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1 Inleiding

Dit onderzoek is gedaan in het kader van de Master of Music aan het Prins Claus Conservatorium
te Groningen.

Wanneer  een  moderne  Urtext-uitgave  van  bijvoorbeeld  de  muziek  van  Frescobaldi
opengeslagen wordt, is één van de eerste dingen die opvallen het grote aantal voortekens dat in
een kleiner lettertype boven of onder een noot is geplaatst. Na het lezen van het voorwoord blijkt
dat  deze  voortekens  suggesties  van  de  uitgever  zijn.  Dit  werpt  allerlei  vragen  op.  Waarom
noteerde de componist die voortekens niet zelf? Waarop baseert de uitgever zijn mening dat deze
voortekens  wel  nodig  zijn?  En  hoe  bepaalt  de  uitgever  welke  noten  precies  een  voorteken
vereisen? Deze en andere vragen komt elke musicus tegen die zich bezig houdt met 16e en 17e-
eeuwse muziek. 

In de praktijk zal de uitvoerder toch een keuze moeten maken op basis van de 'goede smaak'.
Dat komt dan in veel gevallen neer op majeur in stijgende passages en mineur in dalende.1 Hier
zit een zekere logica achter, maar het is de vraag of die wel kan worden toegepast op muziek van
meer dan 300 jaar oud en of de huidige 'goede smaak' dezelfde is als toentertijd.

Het  probleem  met  niet-genoteerde  voortekens  komt  voort  uit  de  erfenis  van  het
Middeleeuwse  gebruik  van  musica  ficta.  Deze  praktijk  bestond uit  het  tijdens  de  uitvoering
verhogen of verlagen van een noot; in modern taalgebruik, het toevoegen van een voorteken.
Men deed dit om de muziek welluidender te maken. Componisten waren terughoudend in het
noteren van deze 'fictieve' (foute) noten en zangers waren goed onderwezen in het herkennen
van  situaties  waarin  een  noot  alteratie  verlangde.  Het  werd  daarmee  een  soort  van
beroepsgeheim.2 Het achterhalen van het precieze gebruik is daarom problematisch en  volgens
de musicoloog Lewis Lockwood  “one of the frontier problems of musicology”.3

Na 1600 raakte de praktijk van  musica ficta in onbruik, maar een zekere nonchalance ten
opzichte van voortekens volhardde. Het toentertijd veel voorkomende fenomeen van transpositie
heeft daar mogelijk ook aan bijgedragen. Het weglaten van voortekens is daarbij behulpzaam,
omdat die niet goed 'meetransponeren'.4 De muziektheorie achter de praktijk van  musica ficta
bleef langer doorwerken en 16e en 17e-eeuwse componisten werden daar nog steeds in opgeleid.
De regels van musica ficta kunnen daarom vermoedelijk nog wel degelijk oplossingen bieden.

Musica ficta is een bijzonder complex onderwerp en is het eenvoudig door alle bomen het bos
niet  meer  te  zien.  Enige  begrenzing  van  het  onderwerp  is  daarom  gewenst.  Dit  onderzoek
behandelt  enkel  de  aspecten  die  relevant  zijn  voor  de  centrale  vraag.  Er  is  in  beginsel  geen
intentie de musicologie van nieuwe inzichten te voorzien, maar om een toegankelijk overzicht te

1 Reese 1959, p. 858.
2 Grout & Palisca 2001, p. 157.
3 Berger 1987, p. xii.
4 Kottick 1968, p. 265-266.
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geven die gericht is op de historisch geïnformeerde uitvoeringspraktijk.

De centrale vraag is als volgt:
Wat zijn de 17e-eeuwse conventies omtrent voortekens en welke rol speelt 'musica ficta' hierin?

Allereerst moet de vraag beantwoord worden wat musica ficta is en wat de belangrijkste regels
zijn.  Vervolgens  worden  de  barokke  conventies  omtrent  voortekens  onderzocht.  Daarna  zal
worden bekeken hoe deze regels in de praktijk werken. Alles wordt hierbij inzichtelijk gemaakt
met vele muziekvoorbeelden.

Ten  slotte  een  opmerking  over  terminologie.  Helaas  vallen  de  overgangen  tussen  de
verschillende  stijlperioden niet  netjes  samen  met  een  eeuwwisseling  en  dat  maakt  het  lastig
precies vast te stellen wanneer de ene periode ophoudt en de andere begint. Bij de een eindigt de
Renaissance pas in 1620 en bij de een ander begint de Barok al in 1580. Op de 17e eeuw valt
daarom moeilijk één etiket te plakken. De 17e eeuw was een bijzonder hectische eeuw, zowel in
geopolitiek als in muzikaal opzicht. Dat heeft tot resultaat dat de muziek uit 1600 een heel ander
karakter heeft dan de muziek uit 1699. In 1600 is nog duidelijk de invloed van de Renaissance
waar te nemen, terwijl in 1699 al vele nieuwe wegen zijn ingeslagen. De focus van dit onderzoek
ligt op (de late 16e en) vroege 17e eeuw. Wanneer in het vervolg gesproken wordt over 'de 17e
eeuw' dan wordt bedoeld de periode van ca. 1580 tot ca. 1650.
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2 Algemene overwegingen

2.1 Bronnen
De muziek uit de 17e eeuw is op verschillende wijzen overgeleverd. In het gunstigste geval zijn

autograven5 aanwezig  en met  de komst  van de boekdrukkunst zijn ook vele werken in druk
verschenen. Verreweg de meeste muziek is echter overgeleverd in manuscripten. Manuscripten
zijn vaak kopieën (van kopieën van – de verloren gegane – autograaf) en meestal bedoeld voor
'eigen' gebruik van de kopiist. Hier ontstaan gewoonlijk de meeste problemen.

Bij het kopiëren kunnen gemakkelijk fouten gemaakt worden of onvolledigheden ontstaan,
omdat bepaalde zaken (als ornamentiek en voortekens) voor de kopiist zo logisch waren dat ze
niet  genoteerd  hoefden  te  worden.  Daarnaast  zien  we  (met  name  vanaf  de  18e  eeuw)  dat
kopiisten in hun ogen verkeerde noten en misleidende of onvolledige notatie  'verbeteren'  en
versieringen  en  voortekens  toevoegen.  Zij  deden  dit  zeer  gewetensvol  met  de  bedoeling  de
intentie van de componist te respecteren, maar toch kan dit potentieel misleidend zijn.

2.2 Urtext
Met Urtext wordt een moderne uitgave bedoeld die zo 'schoon' mogelijk is en het dichtst bij

het  origineel  staat.  Het  is  daarmee  een  reactie  op  19e-eeuwse  uitgaven –  die  vol  staan  met
aanduidingen voor  dynamiek,  articulatie,  frasering etc.  –  en een uiting van het  streven naar
objectiviteit en abstractie, in zekere zin vergelijkbaar met de 'neue Sachlichkeit'. Het is in essentie
een  uitgave  door  musicologen  voor  musicologen.  17e-eeuwse  manuscripten  werden  echter
geschreven door musici voor musici. Deze tegenstelling weerspiegelt de ogenschijnlijke scheiding
tussen musicologie en uitvoering6.

Hoe dicht een Urtext-uitgave ook bij het origineel komt, het blijft een 'vertaling' en daarmee
onderhevig aan de huidige tijdgeest en smaak.7 De enige echte Urtext blijft de originele uitgave,
maar dat is in sommige gevallen redelijkerwijs teveel gevraagd van de huidige uitvoerder. 
Een groot gedeelte van oude manuscripten en uitgaven ligt veilig opgeborgen in een bibliotheek
en andere bronnen – die wel reeds digitaal te raadplegen zijn – vereisen soms heel specialistische
kennis om te lezen.

Het spelen uit facsimilé-uitgaven (afb. 2.1) is met weinig moeite te leren en zelfs het spelen uit
een vierstemmige partituur (afb. 2.2) is met grote inspanning mogelijk. Aanmerkelijk lastiger
wordt  het  spelen  uit  tabulatuur  (afb.  2.4  en  2.5),  hoewel  dit  in  de  17e  eeuw  wel  degelijk
gebeurde.8 Voor vrijwel alle huidige musici is dit echter een brug te ver. Daarmee komt toch de
wens voor een uitgave in moderne notatie, maar dit brengt dan wel allerlei problemen met zich
mee.

