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Nicola Vicentino — sein Tonsystem
und seine Instrumente
Versuch einer Erklarung

von Volker Rippe, Hamburg

Das von Nicola Vicentino (1511—ca. 1576) in seinem Werk L’antica musica ridotta
alla moderna prattica® beschriebene Tonsystem mit 31 Ténen in der Oktave beruht
auf der mehrfachen Teilung des Ganztons, die durch verschiedene Zeichen optisch

1 N. Vicentino, L’antica musica ridotta alla moderna prattica (1555), Faks.-Neudruck hrsg. von
E.E.Lowinsky, Kassel u.a. 1959. Die Sekundirliteratur erwidhnt Vicentino und seine Arbeiten
oft nur en passant oder beschrinkt sich auf Teilaspekte: H.Riemann (Geschichte der
Musiktheorie im I1X.—XIX.Jahrhundert, Berlin 1918, S.367ff.) 148t Vicentinos Tonsystem und
seine Instrumente vollig auBer acht und ist vielmehr an den Ausfiihrungen Vicentinos iiber
Konsonanz- und Dissonanzbehandlung, kontrapunktische Schreibweisen und Mensurierung von
Tondauern interessiert. — L. Kallenbach-Greller (Die historischen Grundlagen der Vierteltone,
in: AfMw VIII, 1926, S.473-485) nennt Vicentino als einen der Wegbereiter fiir Mikroton-
systeme; sie erwihnt die von ihm verwendeten Tongeschlechter und Instrumente und schreibt
irrtimlicherweise, daB er den Ganzton mit Hilfe von groBen und kleinen Diesen vierfach
unterteilt, macht dazu aber keine genauen Angaben. — H.Zenck (Nicola Vicentinos ,,L’antica
musica* (1555), in: Festschrift Theodor Kroyer, Regensburg 1933, S.86-101) liefert im
wesentlichen eine kommentierte Inhaltsangabe der ,,L’antica musica‘‘, ohne niher auf theoreti-
sche Einzelheiten einzugehen. — J.M.Barbour (Tuning and Temperament. A Historical Survey,
East Lansing 1953, S.1171.) gibt eine knappe Beschreibung des Archicembalos und geht kurz
auf dessen Stimmung mit 31 Toénen ein, die er anscheinend als gleichméBig temperiert ansieht. —
W. Diirr (Rezension von Vicentinos ,,L’antica musica* (Faksimile), in: Mf XIV, 1961,
S.446-448) beschrinkt sich verstandlicherweise auf eine allgemeine Inhaltsangabe. — F. Blume
(Artikel Renaissance, in: MGG XI, 1963, Sp.224f{f.) zieht nur Vicentinos Ausfiihrungen iiber
antike und herrschende Musikstile heran. — C.V.Palisca (Artikel Vicentino, in: MGG XIII,
1966, Sp.1582ff.) geht in kiirzester Form auf Vicentinos Gedankengut ein und erwihnt seine
Instrumente und eine seiner Stimmungen, ohne jedoch damit verkniipfte Probleme zu
behandeln. — S.Schneider (Mikrotone in der -Musik des 20.Jahrhunderts. Untersuchungen zu
Theorie und Gestaltungsprinzipien moderner Kompositionen mit Mikroténen, Bonn-Bad Godes-
berg 1975, S.20f.) fiihrt Vicentinos theoretische Schriften an, seine Unterteilung des Ganztons
in fiinf Diesen und die damit verbundene Darstellungsmoglichkeit der antiken griechischen
Genera auf den von ihm entwickelten Instrumenten, ebenfalls ohne ins Detail zu gehen. —
M. Vogel (Die Lehre von den Tonbeziehungen. Mit einem Tafelanhang von M. Kihler, Bonn-Bad
Godesberg 1975, S.303ff.) erwdhnt kurz Vicentinos Instrumente und gibt eine allgemeine
Berechnung des gleichmiBig temperierten 31stufigen Tonsystems an, hilt Vicentinos System
aber nicht fiir absolut gleichmiBig temperiert. — W.Dupont (Geschichte der musikalischen
Temperatur, Kassel 1935, S.51ff.) weist auf Vicentinos Instrumente zur Darstellung von
Mikrotonen hin, ohne auf technische Einzelheiten einzugehen, erklirt aber in Kurzform die von
Vicentino verwendete Notationsweise (wobei er sich auf den zweiten Band von Johannes Wolfs
Handbuch der Notationskunde stiitzt) und bringt eine mit Centangaben versehene Aufstellung
der 31 To6ne des Vicentinoschen Systems, das er fiir gleichmiBig temperiert hilt. — D.Harran
(Vicentino and his Rules of Text Underlay, in: MQ LIX, 1973, S.620-632) analysiert die
Beziehungen von Musik und Text in den Werken Vicentinos und beschiftigt sich aufgrund dieser
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394 V. Rippe: Nicola Vicentino

angezeigt wird; zum besseren Verstindnis habe ich die ersten sieben Notenbeispiele
aus den verbalen Angaben Vicentinos? rekonstruiert.

Eine Note mit einem 4 ist vom unteren Ton des Ganztonintervalls einen kleinen
Halbton, vom oberen einen gro8en Halbton entfernt (die im folgenden verwendeten
Abkiirzungen bedeuten: k. Ht. = kleiner Halbton; g. Ht. = groBer Halbton; k. D. =
kleine Diesis; g. D. = groBe Diesis):

k.Ht. g.Ht.
PANEIDAN

Eine Note mit einem b ist vom unteren Ton des Ganztonintervalls einen groBen

Halbton, vom oberen einen kleinen Halbton entfernt:
g.Ht. k.Ht.

speziellen Problematik nicht mit dessen Tonsystem. — P.R.Brink (The Archicembalo of Nicola
Vicentino. Phil. Diss. Ohio State University 1966) wertet eingehend das fiinfte Buch der
L’antica musica aus. Er gibt eine Aufstellung der von Vicentino verwendeten Notensymbole,
versucht, aus den Angaben iiber das Archicembalo die Dimensionen dieses Instruments so
genau wie mdglich zu rekonstruieren, und diskutiert mehrere Varianten des Einstimmens, hilt
das Vicentinosche System aber nicht fiir gleichmiBig temperiert. — M. R. Maniates (Vicentino’s
“Incerta et occulta scientia” Reexamined, in: JAMS XXVIII, 1975, S.335-351) leitet Vicentinos
System als nicht gleichmiBig temperiert von der Aaronschen Mitteltonstimmung her und
diskutiert die Moglichkeit, Vicentinos zweite Stimmung mit reinen Quinten durchzufiihren. —
H.W.Kaufmann ( The Life and Works of Nicola Vicentino (1511—c. 1576), Rom 1966) setzt sich
umfassend mit Vicentinos Kompositionen und theoretischen Schriften auseinander. Er bringt
eine detaillierte Betrachtung der L’antica musica, in der er u.a. verbal auf Vicentinos
Notationsweise und seine Genera eingeht, ohne dabei gewisse Unstimmigkeiten zu beriicksich-
tigen, gibt genaue Beschreibungen der von Vicentino entwickelten Instrumente sowie eine
Zusammenstellung des spielbaren Tonvorrats und befaBt sich neben den Anwendungsmoglich-
keiten der Vicentinoschen Konstruktionen auch mit dem Problem der Stimmungen, wobei ihm
allerdings m.E. einige Fehler unterlaufen. - NB: Kaufmanns Aufsitze The Motets of Nicola
Vicentino (MD XV, 1961, S.169-185), Vicentino and the Greek Genera (JAMS XVI, 1963,
S.325-346) und Vicentino’s Arciorgano (JMT V, 1961, S.32-53) sind in dem vorgenannten
Werk integriert. — H. W.Kaufmann (More on the Tuning of the Archicembalo, in: JAMS XXIII,
1970, S.84-94) gelangt spiiter zu der Uberzeugung, daB Vicentinos Tonsystem gleichmiBig
temperiert ist; seine Berechnungen der 31 Tonstufen Vicentinos fuen auf anscheinend recht
genauen Verhiltnisangaben fiir dieses System in einem Traktat von Lemme Rossi aus dem
17. Jahrhundert, die er in Centwerte umwandelt. Unter diesen neuen Gesichtspunkten
beschiftigt er sich nochmals mit den Instrumentenstimmungen Vicentinos. (Fiir weitere, hier
nicht herangezogene Sekundirliteratur siehe die Bibliographien am Ende der Artikel iiber
Vicentino in MGG XIII und im Riemann-Musiklexikon, Personenteil L-Z.) — Der vorliegende
Aufsatz soll nun einen zusammenfassenden Einblick in die von Vicentino verwendeten
Notationsweisen, Instrumente und Stimmungen liefern, mit deren Hilfe er seine Musik realisiert
hat, wobei ich im einzelnen auf Probleme und Widerspriiche in der Literatur von und iiber
Vicentino eingehen und sie zu kldren versuchen will.

