wird die Quint in gemieden, es sey den in di- 1)
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Dieses kan Verkehret werden.
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Aliud in diapason. Aliud in diapente.

*’ Dieses auch. - ) Dieses auch. B
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Fuga duplex aus der Secunda vnd konnen mitten weil es aus den thon kompt.
im Stiick gebrauchet werden, aber nicht im anfang, I
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Folgende Fuge kan 6 Mahl vmbgekehret werden, es miflen aber alle Noten und setze rein stehen. 2)
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1) Fiir dieses und die nichsten Beispiele sind die Umkehrungen, die leicht selbst auszufithren sind, in Ms. A nicht mehr hingesetzt.
2) Hier folgen Regeln und Beispiele in Ms. A auf pag. 287- Stelle den Text von Ms. A unmittelbar nach den aus pag 289
289, die wir bereits auf Seite 86 mitgeteilt haben. Auf pag. schon auf unserer Seite 86 angefiihrten Beispielen auf und

288 werden weitldufig die von uns schon auf Seite 86 als er- stellt den Inhalt von pag. 289, zweite Hilfte -297 aus Ms. A
ste Regel gekennzeichneten Bemerkungen iiber den Gebrauch der von hier an bis Seite 92 ohne Unterbrechung dar. ( vide Anmerkung
Quinte in diesem Kontrapunkt mit anderen Worten wiederholt; 1 von Seite 84 am SchluB.)

sie fehlen daher hier. Unsere Darstellung nimmt an dieser

29
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Exempel einer rechten Fuge aus der 5ta.
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Eine Fuga aus der 7tima.
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Eine Fuga aus der 6ta. o SR Die Verkehrung.
o~ ;g E;;f& #!;g: P
ptesl L Fefer st
e O] | == o + e |
43 6 |2388 676|786 L 5
= =z 5 ;—,e::p 2 - + St S
— {———33?‘1!:: y‘ft f 1 2 i ?ig;}!gig;:;b‘i!: 11 N T g = 1 I
H:T 1 E 1 o i $ t 1 | - - h E | 1 B el 1
Ein Exempel,da die andere Partey der Ersten per Contrarium motum nachfolget, ist fast die allerkiinstlichste Ahrt der dop-
pelten Fugen. oy Die Verkehrung. 2 P
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NB. Die Contrarie bewegung, muB also verrichtet werden, | anfahen vnd kan die nachfolgende Stimme entweder ei-
als die Erste stimme in der Octave des thons anfihet nen halben oder mehr tacte pausiren, nachdehm die
muB die andere in der 5ta anfahen,wen aber die Erste | Fuga lange oder kurtz beliebet wird zu verfertigen.
Stimme in der 5ta anfihet, muB die andere in der Stava

In diesem Exempel geschieht die andere Fuga p. Contrarium Motum in Unisono oder in der Octava.
2 ey Die Verkehrung. ¢/~ Die Verkehrung. in Unisono. =, -
{ X 1 1 r
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Ein ander Exempel, da die andere Stimme in Uni- | nachmachet, nachdehm sie vorhero bey jedweder Nota
sono p: Contrarium Motum der Ersten Stimme alles eine kleine pausa pausiret hat, als:
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Einer doppelte Fugen Arth da die andere stimme | alles nachsinget, kan auch verkehret werden.
nach pausirung eines Virteltactes der Ersten Stimmen
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Ein anderes aus der 4ta kan auch verkehret werden. aus der 5ta kan auch verkehret werden.
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Ein anderes, da die andere stimme in der 4ta vnd nachmachet kan auch verkehret werden.
5ta p: Contrarium motum nach einer Viertelpause alles
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Aus der 5ta kan auch verkehret werden als nachfolget.