Het overzetten van de originele notatie naar modern notenschrift is niet mogelijk zonder een
vertaalslag te maken, net zo min het mogelijk is een tekst naar een andere taal over te zetten

5 Een autograaf is de compositie in het handschrift van de componist zelf.
6 Davidsson 1991, p. 39.
7 McGee 1985, p. 19; Bent 1994, p. 373.
8 Donington 1978, p. 24.
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zonder acht te slaan op grammatica en syntaxis.9 Zo worden in de praktijk bijvoorbeeld (extra)
maatstrepen toegevoegd, notenwaarden gehalveerd, ritmes gespecificeerd en – relevant voor dit
onderzoek – voortekens toegevoegd.10 Dit heeft mede tot gevolg dat nu ook de mening en het
persoonlijk oordeel van de uitgever een rol spelen.11

2.3 Uitgever
Huidige uitgevers proberen in hun uitgaven zoveel mogelijk informatie over hun originele

bronnen te geven, zonder dat het notenbeeld onoverzichtelijk wordt en ongeschikt voor dagelijks
gebruik.  Het  compromis  dat  zij  daarbij  maken  is  het  aanpassen  van  de  voortekens  aan  het
moderne gebruik  dat  een voorteken geldt  tot  de  volgende maatstreep  en dat  een  © of  een  ¨
geannuleerd wordt door een  ª.  Meestal wordt dit expliciet  vermeld in het voorwoord van de
betreffende  uitgave.  De  door  de  uitgever  toegevoegde  voortekens  zijn  in  het  notenbeeld  als
zodanig herkenbaar doordat ze boven of onder de relevante noot zijn geplaatst of tussen haakjes
voor  de  noot.  Daarnaast  kan  de  geïnteresseerde  speler  in  het  'Kritisch  Bericht'  aanvullende
informatie vinden over de bron en de keuzes die de uitgever heeft gemaakt.12 De uitgever gaat er
nu vanuit dat de speler alle informatie nodig heeft om te bepalen welke voortekens in de bron
staan en de juiste beslissingen kan maken.

Dit is echter niet altijd het geval. Een voorbeeld ter illustratie. Een maat bevat herhalingen van
dezelfde  noot,  waarbij  de  eerste  een  voorteken  heeft  in  het  origineel.  De  uitgever  geeft  dit
voorteken correct  weer zoals  in  het  origineel.  Vervolgens  zien we in  dezelfde  maat  een rust
waarna dezelfde noot wordt herhaald. In het origineel staat ook bij deze noot een voorteken.
Omdat de uitgever in het voorwoord heeft aangeven de voortekens aangepast te hebben aan
de moderne regels, laat hij het voorteken bij de herhaalde noot weg. Wij weten nu niet dat dit
tweede voorteken in het origineel stond en vragen ons nu af of de rust het voorteken misschien
geannuleerd heeft (wat niet ongebruikelijk is).13

Andere problemen ontstaan wanneer een uitgever voortekens toevoegt als waarschuwing voor
de uitvoerder. In het gunstigste geval is het zichtbaar gemaakt dat deze niet in het origineel staan,
maar dat ze naar het oordeel van de uitgever wel uitgevoerd moeten worden. Dan rijst meteen de
vraag op deze voortekens echt  noodzakelijk  zijn  of  slechts  facultatief.  De problematiek rond
musica ficta is tot op de dag van vandaag een heikel punt in de musicologie en we weten niet hoe
geïnformeerd de uitgever hierin is.  Enige kennis van deze problematiek is gewenst, opdat de
uitvoerder in zekere zin zijn eigen uitgever kan zijn.14

2.4 Stemming
Een grondige behandeling van de ontwikkeling van stemming in de 17e eeuw ligt buiten het

bereik van dit onderzoek. Wel is het noodzakelijk enige algemene punten te benoemen.
De 'perfecte' stemming heeft reine grote tertsen en reine kwinten. Het is echter zeer 

9 In dit verband is een uitspraak die wordt toegeschreven aan de Amerikaanse componist Carl Ruggles erg 
toepasselijk: “Poetry in translation is like a boiled strawberry”.

10 Ferguson 1975, p. 176.
11 Hogwood 2013, p. 123.
12 In de praktijk zijn deze Kritische Berichten helaas verre van volledig, met name ten aanzien van voortekens.
13 Donington 1990, p. 617.
14 Donington 1978, p. 26-27.
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Afb. 2.1: Girolamo Frescobaldi, Toccata Quinta (Libro II) (Rome: Nicolo Borbone, 1637).

Afb. 2.2: Girolamo Frescobaldi, Bergamasca (Fiori Musicali) (Venetië: Alessandro Vincenti, 1635).



verrassend dat reine intervallen niet in elkaar passen. Een stapeling van drie reine grote tertsen is
aanzienlijk kleiner dan een rein octaaf. Een stapeling van twaalf reine kwinten is iets groter dan
zeven reine octaven.15 Om reine octaven te behouden, moeten de kwinten dus iets 'getempereerd'
worden.  Een  zanger  kan  door  middel  van  kleine  correcties  in  de  intonatie  onzuiverheden
voorkomen.16 toetsinstrumenten  hebben  deze  flexibiliteit  niet  en  moeten  dus  van  tevoren
gestemd worden in een vaststaand temperament.

Gedurende de 17e eeuw is de middentoonstemming17 de standaard voor toetsinstrumenten.18

Elf kwinten worden iets te klein gestemd, waardoor de twaalfde (de wolfskwint G©-E¨19) veel te
groot  wordt  (en  daarmee  onbruikbaar).  Op  deze  manier  worden  acht  reine  grote  tertsen
verkregen; de overige vier tertsen zijn te groot en dus onbruikbaar. Omdat de muziek in de 17e
eeuw in de kern nog steeds was gebaseerd op de kerktoonsoorten, had men die onbruikbare
tertsen ook niet zozeer nodig. Kort gezegd, op toetsinstrumenten betekent dit alles dat de 'zwarte
toetsen' gestemd zijn als C©, E¨, F©, G© en B¨. 

In de loop van de 17e eeuw beginnen componisten meer en meer tegen de limieten van de
middentoonstemming aan te lopen en begint men te zoeken naar alternatieve stemmingen. De
ontwikkeling naar de uiteindelijke gelijkzwevende stemming valt buiten dit onderzoek, maar een
paar ontwikkelingen verdienen het genoemd te worden.

Ondanks de middentoonstemming zien we al vroeg in de 17e eeuw het gebruik van de D©.
Hier is een aantal verklaringen voor. Composities waarin de D© voorkomt zijn voor een groot
gedeelte vaak georiënteerd op het klavecimbel. Het was dan vrij eenvoudig om de E ¨ iets lager te
stemmen  om  een  bruikbare  D© te  krijgen.  Daarnaast  zien  we  ook  de  uitvinding  van
subsemitoetsen (afb. 2.5), waardoor er eigen snaren of orgelpijpen waren voor o.a. de E ¨ en de
D©.  Matthias  Weckmann  had  in  Hamburg  een  dergelijk  orgel  tot  zijn  beschikking  en  dat
verklaart mede waarom hij geregeld de D© gebruikt. Tot slot werd in Italië de 'cimbalo cromatico'
ontwikkeld, een klavecimbel met 19 of meer toetsen per octaaf20. Hierdoor kon men vrijwel alle
toonsoorten gebruiken. Wel werd altijd in de titel  van een stuk aangegeven dat het voor dit
instrument is bedoeld. 

15 Dit verschil wordt de Pythagoreïsche komma genoemd.
16 Dit is ook één van de redenen waarom sommige koren moeite hebben op de juiste toonhoogte te blijven.
17 Daarmee wordt hier bedoeld de ¼-komma middentoonstemming.
18 Silbiger 2004, p. 375-375. Bij Italiaanse orgels treffen we middentoonstemming nog aan tot in de 19e eeuw.
19 “Die Quinte heult, wie ein Wolf!”
20 Christopher Stembridge, "Music for Cimbalo cromatico and other split-keyed instruments in seventeenth-

century Italy", Performance Practice Review 5 (1992), p. 5-43.
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Afb. 2.3: Voorbeeld van een klavier met subsemitoetsen voor E¨/D© en G©/A¨.
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Afb. 2.4: Dieterich Buxtehude, Courant Zimble BuxWV 245 (Danish Royal Library, Mu 6806.1399).