2 N.Vicentino, op.cit., f. 11-11v.
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V. Rippe: Nicola Vicentino 395

Ein Punkt iiber der Note weist auf eine Unterteilung des groBen und des kleinen
Halbtons hin. Teilt die punktierte Note einen kleinen Halbton, so machen der erste
und der zweite Teil der Unterteilung jeweils eine kleine Diesis aus (der Begriff
,,Diesis* wird hier im Sinne Vicentinos verwendet, weicht also vom modernen
Sprachgebrauch ab); der kleine Halbton hat daher denselben Wert wie zwei kleine
Diesen, und die punktierte Note ist eine kleine Diesis hoher als die gleiche Note ohne
Punkt:

Teilt die punktierte Note einen grofen Halbton und leitet sich vom unteren Ton des
Halbtonintervalls her, betrigt ihr Abstand zu diesem eine kleine Diesis, zum oberen
Ton des Halbtonintervalls eine groBe Diesis. Leitet sich die punktierte Note vom
oberen Ton des Halbtonintervalls her, so betrégt ihr Abstand zu diesem eine kleine
Diesis, zum unteren Ton des Halbtonintervalls eine groBe Diesis:

k.D. g.D. k.D. g.D.
N\

Vicentinos Ausfiihrungen koénnen an dieser Stelle zu MiBverstiandnissen fithren. So
schreibt er:

,»Et quando vorra dividere il semitono maggiore, questa sara la regola, che sempre ascendendo
la divisione del semitono maggiore, il Diesis primo sara minore, & il secondo maggiore; & il
medesimo occorrera discendendo; che dividendo lo semitono maggiore discendente, ritrovarai
sempre il primo Diesis maggiore, & lo secondo minore‘3.

Bei der Teilung des groBen Halbtonschrittes aufwirts soll die erste Diesis also
klein, die zweite groB sein; dasselbe (,,il medesimo*) findet sich auch beim gro8en
Halbtonschritt abwirts, daher mu8 die erste Diesis klein, die zweite groB sein.
Vicentino schreibt dann aber, daB beim groBen Halbtonschritt abwirts die erste
Diesis groB, die zweite klein sein soll, was aufgrund der von ihm gewihlten
Notensymbole jedoch nicht moglich ist, da so ein und dieselbe Note zwei verschie-
dene TonhShen bezeichnen wiirde. Vicentinos Beschreibung ist etwas verwirrend,
weil er nicht spezifiziert, mit welcher punktierten Note (ob mit der vom unteren oder
vom oberen Ton des Halbtonintervalls abgeleiteten) er die Teilung vornimmt. Setzt
man diese Angabe hinzu, werden beide Lesarten sinnvoll. Leider stellen derartige

3 Ebenda.
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396 V. Rippe: Nicola Vicentino

Ungenauigkeiten sowie Schreibfehler — auch in den Notenbeispielen — ein Problem in
Vicentinos Werk dar.

Die groBe Diesis ist gemdB Vicentino ebenso groB wie ein kleiner Halbtonschritt,
folglich besteht der groBe Halbton aus insgesamt drei kleinen Diesen. Daraus 148t
sich ableiten, daB Vicentino den Ganzton auf zwei Arten viermal unterteilt: Einmal in
kleinen und groBen Halbton mit Zwischenténen,

k.D. k.D. g.D. k.D.
A a

k.Ht. g. Ht.

zum anderen in groBen und kleinen Halbton mit Zwischentonen:

k.D. g.D. k.D. k.D.

g.Hzt. k.Ht.

Effektiv ist das eine Spaltung des Ganztons in fiinf Teile, die jeweils eine kleine Diesis
oder zwei Kommata voneinander entfernt sind (auch der Terminus ,,Komma“ wird
hier im Sinne Vicentinos verwendet, der ihm den Wert einer halben kleinen Diesis
zumiBt; es entspricht somit nicht dem des Boethius, der es als Differenz zwischen dem
groBen und dem kleinen Halbton definiert):

k.D. k.D. k.D. k.D. k.D.
/\

Unter Verwendung dieser Zwischentone — die natiirlich fiir jeden Ganzton gebildet
werden konnen — konstruierte Vicentino in Anlehnung an die drei antiken Genera
der Griechen verschiedene Tonleitern (die folgenden sechs Notenbeispiele habe ich
dem Buch Vicentinos* entnommen und in modernes Notenbild iibertragen):

Das ,,diatonische* Genus (je nach Hexachord mit B durum oder B molle):

% ) ©
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©
O ©

=

Das ,,chromatische‘ Genus mit iiber den T6nen des diatonischen Genus eingefiigten
kleinen Halbtonen: '
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a 1 )
LI I I T 1
" T

4 Ebenda, f. 11v-13.
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V. Rippe: Nicola Vicentino 397

Das ,,chromatische** Genus mit iiber den Tonen des diatonischen Genus eingefiigten
groBen Halbtonen (die eingeklammerten Tone sind im Faksimile nicht aufgefiihrt,
diirfen aber wohl als gegeben angenommen werden, da ihr Fehlen vollig unlogisch
wire):

r n
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[

0
n
g
o

Das ,,enharmonisch-diatonische’ Genus, dessen Tone eine kleine Diesis hoher
gestimmt sind als die des diatonischen Genus (Vicentino fiihrt hier keine B-Note mit
einem Punkt fiir das entsprechende Hexachord an):

Das ,,enharmonisch-chromatische‘ Genus mit kleinen Halbtonen iiber den T6nen des
diatonischen Genus und vierfacher Teilung des Ganztons (der zweite Takt diirfte
Schreibfehler Vicentinos aufweisen, da der Halbton H-C auch viermal unterteilt ist;
weiterhin ist der groBe Halbton E—F nicht konsequent unterteilt — der kleine Halbton
iiber E miiBite als Eis notiert werden —, und bei der abwirts gerichteten Tonleiter
desselben Genus fehlen einige Tone):

Das ,,enharmonisch-chromatische‘ Genus mit groen Halbtonen iiber den Ténen des
diatonischen Genus und vierfacher Teilung des Ganztons (Vicentino scheint hier
selbst etwas in Verwirrung geraten zu sein, da der zweite Takt dieses Beispiels dem
dritten Takt des vorhergehenden entspricht, was aber aufgrund der Konstruktion
dieser Tonleiter mit dem groBen Halbton nicht richtig sein kann; bei der abwirts
gerichteten Skala wird der Fehler korrigiert):

Um nun Musikwerke, in denen diese Tone und Genera vorkommen, auch spielen
zu konnen, bediente sich Vicentino zweier von ihm erdachter Instrumente, des
wArchicembalos* und des ,,Arciorganos*. (Eine Begriindung fiir die von Vicentino
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398 V. Rippe: Nicola Vicentino

selbst verwendete unterschiedliche Schreibung des ersten Wortteils® kann ich nicht
geben; der Gebrauch der Prifixe ,,archi-*“ und ,,arci-“‘, denen etwa das deutsche
,,Erz-“ als verstirkende Vorsilbe entspricht, ist im Italienischen nicht eindeutig
festgelegt.)

Beide haben zwei iibereinander angeordnete Manuale mit je drei Tastenreihen (die
Obertasten der herkommlichen Manuale sind gebrochen). Das Archicembalo besitzt
zusammen 132 Tasten (69 im ersten, 63 im zweiten Manual; zwei Tasten sind nicht
niher durch Tonangaben bezeichnet) von F bis C iiber 32 Oktaven (die absoluten
Grenzen lassen sich nicht mit Sicherheit angeben; aus Vicentinos Notenbeispielen
kann man jedoch schlieBen, daB sie sich — und das wire auch fiir die musikalische
Praxis giinstig — vom groBen F bis zum dreigestrichenen C erstrecken, obgleich
Vicentino in einigen Tonleiterbeispielen® noch ein groBes D und davon abgeleitete
Tone schreibt). Das Arciorgano verfiigt iiber insgesamt 126 Tasten (welche Tone zu
den fehlenden Tasten gehoren, ist nicht bekannt). Das Arciorgano ist transportabel
und kann in relativ kurzer Zeit zerlegt und zusammengebaut werden, das Archicem-
balo ist weniger mobil.

