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VORWORT

Mein Interesse an der Musik des Trecento wurde vor allem durch Auffith-
rungsversuche am Vassar College, U.S.A., und spiter am Musikwissenschaft-
lichen Seminar der Universitit Miinchen geweckt. Nachdem ich mich im
Laufe des Studiums immer wieder mit diesem Gebiet befaf}t hatte, wihlte ich
es 1958 zum Gegenstand einer Dissertation. Entscheidende Anregungen bei
der Durchfithrung des Themas und fiir die methodische Einstellung verdanke
ich meinem Lehrer, Professor Dr. Thrasybulos G. Georgiades.

Die vorliegende Arbeit wurde 1962 bei der Philosophischen Fakultdt der
Universitit Miinchen zur Promotion eingereicht. Fiir die Druckfassung wur-
den lediglich einige inzwischen erschienene Verdffentlichungen, vor allem
die Ausgaben des Codex Rossi 215 und des Pomerium von Marchettus de
Padua beriicksichtigt.

Folgenden Institutionen, die mich bei meinem Studium in Deutschland und
bei der Fertigstellung der Dissertation in grofziigiger Weise gef6rdert haben,
bin ich zu besonderem Dank verpflichtet: der Fulbright-Commission, der
University of California in Berkeley, dem Vassar College und der Alexander
von Humboldt-Stiftung. Mein Dank gilt ferner den verschiedenen, in der
Arbeit genannten Bibliotheken fiir ihr freundliches Entgegenkommen sowie
den Herren cand. phil. Rudolf Nowotny und Helmut Hell und Dr. Frieder
Zaminer fiir ihre Hilfe beim Durchlesen der Korrekturfahnen. Besonders
aber danke ich meinem Mann, dem die nicht immer leichte Aufgabe zufiel,
sprachliche Unbeholfenheiten im Manuskript zu korrigieren.

Miinchen, im Juli 1963
Marie Louise Martinez-Géllner






Einleitung

Die Erforschung der weltlichen Musik des Trecento ging in ihren Anfin-
gen vor allem von den zugrunde liegenden Gedichten und nicht von der Ver-
tonung aus. So wurden in Italien in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
zahlreiche Texte aus der Handschrift Squarcialupi (Sq) veroffentliche?),
wihrend die Musik kaum beachtet wurde. Erst nach der Jahrhundertwende
erschienen zwei grundlegende Aufsitze von J. Wolf2) und Fr. Ludwig?),
worin die Voraussetzungen zur Untersuchung der Musik geschaffen wurden.
Diese Arbeiten behandelten zumal die handschriftliche Uberlieferung so-
wie Probleme der Notation. Besonders wichtig war ferner Wolfs ,Geschichte
der Mensural-Notation“4), die zum ersten Mal einen grofleren Ausschnitt der
Musik zuginglich machte. Die Arbeiten von H. Riemann’) und A. Schering$)
riickten dann vor allem die Frage nach der instrumentalen oder vokalen Na-
tur der Vertonungen in den Vordergrund. Alle diese Untersuchungen werden
dadurch gekennzeichnet, daf} sie die Trecentomusik als eine einheitliche Er-
scheinung betrachten,

Eine Untersuchung, die sich speziell mit den Anfingen dieser Musik be-
faflt, war dagegen auf Grund des verfiigbaren Quellenmaterials kaum mog-
lich. Die alteste der damals bekannten Handschriften, der Codex Panciatichi
(FP), gehort erst dem Ende des 14. Jahrhunderts an. Auch die Datierung der
Schriften des Marchettus von Padua, des wichtigsten Musiktheoretikers des
Trecento, war noch lange Zeit unsicher. Besonders erschwerend war aber, dafl
von einer musikalischen Praxis, die der Trecentomusik in Italien vorausge-
gangen ist, liberhaupt nichts bekannt war. Selbst als die Aufmerksamkeit der
Forschung durch die Entdeckung der Handschrift Rossi (Rs) auf die Anfinge

1) Vgl. bes. A. Cappelli, Poesie musicali dei secoli XIV, XV ¢ XVI, Bologna 1868;
G. Carducci, Cantilene e ballate, strambotti ¢ madrigali nei secoli XIII e XIV,
Pisa 1871; ders., Musica e poesia ncl mondo elegante italiano del secolo XIV, in:
Opere, Bd. VIII, Bologna 1893, 299 ff.; ders., Cacce in rima dei secoli XIV e XV,
Bologna 1896.

?) J. Wolf, Florenz in der Musikgeschichte des 14. Jahrhunderts, in: SIMG III
(1901—02), 599 ff.

%) Fr. Ludwig, Dic mechrstimmige Musik des 14, Jahrhunderts, in: SIMG IV
(1902—03), 16 ff.

N J. Wolf, Geschichte der Mensural-Notation von 1250—1460, 3 Bande, Leip-
z1g 1904.

g"’) fI;{. Riemann, Handbuch der Musikgeschichte, Bd. I, 2, Leipzig 1905, bes.
306 tt.

) A. Schering, Das kolorierte Orgelmadrigal des Trecento, in: SIMG XIIT (1911
bis 1912), 172 #f. und ders., Studien zur Musikgeschichte der Friithrenaissance, Leip-
21g 1914,



der Trecentomusik gelenkt wurde, stellte noch immer die franzosische Musik
die einzige Vergleichsmoglichkeit dar. Die Herkunft der neuen italienischen
Praxis wurde somit in dieser franzdsischen Tradition gesucht.?)

In letzter Zeit haben eine Rethe von Einzeluntersuchungen unsere Kennt-
nis gerade von dem frithen Trecento wesentlich bereichert. Zu diesen gehdren
besonders die Untersuchungen von O. Strunk®) und N. Pirrotta®), die eine
genauere Datierung der theoretischen Werke des Marchettus von Padua er-
moglicht haben. Erorterungen iber formale Eigenschaften der frithen Madri-
galtexte haben neue Seiten der Dichtung hervorgehoben, die auch fiir die
Musik von wesentlicher Bedeutung sind.19) Schliefllich ist es G. Veccht vor
kurzem gelungen, einige Beispiele einer zweistimmigen kirchlichen Praxis in
Italien aus dem spiten 13. und frithen 14. Jahrhundert ausfindig zu machen,
die auf eine eigenstindig italienische Musik vor dem Trecento hmwe;sen.“)

Die vorliegende Studie versucht nun, die aus der friihesten Trecentozeit
bekannten theoretischen und praktisch-musikalischen Quellen im Zusammen-
hang zu betrachten, indem sie von dem zweistimmigen Madrigalsatz ausgeht.
Diese Satzart nimmt innerhalb der mittelalterlichen Musik eine Sonder-
stellung ein. Es ist nicht méglich, einen cantus prius factus — sei es als cantus
firmus oder als frei erfundene Stimme — in den Madrigalen nachzuweisen.12)
Auch ist fiir die Entstehungsart dieser Zweistimmigkeit kein Hinweis aus der
Theorie bekannt. Es gibt somit im Gegensatz zu der liturgischen Mehrstim-
migkeit des Mittelalters keinen festen Ausgangspunkrt fiir eine satztechnische

?) Vgl. bes. L. Ellinwood, Origins of the Italian Ars Nova, in: Papers read by
members of the American Musicological Society 1937, 29 ff. (Conductus) und
H. Besseler, Die Musik des Mittelalters und der Renaissance, Potsdam 1931, 157
(das provenzalische Organum).

8) O. Strunk, Intorno a Marchetto da Padova, in: La Rassegna musicale XX
(1950), 312 ff.

9 N. Pirrotta, Marchettus de Padua and the Italian Ars Nova, in: Musica Dis-
ciplina IX (1955), 57 ff.

10) Vgl. bes. E. Li Gotti, L’,Ars Nova“ e il madrigale, in: Atti della Reale
Accademia di Scienze, Lettere ¢ Arti di Palermo, Serie IV, Vol. IV — Parte II,
Palermo 1944, 339 fi.; N. Pirrotta, Per l'origine e la storia della ,caccia® e del
»madrigale“ trecentesco I und II, ‘in: RMI XLVIII (1946), 305 ff. und XLIX
(1947), 121 ff.; W. Th. Marrocco, The Fourteenth-Century Madrigal: its Form
and Contents, in: Speculum XXVI (1951), 449 ff.

1) Vgl G. Vecchi, Uffici drammatici padovani, in: Bibl. dell” ,Archivum Ro-
manicum®, Seric I, Vol. 41, Firenze 1954, und ders., Tra monodia ¢ polifonia, in:
,,Historiae Musicac Cultores® Biblioteca VI, Collectanca Historiae Musicac I1I, Fi-
renze 1956, 447 ff.

12} Um den Nachweis cines Cantus prius factus bemiihten sich vor allem J. Wolf
und A. Schering. Weder fiir einen Cantus firmus in der Unterstimme noch fiir eine
entkolorierte Ausgangsmelodie in der Oberstimme licflen sich aber sichere Belege
auffinden. Vgl J. Wolf, Die Rossi-Handschrift 215 der Vaticana und das Tre-
cento-Madrigal, in: ]bP XLV (1938), 57 ff. sowie A. Schering, Das kolorierte
Orgelmadrigal des Trecento, in: SIMG XIII (1911—12), 172 ff. und ders., Studien
zur Musikgeschichte der Fruhrcmlssance Leipzig 1914, bes. 67 ff.
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Untersuchung. So hat auch die Frage nach der satztechnischen Anlage dieser
Musik bisher keinen zentralen Platz in der Forschung cingenommen. Gerade
die Besonderheiten dieser Zweistimmigkeit sind jedoch, wie wir sehen wer-
den, aufs engste mit der Herkunft der weltlichen Musik Italiens verbunden
und somit fiir einen Vergleich der italienischen mit der franzosischen Praxis
von entscheidender Bedeutung. Die Arbeit geht also von einer Beschreibung
der frithesten iiberlieferten Madrigale aus und versucht, die bestimmenden
Faktoren und die Entstehungsweise dieser Vertonungsart zu erfassen. Im
weiteren Verlauf werden die anderen beiden Gattungen des frithen Trecento,
die einstimmige Ballata und die dreistimmige Caccia, dem Madrigal gegen-
iibergestellt, die Beziehungen der beiden Traktate des Marchettus von Padua
zu dieser Musik einerseits und zu der theoretischen Tradition andererseits un-
tersucht und die Zweistimmigkeit Italiens mit der Mehrstimmigkeit Frank-
reichs verglichen. Auf Grund dieser verschiedenen Gegeniiberstellungen, die
jeweils vom Madrigal ausgehen, wird schlieflich die Frage nach der Herkunft
der Trecentomusik behandelt.