Afb. 2.5: Elias Nicolaus Ammerbach, Præambulum primi thoni in G b molle (Ein new künstlich Tabulaturbuch... auff
die Orgel vnnd Instrument abgesetzt, Nüremberg, 1575, f. LIXr.).



2.5 Kort octaaf
De klavieromvang van toetsinstrumenten was in de 16e en 17e eeuw verre van uniform. Het is

voor dit onderzoek niet nodig een compleet overzicht te geven, maar één aspect kan niet 
onvermeld blijven. Uitzonderingen daargelaten, kan gezegd worden dat alle toetsinstrument één 
verschijnsel gemeen hadden en dat was het kort octaaf. Dit betekent dat er geen toetsen zijn voor 
de C©, de E¨, de F© en de G© in het groot octaaf. Op de toets waar men tegenwoordig de E 
verwacht klinkt dan de C, op de F© klinkt de D en op de G© klinkt de E (afb. 2.6).

Het kort octaaf heeft een aantal voordelen. Met een in de 17e eeuw reeds standaard geworden 
klavieromvang van CDEFGA-c''', is het klavier perfect symmetrich. Het oog wil immers ook wat. 
Daarnaast was arbeid in de 17e eeuw goedkoop, maar waren materialen duur. Het weglaten van 
vijf grote orgelpijpen (of snaren) leverde een aanzienlijke kostenbesparing op. Ten slotte geeft het
kort octaaf de mogelijkheid om met enkel de linkerhand een groot akkoord als C-G-c-e te spelen.

Het zal in het vervolg blijken dat het beperkte aantal toetsen in het groot octaaf invloed heeft 
op het gebruik van voortekens.
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Afb. 2.6: Kort octaaf.



3 Theorie

3.1 Hexachord
In de 11e eeuw ontwikkelde de Benedictijnse monnik Guido van Arezzo (991/992-na 1033) –

naast  het  moderne notenschrift  – een nieuw systeem om gemakkelijker  van blad te  kunnen
zingen. Tijdens zijn opleiding in de abdij van Pomposa (in de buurt van Ferrara) had hij ontdekt
dat  zangers  moeilijkheden  ondervonden  bij  het  onthouden  van  de  toonhoogte  van  de
Gregoriaanse gezangen. Er werd toen gebruik gemaakt van het systeem met neumen21 en de
letters A-B-C-D-E-F-G. In dit systeem is het niet duidelijk wanneer een hele of een halve toon
gezongen moet worden; dit was problematisch omdat men in verschillende (kerk)toonsoorten
zong.

Het nieuwe systeem van Guido maakte gebruik van hexachorden, toonladders met zes noten.
Hiervoor gebruikte hij de bekende hymne aan Johannes de Doper, Ut queant laxis.22 Elke nieuwe
regel begint een toon hoger en de notennamen ontleende hij aan de eerste lettergreep van elke
zin: ut, re, mi, fa, sol, la. Dit patroon van hele en halve tonen komt – op een klavierinstrument –
overeen met de witte toetsen: C-D-E-F-G-A. Hierbij is dus de enige halve toon tussen mi en fa.
Met  gebruikmaking  van  deze  solmisatie-lettergrepen  (genoemd  naar  sol-mi)  werd  het  veel
gemakkelijk om van blad te zingen en was het duidelijk waar de hele en halve tonen zitten.

Na  Guido  van  Arezzo  ontwikkelde  het  solmisatiepatroon  zich  uit  tot  een  systeem  met
overlappende hexachorden. Het hexachord kon daarbij op drie plaatsen beginnen: op C, F en G.
Alle  drie  hexachorden hadden dezelfde solmisatie:  ut-re-mi-fa-sol-la.  In het  hexachord op G
kwam de B voor, die 'b quadratum' (vierkante b) werd genoemd. In het hexachord op F, kwam de
Bes voor23; 'b rotundum' (ronde b). Uit deze tekens zijn de latere voortekens ª, © en ¨ onstaan. De
'b  quadratum'  werd  als  hard  beschouwd  en  de  'b  rotundum'  als  zacht.  Daarom  werden  de
hexachorden op G en F respectievelijk hard (durum) en zacht (molle) genoemd. Het hexachord
op C stond bekend als 'natuurlijk' (naturale).

21 Een neume is, kort gezegd, een teken ter aanduiding van de melodiegang bij een gezongen lettergreep. 
Kenmerkend voor neumen is dat ze geen exacte aanduiding van intervallen of toonhoogte aangeven. 

22 Hoppin 1978, p. 63. Hoewel de tekst al uit de 9e eeuw stamt, is de melodie veel jonger en mogelijk door Guido 
zelf gecomponeerd.

23 Om het solmisatiepatroon vast te houden moet de B (fa) verlaagd worden naar een Bes, zodat na de A (mi) een 
halve toon komt.
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Afb. 3.1: De hymne 'Ut queant laxis'. Vertaling: "Opdat uw dienaars, 
vrij in vrome gezangen, Luid zouden prijzen al die wonderwerken, 
Neem weg hun zonden die de mond bezoedelt, Heilige Johannes."



3.2 Guidonische hand
Het toonbereik waarmee middeleeuwse componisten werkten loopt van G (aangeduid met de

Griekse  letter  gamma,  Γ)  tot  en  met  e''.  Elke  toon  wordt  niet  alleen  met  zijn  eigen  letter
aangeduid, maar ook met de naam in het hexachord of hexachorden waartoe die behoort. De
laagste toon heet dan 'Gamma ut' en de hoogste toon 'E la'. De centrale c' komt voor in drie
hexachorden en heet daarom 'C sol fa ut'. In afb. 3.2 is het volledige overzicht te zien. 'B mi' is in
dit systeem de 'harde' B(ª) en 'B fa' de zachte B(¨).

Door deze overlappende hexachorden kon men gemakkelijk  overstappen (mutatie)  op het
volgende hexachord als de melodie buiten het bereik van het beginhexachord komt of er een
verschil gemaakt moet worden tussen Bª en B¨. Zo is in afb. 3.3 de vijfde toon A een 'la' in het
eerste C-hexachord en gaat verder als 're'  in het G-hexachord.24 Daarbij werd in de regel een
mutatie tussen het 'zachte' en het 'harde' hexachord zoveel mogelijk vermeden.

Als geheugensteun en pedagogisch hulpmiddel werd daarop de 'Guidonische hand' bedacht
(afb. 3.4).25 De leraar of koorleider wees met zijn rechterhand naar de verschillende kootjes van
zijn linkerhand en kon daarmee de juiste toon aangeven. Deze manier was zo succesvol dat het
tot in de 18e eeuw werd gebruikt.26

De twintig tonen behorende tot de Guidonische hand werden musica vera (juist) of  musica
recta (waar) genoemd. Tonen die 'buiten de hand'  (extra manum) vielen – zoals F© en E¨27 –
behoorden  tot  het  domein  van  musica  falsa (fout)  of  musica  ficta (verzonnen).  De  F©
bijvoorbeeld,  komt  dan  uit  het  'fictieve'  D-hexachord,  zodat  de  halve  toon  F©-G  de  juiste
solmisatie van mi-fa krijgt.28

24 Grout & Palisca 2001, p. 78.
25 Dit is niet door Guido van Arezzo zelf bedacht, maar wel naar hem vernoemd.
26 Smith 2011, p. 22.
27 De E¨ kende men natuurlijk al wel als fa super la, maar werd – als eerbetoon aan Guido(?) – nooit in het 

hexachordsysteem opgenomen.
28 Bent & Silbiger 2001, p. 442.
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Afb. 3.2: Het hexachordsysteem.

Afb. 3.3: Kyrie 'Cunctipotens Genitor Deus'.
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Afb. 3.4: Een voorbeeld van de Guidonische hand uit een manuscript van de Bodleian Library.