Wenden wir uns nun den Manualen zu. Vicentino hat seiner L’antica musica
Zeichnungen der Manuale des Archicembalos mit sdmtlichen Tasten beigefiigt; ich
beschriinke mich hier der Ubersichtlichkeit halber auf die Wiedergabe einer einzigen
vollstindigen Oktave in jedem Manual. Ferner mochte ich darauf hinweisen, daB ich
bei der Bezeichnung der Tastatur den in Italien gebriuchlichen Tonbuchstaben B
beibehalten habe ; die entsprechenden Tasten sind demnach als H-Tasten aufzufassen.
Die hochgestellten Zahlen neben den Tonbuchstaben sind Abkiirzungen fiir die
italienischen Ordinalzahlen ,,secondo®, ,,terzo0*, ,,quarto*, ,,quinto* und ,,sesto”, die
angeben, in welcher der Tastenreihen sich die betreffenden Tone befinden, wobei zu
beachten ist, daB die Tone 4 C 2° und § F 2°, die — wahrscheinlich aus bau- und
spieltechnischen Griinden — in der dritten Tastenreihe untergebracht sind, eigentlich
zur zweiten gehoren. Ahnliches gilt auch fiir die Tone F 3° und C 3° in der vierten
Tastenreihe, die nicht mit 4° bezeichnet werden, weil sie erst die dritte und nicht die
vierte Spielmdglichkeit dieser von Fund C abgeleiteten Tone darstellen.

Henry W. Kaufmann schreibt dazu:

»A ... dichotomy can be seen in the diagram of the keyboard in which F fa ut terzo in quarto
ordine is indicated as F 4 while C sol fa ut terzo in quarto ordine is shown as C 3.
Kaufmann bezeichnet in seiner Skizze der Manuale das Fin der vierten Tastenreihe
mit F 4°. Er hat anscheinend iibersehen, daB8 Vicentino in seiner Originalzeichnung
nur das erste F dieser Tastenreihe als F 4° bezeichnet hat — vermutlich ein
Fliichtigkeitsfehler, da es sich dabei um den ersten Ton in der vierten Tastenreihe
handelt. Die anderen F-Tasten sind vollig korrekt als F 3° bezeichnet.

5 Ebenda, f. 104v.
6 Ebenda, f. 134vff.
7 H.W.Kaufmann, Life and Works, S.166.
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V. Rippe: Nicola Vicentino 399

2. Manual Tastenreihe
G6°| |A6°| |BS° p%°| |E6 6
b|G>| b| AS°[b| B | DS°| b| ES° s
F | ¥ | A¥ [ B¥ | S | D¥ | E¥ | P 4

1. Manual

b G3°| b A3°| #| B3| #] c2°| b | D3°| #| B3| #]| B2° 3
81 G2°| #{A2°| b| B?® $| D2°| b| E?° 2
F G A B C D E F 1

Die erste Tastenreihe ist fiir das diatonische Genus bestimmt, die zweite dient den
gebriuchlichen groBen und kleinen Halbt6nen Fis, Gis, B, Cis und Es, die dritte den
weniger gebriuchlichen groen und kleinen Halbtonen Ges, As, Ais, His, Des, Dis
und Eis. Die ,gespaltenen schwarzen Tasten' sind z. B. als Fis und Ges zu lesen; das #
vor dem G bedeutet ,einen groSen Halbton unter G liegend‘, das » vor dem G
bedeutet ,einen kleinen Halbton unter G liegend‘ usw.8. (Diese Aufschliisselung gilt
natiirlich nicht fiir die Kreuze vor den Tasten, die zwischen H und C bzw. E und F
eingefiigt sind.)

Die vierte Tastenreihe ist fiir die punktierten (erhohten) diatonischen Tone
vorgesehen und eine kleine Diesis hoher gestimmt als die erste. Die fiinfte
Tastenreihe ist fiir die mit einem Punkt bezeichneten Halbtone — es sind hier nur
groBe — bestimmt. Die sechste Tastenreihe ist, wie Vicentinos Angaben implizieren,
ein Komma (eine halbe kleine Diesis) hoher gestimmt als die erste, liegt somit in der

8 Zur Nomenklatur Vicentinos siehe auch: ebenda, S.165ff.
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400 V. Rippe: Nicola Vicentino

Tonhohe zwischen der ersten und vierten Reihe und dient dazu, einige Intervalle
durch eine leichte Verdnderung des Intervallzwischenraumes zu ,veredeln‘.

In der folgenden Zusammenstellung habe ich in aufsteigender Linie innerhalb einer
Oktave alle Tone, die auf den Tastenreihen 1-5 des Archicembalos gespielt werden
konnen und die das Tonmaterial fiir Vicentinos 31stufiges Tonsystem darstellen,
aufgefiihrt und mit den Zahlen von 1 bis 31 versehen (Ton 32 gehort schon zum
néchsten Oktavstreifen):

1. 2 3 4 5 6 1 8 9 10 11 12 13 14 15 16

=== STt

17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32=1

Die fiinf ,Komma-Tone*, die aus Vicentinos System strenggenommen ein 36stufi-
ges machen, habe ich gesondert aufgelistet und mit den Buchstaben v, w, x, y, z
bezeichnet:

Zur besseren Orientierung habe ich hier die Zahlen von 1 bis 31 und die
Buchstaben von v bis z in ein Tastenfeld iibertragen; das erleichtert es, die
entsprechenden Toéne in der Skizze der Manuale mit den Tonbezeichnungen
Vicentinos aufzufinden (die Tasten 32 und 33 gehdren schon zum nichsten
Oktavstreifen):

2. Manual
v w X y z
5 10 15 23 28
2 7 12 17 20 25 30 33
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V. Rippe: Nicola Vicentino 401

1. Manual
4 9 13 18 22 26 31
3 8 14 21 27
1 6 11 16 19 24 29 32

In der folgenden Ubersicht habe ich die einzelnen Téne in der Nomenklatur
Vicentinos aufgeschliisselt:

Bezeichnung Vicentinos Nummer des Tones in der Tabelle
F fa ut primo 1
F fa ut secondo in terzo ordine 31
F fa ut terzo in quarto ordine 2
E la mi primo 29
E la mi secondo 27
E la mi terzo 26
E la mi quarto 30
E la mi quinto 28
E la mi sesto z
D la sol re primo 24
D la sol re secondo 21
D la sol re terzo 22
D la sol re quarto 25
D la sol re quinto 23
D la sol re sesto y
C sol fa ut primo 19
C sol fa ut secondo in terzo ordine 18
C sol fa ut terzo in quarto ordine 20
B fa b mi primo 16
B fa b mi secondo 14
B fa b mi terzo 13
B fa b mi quarto 17
B fa b mi quinto 15
B fa b mi sesto X
A la mi re primo 11
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402 V. Rippe: Nicola Vicentino

A la mi re secondo 8
A la mi re terzo 9
A la mi re quarto 12
A la mi re quinto 10
A la mi re sesto w
G sol re ut primo 6
G sol re ut secondo 3
G sol re ut terzo 4
G sol re ut quarto 7
G sol re ut quinto 5
G sol re ut sesto v

Um die absolute Tonh6he angeben zu konnen, versieht Vicentino die Tonnamen noch

‘

mit den Bezeichnungen ,,acuto, ,,grave” und ,,gravissimo*‘.

Es bleiben nun noch zwei wichtige Fragenkomplexe offen, ndmlich wie groB der
Abstand zwischen den einzelnen Tonstufen in Vicentinos System ist und wie die
beiden von ihm erdachten Instrumente gestimmt werden.