Da die originale Niederschrift der Musik einen wesentlichen Ausgangs-
punkt der Untersuchung bildet, sind simtliche Notenbeispiele in einer Form
wiedergegeben, die der urspriinglichen Aufzeichnung moglichst nahe kommt.
Um das Lesen zu erleichtern, sind lediglich die in Stimmen iiberlieferten

Stiicke in Partitur iibertragen und die Ligaturen der rhythmisierten Stiicke
in einzelne Noten aufgeldst.13)

13) Nur die Ligaturen ‘cum opposita proprietate’ werden in der Ubertragung
beibehalten.
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I.

Die frihesten tiberlieferten Madrigale
Codex Rossi 215

Die dlteste tiberlieferte Quelle der Trecentomusik ist der Codex Rossi 215
der Biblioteca Vaticana.!) Er bildet nur ein Fragment einer urspriinglich
grofleren Sammlung, von der jetzt noch die erste Lage (fol. 1—8) und ein
Teil der dritten (fol. 18—23) erhalten sind.?) Sein Inhalt setzt sich aus
29 Stiicken zusammen; darunter sind 23 zweistimmige Madrigale, von denen
vier unvollstindig iiberliefert sind. Ferner enthilt die Hs. eine Caccia mit
Tenor und fiinf einstimmige Ballaten. Die einzelnen Stimmen dieser Stiicke
sind in schwarzen Noten auf Systeme von je sechs roten Linien aufgezeichnet
und liegen entweder iibereinander oder auf zwei Folioseiten nebeneinander.
Besonders charakteristisch fiir die Hs. ist die vollstindige Notierung jeder
Stimme auf einer einzigen Seite. Dieser Gesichtspunkt der Raumaufreilung
ist sogar fiir die Anordnung der verschiedenen Stiicke wichtiger als Stimmen-
zahl oder Textgattung, denn die einstimmigen Ballaten sind gewohnlich ver-
einzelt im Anschluf an die kiirzere Stimme eines Madrigals notiert, anstatt
zusammengruppiert zu sein. Aus demselben Grund werden hiufig die Stim-
men eines lingeren Madrigals jeweils auf dem oberen Teil von zwei einander
gegeniiberliegenden Seiten aufgezeichnet, withrend ein kurzes Stiick den iibrig
gebliebenen Raum am Fuf} beider Seiten ausfiillt. Den Noten ist jeweils nur
eine Textzeile unterlegt; die iibrigen Strophen sind auf dem leer gelassenen
Teil des Notensystems am Schiufl einer der Stimmen fiir sich geschrieben.
Die Noten sind in dieser Hs. mit auffallender Sorgfalt auf die Silben des zu-
erst geschriebenen Textes verteilt, wie folgendes Beispiel verdeutlichen mag:

]
Rs, fol. 2r j - NE RIM T )
1‘5’
’
chc va Can‘t'a.ndo ¢o Pcr

1y Uber die Sammlung Rossi vgl. E. Gollob, Die Bibliothek des Jesuitenkolle-
giums in Wien XIII. (Lainz) und ihre Handschriften, in: Sitzungsberichte der
Kais. Akademie der Wissenschaften in Wien, Phil.-Hist. Klasse, Bd. 161, Abh. 7,
Wien 1909.

2) Fiir einc ausfithrliche Beschreibung der Hs. vgl. U. Sesint, Il canzoniere musi-
cale trecentesco del Cod. Vat. Rossiano 215, in: Studi Medievali, nuova serie,
Vol. 16 (1950), 212 ff.
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In den Madrigalen sind beide Stimmen mit Text versehen. Im Gegensatz zu
den Angaben in spiteren Hss. sind die Stiicke nicht mit dem Namen eines
Musikers verbunden. Sie bleiben deshalb mit Ausnahme der wenigen Madri-
gale, die in einer zweiten Quelle iiberliefert sind, anonym. Als einzige Stimm-
bezeichnung steht einmal das Wort Tenor bei der untextierten dritten Stimme
der Caccia Or gua conpagni (fol. 20).3) Die Mensurbuchstaben sind jeweils
zwischen den zwel obersten Linien des Notensystems am Anfang der Strophe
sowie bei jedem Mensurwechsel in Rot eingezeichnet. Die Hs. weist also eine
tiberaus sorgfiltige und nach bestimmten Gesichtspunkten konsequent durch-
gefiihrte Aufzeichnung der Stiicke auf. Ob dariiber hinaus noch andere
Griinde, wie etwa die Gliederung nach einzelnen Musikern oder nach der
Entstehungszeit, bei der Gruppierung der Stiicke mitentscheidend gewesen
sind, konnen wir aus dem tiberlieferten Teil der Hs. nicht mit Sicherheit ent-
nehmen. Es fillt jedoch auf, daf die fiinf Ballaten, die Caccia und die
Stiicke, die auf Grund spaterer Hss. dem Musiker Giovanni da Firenze zu-
geschrieben werden konnen?), alle in der dritten Lage enthalten sind, woge-
gen die satztechnisch einfachsten Madrigale uns am Anfang der ersten Lage
entgegentreten.

Die Hs., deren neuere Geschichte wir seit dem 19. Jh. verfolgen konnen,
1st erst 1925 durch G. Borghezio auf dem archidologischen Kongref} in Briissel
allgemein bekannt geworden.5) Ihre besondere Wichtigkeit als die friiheste
Quelle der weltlichen Trecentomusik ist von der Forschung sofort erkannt
worden und hat den Anlafl zu mehreren Arbeiten gegeben. In ihrer 1931
verfafiten Dissertation verglich M. Steiner die Notenschrift von Rs mit der
Erorterung der Notenschrift im Pomerium des Marchettus de Padua.8) 1938
veroffentlichte J. Wolf vier der Stiicke im Rahmen einer musikalisch-satz-
technischen Behandlung.”) In Italien fand die Hs. dagegen vor allem das
Interesse der Philologen, von denen ihre Texte bereits dreimal verdffentlicht

3 In FP wird dagegen gewohnlich auch die textierte Unterstimme des Madri-
gals ‘Tenor’ genannt, und die Oberstimmen der Caccien erhalten die Bezeichnung
‘primus’ bzw. ‘secundus’.

%) Es handelt sich um die beiden Madrigale Nascoso el wiso (fol. 18’/19) und La
belia stella (fol. 237).

3) Vgl. den Kongreflbericht (Fédération archéol. et hist. de Belgique, Congrés
jubilaire), Bruges 1925, 231. Die erste Erwihnung der Hs. in der Musikliteratur
erfolgte von H. Besseler, Studien z. Musik des Mittelalters II, in: AfMw VIII
(1926), 233 f.

%) M. Steiner, Ein Beitrag zur Notationsgeschichte des frithen Trecento. Die Leh-
ren des Marchettus von Padua und der Codex Rossiana 215, ungedruckte Diss.,
Wien 1931,

7y J. Wolf, Die Rossi-Handschrift 215 der Vaticana und das Trecento-Madrigal,
in: JOP XLV (1938), 53 ff.
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worden sind, davon zweimal mit einer ausfiihrlichen Beschreibung der Hs.
und ihrer Eigenarten.8)

Besonders U. Sesini hat sich um eine genaue Untersuchung des literarischen
Wertes der Hs. bemiiht, wobei er auf Grund seiner Beobachtungen zu dem
Schlufl kam, sie sei auf venezianischem Gebiet, hochstwahrscheinlich an den
Hofen von Verona oder Padua entstanden.?) Ahnliche Vermutungen iiber
die Provenienz der Hs. finden sich in den Aufsitzen von E. Li Gotti und
F. Liuzzi.1%) Die Handschrift wird allgemein um 1370 datiert!!), obwohl
dieses Datum der hs. Fixierung mindestens drei Jahrzehnte nach der Ent-
stehung der Musik selbst liegen diirfte.12) Eine vollstindige Ubertragung der
in Rs erhaltenen Stiicke in moderne Notenschrift 1st neuerdings von N. Pie-
rottal3) herausgegeben worden.

Die Texte

In der ersten, vollstindig erhaltenen Lage der Hs. sind ausschlieflich zwei-
stimmige Madrigale notiert, die jedoch bei niherer Betrachtung sehr ver-
schiedene Textformen erkennen lassen. Nicht nur kommen ganz andere For-
men, wie etwa das Rotundello!) (Gaiete dolce parolete mie, fol. 4°/5) vor,
sondern auch die eigentlichen Madrigale zeigen in der Zusammensetzung
der Verszeilen eine bunte Vielfiltigkeit.) Dieser Zustand entspricht ganz
dem Bild, das wir aus den theoretischen Schriften der dlteren Zeit gewinnen.
In dem von S. Debenedetti aus einer venezianischen Hs. herausgegebenen

8) F. Liuzzi, Musica e poesia del Trecento nel Codice Vaticano Rossiano 215,
in: Rendiconti (Atti della Pontificia Accademia Romana di Archeologia, Serie 111)
Vol. XIII (1937), 59 ff. (mit Veroffentlichung von 10 aus insgesamt 29 Texten);
E. Li Gotti, Poesie musicali italiane del sec. XIV, in: Atti della Reale Accademia
di Scienze, Lettere ¢ Arti di Palermo, Serie IV, Vol. IV — Parte II, Palermo 1944,
99 ff.; U. Sesini, Il canzoniere musicale trecentesco del Cod. Vat. Rossiano 215,
in: Studi Medievali, nuova serie, Vol. 16 (1950), 212 ff.

) U. Sesini, Il canzoniere musicale, 215.

10y E. L1 Gotti, Poesie musicali, 105; F. Liuzzi, Musica e Poesia, 60.

11y F. Liuzzi, a.a.0.; U. Sesini, Il canzoniere musicale, 213.

12) Vgl. N. Pirrotta, Cronologia e denominazione dell’ Ars Nova italiana, in:
L’Ars Nova (Les colloques de Wégimont II, 1955), Bibliothéque de la Faculté de
Philosophie et Lettres de 'Université de Lieége, Fasc. CXLIX, Paris 1959, 95.

13) The Music of Fourteenth-Century Italy, CMM 8, Bd. II, Amer. Inst. of
Musicology, Amsterdam 1960.

14) Diese an sich franzésische Dichtungsart wird auch in den italienischen Trak-
taten des 14. Jhs. behandelt. Vgl. etwa Antonio da Tempo, Summa artis rithimici,
hrsg. von G. Grion, Delle rime volgari, Trattato di Antonio da Tempo, Bologna
1869, 134 ff.