Y 4

NB. Wan keine DiBonantien gebraucht werden kan man diese auch per Contrarium motum verkehren. 1)

Canon per augmentatione% Folget die Verkehrung.
L - — . — - - > L\
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I., ]'1 ]rl ;I'V = Al I ) e — +_____ . t t 1~ — -
. [p—— 58] Gl
3w p— o o m o - - — >
Bee ¥ | [ i tEeve il » | Lo
103 S ——— i — 0 E—_
"/

Im folgenden pausiret die andere Stimme eine kleine Pause.
Canon per augmentationem in Diapente. Die Verkehrung.
oY o~

. . ~

Die Verkehrung. ')

eyt e

d T | T -
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e = E _ ——
:}g)}ij ]rr Il - - - 1 #'V T 1L

1) Es folgt hier in Ms. A eine Erklirung vom Canon per | jener auf Seite 87 oben (pag. 281 in Ms. A) enthaltenen vil-
augmentationem, die wir weggelassen haben, da sie sich mit lig deckt.
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Oder also die andere eine Weile pausiret.

Die Verkehrung.

J 1 1 1 L 7 1 1. 1
| A0 B

| - — —

4 + "
i1 1 1 1 1

f B e i e e —

1
T L T

Ein anderes in Canone.
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Wen die andere stimme der Ersten in der 4ta nach-
folget, nach ahrt einer rechten Fuga so muB in der
Verkehrung per Contrarium motum die Erste stimme

die 5ta hoher vnd die andere die 4ta hoher oder die
Hta tiefer transponiret werden, dieB ist die rechte
Verkehrung.
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Per Contrarium Motum.

NB. Die Semitonia konnen nach der reinen Composition entweder verworfen oder angenommen werden.

— o
1 1 1 1 1 1 1 1

Die Verkehrung.

NB. Wen aber die Erste stimme in ihrem richtigen ‘
tono bleibet, so muB die andere stimme die 2da

tiefer oder die 4ta hOher transponiret werden.

[
I
i
|
i
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Ingleichen kan dieser Contrapunct auch folgender-
gestalt Componiret werden, nemblich wen beide stim -
men in einem Clave Signatu_ als in 2 discenten 2 Alten
2 Tendren vnd 2 BaBen: der Anfang muB aber in Uni-

sono oder in der Octava angefangen werden —stehen. Alsdan
bleibt die Contrariebewegung an Ihm selbst im gleichen
anfange, vnd konnen gantz arietten vnd Cantiones also
erfunden werden, als zum Exempel.

— I

r—
) S S — | et | 1

1 1

Al

per Motum Contrarium.

e LI e —fuc SEEe e
1 |

!

—arg—

NB. Die Semitonia werden nach geheisch des gesanges entweder dazugesetzt oder davon gelafien.

1) Hier folgt in A die dritte Darstellung des doppelten
Contrapunkt’s in der Octave da die meisten Regeln und Beispiele

auf pag. 800-802 in Ms. A sich inhaltlich mit denen auf Seite
86 decken, so sind sie ausgelassen.
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Mit 2 Alten.
e s o s et ron
i i P L
‘ - p-Motum Contrarium. 1)

Mit 2 Tendren. per Contrarium Motum.
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Mit 2 Bégen. per Contrarium Motum.

Der Contrapunct mit 2 Discenten nach rechtem Gebrauch. Die Verkehrung.
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Der Contrapunct mit 2 Alten nach rechtem Gebrauch. Die Verkehrung. -~
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Ebenfals gehet es an per Contrarium Motum beyde stimmen zu verkehren.
Der Contrapunct mit 2 Tendren nach rechtem Gebrauch. Die Verkehrung.

il
H
.

)

S

1) In Ms. A auf pag. 305 heiBt es an dieser Stelle: ,Suche Fortsetzung des einen blades |: gezeichnet :] mit 2 Tendren“. In
die weiteren folgenden Exempel am blade: von diesem an zu Wirklichkeit ist das besagte Blatt aber nicht gezeichnet. Des
rechnen“. Damit ist pag. 328 gemeint, denn die dortigen Bei- Zusammenhangs wegen lassen wir diese Fortsetzung sofort fol-
spiele bilden die Fortsetzung der hier in Ms A unterbrochenen gen, so daB also von Seite 98-96 der Inbalt von pak. 828-
Arten. In Ms.A wird auf pag. 328 auf den Zusammenhang mit 840 in Ms. A glatt wiedergegeben ist.
pag. 305 hingewiesen: ,Diese Exempel folgen als eine weitere
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Nun folget die Contrariebewegung aller vorigen Exempel mit 2 Discenten im gleichen tono.