Was die erste Frage betrifft, so fiihren einige Uberlegungen zu dem SchluB, daB die
31 Tonstufen Vicentinos anscheinend gleich groB sind. Vicentino gibt im fiinften
Buch® seines Werkes Verhiltniszahlen an, aus denen man die Gré8e der von ihm
verwendeten Tone ersehen soll. Rechnet man die Centwerte fiir die von Vicentino
genannten Intervalle aus, ergibt sich folgendes Bild!?:

GroBer Halbton (Verhaltnis 13:14) = 128.30 Cents
Kleiner Halbton (20:21) = 84.47 Cents

,»Tono minore** (12:13) = 138.57 Cents

,»» Tono maggiore* (7:8) = 231.17 Cents

,»Tono naturale* (8:9) = 203.91 Cents

Da der kleine Halbtonschritt zwei kleinen Diesen entspricht, ergeben sich fiir die
kleine Diesis 42.23 Cents, fiir den groBen Halbton (= drei kleine Diesen) 126.70
Cents. Vicentino fiihrt nun eine Reihe von ,Tonadditionen‘ durch, durch die sich
einige der oben aufgefiihrten T6ne ,zusammensetzen* lassen — jedoch weichen die
Centwerte dieser ,zusammengesetzten® Tone oft erheblich von den aus Vicentinos
Verhiltnisangaben ermittelten ab.

So kann sich der ,,Tono minore aus zwei kleinen Halbtonen oder einem groBen
Halbton und einer kleinen Diesis zusammensetzen. Fiihrt man diese Rechnung mit

9 N.Vicentino, op.cit., f. 143v-144.

10 Dje Centwerte habe ich nach der Formel Ig (£2/f1) X 1200/1g2 errechnet und in der iiblichen
Weise gerundet; die von mir im folgenden durchgefiihrten Additionen basieren auf diesen
Werten. Die bei Addition oder Multiplikation aufgrund der gerundeten Zahlen auftretenden
Abweichungen von den tatsiichlichen Werten sind vernachlissigbar klein.
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den Centwerten aus der obigen Tabelle durch, erhilt man 168.94 bzw. 170.53 Cents
gegeniiber 138.57 aus dem Verhiltnis 12:13, eine horbare Abweichung der Tonhohe,
wenn man davon ausgeht, daB Unterschiede von etwa !/10 Ganzton — 20 Cents —
relativ miihelos wahrgenommen werden konnen, ein trainiertes Gehor sogar noch
feiner zu differenzieren vermag. Der ,,Tono maggiore* kann sich aus zwei groBen
Halbtonen zusammensetzen (ergibt 256.60 Cents, wieder eine horbare Abweichung
vom Centwert, der aus dem Verhiltnis 7:8 resultiert) oder aus einem ,, Tono naturale‘
und einer kleinen Diesis — das ergibt 246.14 Cents und weicht ebenfalls von dem
urspriinglichen Centwert ab. Die von Vicentino angegebenen Verhiltniszahlen
machen also die von ihm durchgefiihrten ,Tonadditionen* an sich unméglich; nimmt
man iiberdies den Wert der kleinen Diesis mit 42.23 Cents an, so wiirde bei gleichem
Tonabstand auch die Oktave nicht wieder erreicht werden, denn: 42.23 Cents X 31
Tonstufen = 1309.13 Cents.

Greifen wir an dieser Stelle einmal dem Problem der Stimmung vor. Vicentinos
Aussagen zufolge sind die ersten beiden Tastenreihen ,,nach Art der Meister* in einer
Stimmung angeordnet, die damals bei Tasteninstrumenten gebriuchlich war und
deren Quinten und Quarten ein wenig ,,verschoben‘‘!! waren — anscheinend in einer
mitteltonigen Stimmung. (Vicentino gibt zwar fiir den Ganzton die Verhiltniszahlen
8:9 [groBer Ganzton, 204 Cents] und 9:10 [kleiner Ganzton, 182 Cents] an 2, was an
sich der Annahme einer Mitteltontemperatur, bei der die Ganztone gleich groB sind,
entgegensteht; jedoch behauptet er, es lasse sich kein Unterschied zwischen diesen
Tonen feststellen!® — eine Bemerkung, die ein wenig befremden muB8, wenn man
bedenkt, daB er das Komma-Intervall, das bei ihm allemal kleiner ist als die Differenz
von 22 Cents zwischen groBem und kleinem Ganzton, in sein System einbezieht, und
die dafiir spricht, da8 er in praxi doch gleich groBe Ganztone verwendet.) Demnach
miiten die Centwerte in etwa fiir den kleinen Halbton 76, fiir den groBen Halbton
117, fiir den Ganzton 193, fiir die groBe Terz 386 und fiir die Quinte 696.6 Cents
betragen, wenn man die damals weitverbreitete Stimmung von Arnold Schlick (vor
1460 bis nach 1521) als Bezugspunkt annehmen will 14,

Gehen wir nun einmal davon aus, daB die 31 Tonstufen in Vicentinos System alle
gleich groB sind, so ergeben sich in der Rechnung 1200 Cents (Oktave) : 31

1, ... secondo l'uso de gl'altri stromenti con le quinte & quarte alquanto spontate, secondo che
fanno li buoni Maestri, .. .“ (N.Vicentino, op.cit., f. 103v). — Kaufmann (Life and Works,
S.168) iibersetzt ,,spontate mit ,shortened* (verkiirzt), leitet es also anscheinend von
s»spuntare her und bezieht es sowohl auf die Quinte als auch auf die Quarte. In den
mitteltdnigen Stimmungen ist die Quinte zwar verkiirzt, die Quarte gegeniiber der reinen
Quarte jedoch etwas erhoht. ,,Spontate* konnte deshalb eher eine alte oder fehlerhafte Form
von ,,spostare* (verschieben) sein.

12 N. Vicentino, op.cit., f. 144.

13 Ebenda, f. 143v.

14 Die Werte sind iibernommen aus: W.Dupont, op.cit., S.26ff.
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Tonstufen = 38.71 Cents (gerundet) pro Tonstufe, d.h. pro kleiner Diesis. Somit ist
die Oktavreinheit schon einmal gewihrleistet !°.

Des weiteren besteht nach Vicentino der kleine Halbton aus zwei kleinen Diesen,
also ergeben sich 2 X 38.71 Cents = 77.42 Cents; fiir den aus drei kleinen Diesen
bestehenden groBen Halbton findet man 3 X 38.71 Cents = 116.13 Cents; fiir den
Ganzton, der, wie eingangs ausgefiihrt, in fiinf Diesen unterteilt wird, ermittelt man
5 X 38.71 Cents = 193.55 Cents; fiir die groBe Terz von zehn Diesen ergeben sich
10 X 38.71 Cents = 387.1 Cents, und fiir die Quinte von 18 Diesen erhilt man
18 X 38.71 Cents = 696.77 Cents. (Die Anzahl der Diesen in einem Intervall kann
man leicht aus der durchnumerierten Aufstellung der 31 T6ne des Vicentinoschen
Systems ablesen: z. B. liegen zwischen der groBen Terz F-A, den Tonen 1 und 11, 10
Diesen, zwischen der Quinte G-D, den Ténen 6 und 24, 18 Diesen usw. Dieses
Abzihlen ist von jedem Ton aus durchfiihrbar.) Alles in allem Werte, die auch bei
Beriicksichtigung des durch das Runden auf 38.71 Cents entstandenen Fehlers nur
minimal - d.h. in diesem Falle unhorbar — von den Centwerten der Intervalle in der
mitteltonigen Stimmung abweichen.