15) Auf diese Unterschiede ist in der Literatur schon mechrfach hingewiesen wor-
den. Vgl. bes. dic Tabelle bet E. Li Gotti, L’,Ars Nova“ e il madrigale, 1n: Atti
della Reale Accademia di Scienze, Lettere e Arti di Palermo, Serie 1V, Vol. IV —
Parte II, Palermo 1944, 346 ff., und W. Th. Marrocco, The Fourteenth-Century
Madrigal: its Form and Contents, in: Speculum XXVI (1951), 449 ff.
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Traktat'®) kommt lediglich folgende kurze Bemerkung iber den Versauf-
bau des Madrigals vor: ,Partes verborum possunt esse de undecim et de
septem sicut desiderio placet, sed vult retro unam partem omnibus aliis simi-
lem ...“17") Auch die wesentlich ausfithrlicheren Anweisungen des Paduaner
Richters Antonio da Tempo in seinem Traktat Summa artis rithimici8) las-
sen erkennen, daf} jeweils die Anzahl der Silben in einem Vers (7 oder 11),
der Verse in einer Strophe (3) und der Strophen eines Gedichts (2 oder 3) die
eigentlichen charakteristischen Elemente des Madrigals darstellen. Wie die
Verse sich reimen, und welche von thnen aus 7, welche aus 11 Silben bestehen,
kann sich von Fall zu Fall dndern. Ob das Ritornell iiberhaupt vorkommt,
oder, wenn vorhanden, ob es aus einem oder aus zwei Versen besteht, bleibt
vollig offen. Als einzige Einschrinkung fiigt Antonio da Tempo hinzu, daf}
sich das einzeilige Ritornell mit dem letzten Vers der Strophe reimen soll.
Selbst diese Vorschrift wird jedoch in den Stiicken von Rs nicht immer ein-
gehalten. Besteht das Ritornell aus zwei Versen, so ist ebenfalls offen gelas-
sen, ob die Vertonung bei dem zweiten Vers wiederholt oder fortgesetzt
wird. Das Madrigal gehort also nicht zu den strengeren Refrainformen, was
vor allem daraus hervorgeht, dafl das Ritornell nicht einmal einen wesent-
lichen Bestandteil des Aufbaues darstellt. Sogar in der Mehrzahl der Bei-
spiele, die von Antonio da Tempo angefiihrt werden, ist es nicht vorhanden.

Diese Mannigfaltigkeit in der Zusammensetzung der Verse scheint vor-
nehmlich bei den Anfingen der Trecentomusik verbreitet gewesen zu sein
und ist daher in Rs besonders stark ausgeprigt. So ergibt eine schematische
Darstellung der ersten fiinf Madrigale dieser Hs. folgendes Bild:

Strophen Ritornell Silbenfolge Reimschema
De soto’l verde 2 einfach 11 11 11; 11 abb cdd; e
Lavandose 2 doppelt 117 11; 11 11 aba bab; cc
Bella granata 2 — 11 11 11 abb abb
Dal bel chastel 3 einfach 11 7 11; 11 abb acc add; e
Quando 1 oselli 3 einfach 7 117;11 aba cdc efe; g

Jedes dieser Stiicke unterscheidet sich erheblich von den anderen, wie beson-
ders aus dem Vergleich ihrer Reimschemata hervorgeht.

18) Bibl. Naz. Marciana, Cod. Lat. c¢l. 12, Nr. 97. Vgl. S. Debenedetti, Un

trattatello del secolo XIV sopra la poesia musicale, in: Studi Medievali IT (1906),
59 ff. (Ausgabe 79 f.).

17) S. Debenedetti, Un trattatello, 80.
18) Hrsg. von G. Grion, Delle rime volgari, Bologna 1869, 139 ff.
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Musikalische Gliederung

In der Vertonung!®) werden die Besonderheiten in dem Aufbau des Tex-
tes jedoch nicht herausgestellt. So ist die mustkalische Gliederung der drei
Stiicke De soto’l verde, Lavandose le mane und Dal bel chastel stets die
gleiche: Der erste Vers und das Ritornell sind jeweils fiir sich vertont, die
iibrigen zwei Verse der Strophe werden dagegen zusammengekoppelt. Bei
den Madrigalen Bella granata und Quando i oselli sind auch diese zwei
Verse voneinander getrennt; in Bella granata wird aulerdem der erste Vers
unterteilt, wobei die Zasur in der Mitte des Verses allerdings nur durch eine
Semibrevis, und nicht wie gewdhnlich durch eine Longa oder Maxima, mar-
kiert wird. Weder das doppelte Ritornell von Lavandose le mane noch das
Fehlen des Ritornells bei Bella granata wird durch die Musik kenntlich ge-
machr Ebensowenig werden die Besonderheiten in der Reimbindung der
Gedichte in der musikalischen Aufteilung berticksichtigt. So weisen z. B. die
Vertonungen der ersten zwei Madrigale dieselbe Gliederung auf, obwohl die
Reimfolge in dem einen abb, in dem anderen aba ist. Umgekehrt ist die
musikalische Gliederung bei Stiicken mit gleich gereimten Strophen, wie De
soto’l verde und Bella granata (abb) oder Lavandose le mane und Quando
i oselli (aba) jeweils verschieden. In der Vertonung werden also die sprach-
lich bedingten Unterschiede im Bau der Gesamtstrophe eher ausgeglichen als
hervorgehoben. Fir die musikalische Gliederung ist vielmehr der einzelne
Vers mafigebend. Das vertonte Stiick setzt sich ebenso wie das Gedicht aus
einer Aneinanderreithung von gleichberechtigten Versen zusammen. Dabei ist
die Behandlung der verschiedenen Texte im Prinzip immer die gleiche.

Vortrag des Textes

In den Madrigalen wird der Text von beiden Stimmen gleichzeitig vor-
getragen, und zwar gewthnlich so, dal die erste und die vorletzte Silbe des
Abschnitts ein Melisma erhalten, die mittleren Silben dagegen jeweils rasch
aufeinanderfolgen. Besonders die vorletzte Silbe des Abschnitts (und somit
auch des Verses) wird mit Vorliebe durch ein lingeres Melisma ausgezeichnet.
In den zwei Versarten, die in den Madrigalen verwendet werden, dem Epta-
und Endecasillabo, ist die Betonungsfolge der Schlufisilben festgelegt: Die
vorletzte Silbe ist betont, die letzte unbetont. Die Hervorhebung der Panul-
tima, die auch in anderer Musik vorkommt, trifft also in diesem Falle mit
dem besonderen Charakter des italienischen Verses zusammen.

Der Vortrag der mittleren Silben geht haufig in rhythmisch regelmifigen
Abstinden vor sich. So folgen z. B. dic Silben des zweiten und des dritten

19) Fiir die im folgenden besprochenen Stlicke vgl. Anhang, Nr. I—V. Das
Ritornell von Lavandose le mane wird im Zusammenhang mit der Caccia (Kap. III)

behandelt.
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Verses von Bella granata jeweils im Semibrevisabstand aufeinander. In den
Ritornellen von Quando i oselli und De soto’l verde werden aber jeweils nur
zwei Silben auf jede dreiteilige Brevis gesungen, so dafl der Rhythmus ¢4 ¢

bzw. ¢ # mehrmals wiederholt wird. In allen genannten Fillen bildet die
Semibrevis die Grundlage der Textdeklamation; auf Grund der raschen Sil-
benfolge wird der Vers als zusammenhingende Einheit vorgetragen. Im Ge-
gensatz zu den besprochenen Fillen, die bet den Mensuren Octonaria, Nove-
naria und Duodenaria vorkommen, bildet die Brewvis die mafigebende Einheit
fur die Textdeklamation der Strophenteile von De soto’l verde und Lavan-
dose le mane, die in der Quaternaria notiert sind. Es ist aber nicht anzuneh-
men, dafl der Text hier doppelt so langsam vorgetragen werden soll wie bei
den anderen Mensuren. Hochstwahrscheinlich sind vielmehr Stellen wie die
folgenden im Tempo gleichzusetzen, d. h. die Brevis der Quaternaria ent-
spricht der Semibrevis der Octonaria??):

(De soto’l verde) (Quando i oselli)

-G- ’_ L ‘_6’ I l

_TI_.!_!-_,_Q_\__.- ‘pn#_¢

<

so- tol verde vi- pa - sture le va-

Der Vortrag der mittleren Silben des Verses scheint also stets von einer
gleichbleibenden Tempovorstellung auszugehen.

Die natiirliche Betonung der einzelnen Worter wird zwar auch durch den
punktierten Rhythmus der zweiteiligen Breviseinheiten wiedergegeben (soto’l
ver- oder pasture-), doch kann die rhythmisierte Silbenfolge nicht allein von
der natiirlichen Sprachdeklamation abgeleitet werden, denn die Vertonung
unterscheidet stets zwischen der Zwei- und der Dreiteiligkeit der zugrunde
liegenden Breviseinheit. Von einzelnen Varianten abgesehen, kommen bei der
Quaternaria und der Octonaria gewdhnlich folgende rhythmische Gebilde fiir
den Textvortrag in Frage: ®®, ¢ ¢ oder » ¢ ! ¢ ; bet der Novenaria und

Duodenaria dagegen folgende: ¢+ ¢ oder ¢ o . Allein bei der Senaria
imperfecta treten — wahrscheinlich nach franzosischem Vorbild — noch klei-

nere Werte regelmaflig als Trager von Textsilben auf2t): l 1 l l
¢ + b 4 L )

20y Uber diese in der Quaternaria notierten Stelien vgi. auch unten S. 26.
2y Vgl etwa die Caccia Or gua conpagni, Anhang Nr. VIIL
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Durch die mehrfache Wiederholung eines und desselben rhythmischen Ge-
bildes entsteht cine gleichformige Aneinanderrethung der Silben innerhalb
des Verses. Im Prinzip wird dabei jeder Vers auf dieselbe Weise vorgetragen.
Es bestehen keine Unterschiede in der Behandlung des Textes, die auf etwaige
Besonderheiten der einzelnen Verszeile zurtickzufiihren wiren. Ferner be-
ricksichtigt die Musik weder den Inhalt des Verses noch die Bedeutung des
einzelnen Wortes.