Een zanger werd geacht binnen het systeem van musica recta te blijven, tenzij een regel van
musica ficta het tegendeel bepaalde. Als er dus een keuze mogelijk was tussen F© en B¨ dan koos
de zanger eerder voor B¨, omdat deze onderdeel was van het 'recta' systeem.29 Het toepassen van
musica ficta werd daarmee een essentieel onderdeel van de Middeleeuwse uitvoeringspraktijk.30 

In het koorboek waren alle partijen achter elkaar genoteerd en niet – zoals tegenwoordig –
onder elkaar. Een zanger zag dus alleen zijn eigen partij en kon niet zien welke noten de andere
partijen bevatten om de harmonie te bepalen.31 Op basis van zijn eigen noten kon een zanger wel
bepaalde figuren herkennen en op mogelijke 'ficta'  anticiperen, maar pas tijdens de repetities
moest blijken of deze al dan niet vereist waren.32

De voortekens  © (of  ª)  en  ¨ hebben  in  deze  tijd  nog  niet  de  moderne  betekenis  van  het
verhogen of verlagen van een noot, maar bedoeld wordt (respectievelijk) “solmiseer als mi” en
“solmiseer  als  fa”.  In  het  verlengde  daarvan  betekende  een  F© dus  “solmiseer  als  mi  in  het
(fictieve) hexachord op D” en een E¨ “solmiseer als fa in het hexachord op B¨”. Een  © of een  ¨
wordt daarmee in essentie de instructie het hexachord te gebruiken die de betreffende noot als
mi of fa bezit. De aanwezigheid van een B¨ geeft dus aan dat de 'zachte' hexachord gebruikt moet
worden, totdat een mutatie is vereist.33 Een  ¨ aan het begin van een frase kan dus veel langer
gelden dan de enkele noot waarvoor deze is geplaatst. Dit geldt dan weer niet voor een ©, omdat
deze tot het 'ficta'-domein behoort. Een fictief hexachord wordt zo snel mogelijk weer verlaten
om in één van de drie Guidonische hexachorden te belanden.34 

Hoe het proces van mutatie exact werkte is voor dit onderzoek niet bijzonder relevant. Maar
om er een idee bij te krijgen is in Appendix 1 Psalm 10 uit Les Psaumes en vers français avec leurs
mélodies van Clément Marot  en Théodore  de Bèze  opgenomen,  met  de  originele  solmisatie.
Appendix 2 bevat het vierstemmige lied Innsbruck, ich muss dich lassen van Heinrich Isaac, met
solmisaties voor alle stemmen.

3.3 Musica ficta
Door onder meer de geleidelijke transitie van een modaal naar een (meer) tonaal systeem

werd het domein van musica ficta steeds groter.35 Er was tussen de Europese muziektheoretici een
brede  consensus  over  wat  hieronder  moest  worden  verstaan.36 Het  is  niet  noodzakelijk  de
precieze ontwikkeling en volledige werking ervan uit de doeken te doen; enkel de belangrijkste
elementen worden besproken.37

29 Routley 1985, p. 62.
30 Bent 1972, p. 73.
31 Deze 'horizontale' notatie van polyfone muziek maakt het erg intrigerend hoe de componist dan zelf wel het 

overzicht hield. Zie daarvoor Smith 2011, p. 8-15.
32 Er werd dus een groot beroep gedaan op het geheugen van een zanger; een in die tijd normaal verschijnsel.

Smith 2011, p. 15.
33 Doe 1971, p. 114.
34 Routley 1985, p. 62.
35 Berger 1985, p. 410; Walter Atcherson, “Key and Mode in Seventeenth-Century Music Theory Books”, Journal of

Music Theory, vol. 17, no. 2 (1973), 204-232. Dit is ook de reden van de ambivalentie tussen de B¨ en de Bª  in de 
dorische modus en het gebruik daarin van de leidtoon C©. 

36 Bent 1972, p. 75.
37 Voor een volledig overzicht wordt verwezen naar Karol Berger, Musica Ficta: Theories of Accidental Inflections in

Vocal Polyphony from Marchetto da Padova to Gioseffo Zarlino. (Cambridge: Cambridge University Press, 2004).
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Er  waren  twee  redenen  om  musica  ficta toe  te  passen:  causa  necessitatis (vanwege  de
noodzakelijkheid) en causa pulchritudinis (omwille van de schoonheid).38

3.3.1 Causa necessitatis

a) Mi contra fa

De eerste regel voor het toepassen van 'ficta' volgt uit de beroemde spreuk “mi contra fa est
diabolus in musica”.39 Het doel van deze regel is het voorkomen van het gelijktijdig klinken van
mi en fa  in een perfecte consonant (de kwint en het octaaf,  en in het verlengde daarvan de
kwart).40 'B  mi'  tegen  'F  fa'  geeft  een  verminderde  kwint  (quinta  falsa)  of,  omgekeerd,  een
overmatige kwart (tritonus). 'B mi' tegen 'B fa' geeft een verminderd of overmatig octaaf.

In één belangrijk geval was de tritonus wel acceptabel, namelijk in cadensen zoals in afb. 3.7
(zie ook 3.3.2 onder a).

Deze  regel  gold  echter  niet  voor  doorgangsnoten41.  De  harmonieën  die  hierbij  ontstaan
krijgen daardoor, voor moderne oren het luchtje van een dominant-septiemakkoord (afb. 3.8 en
3.9).

38 Over welke alteraties precies tot welke causa behoren bestaat verschil van mening (zowel toen als nu). De hier 
gemaakte keuze valt derhalve te betwisten.

39 Deze spreuk is overigens wel een anachronisme, want hij wordt pas in de 18e eeuw voor het eerst gebruikt. Bent 
& Silbiger 2001, p. 448; Routley 1985, p. 63.

40 Bent & Silbiger 2001, p. 449; Bent 1984, p. 23.
41 En eveneens voor voorhoudingen.
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Afb. 3.6: Verschillende oplossingen voor mi contra fa.

Afb. 3.7

Afb. 3.8

Afb. 3.5: Verboden intervallen.



Later  –  vanaf  het  begin van de  16e  eeuw – wordt  mi contra fa in  cadensen  steeds  meer
toelaatbaar, zoals in afb. 3.10. De F© en G© in de sopraan tegen de F in de bas zijn acceptabel,
omdat dit versierende noten zijn in een cadens; ze behoren niet tot de harmonie.

Daarnaast werd 'ficta' ingezet om een melodische  quinta falsa of  tritonus te voorkomen. De
standaardcorrecties zijn als volgt:

b) Fa super la

Een  aanvullende  regel  voor  mi  contra  fa is  het  adagium  “una  nota  super  La  semper  est
canendum Fa”. Als de melodie met één noot boven een hexachord komt en dan weer daalt werd
deze dus altijd gezongen als fa.42 Op deze manier wordt de omvang van een melodische tritonus
voorkomen. Fa super la is in zekere zin al een erosie (of destructie) van het hexachordsysteem,
omdat mi-fa nu niet meer de enige halve toon is.43

42 Deze melodische wending is erg fraai en werd nog tot ver in de 18e eeuw gebruikt.
43 Bent 1972, p. 92.
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      Afb. 3.12: Fa super la.

Afb. 3.9: Newman, A fansye (Mulliner Book), mt.7-9.

Afb. 3.11

Afb. 3.10: Girolamo Cavazzoni, Recercar Terzo (Intavolatura, libro primo), mt. 42/43. 



Het omgekeerde van  fa super la  zien we ook bij  de 'melodische leidtoon'.  De 14e-eeuwse
theoreticus Johannes de Muris schrijft dat de patronen la-sol-la, sol-fa-sol en re-ut-re gezongen
moeten worden als fa-mi-fa (zie ook 3.3.2 onder b).44

3.3.2 Causa pulchridutinis

a) Cadens

Eén van  de  meest  geformuleerde  regels  is  dat  perfecte  consonanten  benaderd behoren  te
worden door de dichtstbijzijnde imperfecte consonant.45 Dat betekent dat één van de stemmen
een halve toonsafstand moet afleggen.46

Een grote terts die oplost naar een unisono (a en b) moet dus met behulp van 'ficta' een kleine
terts worden. Een sext die oplost  naar een octaaf moet groot zijn, evenals een terts naar een
kwint. Of dit door middel van een  ¨ of een  © gebeurt, hangt af van de context. Daarbij geldt
overigens wel dat een  B¨ (recta) de voorkeur heeft boven een  G© (ficta). De phrygische modus
(afb.  3.14e)  heeft  van  zichzelf  al  de  juiste  intervallen  en  die  hoeven  dus  niet  gealtereerd  te
worden.