Der Vollstindigkeit halber sei hier noch erwéhnt, da wir bei Annahme einer
gleichmiBigen Teilung der Oktave auch die von Vicentino angegebenen ,Tonadditio-
nen‘ problemlos durchfithren konnen: Fiir den aus zwei kleinen Halbténen oder
einem groBen Halbton und einer kleinen Diesis bestehenden ,, Tono minore‘ erhalten
wir nun in beiden Fillen 154.84 Cents, fiir den aus zwei groBen Halbtonen oder
einem ,,Tono naturale’ und einer kleinen Diesis bestehenden ,,Tono maggiore*
jeweils 232.26 Cents, Werte also, die néher bei den aus Vicentinos anscheinend nicht
ganz genauen Verhiltnisangaben ermittelten Zahlen liegen als die, die sich bei
Annahme einer kleinen Diesis von 42.23 Cents ergeben. (DaB die von Vicentino
gelieferten Daten unzuverldssig sind, mag auch daraus deutlich werden, daB er das
Verhiiltnis fiir die kleine Terz mit 5:6 [316 Cents}, das fiir die kleine Dezime aber mit
8:11 [551 Cents; offensichtlich bereits oktavreduziert] angibt!®, was einen Unter-
schied von 235 Cents — etwa 1!/s Ganzton ~ fiir diese doch an sich oktavgleichen Téne
ausmacht. Kaufmann!’ schiebt diese Diskrepanz auf die von Vicentino verwendete
Stimmung, aber diese Ansicht erscheint mir doch unhaltbar; die Verstimmung wire
zu groB, die Intervalle in der Praxis nicht verwendbar. Das Verhiltnis fiir die kleine
Terzdezime gibt Vicentino mit 13:19 [657 Cents; ebenfalls oktavreduziert] an’®; die
Differenz zur kleinen Sexte [5:8 = 814 Cents] betrigt hier 157 Cents oder ca. %
Ganzton; auch dieses Intervall wire reichlich verstimmt.) Zudem gibt Vicentino im
fiinften Buch der L’antica musica'® noch ein Notenbeispiel zur Teilung eines

15 Vergleiche dazu die Werte in den Arbeiten von P. R. Brink, op. cit.; W. Dupont, op. cit.;
M. Vogel, op. cit., und H. W. Kaufmann, More on the Tuning . . .

16 N. Vicentino, op. cit., f. 38v.

17 H, W. Kaufmann, Life and Works, S. 127.

18 N. Vicentino, op. cit., f. 39v.

19 Ebenda, f. 143.
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Ganztons in fiinf Diesen, und es findet sich keinerlei Hinweis darauf, daB diese fiinf
Diesen untereinander nicht gleich sind oder daB ein anderer Ganzton in ungleiche
Diesen geteilt werden soll, was ebenfalls dafiir spricht, daB alle Diesen gleich weit
voneinander entfernt sind.

Kehren wir nun zu der Stimmung der Instrumente zuriick. Wie oben bemerkt,
werden die ersten beiden Tastenreihen mitteltonig gestimmt. Da Vicentino keine
anderen Angaben macht, darf man wohl annehmen, da8 auch die anderen Tastenrei-
hen mit einer etwas verengten Quinte von 18 Diesen gestimmt werden. (Wie man aus
den folgenden Angaben ersehen kann, liegen alle von Vicentino genannten Tone
jeweils 18 Diesen voneinander entfernt.) Vicentino gibt bei der Beschreibung des
Stimmens die vollstindigen italienischen Tonbezeichnungen — leider nicht immer in
absoluter Tonhdhe — an, die ich der Einfachheit halber in Zahlenangaben iibertragen
habe?: Auf Ton 8 in der zweiten Tastenreihe setzt man eine Quinte und erhilt Ton
26 (,,E la mi acuto in terzo ordine; entspricht dem eingestrichenen Dis). Nach
Oktavversetzung ergibt dessen Oberquinte den Ton 13. Die Oberquinte der
Unteroktave dieses Tones fiihrt zu Ton 31 (Vicentino gibt hier versehentlich
nochmals Ton 26 an, was natiirlich nicht stimmt, da Ton 26 keine Quinte von Ton 13
entfernt ist), auf den eine Quinte héher Ton 18 und seine Unteroktave folgen. Nun
wird Ton 27 (,,E la mi acuto in secondo ordine“; entspricht dem eingestrichenen Es)
in der zweiten Tastenreihe angeschlagen. Die Unterquinte bringt den Ton 9, dessen
Unterquinte Ton 22. Unter dessen Oberoktave wird eine Quinte gesetzt, und man
bekommt so den Ton 4, dessen Unterquinte Ton 17 mit seiner Oberoktave ergibt.
(Kaufmann kommt in seiner Arbeit?! véllig richtig zu dem SchluB, daB dieser Ton 17
dem Ton Ces entsprechen miite, meint aber, daB eine derartige enharmonische
Verwechslung nicht moglich sein kann. Bei Annahme gleich-groBer Tonstufen in
Vicentinos System ist eine solche aber doch moglich. Der Ton Ces miiBte nach den
Schreibungsregeln [C mit +] einen kleinen Halbton unter C liegen — einen kleinen
Halbton unter C findet sich aber der Ton 17! Somit wird auch die von Kaufmann
angezweifelte Verwendung der Tone Geses, Ases usw. moglich, die alle in der vierten
Tastenreihe liegen. Uberdies finden sich in Vicentinos Notenbeispielen haufig die
[notierten] Noten Ces und Fes??, die zwar im Tonsystem Vicentinos nicht aufgefiihrt,
als Téne 17 bzw. 30 aber doch spielbar sind. Diese Téne Ces und Fes sind
offensichtlich keine Schreibfehler, da die GroBe der Intervalle, zu denen sie gehdren,
genau angegeben ist und der Tonabstand mit der Anzahl der Diesen in der von 1 bis
31 durchnumerierten Tabelle iibereinstimmt. Es ist in diesem Zusammenhang
ebenfalls interessant, daB Dupont in seiner Aufstellung des Vicentinoschen Tonmate-

20 Ebenda, f. 103v~104.

2 H.W.Kaufmann, Life and Works, S.170.

#2 Siehe N. Vicentino, op.cit., f. 109v, 2. System, Takt 3; f. 120, 2. System, Takt 2 und 3. System,
Takt 5; f. 140ff. und passim.
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rials 23 diese Tone 17 und 30 als Cesund Fes und nicht als punktierte H- bzw. E-Noten
auffiihrt.) Somit ist die dritte Tastenreihe gestimmt.

Danach wird erst die fiinfte Tastenreihe gestimmt. Von Ton 18 in der dritten
Tastenreihe ausgehend, erhdlt man als Oberquinte Ton 5 (Kaufmann hélt in seiner
Abhandlung?* anscheinend Ton 4 fiir die Oberquinte von Ton 18 und wundert sich
iiber diese unregelméBige Quinte; Maria Rika Maniates weist ausdriicklich darauf
hin, daB die Quinte zwischen den Ténen 18 und 5 mitteltonig ist, iibersieht dann aber,
daB nach ihren Berechnungen diese Quinte einen Wert von 702.3 bzw. 699.55 Cents
erhilt und sich somit zu weit von einer mittelténigen Quinte entfernt24?). Setzt man
auf dessen Oberoktave eine Quinte, bekommt man Ton 23 (die von Vicentino
genannten Téne sind F fa ut 5° und C sol fa ut 5°; diese Tone existieren aber gar nicht,
und man muB vielmehr G sof re ut 5° und D la sol re 5° lesen, um im weiteren auf den
von Vicentino geforderten Ton 10 zu kommen). Nach Bildung von dessen Unterok-
tave ergibt seine Oberquinte den Ton 10. Nach Oktavierung und Setzen der
Oberquinte gelangt man zu Ton 28; auf dessen Unteroktave setzt man noch eine
Quinte und erreicht so Ton 15. (Bei Annahme gleich groBer Tonstufen bei Vicentino
entspricht dieser Ton einem Aisis, und die T6ne in der vierten Tastenreihe kdnnten
dann — im Gegensatz zu Kaufmanns Auffassung?’ — auch als Eisis, Hisis, Fisisis etc.
angesehen werden.)

- Auf Ton 15 in der fiinften Tastenreihe setzt man eine Quinte, erhilt so Ton 2 und
seine Unteroktave (die Vicentino versehentlich als C sol fa ut quarto identifiziert, das
schon deren nichste Oberquinte ist) in der vierten Tastenreihe und kann sie von
diesem Ton aus mittels der etwas zu engen Quinten eine kleine Diesis hoher als die
erste Tastenreihe stimmen.