Melodischer Verlanf

Die Einheit des einzelnen Verses kommt in der Vertonung vor allem durch
die scharfe Trennung der Abschnitte zur Geltung. So schlieft jeder Abschnitt
mit einer Longa auf der letzten Verssilbe und wird in der Hs. durch einen
langen Strich von dem folgenden Abschnitt abgehoben. In den frithen Madri-
galen finden die Schlisse immer auf dem Einklang statt und werden von der
(kleinen) Terz eingeleitet. Der Schluf des ganzen Stickes unterscheidet sich
somit in keiner Weise von dem eines anderen Abschnitts. Dadurch werden
jewells gleichwertige, in sich geschlossene Einheiten nebeneinandergestellt.
Auch die Anfinge der Abschnitte beziechen sich gewohnlich nicht auf den
vorausgegangenen Schlufiton, sondern setzen in der oberen Stimme auf einem
hohen Ton neu emn. Da die Schlisse stets in der tiefen Lage dieser Stimme
liegen, entsteht dadurch ein grofler unsanglicher Sprung zwischen dem
Schluflton eines Abschnitts und dem Anfangston des folgenden. So setzen
z. B. bei Quando i oselli die zweite Zeile eine Septim, die dritte eine Sext und
das Ritornell wiederum eine Septim hoher als die Schlisse der jeweils voraus-
gegangenen Zeilen ein. In De soto’l verde kommen ein Septim- und ein Sext-
sprung, in Dal be! chastel ein Quint- und ein Sextsprung, in Lavandose le
mane ein Oktav- und ein Quartsprung vor. Allein der zweite Vers von
Bella granata fangt mit dem gleichen Ton an, mit dem der erste Vers schliefit.
Der Sprung stellt also den normalen Vorgang dar. Besonders folgende Merk-
male fallen auf:

1. Die Spriinge sind immer nach oben gerichtet.

2. Unter den sehr verschiedenen Intervallen sind die grofleren (Quint bis

Oktav) 1 der Mehrzahl.

Innerhalb des Abschnitts verlauft die melodische Bewegung dagegen stu-
fenweise, und zwar im allgemeinen von oben nach unten, da der Anfangs-
ton wesentlich hoher liegt als der Schluflton. Allein der erste Abschnitt (dem
eben nichts vorausgeht) setzt haufig in einer mittleren oder tiefen Lage ein.
Aber selbst hier fiallt die Melodie am Schlufl zumindest in thren Ausgangs-
punkt zuriick (vgl. Quando i osclli). Der Schlufiton liegt somit regelmifiig in
der tiefsten Lage, oft sogar auf dem tiefsten Ton der oberen Stimme inner-
halb eines jeden Abschnitts. Der Ton, der thm unmittelbar folgt, liegt dage-
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gen in der hochsten Lage und bildet oft den hochsten Ton der ganzen folgen-
den Zeile (vgl. z. B. den Ubergang vom ersten zum zweiten Vers bei Lavan-
dose le mane und Quando i oselli). Diese unmittelbare Gegeniiberstellung
von tiefer und hoher Lage bleibt jedoch auf die Tone, die dem Sprung vor-
ausgehen und folgen, beschrdnkt. Ein ausgleichender Sprung von oben nach
unten, der die hohe Lage fiir sich abtrennen wiirde, kommt nicht vor. Die
untere Stimme weist an diesen Stellen keine konsequente Behandlung auf;
am hiufigsten bleibt sie in derselben Tonlage liegen. Auch das Verhiltnis
zwischen Anfangs- und Schlufiton innerhalb eines Abschnitts ist in der Un-
terstimme ungeregelt. In Lavandose le mane z. B. ist der erste Ton des Ab-
schnitts einmal hoher, einmal auf derselben Hohe und einmal tiefer als der
jeweilige letzte Ton. Ein deutlicher Unterschied zwischen dem melodischen
Ablauf innerhalb emer Zeile und dem Ubergang von einer Zeile zur nich-
sten liegt also nur in der oberen Stimme vor. Diese Differenzierung besteht
sowohl in der Art der Bewegung (stufen- bzw. sprungweise) als auch in ihrer
Richtung. Ist die zusammenhingende melodische Bewegung innerhalb des
Abschnitts vornehmlich nach unten gerichtet, so finden die Spriinge stets nach
oben statt. Das Gleichgewicht des Stiickes ist somit von der Wechselwirkung
beider Elemente abhingig. Vor allem entsteht aber auf diese Weise eine sehr
klare rdumliche Aufteilung, indem der Tonbereich zunichst von dem Sprung
abgesteckt, dann stufenweise ausgefiillt wird.

Die Folge dieser Technik ist eine Melodiebildung, die nicht tber den
Sprung als melodisches Intervall verfiigt. Die bei den Madrigalen 6fters vor-
kommende Terz ist lediglich als melodischer Schrite, jedoch nicht als Sprung
zu verstehen. Groflere Spriinge kommen innerhalb des Abschnitts nur selten
vor und dann gewohnlich entweder als neuer Einsatz nach einer Zisur??)
oder als Kolorierungsformel:

(Lavandose) (Dal bel chastel)

- *?'.Ll’ ' 4

Da der hochste Ton des Abschnitts bereits am Anfang erklingt, kann er nicht
das angestrebte Ziel, der Gipfel cines allmihlichen Aufstiegs sein, sondern er
ist der exponierte Neucinsatz einer abwirts gerichteten melodischen Bewe-
gung. Von diesem Ton aus, in dem schon die ganze Spannkraft des Abschnitts
enthalten ist, entfaltet sich dann der weitere melodische Verlauf.

2y Vgl. z. B. das Schlufimelisma von Bella granata.
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Zusammenfiigung der Stimmen

Die Vertonung der Madrigale besteht jeweils aus zwei Stimmen, die sich
in ithrer Lage prinzipiell voneinander unterscheiden und somit als Ober- bzw.
Unterstimme bezeichnet werden konnen. Bei der Aufeinanderfolge der Kon-
sonanzen des zweistimmigen Satzes scheint es keine besondere Regelung zu
geben. Einerseits bewegen sich die Stimmen in entgegengesetzten Richtungen,
so daf verschiedene Konsonanzen aufeinanderfolgen; andererseits kommen
auch Stellen vor, an denen ein- und derselbe Zusammenklang auf verschiede-
nen Tonstuten wiederholt wird. Dieser Vorgang erscheint in besonders ausge-
pragter Form in dem ersten Vers sowie im Ritornell von Quando i osell:,
in dem Schlufimelisma der Strophe von Lavandose le mane, im Ritornell von
De soto’l verde und bei der Wiederholung des ersten Verses von Dal bel
chastel. An diesen Stellen treten gerade die perfekten Konsonanzen auf:

&
e e N S YL BT 11
3

do da dal bel chastel se parte de peschie - ra.

v A
RO i - e e T —

‘ L}

cla. c:Ia da.l bel (‘.ha.sfd Se pa.rTe Je Peschie. - re.

Zu den erwihnten zwei Moglichkeiten der Stimmbewegung gesellt sich
noch eine dritte: Wahrend die Unterstimme bordunartig auf demselben Ton
liegen bleibt, durchschreitet die Oberstimme einen groflen Raum, hiufig so-
gar eine ganze Oktav. Man vergleiche besonders den zweiten und dritten
Vers von Bella granata sowie den zweiten Vers von Lavandose le mane. In
diesen Beispielen unterscheidet sich die Unterstimme allerdings von einem
richtigen Bordun durch ihre ausgeprigte rhythmische Aktivitdt, denn sie ist
stets mit dem Vortrag des Textes verbunden. Was das gegenseitige Verhilt-
nis der Stimmen betrifft, so sind alle moglichen Kombinationen in diesen
Sticken vertreten: Eine Stimme kann liegen bleiben, oder beide Stimmen
konnen sich bewegen, und zwar entweder in derselben oder in entgegenge-
setzter Richtung. Weder ein Wechsel des Zusammenklangsverhiltnisses noch
die Gegenbewegung der Stimmen kann zum Prinzip dieses zweistimmigen
Satzes erklirt werden.

Bei allen Bewegungsarten schreiten die Stimmen prinzipiell stufenweise
fort. Dieses Merkmal gilt also sowohl fiir die kolorierte Oberstimme als auch
fiir die schlichtere, in grofieren Werten sich bewegende Unterstimme. Aber
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auch wenn man die Kolorierungen aus der Oberstimme entfernen wiirde,
bliebe eine Tonfolge iibrig, die vornehmlich stufenweise verlauft, wie etwa
in folgendem Beispiel:

-

R . 2 S ) PIK W X

-

W W
LI 4

Dal bel chastel se par- te de peschiera. da

—

l-tl

Die Kolorierungen der Oberstimme dienen also nicht der Verbindung von
weit auseinander liegenden Geriistténen, wie etwa in dem franzdsischen Or-
ganum des 12. und 13. Jahrhunderts.?3) Ohne diese Umspielungen liflt die
Oberstimme vielmehr melodische und rhythmische Eigenschaften erkennen,
wie sie dhnlich bei der Untcistimme anzutreffen sind. Hier gibt es also im
Gegensatz zum franzosischen Organum keine Ansitze zur Bildung von selb-
standigen Einzelstimmen, die sich durch die Art ihrer Bewegung grundsitz-
lich voneinander unterscheiden.

Auch die Zusammenklangsfolge ibt in der italienischen Musik keine be-
summende Funktion aus, sondern sie ist ihrerseits durch die Bewegung der
Stimmen bedingt. Der zweistimmige Satz beruht auf Einklang, Quint und
Oktav (spiter auch Duodezim), zwischen denen Terz und Sext als Durch-
gangsklinge auftreten Die Bewegung verliuft meist zu der nichst liegenden
perfekten Konsonanz und wird weiter dadurch beschrinkt, dafl die Stimmen
sich prinzipiell nicht kreuzen. Ob die Qualitit der aufeinanderfolgenden per-
fekten Konsonanzen dabei wechselt oder nicht, ist fiir diesen Satz unwesent-
lich. Es ergeben sich also etwa folgende Moglichkeiten:

Bei einer Bewegung der Stimmen in entgegengesetzter Richtung:

B
K ) 4 [ N
S+ M FER S T
Quando ioselli can- ta.
|

1 3 §8 5 § 31

%) Vgl. F. Zaminer, Der vatikanische Organum-Traktat (Ottob. lat. 3025), Miinch-
ner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte, Bd. 2, Tutzing 1959, 52 ff.
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In gleicher Richtung:

(Lavandose)

3u.arnel-

—&—

T — s —
S5 § 5 5 S

Bei Bewegung der Oberstimme uber einem liegenbleibenden Ton in der
Unterstimme:

(Bella granata)

1
ry 4 ? [ ]
—: v ,o' ‘ v \ [ T "‘;‘6'* - ‘ .A"
{ M V8.4, I )
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ni tiamanti la li- ca dra fe-