Die Contrariebewegung

im gleichen tono mit 2 Alten.

p—

Die Verkehrung.

Die Verkehrung. 1)
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Die Contrariebewegung im gleichen tono mit 2 Tentren. Die Verkehrung. .
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Die Contrariebewegung im gleichen tono mit 2 BdgGen.

Die Verkehrung.

)

Die letzte vnd allerkiinstlichste Arth so aus dem
Contrapunct alla Octava seinen Uhrsprung nimbt, ist
folgende Regel: Erstlich muf die 5ta abermahls géntz-
lich gemieten werden, zum andern miiBen ebenfals kei-
ne Sincopations aus diBonantien bestehen,zum drit-

F 3

E=E== =
. . ; A
j:t%%%ﬂ:#;;i ===

ten muB auch gantz keine einige Nota im durchgehen
diBoniren, Alsden kan man den Contrapunct vier-
mahl verkehren, wie auch vorwiarts und riickwarts
per Motum Contrarium, als zum Exempel.

Die Verkehrung.
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Der Contrapunct Riickwarts.

Der Contrap.perCont: Motum Vorwirts.
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1) Die Umkehrung, die sich an dieser Stelle in Ms.A findet, ist
falsch, wir haben daher eine andere setzen missen.
2) Diese 4. Darstellung des doppelten Contrapunct’s alla Octava

in A haben wir beibebalten bis zum SchluB auf Seite 96, weil hier
neue Formen, die vorher noch nicht geschildert waren, gezeigt

werden.

29



Der Contrap. per Cont. Motum Riickwarts. Die Verkehrung.
»
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Ebenfals kan man den doppelten Contrapunct per
augmentationem per Contrarium Motum gebrauchen,

nes gebrauchet werden, auch muB gemieten werden,
vor der 6ta oder 3tia zur Octava zu gehen. Als zum

wan nemblich gantz keine Bta vnd keine sincopatio- Exempel.
A i n n 1 m
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— - » 4 . ™
e e T rre o
1 1 + + —— # 7z t I +—+ 4
T T v

T
+

Ll B v T

Be do 1 R et T 21 e I ir e 4 G il o |

Per Motum Contrarium.
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per Contrarium Motum die 4ta tiefer. Evolutio.
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Ein Verstindiger wird woll zusehen, da Er mit kehren an: muBl aber ebenfalls keine 5ta vnd auch
der Music oder mi, fa, behutsahm umbgehe, auch gehet keine eintzige diBonantz gebraucht werden. Zum
der Contrapunct per augmentationem riickwarts, wie auch Exempel.
per Contrarinm Motum riickwerts vnd Vorwerts zu ver-
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Folget der Contrap. riickwirts.
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Der Contrap.per Cont. Motum Vorwiirts.
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Riickwarts.
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NB. Die Hta hdher bleibt es besser im tono.

Der Contrapunct alla Duodecima wird daher also
genannt, weil in der Verkehrung die Unterste Stimme
eine Octave hoher zur Ersten stimme, vnd die Erste
Stimme zur untersten Stimme eine Quinta oder Duo-
decima tiefer transponiret wird. solchen zu verfertigen
muB man erstens die 6ta gantz und gar meiden, auch die

) [ -
1 1 » 1 R S i i ¢ - 2 ] Il}zﬂ;#
= = i
5 T 1 1 T i et -6 i |y 1 L
} oo X ——

Al

Sachen nicht angebracht werden, die 2 und 4 gehet
recht vnd woll an. Zum andern soll man die 3tia Mi-
nor vor dem Unisono oder vor der Octave oder vor
der Hta nicht gebrauchen, ferner soll die hichste Stim-
me nimmer unter der tiefsten, vnd die tiefeste iiber der
hGchsten stehen.