Ich habe hier der besseren Ubersicht halber nochmals die einzelnen Stimmschritte
tabellarisch aufgefiihrt:

Ausgangston Quinte Zielton

8 aufwarts 26 mit Unteroktave
26 aufwirts 13 mit Unteroktave
13 aufwirts 31
31 aufwirts 18 mit Unteroktave
27 abwirts 9

9 abwirts 22 mit Oberoktave
22 abwirts 4

4 abwirts 17 mit Oberoktave

23 W.Dupont, op.cit., S.54.

24 H.W.Kaufmann, Life and Works, S.170.

242 M.R.Maniates, op.cit., S.340, Anm. 19; S.346, Tabelle 8.
25 H.W.Kaufmann, Life and Works, S.170.
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18 aufwirts 5 mit Oberoktave
5 aufwirts 23 mit Unteroktave

23 aufwarts 10 mit Unteroktave

10 aufwirts 28 mit Unteroktave

28 aufwirts 15

15 aufwirts 2 mit Unteroktave

(Vicentino bricht hier die Beschreibung des Stimmens ab; die restlichen Téne der
vierten Tastenreihe lassen sich wie folgt erzielen:)

2 aufwirts 20
20 aufwérts 7

7 aufwarts 25 mit Unteroktave
25 aufwirts 12
12 aufwirts 30 mit Unteroktave
(30 aufwirts 17)

Auf diese Weise sind alle 31 Tone in der Oktave eingestimmt worden, und wenn man
davon ausgeht, daB die ersten beiden Tastenreihen von Vicentinos Instrumenten in
einer mitteltonigen Stimmung angeordnet sind, auf oder unter die zu enge Quinten
gesetzt werden, darf man wohl annehmen, daB alle 31 Stufen gleich weit voneinander
entfernt sind 6.

Wie die sechste Tastenreihe gestimmt wird, gibt Vicentino nicht explizit an, aber sie
soll ja, wie oben erwihnt, in der Tonhéhe zwischen der ersten und vierten Tastenreihe

2 In diesem Zusammenhang stellt sich natiirlich das Problem, wie mitteltdnige Quinten
eingestimmt wurden. Zeitgendssische Quellen wie Arnold Schlicks Spiegel der Orgelmacher und
Organisten oder Michael Praetorius’ Syntagma Musicum (Band II) lassen den Schluf8 zu, da8
dazu die Schwebungen, die zwischen einer reinen und einer mitteltonigen Quinte auftreten,
benutzt wurden. (Die Anzahl der Schwebungen zwischen diesen Quinten errechnet sich nach
der Formel [3 X f1]-[2 X £2], wobei f1 die Frequenz des tieferen, f2 die Frequenz des héheren
Tones des Quintintervalls ist und 3 X f1 groBer als 2 X f2 sein muB, da die mitteltonige Quinte
gegeniiber der reinen ja erniedrigt ist.) Geht man beispielsweise von einem Ton A4 von 223 Hz
aus und stimmt eine Oberquinte ein, die mit diesem Ton 2 Schwebungen pro Sekunde macht,
erhilt man ein E von 333.5 Hz, das sehr genau einer mitteltonigen Quinte von 696.77 Cents
entspricht. Stimmt man nach diesem Prinzip weiter — sei es mit einer stets gleichbleibenden
Anzahl von Schwebungen, wie es Brink vorschlégt (vgl. Brink, op.cit., S.102ff.), oder mit einer
von Quinte zu Quinte wechselnden Anzahl von Schwebungen, was gelegentlich genauer ist
(stimmt man z.B. zu dem oben erreichten E eine Quinte ein, die mit diesem E wiederum zwei
Schwebungen pro Sekunde macht, gelangt man zu einem H von499.25 Hz, das einer Quinte von
698.49 Cents entspricht; eine Quinte hingegen, die mit dem E drei Schwebungen pro Sekunde
macht, fiihrt zu einem H von 498.75 Hz, d.i. eine Quinte von 696.76 Cents), erhilt man
Quinten, die mehr oder weniger stark von den theoretisch geforderten Werten fiir mittelténige
Quinten abweichen. Es ist allerdings fraglich, ob z.B. auf einem heutzutage ,,gut“ gestimmten
Klavier der Abstand von Halbton zu Halbton tatsichlich genau die rein rechnerisch zu
fordernden 100 Cents betrigt oder ob nicht auch hier gewisse, vernachlissigbar kleine
Unterschiede auftreten.
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liegen. Barbour?’ schreibt zwar, die erste Tastenreihe stimme mit der sechsten
iiberein, aber dies scheint ein MiBverstindnis zu sein, das moglicherweise darauf
beruht, da8 Vicentino in seiner Skizze der Manuale fiir die Tone der sechsten Reihe
keine Extravorzeichen anfiihrt. Auch wiren bei Ubereinstimmung von erster und
sechster Tastenreihe die von Vicentino gebrauchten ,Komma-Toéne‘ gar nicht
spielbar.

Wie Notenbeispiele und Textstellen nahelegen, hat Vicentino urspriinglich auch die
Verwendung der um ein Komma erhohten Tone iiber C und F vorgesehen, sie
mangels Raum fiir die zugehorigen Tasten dann aber doch nicht in sein Archicembalo
einbeziehen kénnen?®. Nimmt man nun Vicentinos System mit 31 gleich grofen
Tonstufen in der Oktave als gegeben an (das dann wohl dem von Christiaan Huygens
gleichen diirfte 2%), so sind die von mir im folgenden angefiihrten Intervalle innerhalb
einer Oktave spielbar, obgleich einige von ihnen in der Kompositionspraxis nicht
verwendet wurden. Die Intervalle sind spielbar als ,,naturale* (ohne Vorzeichen) und
als ,,accidentale‘‘ (mit Vorzeichen). Eine ,,naturale* Terz ohne Vorzeichen ist z. B. das
Intervall C-E, wihrend das Intervall, das zwischen den Ténen 5 und 15 liegt, eine
,,accidentale‘‘ Terz ist. Um ,Zwischenintervalle‘ zu bezeichnen, fiihrt Vicentino hinter
dem Intervallnamen noch die Beiworte ,,propinqua* (das Intervall wird um eine
kleine Diesis vergroBert) und ,,propinquissima“ (das Intervall wird um ein Komma
vergroBert, gelegentlich auch verkleinert°) ein.

Intervall Abstand vom Ausgangston

in kleinen Diesen
kleine Diesis 1 propinquissima
groBe Diesis/kleiner Halbton 2 (+ oder — 1 Komma)
grofler Halbton 3
,, Tono minore‘‘ 4
,» Tono naturale* (Ganzton) 5
,» Jono maggiore‘ 6  propinqua Nicht von allen Ténen aus
,, Terza manco di minore* 7  (+ 1 Diesis) spielbar, da nur fiinf Tone
kleine Terz 8 9 ein Komma hoher ge-
groBe Terz 10 11 stimmt sind.
iiberméBige Terz 12
Quarte 13 14
iibermiBige Quarte 15

27 3. M. Barbour, op. cit., S. 118.

28 Siehe N. Vicentino, op. cit., f. 112, 3. System, 1. Takt; f. 114v, 3. System, 2. Takt; f. 109v;
f. 133v.

2 Ch.Huygens, Euvres Complétes de Christiaan Huygens. Publiées par la Société Hollandaise
des Sciences. Tome vingtiéme. Musique et Mathématique. Musique Mathématiques de 1666 a
1695, Den Haag 1940, S. 139-173.

30 Vergleiche dazu die Notenbeispiele in: N. Vicentino, op. cit., f. 108.
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verminderte Quinte 16 17
Quinte 18 19
iibermdBige Quinte 20
kleine Sexte 21 22
groBe Sexte 23 24
iiberméBige Sexte 25
kleine Septime 26 27
groBe Septime 28 29
iiberméBige Septime 30
Oktave 31

Im fiinften Buch der L’antica musica bietet Vicentino fiir das zweite Tastenfeld
noch eine weitere Stimmung an3!: Nachdem die ersten drei Tastenreihen ,normal’,
d.h. mitteltonig, gestimmt worden sind, konnen die Tastenreihen 4—6 so gestimmt
werden, da man in ihnen die reinen Quinten (,,quinte perfette”) iiber den T6nen des
ersten Tastenfeldes findet; die Quinten iiber der ersten Reihe wiirden in der vierten,
die iiber der zweiten in der fiinften, die iiber der dritten in der sechsten Tastenreihe
liegen. Diese sehr simpel klingende Stimmvorschrift birgt leider eine ganze Reihe von
Problemen in sich: Zunéchst einmal ist unklar, was Vicentino genau unter einer
»quinta perfetta‘* versteht — er benutzt diesen Terminus bei der ersten Stimmung fiir
Quinten, die (meistens) ein Komma oder (seltener) eine kleine Diesis iiber der
temperierten Quinte liegen3? und die bei Annahme eines gleichstufigen Tonsystems
somit beide groBer sind als die aus dem Verhéltnis 2:3 resultierende reine Quinte.
Paul Robert Brink geht in seiner Arbeit3® davon aus, daB8 Vicentino in jedem Falle
eine wirklich reine Quinte meint, wenn er von einer ,,quinta perfetta‘ spricht, was
m.E. aber &uBerst fraglich ist: Vicentino definiert sein Komma nidmlich als die
Differenz zwischen der reinen und der temperierten Quinte34. Wie oben dargelegt
wurde, soll der Ganzton aus fiinf Diesen zu je zwei Kommata — insgesamt also aus
zehn Kommata — bestehen. Die Differenz zwischen einer Quinte mit dem Verhéltnis
2:3 und einer temperierten Quinte jedoch ist allemal zu gering, als daB das Zehnfache
dieses Unterschiedes einen Ganzton ergeben konnte. Vicentino gebraucht also den
Begriff ,,quinta perfetta*“ anscheinend tatséchlich in einer anderen als der herkémm-
lichen Bedeutung, d.h. fiir eine Quinte von 716.13 Cents (temperierte Quinte plus
1 Komma), deren zehnfache Differenz zur temperierten Quinte von 696.77 Cents
einen (mitteltonigen) Ganzton ausmacht. Weiterhin soll nach Vicentinos Worten 33 in
der ersten Stimmung die ,,quinta perfetta““ iiber einem Ton der ersten Tastenreihe