] I
#—?—0—#‘»——%—‘—.—-‘—4.#3\ r———% o

8§ § 8 3531 5§53 1

Der Wechsel der Zusammenklinge fillt gewohnlich mit dem Anfang einer
notierten Breviseinheit zusammen. Bei den grofleren Mensuren, wie Octona-
ria und Duodenaria, kann ein Wechsel auch in der Mitte der Breviseinheit
vorkommen, doch in diesem Fall folgt am Anfang der nichsten Breviseinheit
wieder ein neuer Zusammenklang. Vgl. folgendes Beispiel:

1

e

L 2

Quando io-selli can-

L ¢ 3

= e
1 3 S8 5§
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Die Aufeinanderfolge der Zusammenklange wird also weitgehend von Eigen-
schaften der Stimmbewegung und des Rhythmus bestimmt. Aus diesem
Grunde kennt die Musik keine eigenstandigen, nebeneinander stehenden Ein-
zelklinge, sondern sie beruht auf einer zusammenhingenden Folge von Kon-
sonanzen. Diese Folge ist nicht unmelodisch und kann in den Stiicken auch
ohne Kolorierung auftreten:

(Lavandose)
= 3 | E—
Bella gra.- donna in un bia.n-
ﬂ; - 2 3 ol ® o _
1Y

Die Kolorierungen

Im allgemeinen wird diese Grundlage jedoch durch Kolorierungen erganzt.
Diese konnen in beiden Stimmen auftreten. An solchen Stellen bringt die
Unterstimme aber auffallenderweise keinen eigenen, der Oberstimme entge-
gengesetzten Rhythmus, sondern sie tibernimmt lediglich die schnellere Be-
wegung dieser Stimme. Auch melodisch verwendet sie entweder dieselbe
Folge wie die Oberstimme oder deren Spiegelbild, wie in folgenden Bei-
spielen:

(Bella granata) (Lavandose)
—1 4+ 4 ) r ’—‘6‘ f‘ 23—+
(Fio)- T0Se- vol- to bel-
[ ] %J‘ + [} bk
(Fio)- ro se- vol- to bel-

Im allgemeinen verzichtet die Untersumme jedoch auf derartige Verzierun-
geme \ . J . 24
gen und bildet eine Stiitze fiir die belebte Oberstimme.
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Gewohnlich werden die einzelnen Kolorierungsglieder durch Halbton-,
Ganzton- oder Terzschritt miteinander verbunden. Die Kolorierungsformeln

selbst umfassen am hiufigsten eine Terz oder Quart, wobei der Zielton oft
vorweggenommen wird. Vgl. folgendes Beispiel:

(Dal bel chastel)

Ll

4
v

£

\
Hr ]

- stel se par- te de pe- schie -

Liegt der Zielton auf derselben Stufe oder tiefer als der Ausgangston, so kann

er entweder von oben oder von unten erreicht werden:

(De soto’l verde) (Quando i oselli)

P P 3 WY LN -

1 1
T gt
Cum °- quan- do
(Quando i oselli)

(Dal bel chastel)

I
1 3T "
_Efj“[ L ALY £ ey

“pa- -Te de. Pe.schie-

Liegt der Zielton dagegen hoher, so wird er stets von unten erreicht:

(De soto’l verde) (Dal bel chastel)
. |
1 l. ‘_*0_‘_
PR KPR A | 2% S R 14 L
(vad -tjnia damo-
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Normalerweise konsoniert der erste Ton der Breviseinheit, der zugleich den
ersten Ton der Kolorierungswendung darstellt, mit der Unterstimme zusam-
men. Nimmt aber der letzte Ton der vorausgehenden Wendung den Zielton
vorweg oder bildet er dessen Oberterz, so fingt die neue Wendung meist
mit der Obersekunde des Zieltons an (um eine Tonwiederholung bzw. einen
Terzsprung zu vermeiden):

(Lavandose) (Dal bel chastel)
| T 1
Ll .
S—1 = S— I 7 9 & S—
)-%—— or » 4 %—‘

(Bel-) lo. -mo-) re.
&

Die Kolorierungsformeln selbst sind oft die gleichen wie in den instrumen-
talen Tabulaturen des 14. und 15. Jahrhunderts. So finden wir in der Ober-
stimme auch jene Formeln von ‘Ascendentes’, ‘Descendentes’ und ‘Indiffe-

rentes’, wie sie in einer deutschen Orgelspiellehre des frithen 15. Jahrhunderts
aufgefithrt werden??):

. ¥
Ascendentes e v *3*
et T, —
4 'vA o g & '~A -~ v
Descendentes + + v
. A2 I N BN AN
Indifferentes Y

Im Gegensatz zu den instrumentalen Stiicken kommt es jedoch in den Ma-
drigaloberstimmen selten vor, dafl eine und dieselbe Kolorierungsformel auf
verschiedenen Tonstufen mehrmals nacheinander wiederholt wird. Hier wird
vielmehr eine moglichst abwechslungsreiche Folge angestrebt. Die Stimme
entsteht also nicht aus einer mechanischen Aneinanderrethung von einzelnen

24) Miinchen, Bayerische Staatsbibl., Cod. lat. 7755, fol. 276v. Vgl. Th. Géllner,
Formen frither Mehrstimmigkeir in deutschen Handschriften des spiten Mittelalters,
Miinchner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte, Bd. 6, Tutzing 1961, 169.
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Kolorierungsformeln, sondern sie verbindet jeweils verschiedene melodische
und rhythmische Wendungen zu einer iibergeordneten Einheit. Erst diese
kolorierte Bewegung der Oberstimme wirkt als Melodie iiberzeugend und
erst sie verleiht dem einzelnen Stiick seine Individualitat.

Der Rhythmus

Fiir die Herausbildung von zusammenhingenden melodischen Einheiten
ist der Rhythmus besonders wichtig. Um eine formelhafte Erstarrung zu ver-
meiden, werden alle rhythmischen Varianten, die innerhalb der einzelnen
Mensuren moglich sind, in den Kolorierungen verwendet. Ferner kommen
immer wieder lang ausgehaltene Tone vor, die keine Kolorierung aufweisen.
Diese Tone setzen stets mit dem Anfang der Breviseinheit ein und fassen die
melodische Bewegung zusammen. Die rhythmische Differenzierung innerhalb
der Kolorierungspartien sowie zwischen Kolorierungspartien und ruhenden
Tonen kennzeichnet also die Oberstimme.

Den frithen Madrigalen liegt jeweils eine gleichbleibende metrische Einheit
zugrunde, die gewdhnlich mit dem notierten Breviswert iibereinstimmt. Ste
kann jedoch bei Stiicken, die in der Quaternaria notiert sind, zwei Brevis-
werte umfassen. In diesem Fall — etwa bei dem Strophenteil von De soto’l
verde und von Lavandose le mane — setzen auch die lang ausgehaltenen un-
kolorierten Tone stets am Anfang der Longa ein.23)

Die rhythmische Gliederung der Stimmen ist von dieser Einheit besonders
abhingig, weil ithre Grenzen von der einzelnen Note nicht {iberschritten wer-
den dirfen. Jede Brevisnote setzt also mit dem Anfang der Breviseinheit
ein, und die kleineren Werte sind ausschliefilich als Unterteilungen dieser in
sich geschlossenen Grofle zu verstehen. Auch die zugrundeliegende Zwei-
oder Dreiteiligkeit der Brevis wird durch die Kolorierungen hervorgehoben.
Es entsteht also eine einfache, aber sich stark behauptende rhythmische
Grundlage, die besonders fiir die frithen Madrigale charakteristisch ist.

35) Vgl. auch das Ritornell von Lavandose le mane (senaria perfecta).
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II.

Entstehung des zweistimmigen Madrigalsatzes
Verhiltnis der Stimmen zueinander

Bisher haben wir versucht, das Madrigal als eine zweistimmige Einheit zu
behandeln, ohne die Frage nach dem Verhiltnis der beiden Stimmen zueinan-
der ausdriicklich zu stellen. Aus dieser Untersuchung ging dennoch hervor,
dafl der individuelle Charakter eines zweistimmigen Stiickes mit den beson-
deren Eigenschaften der Oberstimme verkniipft werden kann. Diese Stimme
zeichnet sich vor allem in folgenden Punkten gegeniiber der zweiten Stimme
aus:

1. Sie liegt prinzipiell hoher.

2. Sie tritt durch thre Kolorierungen als Hauptmelodie hervor.

3. Sie weist verschiedene charakteristische Merkmale auf, die in der Unter-
stimme keine Analogie finden. Zu diesen gehdren u. a. das freie Ein-
setzen auf einem hohen Ton und die allgemeine Abwartsbewegung bis
zum Schluiton des Abschnitts.

Bei der Unterstimme sind dagegen keine Ansitze zu einer selbstindigen
rhythmisch-melodischen Bewegung zu erkennen. Obwohl diese Stimme
gewohnlich in grofleren Notenwerten fortschreitet, kann sie gelegentlich die
Kolorierungen der Oberstimme iibernehmen. Weder bedingt sie als vor-
gegebene eigenstindige Melodie den Verlauf der oberen Stimme, noch bildet
sie eine wirkliche Gegenstimme zu ihr. Vielmehr paflt sie sich jeweils den
Gegebenheiten der fithrenden Oberstimme an, ohne sich aber mit einer bloflen
Verdopplung zu begniigen, Wie schon erwihnt, liegt die zweite Stimme
jedoch grundsitzlich tiefer als die Hauptstimme. Sie bringt also eine Erweite-
rung des T'onumfangs mit sich. In dem ersten Abschnict von De soto’l verde
entsteht z. B. die Oktav a—a’ durch das Zusammenwirken beider Stimmen;
die Oberstimme bleibt aber prinzipiell innerhalb des Quintrahmens d’—a’.
Die genanute Oktav wird im Laufe des Stiickes immer wieder gebildet, doch
beriihrt die Oberstimme den unteren Ton a kein einziges Mal. In den anderen
berticksichtigten vier Madrigalen ist die Situation dhnlich. Dabei ist besonders
charaktesistisch, dafl der hochste Ton in der Oberstimme mit einem sehr tiefen
Ton in der Unterstimme zusammentrifft. Diese gleichzeitige Gegeniiberstel-
lung von hoher und tiefer Lage entspricht — dhnlich wie bei den Spriingen in
der Obersiimme — einer ausgeprigten Raumvorstellung, die sich als Umrah-
mung und stufenweise Ausfiillung des ganzen Tonbereichs realisiert. Die
Unterstimme kann also am besten als eine tiefer liegende Begleitstimme
bezeichnet werden, deren Aufgabe es ist, die Melodiestimme zu stiitzen.
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Stellt nun diese Begleitstimme einen konstitutiven Bestandteil des Stiickes
dar, oder ist sie zu einer selbstandigen einstimmigen Melodie nachtriglich
hinzugefiigt worden? Fiir eine urspriingliche Zweistimmigkeit sprechen
zunichst die bordunartigen Stellen, die wir bei den frithen Madrigalen aus
Rs beobachtet haben. So ist der melodische Verlauf der Oberstimme in
folgendem Fall deutlich um Einklang, Quint und Oktav des liegenbleibenden
Tons in der Unterstimme zentriert, er setzt also diesen Ton voraus:

(Bella granata)

]
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dra fe -
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Es ist ferner auffallend, dafl sich unter den fast zweihundert iiberlieferten
Madrigalen keine einstimmigen Stiicke befinden. Sowohl in Rs als auch in S¢
kommen dagegen einstimmige Ballaten vor. In beiden Hss. weisen diese
Melodien cine unverkennbare Ahnlichkeit zu den Oberstimmen der Madrigale
auf. Besonders bei den Schluffwendungen dieser Melodien treten jedoch
wesentliche Unterschiede zu den Madrigalen hervor. So berithren die ein-
stimmigen Ballatenmelodien in threr abschliefenden Wendung regelmifiig
die Untersekunde des Schlufitons, die sie sowohl von unten als auch von oben
erreichen konnen. Vgl. folgende Beispiele:

(fol. 22, Lucente stella) (fol. 23, Non formo cristi)

'

v

nello to bel vi- so. scol- pito.