44 Idem, p. 89.
45 Bent 1972, p. 95-96.
46 Bent & Silbiger 2001, p. 444.
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Afb. 3.13: Matthias Weckmann, Komm Heiliger
Geist Herre Gott (Versus I), mt. 24.

Afb. 3.14

Afb. 3.15



b) Leidtoon

Uit het vorige volgt dat een leidtoon altijd verhoogd moet worden, behalve uiteraard in het
geval van de (phrygische) tenorcadens. Een leidtoon is de noot die een halve toon lager is dan de
tonica en heeft in cadensen vaak de rol van een wisselnoot. De leidtoon is van fundamenteel
belang voor tonaliteit, maar minder voor modaliteit. Het veranderen van potentiële leidtonen in
daadwerkelijke leidtonen is dan ook het begin van de overgang van modaliteit naar totaliteit.47 
Alle cadensen (zowel tussentijdse als finale) vereisen dus een grote terts.48 Ze zijn te herkennen
aan een sprong in de bas: de stijgende kwart of de dalende kwint. Als de grote terts er vanwege de
modus niet is, moet die dus verhoogd worden door middel van 'ficta'.49

Bij de cadensen in afb. 3.15 zijn de bassen dus als volgt: a (D-A-D), b (A-E-A), c (G-D-G) en d
(C-G-C).  Afb.  3.15e vormt de uitzondering:  de phrygische cadens.  Dit  wordt  bevestigd door
Thomas Morley die in zijn Practicall Musicke een leerling terechtwijst:
“(...) in your third note you have a flat Cadence in your countertenor, which is a thing against
nature, for everie Cadence is sharpe (…) [except] passing closes [phrygische cadens, PZ] and not of
the nature of yours, which is a kind of full or final close.”50 

Adriano Bachieri geeft in L'Organo suonarino echter een fraai voorbeeld waarbij deze regel
niet altijd opgaat (afb. 3.16).51

In dit voorbeeld is het zeer ongewenst om de F in mt. 1 en de G in mt. 3 te verhogen, omdat
hierdoor in de melodie de 'verboden' intervallen F©-B¨ en G©-F ontstaan.

c) Tierce de Picardie

Vanaf het midden van de 15e eeuw begonnen componisten de terts toe te voegen aan de
(open) kwint of het octaaf bij het slot van een stuk of een sectie, en deze was waar mogelijk altijd
de grote terts.52 Dus had een slotakkoord vanwege de modus een kleine terts dan werd deze met
behulp van 'ficta' verhoogd.

Bij bestudering van 16e-eeuwse intavolaties blijkt dat de Picardische terts ook werd gebruikt
bij  belangrijke  cadensen  binnen  een  sectie;  hier  is  echter  wel  grote  variatie  in.  Hieruit  kan
worden afgeleid dat de Picardische terts bij tussentijdse cadensen optioneel en bij de slotcadens
verplicht is53.

47 Met andere woorden, de overgang van de kerktoonsoorten naar het systeem van majeur/mineur.
48 Agostino Agazzari, Del Sonare sopra'l basso con tutti li stromenti (Siena: Domenico Falconi, 1607), p. 6.
49 Dit is de tweede regel van Francesco Bianciardi (Breve regola, Siena 1607) en de derde regel van Matthew Locke 

(Melothesia, Londen 1673).
50 Thomas Morley, A Plaine and Easie Introduction to Praticall Musicke (Londen: Peter Short, 1597), p. 143-144.
51 Adriano Banchieri, L'Organo suonarino Opp. 25, 43 (Venetië: Ricciardo Amadino, 1611), p. 10.
52 Reese 1959, p. 297.
53 Routley 1985, p. 67. Wilde een componist per se een alteratie voorkomen dan kon hij de betreffende noot 

verdubbelen in een andere stem waardoor verhoging onmogelijk werd.
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Afb. 3.16



d) Octaafbotsing

Verminderde en overmatige octaven vereisen in beginsel correctie door middel van 'ficta'. Er
is echter een bijzonder geval van een verminderd octaaf waarbij gelijktijdig twee stemmen in een
verschillend hexachord bewegen. Deze mi contra fa komt al voor bij Josquin des Prez en verkreeg
grote  populariteit  in  Engeland  (van  Tallis  tot  aan  Purcell).  In  andere  gevallen  levert  een
consequente  fa super la, in combinatie met een verhoogde leidtoon, dezelfde  Querstand op. Er
zijn  twee  varianten  te  onderscheiden:  de  mildere  melodische  octaafbotsing  en  de  hardere
harmonische octaafbotsing.

De milde variant komen we door heel Europa tegen – zelfs tot in de 18e eeuw – en de harde
variant werd tijdens de 16e en 17e eeuw vooral  in  Engeland54 en – het in muzikaal  opzicht
conservatievere – Spanje veel gebruikt.

Een prachtig voorbeeld van de milde octaafbotsing kwam al voorbij in afb. 3.13. De mooiste
voorbeelden van de harde variant komen uit Engeland en Spanje.

54 Een ware goudmijn is het Mulliner Book, Musica Britannica I, ed. Denis Stevens (Londen: Stainer and Bell, 1973).
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Afb. 3.17: De milde (a) en harde (b) octaafbotsing.

Afb. 3.18: William Byrd, Fantasia MB 62, mt. 53/54.

Afb. 3.19: William Byrd, Fantasia MB 46, mt. 54.
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Afb. 3.20: Francisco Correa de Arauxo, Tiento de quinto tono (V), mt. 26-29.

Afb. 3.21: Francisco Correa de Arauxo, Tiento de medio registro de septimo tono 
(XXV), mt. 15 & 124.



4 Toepassing

N.B. In alle notenvoorbeelden zijn de voortekens die vóór een noot zijn geplaatst origineel en de
voortekens boven en onder bijgeplaatst ter verduidelijking. Alle versieringstekens zijn, ter wille van
de overzichtelijkheid,  weggelaten. In de onderschriften zijn de maatnummers te vinden van de
betreffende fragementen.

4.1 Praktijk
De praktijk blijkt altijd weerbarstiger dan de theorie. Theoretici zijn niet altijd componist en

componisten zijn niet altijd theoreticus. In de meeste gevallen wordt een muziektheorie gevormd
op de reeds bestaande muziek en laten componisten zich niet altijd beperken door de vigerende
muziektheorie.  Desondanks  schept  de  muziektheorie  het  kader  waarin  oplossingen  gezocht
kunnen worden en kan de theorie uit het vorige hoofdstuk handvatten bieden om de problemen
rond voortekens op te lossen. 

4.2 Genoteerde voortekens

4.2.1 Herhaling

De moderne regel is: één maat, één voorteken. De regel tijdens de Barok was echter: één noot,
één voorteken. Een maatstreep heeft derhalve geen invloed op voortekens (zie ook 4.1.4).55 De
17e-eeuwse theoriticus Simpson schrijft: “As for the b Flat (…) it serves only for that particular
Note before which it is placed (…) that b takes away a Semitone from the Sound of the Note before
which it is set, to make it more grave or  flat: This # doth add a semitone to the Note to make it
more  acute or  sharp (…)  it  serves  only  for  that  particular  Note  before  which  it  is  applied.”56

Simpson  bedoelt  in  dit  citaat  de  voortekens  in  de  notentekst  en  niet  de  voortekens  die  de
toonsoort aanduiden.