Quinta falsa, die 7 imgleichen muB8 in sincopirten
4‘? 2 3 m
%ﬁ = i===¢ t s £ = P P o
2
3 o P '{ e 2 = o ale £
% e o
Erste Ahrt der Verkehrung. 2)
Mﬁg%ﬁ E=—s==—orcs ==
. S f
4 3 2 8 I
e 7 —— , :
_F 1 1 1 1 1 1 1 q
- L . 1 L2 1 ! j‘i g L\ )

1) Nachdem hier die Lebre v. doppelten Contrap. in der Octave
zum Abschluf gebracht ist, stellen wir jenen indie Lehre des
doppelten Contrapuncts eingeschobenen Teil in Ms. A von pag.
806-826 dar in derselben Reihenfolge, wie in Ms. A.

Der doppelte Contrap. alla duodecima wird in Ms. A 2 Mal dar-

gestellt auf p. 305- 808 u. pag. 808-811. Wir ziehen die Regeln
auf p. 306-808 hier auf Seite 98 in eine Darstellung zusammen.

2) Das & cancellatum vor % soll nur andeuten, daB A und nicht
etwa b gelesen wird, was nach alten Brauch ohne das sigoum
fictum moglich wiire.
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In der andern Ahrt Verkehrung wird die hochste Stim-

me die tiefste in der Octava: vnd die tiefste stimme zur
hiGchsten in der dta verwandelt.

NB. Diese Verkehrung fillt etwas aus dem thon, ist
vorhergehende befer.
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Wen man 2 Tertien nicht nacheinander setzet, wvnd
alle die diBonantien meidet, kan man aus diesen Con-
trapunct ein 4 tuor machen, nemblich vnter die hiichste
stimme eine 3tia vnd iiber die tiefste stimme eine 3tia setzen.

In der Verkehrung wird der BaB der Discant, der Discant
der BaB durch eine Transposition 1) Als zum Exempel.

P > > Apm |
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Auch kan die Verkehrung auf folgende Arth gesche- | ste Stimme die 8tava tiefer transponiret wird als
hen, Wen die tiefste stimme die 5ta hdher vnd die hich-

nantien an (ausgenommen die 7ma durch die 6ta vnd
9na miiBen gemieden werden, als zum Exempel.

Vnter diesen beiden Verkehrungen, kan man Eine er-
wehlen, welche man beliebet, will man diesen Contrap.
alla duodecima sincopirt haben, so gehen alle diBo -

_ X Evolutio 1 ' Evolutio 2 )
e isEs s r=r=s==as Sr==ccs ——}
T lrd . &
—1 1 - v 4] = } ﬁ: ’ 4 1 —F
o 2312384 . 283/4a323|438¢283 —

Yol TF e Tw, P R H = z e 3
7 37 11 1| { + ?;Prl i - Z 1 1 w i 1—71 - - T - 1
=5 == e
1) Mit ,Transposition ist gemeint, daB die Terzstimme, wel- fere Stimme BaB. Anders ist es bei den anderen Stimmen. Da
che vorher unter dem Discant gesetzt war, auch in der Umkehrung ist thatsichlich die unterste von den 4 Stimmen des ersten Bei-

unterhalb der friiheren Discantstimme bleibt, so daB genau ge- spiels Discant gewordenunddie frithere Tenorstimme Alt.

nommen der Discant Tenor geworden ist und die eine Terz tie-
29
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Verstindige Componisten kdnnen aber die Ttima

gar woll gebrauchen, wen nemblich die 8tava
oder Sta vorhergehet, vnd eine Stimme
stehet,. aber die Tma muB durch die dta re-

solviret werden, als:

still

Wen die Gta oder 8tava vorhergehet, vnd eine Stimme still ste-
het,gehet die Bta auch sehr wohlan, wen sie durch die 8tava re-
solviret wird, als:

'
SR EESE=ssrasem e e e e e
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1) Der Contrapunct alla decima wird also verferti -

get:

einander gesetzet werden
tien gebraucht werden.

1. miiBen 2 tertien vnd 2 Sexten nicht nach
2. miiBen keine diBonan-
in der Verwehselung wird

die tiefste Stimme eine Octave hoher und die

hohe

stimme eine decima oder eine tertia tiefer gesetzet,
als zum Exempel.