31 Ebenda, f. 104.

32 Siehe dazu H. W. Kaufmann, More on the Tuning . . ., S. 90ff.

33 P. R. Brink, op. cit., S. 86.

34 N. Vicentino, op. cit., f. 17v.

35 ... ogni volta che quello si ritrovera nel primo ordine ascendente, haura le quinte perfette nel
sesto ordine, ... & il medesimo sesto ordine seguira al quarto ordine a far le quinte perfette,
quando discendera dette quinte perfette, . . .“ (N. Vicentino, op. cit., f. 109v).
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(z.B. Ton 24) in der sechsten Tastenreihe (Ton w) liegen; die ,,quinta perfetta“unter
einem Ton der vierten Tastenreihe (z.B. Ton 30) soll ebenfalls in der sechsten
Tastenreihe (wiederum Ton w) liegen. Wiren nun die Quinten von Ton 24 zu Ton w
und von Ton w zu Ton 30 jeweils solche von 702 Cents, wiirde der Abstand zwischen
Ton 24 und Ton 30 (nach Oktavreduzierung) 204 Cents betragen. Da Ton 30 aber
eine Diesis iiber Ton 29 (der von Ton 24 einen Ganzton von 193.5 Cents entfernt ist)
liegen soll, wiirde sich fiir die Diesis nun ein Wert von 10.5 Cents ergeben, der aber
viel zu klein ist, um als solcher aufgefaBt werden zu konnen. Fiihrt man die Rechnung
dagegen mit einer ,,quinta perfetta“ von 716.13 Cents durch, erhilt man fiir Ton 30
(wiederum nach Oktavreduzierung) einen Wert von 232.26 Cents, der von Ton 29
nun die geforderte Diesis entfernt ist.

Zum anderen ist zu fragen, ob mit der zweiten Stimmung dieselben Tone fiir das
zweite Manual erzeugt werden sollen wie mit der ersten oder ob es anders
eingestimmt werden soll. Kaufmann legt in seiner Betrachtung 3¢ dar, daB sich mit der
zweiten Stimmung unter Beriicksichtigung der verschiedenen ,reinen‘ Quinten bei
Vicentino iiber einen ziemlich verwickelten Stimmvorgang im zweiten Manual
dieselben Tone auf denselben Tasten einstimmen lassen wie mit der ersten Stimmung.
Diese Beibehaltung der Stimmung widerspricht allerdings Vicentinos Worten, nach
denen die Quinten iiber der ersten in der vierten, die iiber der zweiten in der fiinften
und die iiber der dritten in der sechsten Tastenreihe liegen sollen; so miiBte eine
Quinte iiber Ton 3 auf Taste 23 in der fiinften Tastenreihe liegen — dieser Ton 23 in
der ersten Stimmung kann aber nicht mehr als Quinte aufgefaBt werden, da er 20
Diesen von Ton 3 entfernt liegt. Setzt man hingegen eine Quinte von 19 Diesen (die
Vicentino ja als rein bezeichnet) auf Ton 3, gelangt man zu Ton 22, der nun in der
fiinften Tastenreihe liegen miiBte, sich tatséchlich aber bereits in der dritten
Tastenreihe vorfindet. Es ist durchaus moglich, daB Vicentino mit dieser zweiten
Stimmung fiir das zweite Tastenfeld andere Tone als die der ersten Stimmung
erzeugen will, da er zum einen von ,,un altro accordo“?’, einer anderen Stimmung,
spricht, zum anderen eine Orgel in Aussicht stellt, die zunéchst nach dem ersten
System ohne ,,quinte perfette‘‘ gestimmt ist, dann aber noch iiber ein zweites Register
mit den ,,quinte perfette” verfiigt und die demnach nicht wie das Archicembalo
umgestimmt werden muB, will man von der ersten auf die zweite Stimmung
iiberwechseln 3.

Zum dritten finden sich in Vicentinos Beispielen Noten wie B mit Komma oder As
mit Komma?®, die an sich nicht in seinem Tonsystem vorkommen und die fiir neue,

36 H. W. Kaufmann, More on the Tuning . . ., S. 89ff.

37 N. Vicentino, op. cit., f. 104.

38 ... & si potra far un’organo che sara divino accordato con il primo accordo senza quinte
perfette & poi s’aggiognera un registro con le quinte perfette accordate nel sopradette modo,
secondo l'ordine delle quinte perfette, & nell’'organo non occorrera muovere l'accordo di detto
stromento come si fara nell’ Archicembalo, . . .““ (N. Vicentino, op. cit., f. 104v).

3 N. Vicentino, op. cit., f. 145, letztes System.
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mit der ersten Stimmung nicht zu erzielende Tone sprechen. Da die ,,quinte perfette*
im Notensymbol mit einem Komma versehen werden (sie sind ja gegeniiber der
temperierten Quinte erhoht) und die Tone im zweiten Tastenfeld eine ,,quinta
perfetta* iiber denen des ersten liegen sollen, ergibt sich automatisch, da8 die in der
zweiten Stimmung neuen Tone die gleichen Notensymbole erhalten wie die Tone des
ersten Tastenfeldes, jedoch sdmtlich mit einem Komma versehen, wodurch T6ne wie
B mit Komma usw. ihre Erkldrung finden. Vicentino verzichtet demnach in der
zweiten Stimmung auf um eine Diesis erhohte Téne .

Sehen wir uns nun an, was das Einstimmen des zweiten Tastenfeldes mit den
verschiedenen ,,quinte perfette’ realiter bedeutet. Das zweite Tastenfeld mit einer
,»quinta perfetta*“ von 19 Diesen einzustimmen diirfte ausscheiden, da auf diese Weise
keine neuen Tone gegeniiber der ersten Stimmung erzielt werden. Stimmt man das
zweite Tastenfeld mit einer ,,quinta perfetta®, die ein Vicentinosches Komma iiber der
temperierten Quinte liegt, erhélt man zwar Tone, mit denen sich groBe und kleine
Terzen spielen lassen, die pythagoreischen Terzen sehr nahe kommen, hat neben
diesen verstimmten Terzen aber auch unreine Quinten, so daB jeder Dur- und
Mollakkord ziemlich verstimmt ist. Es ist nicht auszuschlieBen, daB Vicentino dem
Begriff der ,,quinta perfetta’ neben den beiden vorgenannten Bedeutungen noch eine
dritte — die allgemein iibliche — beigemessen und bei der zweiten Stimmung
tatsdchlich an die reine Quinte aus dem Verhiiltnis 2:3 gedacht hat*’® — immerhin
fiihrt er diesen Wert in seiner Schrift an*!. Auch bezeichnet er die ,,quinte perfette
der zweiten Stimmung als ,,rund‘“4?, was sich auf den ,vollkommenen Klang einer
schwebungsfreien Quinte beziehen konnte. Bei Verwendung dieses reinen Intervalls
wiirde beispielsweise die Quinte F~C von 696.77 Cents in der ersten Tastenreihe zu
einer von 702 Cents werden, wenn man das C in der vierten, nach der zweiten
Vorschrift gestimmten Tastenreihe spielt (diese Anhebung um 5.23 Cents ist an sich
verschwindend gering, aber gerade die Quinte reagiert ja duBerst empfindlich auf
Verstimmung). Alle Tone der ersten Tastenreihe bis auf das H, dessen Quinte Fis in
die fiinfte Tastenreihe gelegt werden miite, wiirden so eine reine Oberquinte in der
vierten Tastenreihe erhalten. (Das Fis in die fiinfte Tastenreihe zu legen widerspricht
zwar Vicentinos Angaben iiber die Lage der Quinten zueinander, aber da er die
Beschreibung des Einstimmens der ,,quinte perfette von C aus beginnt und die
Quinten zu dieser sowie den néichstfolgenden Tasten in die vierte Tastenreihe zu legen
sind, ist es moglich, daB er ganz einfach vergessen hat, bei der Anordnung der
Quinten auf Ausnahmen hinzuweisen, die die Logik der Zuordnung von Ténen und
Tasten aufrechterhilt.) Mit den Tastenreihen 2 und 5 sowie 3 und 6 wire analog zu
verfahren, obgleich es beim Einstimmen der sechsten Tastenreihe Schwierigkeiten