In het voorwoord van Partitura de' madrigali a cinque voce57 van Domenico Mazzocchi staat
echter dat, wanneer een beïnvloede noot (op dezelfde toonhoogte) één of meerdere keren wordt
herhaald, het voorteken van kracht blijft. In het 'Avvertimento' bij  Euridice58 van Jacopo Peri is
juist het tegenovergestelde te lezen: het voorteken geldt alleen voor de noot waarvoor deze is
geplaatst,  ongeacht  of  de  noot  wordt  herhaald.59 In  de  praktijk  is  echter  vaker  de  regel  van
Mazzocchi van kracht.

Een rust tussen herhaalde noten laat in veel gevallen het voorteken vervallen, dit geldt ook (en
nog sterker) als een nieuwe frase start. Start een nieuwe frase ná een rust, dan vervalt in vrijwel
alle gevallen het voorteken.

55 Donington 1978, p. 117.
56 Christopher Simpson, Compendium (Londen 1665, ed. 1732), p. 5.
57 Rome: Francesco Zannetti, 1638.
58 Florence: Giorgio Marescotti, 1600.
59 Zowel Mazzocchi als Peri houden zich echter in hun composities niet consequent aan hun eigen regel.
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In afb. 4.1 en 4.2 is duidelijk de regel Mazzocchi van kracht en moeten de F en de C verhoogd
worden. In afb. 4.1 zien we overigens ook een bij Frescobaldi veel voorkomend verschijnsel dat
bij meerdere noten onder dezelfde waardestreep alleen de eerste een voorteken krijgt, maar dat
het voorteken geldt voor de hele groep noten. Omdat in moderne edities de waardestrepen soms
aangepast worden loont het altijd de fascimilé-uitgaven te raadplegen.60

4.2.2 Hexachord

In het vorige hoofdstuk bleek dat een voorteken (vooral een  ¨) vaak de neiging heeft  van
kracht te blijven zolang de frase binnen de omvang van het hexachord blijft. Dit is een voorbeeld
van een overblijfsel uit de muziektheorie van de Renaissance die nog doorwerkt in de Barok. Met
de plaatsing van een voorteken wordt een mutatie naar een ander hexachord verondersteld die
van  kracht  blijft  totdat  de  omvang  van  dat  hexachord  wordt  overschreden  of  een  nieuw
voorteken wordt geïntroduceerd.

De bovenstem in afb. 4.361 beweegt zich lange tijd in het 'zachte' F-hexachord, waarbij de enige
harmonie  in  mt.  5  F-groot  is.  De B heeft  hier  dus  geen  functie  van  leidtoon en  hoeft  niet
verhoogd te worden. De sopraan in mt. 5 kan dan gesolmiseerd worden als mi-mi-fa-sol-fa-mi
en bovendien levert een 'B mi' een onnodige mi contra fa op. Er is dus genoeg reden om een ¨ toe
te voegen. In mt. 10 wordt de omvang van het hexachord overschreden en is de B weer volgens
de modus. Dit wordt bevestigd door de genoteerde C©, waardoor anders een overmatige secunde
zou ontstaan die in deze context hoogst onwaarschijnlijk is.

60 In het geval van Frescobaldi zijn deze gelukkig digitaal en openbaar toegankelijk.
61 Het Gresse Manuscript is gepubliceerd in Dutch Keyboard Music of the 16th and 17th Centuries (MMN III), ed. 

Alan Curtis (Amsterdam: Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis, 1961)
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Afb. 4.1: Girolamo Frescobaldi, Toccata Terza (Libro II), mt. 21.

Afb. 4.3: Gresse MS, Menuets du Dauphin (LXXX), mt. 4-10

Afb. 4.2: Girolamo Frescobaldi, Capriccio 
IV sopra la, sol, fa ,re mi, mt. 80.



In tegenstelling tot het vorige voorbeeld heeft de tweede B in afb. 4.4 nu wel een sterke neiging
om als leidtoon naar C te fungeren en kan daarom verhoogd worden. De  tritonus die daarbij
ontstaat is als doorgansnoot acceptabel (zie 3.3.1 onder a). 

4.2.3 Terugwerkende kracht

In sommige gevallen kan een voorteken ook terugwerkende kracht hebben: een retrospectief
voorteken.62

In beide bovenstaande voorbeelden is er sprake van een perfecte cadens en is er geen enkele
reden om de G en de B¨ niet te verhogen.
In afb. 4.7 is er niet noodzakelijk een reden om terugwerkende kracht aan te nemen, vanwege de
overmatige intervallen die dan ontstaan ten opzichte van de bas.

Daarnaast kan het karakter of Affekt van een stuk de terugwerkende kracht onnodig maken,
bijvoorbeeld in de durezze-stijl en chromatische werken als de Toccata per l'Elevazione.

62 Donington 1978, p. 125.
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Afb. 4.5: Girolamo Frescobaldi, Capriccio I 
sopra ut, re, mi, fa, sol, la, mt. 174.

Afb. 4.6: Giovanni Pierluigi da Palestrina, Ricercata del 
Quinto Tono, mt. 27/28.

Afb. 4.7: Girolamo Frescobaldi, 
Aria detta balletto (var. 5), mt. 6. 

Afb. 4.4: Gresse MS, Courante (LXIX), mt. 4/5.



4.2.4 Maatstreep

Daniel Gottlob Türk schrijft in 1789 in zijn Klavierschule:
“[Vorzeichnungen] gelten eigentlich nur Einen Takt hindurch; doch muß man diese Regel nicht zu
streng beobachten wollen, denn oft bleibt ein solches Verzierungszeichen mehrere Takte hindurch,
oder wohl so lange gültig, bis es durch ein ª widerrufen wird. Vorzüglich (…) wenn die erste Note
des folgenden und die letzte des vorigen Taktes auf Einer Stufe stehen.”63 Met de laatste zin bedoelt
Türk een directe herhaling van de noot. We zien dus dat tot ver in de 18e eeuw de duur van een
voorteken nog niet noodzakelijkerwijs wordt beïnvloed door een maatstreep. Deze regel wordt
pas écht van kracht in de loop van de 19e eeuw.64 

In afb. 4.8 blijft de  E¨ dus gehandhaafd na de maatstreep. Deze conclusie wordt nog verder
bevestigd door de B¨ in de tenor.

4.3 Niet-genoteerde voortekens
Hoewel  componisten gedurende de 17e eeuw steeds preciezer  worden in het noteren van

voortekens, blijven er toch genoeg gevallen over die vragen om zelfstandige toevoeging door de
uitvoerder.

4.3.1 Leidtoon

In het vorige hoofdstuk werd het glashelder dat een leidtoon altijd verhoogd wordt (tenzij er
sprake is van een phrygische cadens).

De F in de tenor van afb. 4.9 is duidelijk de leidtoon naar G en moet dus verhoogd worden.

63 Daniel Gottlob Türk. Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen für Lehrer und Lernende (Leipzig & 
Halle: Schwickert; Hemmerde und Schwetschke, 1789), p. 46.

64 Donington 1978, p. 133.
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Afb. 4.8: Girolamo Frescobaldi, Toccata Terza (Libro II), mt. 35/36.

Afb. 4.9: Giovanni Pierluigi da Palestrina, 
Ricercata dell'Ottavo Tono, mt. 25/26.



Een  phrygische  cadens  is  hier  volstrekt  onmogelijk;  de  modus  zou  daardoor  groot  geweld
aangedaan  worden.  Bovendien  zou  een  A¨ benodigd  zijn,  die  onbruikbaar  is  in
middentoonstemming en waar – vanwege het kort octaaf – ook geen toets voor was.

In het voorbeeld van afb. 4.10 lijkt er een betere mogelijkheid voor een phrygische cadens te
bestaan. Enkel kijkend naar de bas en de tenor zou dit de juiste keuze zijn. De alt en de sopraan
gooien echter roet in het eten. Vanwege de A in de tenor kan de alt niet verlaagd worden naar
een E¨, omdat dit een (harmonische) tritonus oplevert. Daardoor moeten in dit geval de bas en de
tenor verhoogd worden zodat een normale cadens ontstaat. In het verlengde moet de B¨ in de alt
ook verhoogd worden.