Die Untersckunde stellt aber auch ein charakteristisches Merkmal der Schlufs-
bildung bei den Madrigalen dar. In diesen erklingt sie jedoch prinzipiell in
der Unterstimme, wihrend die Oberstimme den Schlufiton von der Ober-
sekunde aus erreicht. Es ist demnach anzunehmen, dafl die Unterstimme
einen wesentlichen Teil der Vertonung bildet. Diese Vermutung wird durch
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die besonderen Umstinde, die mit dem weiteren Gang der Mehrstimmigkeit
in Italien verbunden sind, unterstiitzt. Wie allgemein bekannt, standen
Madrigal und Ballata keimneswegs als mehrstimmige Formen des Trecento
nebeneinander, sondern sie wurden von den einzelnen Musikern jeweils in
verschiedenem Grade gepflegt. Kannten die frithen Meister die mehrstimmige
Ballata iiberhaupt nicht, so bevorzugten die spiteren diese Gattung weit
mehr als das Madrigal. Von Landini sind z, B. 141 Ballaten, dagegen nur
11 Madrigale iiberliefert, Dariiber hinaus verband sich in der zweiten Hilfte
des Jhs. die Dreistimmigkeit mit der Ballata, wogegen das Madrigal an seiner
urspriinglichen zweistimmigen Form festhielt und allmihlich erstarrte. Lief
sich also die Vertonung der Ballata gleichwohl als Ein-, Zwei- und Dreistim-
migkeit realisieren, so scheint sich das Madrigal ausschlieBlich mit einer zwei-
stimmigen Ausfihrung identifiziert zu haben. Besonders der aus Tenor,
Contratenor und Oberstimme bestehende dreistimmige Satz fand erst in der
Ballata seine eigentliche Entfaltung; die wenigen tiberlieferten dreistimmigen
Madrigale kamen dagegen durch Hinzufiigung einer zweiten Oberstimme
nach dem Vorbild der Caccia zustande. Dieser Umstand ist nur dadurch zu
erkliren, dafl es sich bet dem Madrigal um keine Einzelstimmen handelt,
deren Zahl beliebig reduziert oder erweitert werden kann, sondern um eine
urspriingliche und unaufldsbare Einheit von Haupt- und Begleitstimme. In
diesem Zusammenhang ist vor allem die anhaltende Vorliebe fiir den Ein-
klang als Schluflklang zu erwihnen, die das Madrigal auch im spiten 14. Jh.
kennzeichnet. Gerade sie zeigt, wie wenig diese Art der Zweistimmigkeit fiir
eine Erweiterung geeignet war. Es kommt sogar wiederholt vor, daf auch die
dreistimmigen Stiicke mit dem Einklang schlieffen, was dem Wesen der Mehr-
stimmigkeit vollig widerspricht und die eigentiimliche Unbeweglichkeit der
Madrigalvertonungen deutlich macht. Vgl. z. B, folgende Schlufwendungen:

Pit, fol. 2v/3 Pit, fol. 1v/2
(Aquila altera). (Sotto Pinperio).
1

—3 = |
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Selbst in den frithen Caccien findet diese Praxis keine Parallele. Umgekehrt
treten schon in den frithesten zweistimmigen Ballaten, denjenigen des Musi-
kers Nicolo da Perugia, mehrere Oktavschlisse auf. It diesem Fall liegt die
Untersekunde wiederum in der filhrenden Oberstimme die sich somit an das
Vorbild der emnstimmigen Sticke halt.

Die zweistimmige Ballata entsteht also zu einem vi:l spiteren Zeitpunkt
und unter wesentlich anderen Umstinden als das Maidrigal. Sie stellt vor
allem die angestrebte Erweiterung einer linger vorhindenen einstimmigen
Praxis dar. Sie weist auch von Anfang an cin ausgeglcheneres rhythmisches
Verhidltnis zwischen den beiden Stimmen auf. So neig: sie im Gegensatz zu
den langen Melismenketten des Madrigals, die gerzde bei den spiteren
Musikern sehr gepflegt werden, zu einem kleingliecrigen Gegenspiel der
beiden Stimmen. Der erste Piedevers der Ballata Chicmo, non m’é risposto
von Nicolo da Perugia wird z. B. auf folgende Weise vartont:

Sq, fol. 82

| Ly
I ]
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A- mordun?ue che e come che fa- Y-
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A- mor Aun- ?ue che e Co- me.Cl'\e Fa.— \’

Die Voraussetzungen der spiteren Dreisummigkeit sind in einem solchen
zweistimmigen Satz schon enthalten, da die beiden Stimmen hier nicht als
bloRe Teile einer geschlossenen zweistimmigen Einheit. sondern als frei mit-
einander verbundene Glieder zu verstehen sind, die eine Erginzung nahe-
legen.

Madrigal und Ballata

Die strenge Unterscheidung der Vertonungsweise auf Grund von Dich-
tungsgattungen, die sich besonders auch aut die Anzahl der Stimmen aus-
wirkt, stellt ein eigentiimliches Merkmal der Trecentomusik dar, Es fallt um
so mehr auf, da sowohl die Ballata als auch das Madrigal im frithen
14. Jahrhundert gedichter und, wie wir aus Rs und verschiedenen literari-
schen Quellen entnehmen konnen, auch vertont wurden. Die Unterschiede
kénnen also nicht auf Grund einer je verschiedenen Entstehungszeit dieser
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beiden Dichtungsarten erklirt werden, sondern miissen vielmehr mit Eigen-
schaften 1hrer Struktur und Vortragsart zusammenhingen.

Die Ballata gehort zu den dichterischen Refrainformen und besteht aus
vier Teilen: einer Ripresa, die am Schlufl der Strophe wiederkehrt (A),
zwel Piedi (bb) und einer Volta (a). Wihrend die Zahl der Verse innerhalb
dieser Teile nach bestimmten Regeln variiert werden kann, sind jeweils
Ripresa und Volta einerseits und die zwei Piedi andererseits gleich gebaut
und vertont. Es stellen sich also innerhalb der Strophe zwei Hauptteile her-
aus, die nach dem festgelegten Schema AbbaA miteinander abwechseln. Die
Ballata verlangt demnach eine Wiederholung der beiden musikalischen Teile
(A und B), so daf eine Zeile der Vertonung durch ihre Wiederholung jeweils
zwei verschiedenen Textzeilen der Strophe dient. Die musikalische Aufteilung
entspricht dabet dem Reimverhiltnis der vier Teile zueinander.

Die Strophe des Madrigals setzt sich dagegen, wie wir gesehen haben, je-
weils aus drei einzelnen Versen zusammen, deren Reimfolge nicht genau fest-
gelegt ist. Im Gegensatz zu der Ripresa steht das Ritornell v6llig auflerhalb
der Strophe und kann sogar weggelassen werden. Es ergibt sich also eine
Reihe von gleichberechtigten Versen, die lose aufeinanderfolgen, und von
denen keiner innerhalb der Strophe wiederholt wird. Vers und Vertonung
stehen somit in einem einfachen, unmittelbaren Verhiltnis zueinander, und
die einzige Wiederholung, die in der Anlage des Madrigals vorkommt, um-
faflt die Strophe als Ganzes. Aber auch die Reimfolge iibt keinen Einflu}
auf die Vertonung des Madrigals aus. Werden also die Reime auf sehr ver-
schiedene Weise zusammengestellt — in der ersten Strophe z.B. als aab,
abb oder aba —, so folgen die Zeilen der Vertonung stets in der Weise
abc : d aufeinander. Hier tritt also der einzelne Vers als textliche und da-
mit auch als musikalische Einheit auf, wogegen in der Ballata die zwei
Hauptteile A und B, die jeweils mehrere Verse umfassen konnen, die Grund-
lage der Vertonung bilden.

Dieser grundlegende Unterschied wirkt sich in entscheidender Weise auf
den Charakter der Vertonung aus. Wiahrend die Verse des Madrigals — also
einschlieBlich des Ritornells — prinzipiell auf die gleiche Weise vertont wer-
den und keine besonderen Beziehungen untereinander aufweisen, besteht ein
sehr ausgewogenes Verhaltnis zwischen den beiden Hauptteilen der Ballata:
Jeder von ihnen wird als musikalische Einheit dem anderen gegeniiberge-
stellt. Als wesentliches Merkmal der Ballata liegt also ein Gegensatz vor, der
in der Vertonung wiedergegeben werden soll. Dies geschieht schon in den
einfachen ecinstimmigen Ballaten aus Rs durch Unterscheidung der Haupt-
teile entweder auf Grund ihrer verschiedenen Bewegungsrichtung oder ihrer
verschiedenen Lage. Die Ripresa der Ballata Che ti ¢ova') fingt z. B. auf

1y Rs, fol. 18.
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d’ als dem hochsten Ton des Stiickes an und fallt um eine Oktav; die Ver-
tonung der Piedi dagegen setzt auf dem tiefen e ein und steigt bis ¢’ hinauf:

.

' L ? % T - 4+ _rﬂ'
Che tigova na- scondevel bel vol - to.
—_— — t- - i 1 1. .
—_ g + . 1 : ¥ +
Don- nale  belle Pictra stando asco - sa.