40 Vergleiche dazu die Aufstellung in: P.R.Brink, op.cit., S.28.

402 Zu den daraus resultierenden Uberlegungen siehe auch M.R.Maniates, op.cit., S.347ff.
41 N. Vicentino, op.cit., f. 145v.

42 ... queste quinte perfette saranno circolare . . .““ (N. Vicentino, op.cit., f. 104).
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geben wiirde, da sie (pro Oktave) zwei Tasten weniger als die dritte Tastenreihe
aufweist. Die Tasten des zweiten Manuals wiirden auf diese Weise — sieht man von der
Vertauschung der Dis- und Es-Tasten ab — genau wie die des ersten angeordnet, und
man konnte fiir Ober- und Untermanual die gleichen Fingersitze verwenden. (Maria
Rika Maniates kommt in ihrer Arbeit*?* zu einer anderen Anordnung der Tone im
zweiten Tastenfeld, die aber Vicentinos Ausfithrungen zu diesem Punkt géinzlich
zuwiderlduft.)

Mit einer solchen Stimmung wiirde im Prinzip das zweite Tastenfeld um etwa 5.23
Cents hoher als das erste gestimmt werden, wodurch zwar die Gleichstufigkeit von
Vicentinos System aufgehoben wiirde (die aufgrund der neuen Notensymbole aber
auch gar nicht mehr unbedingt erforderlich ist), aber iiber allen Ténen der ersten und
zweiten Tastenreihe Dreiklidnge mit fast reinen groBen und kleinen Terzen — diese
sind bei Anwendung der ersten Stimmung Vicentinos mit 309.68 Cents ein wenig zu
tief und wiirden nun durch die Spielméglichkeit im zweiten Manual auf 314.91 Cents
angehoben werden — sowie reinen Quinten gespielt werden konnten. Dies wiirde auch
Vicentinos Bemerkung erkldren, daB man auf diese Weise die Terzen und Quinten
der ,,Alten“** (damit sind vermutlich die Theoretiker gemeint, die in der Antike die
reine Stimmung vertreten haben*4) erhilt.

Vicentino fiihrt in diesem Zusammenhang aus, daB die groBen Terzen, die in
derselben Tastenreihe wie die reinen Quinten iiber der ersten Tastenreihe liegen,
besser sind als die, die er — wohl in der ersten Stimmung — benutzt*. Diese
Bemerkung ergibt keinen Sinn, da die groBen Terzen in der ersten Stimmung bereits
fast rein sind und sie durch die neue Stimmung des zweiten Tastenfeldes in Relation
zum ersten etwas zu hoch werden. Moglicherweise handelt es sich dabei wieder um
einen Schreibfehler (Ungenauigkeiten solcher Art sind bei Vicentino nicht auszu-
schlieBen); bezieht man Vicentinos AuBerung nimlich auf die kleine Terz, leuchtet
sie sofort ein: eine kleine Terz, die in derselben Tastenreihe wie die reine Quinte iiber
einem der Tone A, D, E in der ersten Tastenreihe gespielt wird, ist fast rein (s.0.) und
somit ,besser‘ als eine kleine Terz, die in der ersten Tastenreihe iiber einem der
genannten Tone angeschlagen wird.

Zum AbschluB sei noch erwihnt, daB die Spieltechnik des Archicembalos und des
Arciorganos duBerst kompliziert war und es anscheinend nur einen einzigen Spieler —
Luzzasco Luzzaschi“® — gab, der sie einwandfrei bedienen konnte. Es war damit

422 M.R.Maniates, op.cit., S.347f.

43 .. & a questo modo s’haura le quinte perfette & terze maggiori & minori che usauano gli
antichi .. .“ (N.Vicentino, op.cit., f. 104v).

4 Sieche W.Dupont, op.cit., S.5f.

45 .. & un’altra bella commodita si ritrovera in questo accordo che quando il sonatore sonera
nel primo ordine, & non movendo li deti della quando Mano fara ottava potra muovere i deti di
mezzo, che toccheranno le terze & le quinte & nelli medesimi ordini, che toccara le quinte perfette
in quelli si ritrovera anchor le terze maggiori, piu perfettamente accordate che quelle, che noi
usiamo, . . .* (N. Vicentino, op. cit., f. 104v).

46 Siche H. W. Kaufmann, Life and Works, S. 172.
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moglich, Sanger, Chore und Instrumentalisten in jeder Tonhohe und Stimmung zu
begleiten und Intonationsschwankungen aufzufangen. Man konnte Sénger aus aller
Welt begleiten und beispielsweise die feinen Nuancen tiirkischer oder hebriischer
Musik darstellen*’. Mit Hilfe der verschiedenen Intervallabstufungen konnte man
den Gehalt der Textworte nachzeichnen (so schreibt Vicentino z.B., daB8 die kleine
Diesis ,,siif8 und sehr lieblich**® klingt). Da im 31stufigen Tonsystem beim Wechsel
der Tonarten die bei zwolfstufigen Mitteltontemperaturen aufgrund der ungleichmé-
Bigen Teilung der Oktave auftretenden Probleme hinsichtlich der groBen und kleinen
Terzen sowie der ,Wolfsquinten‘ entfallen, konnte man dariiber hinaus auch mit
,.feinen Akkorden miihelos — wenn nicht von der Spieltechnik, so doch vom
Tonmaterial her — von einer Tonart in die andere modulieren*’.

Eine unbekannte Frihfassung

des Contrapunctus 2

im Autograph der Kunst der Fuge —

mit einigen Anmerkungen zur GroBform des Werks

von Wolfgang Wiemer, AichschieB liber EBlingen

Bekanntlich hat Johann Sebastian Bach die in seiner Handschrift iiberlieferte
Fassung der Kunst der Fuge (das sogenannte Berliner Autograph, aufbewahrt in der
Deutschen Staatsbibliothek Berlin unter der Signatur P 200) fiir den Notenstich
durch Umstellungen, Ergéinzungen, Korrekturen sowie durch die Hinzufiigung von
vollstiindigen Sitzen tiefgreifend iiberarbeitet. In besonderem MaBe ist davon die das
Werk eroffnende Gruppe der einfachen Fugen betroffen.

Im Manuskript besteht sie aus drei Fugen, von denen der ersten die Grundgestalt
des Themas, der zweiten seine Umkehrung (Beginn mit der Comesform) und der

47 Zu den Verwendungsmdglichkeiten der Vicentinoschen Instrumente siche die Beschreibung
Nicolo Bevil’acquas, die abgedruckt und iibersetzt ist in: H. W.Kaufmann, Vicentino’s Arcior-
gano, S.32ff.

48 ... dolce, & soauissimo . ..* (N.Vicentino, op.cit., f. 18).

49 Zu den Problemen hinsichtlich der Intervalle in zwolfstufigen Mitteltontemperaturen siche
M. Vogel, op.cit., S.229f.

*

Ich danke Frau Dr. Koélling-Bambini vom Romanischen Seminar der Universitit Hamburg
sowie Frau Dr. Wiehler-Schneider, Herrn Priv.-Doz. Dr. Hesse und Herrn Prof. Dr. Karbusicky
vom Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Hamburg fiir ihre Hinweise und Anregun-
gen zu dieser Arbeit.
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