4.3.2 Leidtoon en Sext

De leidtoon kan gezien worden als de septiem in de toonladder van de finalis. In de dorische
toonladder wordt de septiem C dan verhoogd naar een C©. De sext B¨ in deze toonladder moet
nu ook verhoogd worden om de overmatige secunde B¨-C© te voorkomen.  Dit is eigenlijk zo
vanzelfsprekend, dat componisten en kopiisten vaak niet eens de moeite namen om – naast de
leidtoon – ook deze sext een voorteken te geven. Overigens komt de overmatige secunde wel
voor bij Monteverdi65, maar gewoonlijk was dit interval onacceptabel.

65 In zijn baanbrekende opera L'Orfeo (1607).
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Afb. 4.11: Girolamo Frescobaldi, Toccata Prima (Libro II), mt. 46/47.

Afb. 4.12: William Byrd, Fantasia MB 46, mt. 29. Afb. 4.13: Giles Farnaby, Fantasia MB 8, mt. 50.

Afb. 4.10: Antiono de Cabezón, Ut queant laxis, mt. 59-63.





In het vorige hoofdstuk bleek dat fa super la ook omgekeerd kan werken. In afb. 4.17 kan dit
mogelijk worden toegepast, maar er zijn evenzovele redenen om het niet te doen (zie 4.2.7).

De fa super la-regel gaat ten aanzien van klaviermuziek  niet altijd op.  Vanwege de midden-
toonstemming zijn niet alle resulterende 'fa's  even acceptabel.  Het gaat daarbij in de praktijk
voornamelijk om de A¨ (bij het fictieve hexachord op B¨). Zo is te zien dat Nivers en Geoffroy de
A¨ duidelijk vermijden.

4.3.5 Mi contra fa

In hoofdstuk 3 was te lezen dat de mi contra fa-octaafbotsing erg geliefd was in Engeland (en
Spanje). De Engelsman Thomas Morley had hier echter zijn eigen mening over:
“(...) I have set downe a kind of closing [afb. 4.20, PZ] (…) from which I would have you altogither
abstaine, for it is an unpleasant harsh musicke; and though it hath much pleased divers of our
descanters in times past, and beene received as currant amongst others of later time: yet hath it
ever beene condemned of the most skilful here in England and scoffed amongst strangers. For, as
they saie, there can be nothing falser (and their opinion seemeth to me to be grounded upon good
reason) how ever it contenteth others.”68

68 Thomas Morley, A Plaine and Easie Introduction to Praticall Musicke (Londen: Peter Short, 1597), p. 96.
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Afb. 4.17: Nicholas Carleton, Gloria tibi Trinitas (MB 1, no. 3), mt. 26.

Afb. 4.20: Morley's 'unpleasantly harsh cadence'.

Afb. 4.18: Guillaume-Gabriel Nivers, Duo (Livre I, Suite 9), mt. 1-5.



Morley vervolgt:
“(...) nowe a daies it is growne in such common use as divers will make no scruple to use it in fewe
partes where as it might well enough be left out, though it be very usual with our Organists. (…)
That is verie true, for if you will but once walke to Paules church, you shall here it three or foure
times at the least, in one service if not in one verse.”69

Hieruit moge blijken hoe wijdverspreid de octaafbotsing was; dit zien we dan ook terug in de
muziek van Byrd, Tallis en hun tijdgenoten (en zelfs nog bij Purcell). Morley was blijkbaar een
roepende in de woestijn. Er is dan ook geen reden om terughoudendheid te betrachten in het
toevoegen van octaafbotsingen, zoals in de voorbeelden hieronder.

Ook in Spaanse muziek zijn er genoeg gelegenheden. Met name de Pasacalles de primo tono
van Cabanilles (afb. 4.24) krijgt zo een enorme zeggingskracht.

69 Idem, p. 154.
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Afb. 4.21: William Byrd, Fantasia MB 62, mt. 53/54.

Afb. 4.22: William Byrd, The Second Grownde MB 42, mt. 39/40; mt. 99/100.

Afb. 4.23: Antonio de Cabezón, Diferencias sobre el Canto 
Llano del Caballero, mt. 39/40.



Het gevaar ligt nu wel op de loer om bij alle plekken waar een octaafbotsing mogelijk lijkt deze
ook toe te passen. In afb. 4.25 moet in mt. 10 de F© in de bas – zoals eerder al is vastgesteld – 
verlaagd worden om een melodische tritonus te voorkomen. De F© in de alt moet daarom ook 
verlaagd worden, omdat dit anders een onacceptabele dissonant teweeg brengt. Los daarvan is er 
door de kwartsprong C-F in de bas en de E in de sopraan ook geen enkele reden om hier een 
octaafbotsing te veronderstellen.  

4.3.6 Consistentie

Als een frase herhaald of geïmiteerd wordt kan consistentie in sommige gevallen de reden zijn
om voortekens op gelijke wijze toe te voegen.

In afb. 4.26 is de bas in mt. 3 een exacte imitatie van de sopraan in mt. 1. Dat kan een reden zijn
om de © toe te voegen in de bas.
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Afb. 4.24: Juan Cabanilles, Pasacalles de primo tono (M386 no. 47), mt. 21-32.

Afb. 4.26: Gresse MS, Praeludium (LXXI), mt. 1-3. (Zie voetnoot 52)

Afb. 4.25: Giles Farnaby, Fantasia MB 6, mt. 9/10.



De Fantasia Seconda van Frescobaldi (afb. 4.27) is een geval apart. Ogenschijnlijk kunnen alle
E's  verlaagd worden naar een E¨.  De solmisatie  van de tenor kan met terugwerkende kracht
toegepast worden op de bas, zodat er een exacte imitatie in de kwint ontstaat. Maar in dit geval
speelt een ander verschijnsel een rol, de zogenoemde 'inganno' (misleiding). 'Inganno' houdt in
dat de eerste stem een thema inzet en de tweede stem antwoord met andere intervallen, maar met
dezelfde solmisatie als de eerste inzet. Om die reden worden de eerste twee E's niet beïnvloed en
blijven ze 'E mi'.70

4.3.7 Le bon goût

Het komt geregeld voor dat twee regels met elkaar in strijd zijn. In die gevallen moet le bon
goût de oplossing geven. Deze 18e-eeuwse Franse term betekent zoveel als een combinatie van
stijlkennis en een begrip van de context. Een voorbeeld is de keuze tussen een normale of een
phrygische cadens. Het is vaak behulpzaam om eerst naar de melodische kwaliteit van een stem
te kijken dan naar de harmonische structuur. Maar in sommige gevallen heeft het de voorkeur
om een melodische tritonus te accepteren om een mi contra fa te voorkomen.71

In het geval van gelijkwaardige 'correcte' alternatieven (afb. 4.28, maar ook afb. 4.17) is er geen
definitief antwoord te geven. Grote vertrouwdheid met de theorie en de praktijk is de enige weg
om de benodigde 'goede smaak' te ontwikkelen.72

70 Voor een uitgebreidere behandeling van 'inganno' zie:
– Gene S. Trantham, “An Analytical Approach to Seventeenth-Century Music: Exploring inganni in Fantasia 
seconda (1608) by Girolamo Frescobaldi”, College Music Symposium, vol. 23-24 (1993/94), p. 70–92;
– John Harper, “Frescobaldi's Early 'Inganni' and Their Background”, Proceedings of the Royal Musical 
Association, vol. 105 (1978/79), p. 1-12;
– Roland Jackson, “The Inganni and the Keyboard Music of Trabaci”, Journal of the American Musicological 
Society, vol. 21 (1968), p. 204–208;
– Simon van Damme, “Willaert's Ricercares and their use of Inganno”, Tijdschrift van de Koninklijke Vereniging 
voor Nederlandse Muziekgeschiedenis, Deel 59, No. 1 (2009), p. 45-64.

71 Routley 1985, p. 69.
72 Idem, p. 70.
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Afb. 4.27: Girolamo Frescobaldi, Fantasia Seconda, mt. 1-3.

Afb. 4.28: Jacques Champion de Chambonnières, Pavanne en ré mineur, mt. 18-21.



4.4 Tabulaturen
Tabulaturen maken geen gebruik van noten, maar van vingergrepen. Alle noten hebben hun

eigen  vingerzetting  waardoor  dit  systeem  geen  voortekens  nodig  heeft.  Er  kan  daardoor  in
beginsel (afgezien van schrijffouten) geen onduidelijkheid bestaat over de mogelijk toepassing
van 'ficta'. De vergelijking van tabulatuur met notenschrift kan daarom zeer verhelderend zijn.
De bewerker moet namelijk expliciete keuzes maken.