In Amor mi fa cantar?) liegt die Ripresa im allgemeinen hoher als die
Piedi, in Per tropo feded) ist das Verhilinis umgekehrt. Dariiber hinaus
kommt aber das Gleichgewicht dieser beiden Hauptteile auch durch deren
Ausmafle zustande, die stets von anndhernd oder sogar von genau gleicher
Linge sind, So umfassen z. B. die Hauptteile des oben besprochenen Stiickes
Che ti ¢ova je zwolf Breviseinheiten. Im Madrigal bleibt dagegen die Linge
der einzelnen Teile, d. h. der Verse, sehr variabel.4)

Bei denjenigen Ballaten, deren Hauptteile jeweils mehr als einen Vers
enthalten, mufd nicht nur die Gegeniiberstellung dieser Teile, sondern ebenso-
sehr die Zusammenfiigung der Verse eines jeden Teiles zu einer Einheit in
der Vertonung beriicksichtigt werden. Die groflen Aufwirtsspriinge, die 1n
den Madrigaloberstimmen gewdhnlich nach jedem Vers vorkamen, sind daher
in den Ballaten dem Schiuff des Hauptteils vorbebalten. Es entsteht eine
Abstufung der Versschliisse innerhalb eines jeden Stiickes: Wihrend die
inneren Zisuren oft in hoher Lage stattfinden und nicht mehr als eine Terz
von dem folgenden Anfangston entfernt sind, liegen die Hauptschliisse prin-
zipiell in tiefer Lage und werden durch einen groflen Sprung verlassen. Eine
Zusammenstellung der Anfangs- und Schlufltone der Verse in den Stiicken
Non formo cristi®) und Lucente stella®) ergibt z. B. folgendes Bild:

Q
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2) Rs, fol. 18v.

3 Rs, fol. 19.

1) So umfaflt der zweite Vers von Bella granata in der Vertonung z.B. 8 Bre-
viseinheiten, der dritte Vers dagegen 23.

% Rs, fol. 23.

%) Rs, fol. 22.
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Das Verhiltnis von Anfangs- und Schlufiton ist also kein gleichbleibendes,
wie im Madrigal, sondern hingt jeweils von der Stellung des betreffenden
Verses innerhalb des Ganzen ab. Der Anfang des einen wie auch des folgen-
den Verses kann daher hoher oder tiefer als der jeweilige Schlufiton liegen;
in der Oberstimme des Madrigals lag der Anfang dagegen stets hoher.”)
Noch wesentlicher fiir unseren Vergleich ist aber das Verhiltnis zwischen den
Anfangs- und Schluf3tonen der Hauptteile. Wurde ndmlich in der Madrigal-
strophe der Schlufl von Abschnitt A nur von dem Anfang des Abschnitts B
abgeldst, so folgen auf Teil A der Ballata sowohl der kontrastierende Teil (B)
als auch die eigene Wiederholung (A). Dasselbe gilt in anderer Folge fiir
Teil B: (B—B—A). Jeder Schlufiton wird demnach zu zwei Anfangsténen
in Beziehung gesetzt. Daf} diese Tatsache fiir die Vertonung wirklich wichtig
war, beweisen vor allem die zweifachen Endungen, die schon in den Ballaten
von Nicold vorkommen und in den dreistimmigen Stiicken von Landini zur
Regel werden.

Die Aufgaben, die dem Musiker bei der Vertonung der Ballata gestellt
werden, unterscheiden sich also wesentlich von denjenigen, die das Madrigal
ihm auferlegt. Sie fordern vor allem eine Beriicksichtigung der umfassenden
Struktur und verbieten daher das fiir das Madrigal so charakteristische An-
einanderreihen der einzelnen Glieder.

Der formale Aufbau wirkt sich aber nicht nur auf die Vertonung, sondern
ebenfalls auf den Inhalt des Gedichtes aus. Der immer wiederkehrende
Refrain der Ballata nimmt auch inhaltlich die Stellung eines Mittelpunktes
ein, um den alles andere gruppiert ist, dagegen ermoglicht die stetige Aufein-
anderfolge verschiedener Verse in dem Madrigal eine fortlaufende Handlung.
Im Gegensatz zu der statischen Haltung der Ballata, die jeweils den in dem
Refrain enthaltenen Grundgedanken ausfihrt oder erweitert, bringt das
Madrigal gewohnlich eine fortlaufende Erzdhlung. Diesen Unterschied mag
folgende Gegeniiberstellung verdeutlichen:

BALLATAS)

CHE TI COVA NASCONDERE 'L BEL VOLTO?
Donna, la bella pietra stando ascosa

Nessun po dir quanto sia preciosa;

Ma chi la vede si la loda molto.

CHE TI COVA...

Cum pit t’ascondi, piu desio mi mena.

Doncha non voler piu ch’io porti pena,

Ch’Amor, per ti servir, lo cor m’ha tolto.

CHE TI COVA ...

_7) Vgl. oben S. 18.

8) Die hier wiedergegebene Fassung des Textes stammt aus E. Li Gotti, Poesic
musicali, 131 (Nr. XIX).
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MADRIGALS)

Lavandose le mane e ’l volto bello
Dicinta e diflibata

Vidi mia donna in un bianco guarnello.
Allora dissi: — Ben se’ tu trovata! —
Non me respose a quello;

Coperse 1 piedi, ch’era discalgata.

De leto era levata, relucente;

Pareva ’l sole che leva a l’oriente.

In dem ersten Beispiel spricht der Dichter die von seiner Bitte betroffene
Person selbst an, dagegen berichtet er in dem zweiten von einem schon voll-
zogenen Vorgang und spricht damit nicht das Objekt seiner Liebe, sondern
einen unbeteiligten Dritten, d. h. den Zuhorer, an. Im Gegensatz zu der
intimen, nach innen gekehrten Ballata, wendet sich das Madrigal nach auflen.

Aufzeichnung der Musik

Uber die Entstehungsart des einzelnen Madrigals konnen wir Naheres er-
fahren, wenn wir verschiedene Fassungen der drei Madrigale, die sowohl in
Rs als auch in spiteren Hss. Uberliefert sind, einander gegeniiberstellen. Es
handelt sich um die Stiicke De soto’l verde!®), Quando Paire comenga'!) und
Nascoso el viso.12) Beim Vergleich der verschiedenen Aufzeichnungen fallen
jeweils groflere Abweichungen auf. Diese betreffen u. a.:

1. Notenform.

Tonlage.

Akzidentien.

Rhythmische und melodische Details der Oberstimme.

Tone der Unterstimme und Zusammenklangsverhiltnisse zwischen
den Stimmen.

6. Metrische Gruppierung der Tone.

AN USRS

Zu den besonderen Merkmalen der Trecentoiiberlieferung gehort das Feh-
len einer cinheitlichen Notierungspraxis. Mit Ausnahme von Rs kommen
notenschriftliche Abweichungen selbst innerhalb ein- und derselben Hs. hiu-

" Vgl. E. Li Gotti, Poesie musicali, 122 (Nr. II).

10) Rs, fol. 1; FP, fol. 51.

1) Rs, fol. 7v; FP, fol. 57v/58 (Piero).

2) Rs, fol. 18v/19; FP, fol. 49v/50 und Sq, fol. 3v/4 (Giovanni da Firenze).
In der Ausgabe von N. Pirrotta, The Music of Fourteenth-Century Italy, CMM 8,
Bd. I, Amsterdam 1954, 20 ff., werden alle drei Fassungen dieses Madrigals auf-

gefithrt.
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fig vor.i%) Sie betreffen nicht nur einzelne Notenformen, sondern in erster
Linie die Wahl des zugrunde liegenden Einheitswertes sowie die Verwendung
des Punctum, In den vorliegenden Beispielen unterscheidet sich in dieser Be-
ziehung besonders die Hs. FP von Sq und Rs.*) Wihrend diese beiden Hss.
stets die Brevis als iibergeordnete Einheit verwenden und das Punctum als
Divisionszeichen kennen, geht FP bei den Divisiones Octonaria und Duode-
naria zur zweizeitigen bzw. dreizeitigen Longa iiber und benutzt das Pun-
ctum allein als Dehnungszeicken. Die Anfiange der Strophe und des Ritornells
in der Unterstimme von Quando l'aire comenga sind also z. B. auf die fol-
genden zwei Arten notiert:

Q
0. 0.
Rs: 0 .- - l!
’ 0_& A ’—Q & PR
M I X A
Y
FP: — PR
e —— e
1 I I Tr ’I - %

Besonders wichtig ist in diesem Fall die Einzeichnung des Mensurbuchstabens
.d. (duodenaria) am Beginn des Ritornells in FP, denn sie beweist, dafy wirk-
lich der Einheitswert und nicht etwa die Mensur geindert worden ist. Aber
auch in bezug auf einzelne Notationszeichen treten eindeutige Unterschiede

zwischen FP und Rs auf. Die nach unten caudierte Semibrevis T und
verschiedene Kombinationen wie ®¢ oder =" die fur Rs charakte-

ristisch sind, kommen in den Fassungen von FP nicht vor. Diese Hs. verwen-
det dagegen im Gegensatz zu Rs Minima und Maxima als selbstandige No-
tenformen 1) Man vergleiche etwa folgende Stellen aus De soto’l verde:

[}
4 b [ TN P %
Rs: T MO an ) ¢ T
p e Ad ll
1] v T
(va-) ﬁhi. Che mi so ser-vo cum de
T TIT—1 ®
JO
Fp: '..5 -4 l 1 a8 -} ]

) 'u"'ﬂ_ﬂé'gf

1) Uber die Unterschiede zwischen der ‘Brevis-’ und der ‘Longanotation’ vgl.
K. v. Fischer, Zur Entwicklung der italienischen Trecento-Notation, in: AfMw XVI
(1959), 87 ff.

14y Sowohl FP als auch Sq enthalten jedoch beide hier beschriebenen Notations-
arten.

15y Uber den Gebrauch dieser beiden Notenformen in Rs vgl. unten S. 92 und 95.
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Es ist also moglich, dieselben rhythmischen Werte auf sehr verschiedene
Weise darzustellen.!®) Die Madrigale lassen sich nicht in einer einzigen noten-
schriftlichen Praxis fixieren.