Die Verkehrung.
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Auch kan die Verwechselung auch also verendert wer-
den, nemblich es kan die tiefste stimme eine decima ho-

her zur hochsten, vnd die hochste stimme eine 8tava zur
tiefsten versetzet werden, als zum Exempel:

Auch kan man diesen Contrapunct mit 3 Stimmen
1. kan iiber die tiefste Stimme eine 3tia

gebrauchen

IAFI 1 lﬁlH - > -
PE=SSiSsE ST osDs ==
~ S
— CEESS

Von diesen beiden Verwechsel -
ungen kan man eine wehlen, wel -
che sich am fiiglichsten schickenwill.

l oder decima gesetzet werden als zum Exempel.
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2. kan die hohe stimme eine Decima tiefer in die l tzet werden zum Exempel.
tiefe stimme, vnd iiber die hohe stimme eine 3tia gese- ’
»
4 . _ o g # = - £
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1) Der doppelte Contrap. alla decima wird in Ms. A nur ein-
mal dargestellt v.p. 812-814. Eine Zusammenziehung des In-

29

l halts fiir unsere Darstellung kam daher nicht in Frage.



1) Regula wie man 3 subjecta Verfertigen soll
1. wird die Sta gantz und gar gemieten,
2. muB kein diBonatz gebraucht werden,
8. konnen 2 tertien und 2 sexten nicht auf einander
folgen.

Diese Regel aber ist zu verstehen von der Hochsten
vnd tiefsten stimme: die dritte stimme wird die 3tia
iber die tiefste stimme, auch woll ein tact umb den
andern iiber die hochste stimme gesetzet, doch daB

dieselbe muB variirt werden, entweder mit springen
oder andern geschwinden Noten.
Der Verwechselung ist zweyerley.
1. Die Erste stimme wird die dritte, die ander die Erste.
2. die 3.stimme wird die Erste, die Erstedie Andere,
die andere die dritte stimme. N3. Darbey folgendes
in Acht zu nehmen, da8 die andere stimme, wen
sie die dritte als tiefste stimme Verwechselt wird ,
die Hta tiefer transponirt wird.’

Vox 1.
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Wie man Vier subjecta Componiren und Verkehren kan,

1. Die Erste stimme soll man langsahmb und Arids etz-
liche tact lang hersetzen vnd hernach alsbald einen
GeneralbaB darzusetzen.
2. Die Andere Stimme kan mit 16theilen vnd 32 auf ei-
nen tact gegen die obgedachten beyden Parteyen Arbeiten.
8. Die Dritte stimme kan mit spriingen nach der
Ersten stimme vnd BaB eingerichtet werden.

4. Die Vierte Stimme kan mit kleinen Pausen oOder

mit der andern stimme mit Contrarien spriingen ge-

gen die andern stimmen sich horen lagen vnd kan
man alsdan alle stimmen durch Octaven Verwechseln
vnd Verkehren, der GeneralbaB kan entweder mnach
Ciacconen Arth bleiben, oder nach beliebung Veran-
dert werden, Als zum Exempel.

1) Der dreifache Contrapunct umfaBt in Ms. A pag: 815- 817und der vierfache Contrap. ebenda pag. 818-326, bei ans Seite 99 -101.
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Hier miiBen keine Hta vnd keine zwei 3tienvnd zwey 6ten,
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auch keine Sincopation gebraucht werden.

Dieses ist vonderersten und tiefsten stimme zu verste-

hen, die andre stimme wird iiber die Erste eine

3tia

gesetzet, doch daB sie variirt wird, auch also die dritte

29

iiber die virte.



. 1)
e —o Zu 4doppelte Fugen muB auch in
4. x Acht genommen werden vorige Regel:
“ ' k Die beyden stimmen, welche iiber die
v —a == ! ———— unterste eine 3tia hoher geschrieben u.
e 2 ¥ t—"_‘#_—' unter der hischsten eine Bta tiefer ge -
% & schrieben ist, miien variirt werden. Fer.
— N e — — 22— ner ist zu observieren, daB die beyde va-
> i - +—+ f riirte stimmen (Wen sie in die tiefste
— aa. ¢ stimme kommen sollen) die Bta tiefer
3 } : ” : miiBen transponiret werden. Exempel.
Vox 1. Evolutio 1. 1
e+ e PP F—F pf ==t =1 === ==
i = e AR i S57
Die Sexta unter der Ersten Stimme
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1) Der an dieser Stelle befindliche Text in Ms. A ist falsch, | halt v.p. 828-840 aus Ms. A in unserer Darstellung bereits auf
wir haben ihn nach dem im zugehdrigen Beispiele gezeigten Ver- | Seite 93-98 dargestellt ist, so folgt von hier an bis Seite 104
fahren korrekt gefaBt. der SchiuB dieses Teils in Ms. A p. 841-38561.