Met name in de 16e eeuw zijn er vele intavolaties van vocale werken in tabulatuur verschenen,
voor  zowel  luit  als  toetsinstrumenten.  Omdat  er  geen  fundamenteel  verschil  is  tussen  de
problemen met musica ficta in vocale en instrumentale muziek, kunnen deze intavolaties daarom
de nodige verheldering verschaffen ten aanzien van de interpretatie van musica ficta.73

Van diverse populaire chansons werden door verschillende componisten intavolaties gemaakt
en daarin zijn ook onderlinge verschillen in de toepassing van musica ficta te zien.74 In hoofdstuk
1 is reeds opgemerkt dat manuscripten geregeld fouten bevatten en ook tabulaturen zijn hier niet
van  gevrijwaard.  Daarnaast  zijn  intavolaties  in  de  eerste  plaats  bewerkingen  en  geen  exacte
transcripties.75 Andere factoren zijn het verschil in chronologie en geografie tussen het origineel
en  de  intavolatie,  en  de  wisselende  bekwaamheid  van  de  bewerkers.76 Verder  is  er  in
instrumentale  muziek  een  sterkere  tendens  waarneembaar  naar  meer  vrijheden  met
dissonanten.77 Tabulaturen  kunnen  dus  zeker  interessante  inzichten  opleveren,  maar  ze  zijn
helaas niet de Steen van Rosetta.

73 Calvert Johnson, “Insights into Early Seventeenth-Century Italian Ornamentation and Musica Ficta, Particularly 
Frescobaldi's Fiori Musicali, from the Torino Tablature”,Early Keyboard Journal, vol. 27/28/29 (2012), p. 76-105.

74 Howard Mayer Brown, “Accidentals and Ornamentation in Sixteenth-Century Intabulations of Josquin's 
Motets”, Josquin des Prez, red. E.E. Lowinksy (Londen: Oxford University Press, 1976), p. 475-522.

75 Bent 1984, p. 40-44.
76 Reese 1959, p. 665-666; Bent & Silbiger 2001, p. 445;

Charles Jacobs, “Spanish Renaissance Discussion of Musica Ficta”, Proceedings of the American Philosophical 
Society, vol. 112, no. 4 (1968), p. 277-298.

77 Lowinksy 1953, p. 380.
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5 Conclusie

Hoewel de praktijk van  musica ficta in de 17e eeuw al snel uit de mode raakte,78 is in het
voorgaande gebleken dat de regels daaromtrent wel degelijk kunnen helpen bij het bepalen van
situaties waar voortekens gewenst zijn. Hoe ouder de muziek en hoe polyfoner de compositie,
hoe meer deze invloed zich laat gelden. Maar zelfs in de 18e eeuw laat de regel fa super la zich
nog gelden.

Het  heeft  de  voorkeur  zoveel  mogelijk  uit  de  originele  uitgave  te  spelen.79 Met  name bij
fascimilé-uitgaven  is  dit  geen  enkel  probleem.  De  uitvoerder  kan  dan  zelf  bepalen  waar  en
wanneer hij de toevoeging van een voorteken nodig acht. Een fascimilé-uitgave is hetzelfde als
wat een 17e-eeuwse musicus op de lessenaar had staan en het zien van de originele notatie kan
helpen om tot een meer authentieke uitvoering te komen.  

Bij een groot deel van de oude muziek is toegang tot de originele uitgave echter beperkt en is
een recente Urtext-uitgave het beste alternatief. De voortekensuggesties in deze uitgaven komen
uiteraard niet uit de lucht vallen, maar een geïnformeerde uitvoerder moet wel in staat zijn deze
op hun merites te kunnen beoordelen. Los van de vraag of een uitgever ver genoeg is gegaan met
het bepalen van alle voortekens, is het in veel gevallen niet onredelijk het oneens te zijn met de
keuzes van een uitgever.80

Bij individuele gevallen kunnen de volgende vragen gesteld worden (niet noodzakelijkerwijs
in deze volgorde):

1. Wat staat er in het origineel?
2. Op welke wijze is de muziek genoteerd?
3. Wat is de melodische en harmonische context?
4. Is één van de causae voor 'ficta' van toepassing?
5. Zijn er andere voortekens in de onmiddellijk nabijheid die invloed hebben?
6. Is er sprake van een expressief element die teniet wordt gedaan met het toevoegen van een

voorteken?81

7. Bestaan er in het stuk vergelijkbare passages die helderheid geven?

Zelfs  na het  stellen van deze vragen blijven er  situaties  bestaan waarin er  geen eenduidig
antwoord mogelijk  is  en meerdere  oplossingen mogelijk  zijn.  Dit  is  ook terug te  zien in  de
verschillen  die  bestaan  tussen  intavolaties  van  dezelfde  compositie.  Een  van  de  wezenlijke
kenmerken van de historische uitvoeringspraktijk is dan ook het principe dat twee (of meer) in
muzikaal opzicht gelijkwaardige oplossingen er evenveel recht op hebben uitgevoerd te worden
en per uitvoering kunnen verschillen. Dit zien we zelfs al terug aan het einde van de 16e eeuw bij
Thomas Morley: “(...) because I thought it better flat then sharpe, I have set it flat. But if anie man

78 Bent & Silbiger 2001, p. 449.
79 Silbiger 2004, p. 381.
80 Donington 1978, p. 159.
81 Bent & Silbiger 2001, p. 450.
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like the other waie better, let him use his discretion.”82

Er blijft dus altijd een zekere vrije ruimte waar de le bon goût de doorslag moet geven. Hoe
groot  deze  vrije  ruimte  is,  is  lastig  te  bepalen.  Factoren  die  een  'goede  smaak'  kunnen
ontwikkelen zijn onder meer kennis van de geldende muziektheorie, het Affekt en de vorm van
de compositie, vergelijkbare composities uit dezelfde streek/periode en in enige mate zelfs de
volksaard van de verschillende landen of streken. Er valt veel voor te zeggen dat wat men in de
17e eeuw onder de goede smaak verstond met de eerdergenoemde conventies reeds gegeven is.
Deze  conventies  kunnen  daarom  wellicht  nog  gedurfder  worden  toegepast.83 Buiten  deze
conventies zijn er zeker situaties die zich lenen voor een chromatische alteratie, maar dan bestaat
er ook eerder het gevaar anachronismen te introduceren.

Dit onderzoek had niet de intentie nieuwe inzichten aan de musicologie bij te dragen, maar
om  een  uitvoerder  in  staat  te  stellen  een  geïnformeerde  keuze  te  maken  en  die  te  kunnen
onderbouwen. Het kan in die zin beschouwd worden als een introductie in de problematiek,
waardoor  noodzakelijkerwijs  sommige  opgeworpen  vragen  onbeantwoord  en
(deel)onderwerpen84 onaangeroerd zijn  gebleven,  die  vragen  om een vervolgonderzoek in  de
toekomst.

De problematiek rond musica ficta en voortekens is nog altijd een hot item in de musicologie
en het laatste woord is er nog niet over gezegd. Robert Donington heeft derhalve een goed punt
wanneer  hij  schrijft:  “The  only  conclusion  I  wish  to  draw  at  the  moment  is  that  I  have  no
conclusion  I  wish  to  draw.  The  interpretation  of  early  music  is  so  obviously  a  continuing
expreriment.”85

82 Thomas Morley, A Plaine and Easie Introduction to Praticall Musicke (Londen: Peter Short, 1597), p. 88.
83 Donington 1990, p. 148; Bent 1984, p. 47.
84 Zoals de invloed van de basso continuo-praktijk.
85 Donington 1990, p. 592.
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APPENDIX 1

Clément Marot  & Théodore Bèze,  Les Psaumes en vers  français  avec leurs  mélodies  (Genève:
Michel Blanchier, 1562), Nr. 10. Facsimilé ed. Pierre Pidoux (Genève: Librairie Droz, 1986)
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