2) Hier bleibt in Ms. A eine Seite (p. 827) leer. Da der In-
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Die Secunda zu Syncopiren.

- —

Die Nona zu Syncopiren.
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1) Die beiden letzten Noten im Sopran u. Alt in diesem Abschnitt
bilden inntenpcnuele, die aber dadurch gemildert ist, dab di
, eine melodische Wechselnote ist u. statt
Die im M. ﬁr die letzte Note im Alt gegebene Moglich-

1. Note im Sopran, ¢

steht,
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keit, statt des g ein h oder d zu nehmen, wiirde die Quintenpa-

rallele mit dem Sopran sofort beseitigen.

igens wiirde h auch

nicht besonders klingen wegen der Terz= u. Leitetonverdoppelung.
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Syncopationes mit 6.
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o

Y EESER s
D) | b
P ¥ o = )
m% === _._m o
d AR TR A XX vIl{I = 1 'T —t E ) | | | 4
L] ”' A R m
_E | LD e e e ____—'o—'
F———1 TE ===t ==—====
=
)
- T = -
mEEiS itz oa—co——==i2 S==—==:i=—=c ===
R 4 I Ll T I ==
2 6 |78 727 7 4 7. 7 7 _4 i 8 Y )
o2 + 1 e ) — b e — - ) S
1 i T IIll!gE 4 4 S
—a d. | AT i % -—

>

Eine Regel, wie man aus 2 Stimmen 3 vnd 4 stimmen
machen kan, solches mu8 also verrichtet werden.

1. MuB gantz keine Hta gebraucht werden,

2. MiiBen gantz keine Sincopationes angebracht werden.

8. MiiBen 2 tertien vnd 2 Sexten nicht nach einander

gesetzt werden, alsdan kan man iiber die Hochste

vnd tiefste stimme, eine tertie drilber schreiben, auch
kan man unter die hichste stimme eine 6ta drunter
schreiben, die Stie iiber die hochste Stimme (nehmlich
so eine beBere harmonie dadurch entstehen wiirde:
sunsten bleibt es bey den tertien, wie untenstehendes
Exempel zur Geniige anzeiget) 2)

~ o ~
4 g ; 7 . 5 2 w3 o= = -— ! r
¥ Die 3tie iiber d. hochste Stimme. - Y Verkehrung. -
= S e eaoEsrn panafflfia
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Die tiefste Stimme.

Worte riihren vom jungen Reincken her,des-
gleichen auf der Seite 104 oben die eingeklammerte Stelle (umb mehrerer frem -
”dlgkeit.)

1) Wiihrend das b rotundum vor / nur die Aufldsung des a-uoml 2) Die
JS¥s anzeigt, erniedrigt das b vor ¢ dasselbe zu es.
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Folgendergestalt kan man 3 Stimmen zugleich ver -
kehren Erstlich wen man iiber die Erste Stimme eine
3tie hosher oder unter ihr Sexta tiefer schreibet, man kan
auch selbige woll etwas Variren (umb mehrerer fremdig-

keit) mit der Stimme: in der Verkehrung muB8 die mitlere
Stimme eine Quint tiefer in BaB gesetzet werden, als
zum Exempel” Drei Fugen, die andere stimme die 6ta
unter der Ersten Stimme variret.
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Jean Adam Reincken.

MUS

FOLA:

AMICUS:

ob schon die weldt vergehet
Music a doch bestehet.

.-

Folge derer Contrapunct ahrten da hie forn von
gedacht, doch mehrentheils durch andere exempelen
forgesteldt. Dem aber beigefiiget ist die wahre be-
schaffenheidt der Reinen und unreinen sitze, so alles
aus dehnen bewehrtesten autoribus satzam vnd zur
geniige erweislich; Es wird auch eines und anders
folgen, das nicht leichtlich einem Jeden vor Augen
kommen wird. Godt verleihe genade und die liebe
gesuntheid umb Christi willen Amen.

Exempel einer fuga mit 2 subjecta so in der 2da
anfangt, vnd kan auch fliglich Einfach gebraucht wer-

Erstlich so wollen wir den anfang Machen vom
Contrapunct alla octava, als der firnehmste, weil
durch denselben das wundersamste in der Composition
zu verrichten stehet. 3)

[Es folgen nun mit AuslaBungen von pag. 856-3861 (incl erstes
Beispiel) Beispiele u. Text, die aus pag. 288-205, bei uns Seite 86,
80-91, heriibergenommen sind. Dann folgt pag. 861 mitte: ]

| den, so mans beliebt.

T

Anlangend den ProceBum und was bey diser ahrt
fugen zu observiren, so ists, daB eine doppelte fuga
muB also gemachet werden Nehmlich, da8 die an-
dere Stimme der ersten stimme entwehder einen halben

1) Hier schlieft der 2. Hauptteil in Ms. A. Nach 2 leeren Seiten
folgt dort v.p. 854 -871 ein kurzer Auszug aus dem eben beendig -
ten Teil, der iiberhaupt das ganze Manuskript A abschlieft. Die
Schrift riihrt von Reinckens junger Hand her, wie aus dem Ver-
gleich mit dem von Reincken geschriebenen Ms. B sich ergiebt.
Sie unterscheidet sich auch von der Schrift des vorhergehenden In-
halts von A; da es sich um 1 Wiederholung der eben geschilderten

» » I, # l’. f bg"—P; 1 1 -o_- 0

= e — —T :

s |

53, = = — f —+ = %tﬁ
|') -+ 0

oder gantzen tact nachfolge, da sich dan die erste
stimme in einer tertie oder sexta, wen die andere stim.
me anfangen soll, endigen muB wie voriges ausweiset.

Regeln handelt, so haben wir in unserem Texte nur die neuen, ori-
ginalen Beispielev. Reincken hinzugesetzt.

2) Die Buchstaben bedeuten: In Nomine Domini Jesu Christi
Amen.

3) .Der Inhalt von pag. 855-861 fehit hier, da er schon auf
pag. 288-205. in Ms. A, bei uns Seite 88, 91-93 steht.
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Hier folgt die Verkehrung des vorigen exempels einer fuga mit 2 subjecta so in der secunda anfangt.
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Ein ander figur der schon vorgedachten fuga, so l me alles nachmacht.
mit zwischenstehenden Pausen doch der ersten Stim-
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Ein ander exempel aus dem Contrapunct alla
duodecima od. alla quinta. ~ Die Verkehrung hiefon. ~
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Nuhn folgen etzliche exempelen aus dem so genanten Contrapunct per Augmentationem FExempel aus demselben 1)
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1) Hier haben wir ein Beispiel ausgelassen, da es schon auf Seite 91 aufgezeichnet ist.
29
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Evolutio od. die Verkehrung des vorigen exempels.

Evolutio oder die Verkehrung hiefon.
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Noch daBelbe exempel durch Contrari bewegung 1)
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Dieses Exempel zeigt: wie man so wohl zuriicke, als vorwirts eine Materie verkehren kan.
In) o)
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Der Contrapunct alla duodecima (von pag. 369-371) dann:
bildet den SchiuB des Manuskripts A; er hat an dieser N3: weilen von dem Contrapunct alla decima vor-
Stelle den genauen Wortlaut u. dieselben Beispiele wie her genugsame Nachricht ertheilet, also wird es
von pag. 308 u. 309, bei uns Seite 96 u. 97. Wir unndthig sein, denselben hier weiter zu beriihren.
laBen ihn daher hier fort. Zum Schlu8 heit es

1) Diese Umkehrung ist in Ms. A auszufiihren vergessen worden.