Diese Stiicke sind auch nicht an eine bestimmte, durch die Notation fest-
gelegte Tonhéhe gebunden, denn in Rs ist z. B. De soto’l verde eine Quint
hoher notiert als in FP. Besonders eigenartig ist die Aufzeichnung des Ritor-
nells von Nascoso el viso, das in FP einen Ton tiefer notiert ist als in den
anderen beiden Hss. Die dadurch bedingte Verschiebung des Halbtonschrittes
ergibt ein wesentlich anderes Bild der Melodie als in den anderen zwei Fas-
sungen:

. ‘ ’ A’ b ‘A 4 &
RS- v .‘W“v v ‘V v

L g

FP:

i f /MK \

Wir wissen nicht, welche von diesen Versionen die ‘richtige’ ist; deshalb bleibt
auch unklar, wie die Melodie selbst bei relativer Notierung der Tonhohe
wirklich geklungen haben mag.

Auch bei den Stiicken, die in den verschiedenen Hss. in gleicher Tonhohe
notiert sind, bildet oft die Lokalisierung des Halbtonschrittes ein Problem,
da die Einzeichnung der Akzidentien sehr uneinheitlich ist. Man vergleiche
z. B. folgende Stelle aus Nascoso el viso:

Rs FP Sq
B
» D .l’ A - Py - [ +
(Fron)  do ‘ |
At Y Tt

Die Funktion dieser Zeichen werden wir im Zusammenhang mit der Frage
nach den erhohten Tonen in der Trecentomusik noch ausfithrlich besprechen.?)

18) So ist das Madrigal Ita se n’era in der Vertonung von Lorenzo in Sq zwei-
mal nacheinander in verschiedener Notation aufgezeichnet (fol. 45v/46 und 46v/47).
17y Vgl. Kapitel IV.
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Obwohl die Melodie in ihren Grundziigen stets unverkennbar dieselbe
bleibt, treten bei verschiedenen Fassungen zahlreiche Abweichungen in der
Ausfithrung der Kolorierungen auf. Sie betreffen sowohl die Tonfolge als
auch den Rhythmus und entstehen oft durch die AuflGsung einer langen Note
der einen Hs. in eine Folge von Umspielungen in der zweiten Quelle. Bei den
hier behandelten Stiicken neigt FP zu einer mehr kolorierten und daher
rhythmisch weniger artikulierten Version der Melodie als Rs, wie etwa in
folgenden Beispielen:

De soto’l verde

0 .
e 7 TP - 5 %_ 1’ —3
* L th’ A
{ v
Cum ogni brama  deser 50 cum fe-
l i IlLilLLi 1‘1 | i —t
FP: je_ﬂ' w < () IU Y ;KJ
Quando laire comenga
; T
Rs: N - 41_ * A ——s g L) RPN
A- prve me una donna
i
FP 'E—. \I [ S [ “ [} ‘l e §'

Auch hier ist es nicht mdglich, eine Version als die ‘richtige’ auszuzeichnen
und die andere entsprechend ‘kritisch’ zu verbessern, denn die Unterschiede
liegen offensichtlich jenseits der Aufzeichnungsqualitit.

Diese Feststellung gilt ebenfalls in bezug auf die Abweichungen in der
Unterstimme an folgenden Stellen des Madrigals Quando laire comenga:

1
| . &

Rs: - ,:9&\ T B Y S L B R

® ‘T‘ M

L 4

et a.pa.nr |a s‘l’el - |o. A - parve meuna Jonna.
P, - —_l -
IP- _1; [ N ] - [ 4 ;'E\ 1 ]I.. Ip [ 3 < "

= >+
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Aus diesem Vergleich geht auflerdem die Funktion der Unterstimme als se-
kundirer Begleitstimme 1m Gegensatz zu einem primiren Cantus firmus be-
sonders deutlich hervor. Sie kann verschiedene Intervalle zu der Haupt-
stimme bilden und dndert dabei jeweils ihre eigene lineare Tonfolge.

Die Unterschiede in der Notierung der rhythmischen Werte waren bei
den Madrigalen De soto’l verde und Quando Paire comenga wahrscheinlich
auf die verschiedene Wahl der Einheitswerte zuriickzufiihren!®), dagegen
weichen in den drei Fassungen von Nascoso el viso nicht die gewahlten Ein-
heitswerte, sondern die Divisionsbuchstaben selbst voneinander ab. Diese
Tatsache fillt um so mehr auf, da im Gegensatz zu jenen zwei Stiicken ein
Mensurwechsel nicht nur zwischen Strophe und Ritornell, sondern auch inner-
halb dieser Teile vorgenommen wird. An folgender Stelle z. B. bleibt Rs
in der Duodenaria, Sq (wie auch FP) wechselt dagegen zwischen Duodenaria
und Novenaria ab, wobei die melodische Linie jedoch kaum gedndert wird:

P S
" T

Y 4o 4 ‘A u ’ 0 l
[ M YU X XH ML o/ 9 215111
Rs: :pﬁ MR Pl 8 o ¢ M MPX et PRI M A
= .w - - % 5
sSo - ‘Pmuna. &onfe, Jove Se pe - sca -
d ST O 4 ™ R
T 43404 um —
Sq { M . & Q M MY } A
v o A4 \E T

In beiden Fillen ist die Brevis dreizeitig.

Wesentlich komplizierter ist folgende Stelle des Ritornells, bei der jede
der drei Hss. eine andere Unterteilung der Brevis angibt:

ll ] 1 P T p
ll ! J l_'- ) A
% ] [FIX DN 1 ' 'D \ . ': _}
- ! 1 [ o 1 3
: 2 | ] '
! [} ‘ , | i
FP: (Qw.l) ) e ra scalza‘qud comelle nac- que.
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Wihrend in dem oben besprochenen Beispiel lediglich die Verteillung der
Tone innerhalb der Brevis beweglich war, diese jedoch stets gleichwertig blieb,
besteht hier kein klares Verhiltnis zwischen den verschiedenen Breviswerten.
Bei einer gleichbleibenden Tonfolge umfaflt z. B. die erste Brevis in der
Oberstimme in Sq 6, in Rs 5 und in FP 4 Tone, dieselben Tone werden also
jeweils in verschiedene Beziehung zu der Breviseinteilung gesetzt. In Rs und
FP entfallen auf den 3. und 4. Breviswert jeweils 6 Tone. Diese werden
jedoch in Rs in dreimal zwei (.d.), in FP dagegen in zweimal drei (s.i.) un-
terteilt, d. h. die Brevis ist dreizeitig in Rs, in FP dagegen zweizeitig. Nach
der Tonfolge zu urteilen, scheint aber die Brevis der Duodenaria in Rs den-
selben Wert zu haben wie die Brevis der Senaria imperfecta in FP. Setzt
man dagegen die Duodenaria von Rs mit der Duodenaria von Sq gleich, so
wird dieselbe melodische Folge auf der Silbe na- in Sq doppelt so schnell vor-
getragen wie in Rs. Bei einer analogen Stelle im zweiten Vers des Ritornells
wird der Text in Rs und FP auf zwei Breven verteilt, Sq 1388t thn dagegen
auf einem Breviswert vortragen:
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Wenn man hier von der Gleichwertigkeit der Brevis ausgeht, erfolgt der
Textvortrag in Sq doppelt so rasch wie in den anderen zwei Quellen. Nimmt
man dagegen den kleinsten Wert, die Minima, als Mafistab, so hebt sich Rs
durch ein um die Hilfte reduziertes Vortragstempo von FP und Sq ab. Ein
logisches Verhiltnis 1488¢ sich also unter den notierten Mensuren nicht auf-
stellen, ohne die Musik wesentlich zu dndern.’®) Da die Tonfolge sowie die
relativen rhythmischen Bezichungen jedoch stets gleich bleiben, liegen die
Unterschiede und Unklarheiten wohl in der Art der Aufzeichnung und nicht
in der Musik selbst. Line eindeutig festgelegte Wiedergabe dieser Stiicke ist in
der schriftlichen Uberlieferung nicht enthalten. Demnach ist aber anzuneh-
men, dafl die Musik nicht in direkter Verbindung mit der Notenschrift ent-
standen ist, sondern dafl sie erst nachtraglich schriftlich fixiert wurde. An
den besprochenen Stellen aus dem Ritornell von Nascoso el viso spiegeln sich
mit besonderer Deutlichkeit die Bemithungen der einzelnen Schreiber wider,
eine gehorte Musik schrifelich zu erfassen. Von diesem Gesichtspunkt her
gesehen, ist es durchaus begreiflich, dafl sehr verschiedene Fassungen dessel-
ben Stiickes tiberliefert sind, denn sie gehen nicht auf eine authentische
schriftliche Quelle zuriick. Es kommt hinzu, dafl simtliche uns bekannten
Trecentohss. als Sammelhss. im spiaten 14. oder sogar im 15. Jh. entstanden
sind, zu einem Zeitpunkt also, als der Hohepunkt der Madrigalvertonungen
schon iiberschritten war. Auch diese zeitliche Diskrepanz deutet darauf hin,
dafl das Aufschreiben der Stiicke mit der Erhaltung und nicht mit der Ent-
stehung dieser Musik zusammenhingt. Das Madrigal ist vielmehr aus der
Praxis des Musizierens entstanden und wurde ebenfalls auf diese Weise
weitergegeben. Erst als diese Praxis thre Kraft verlor, wurde die schriftliche

19) Uber das Verhilinis der Mensuren zueinander vgl. unten S. 96 f.
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Bewahrung der Stiicke notwendig. Das Madrigal stellt somit keine schrifclich
fixierte Komposition dar, sondern eine lebendige Musizierpraxis, deren Ein-
zelheiten der Auffiihrung tiberlassen blieben.

Die in der Hs. notierte Fassung des Madrigals reprisentiert jeweils den
Versuch, eine Auffithrung des Stiickes in Notenschrift festzulegen und hin-
reichend wiederzugeben. Die Probleme, die dadurch bei der Herstellung einer
‘kritischen Ausgabe’ entstehen, sind vielfiltig. Besonders Pirrotta hat sich
gegen die kiinstliche Herstellung einer ‘richtigen’ Version eines Stiickes ge-
wendet, von dem mehrere Fassungen vorhanden sind.20) Im Falle von zahl-
reichen Abweichungen hat er deshalb alle Moglichkeiten in seine Ausgabe
einbezogen.?!) Dieselbe Beweglichkeit, die bei den drei besprochenen Stiicken
durch mehrfache Uberlieferung bezeugt ist, darf auf alle frithen Madrigale,
also besonders auf die in Rs iiberlieferten Stiicke, bezogen werden. Eine
klangliche Wiedergabe der allzu buchstiblich genommenen notierten Fassung
eines Stlickes ist daher wenig geeignet, der gemeinten Musik niher zu kom-
men. Auch bei einer heutigen Auffilhrung mifite vielmehr versucht werden,
iber das aufgezeichnete Notenbild hinaus zu jener lebendigen Praxis vor-
zudringen, die der Notierung vorausging und die innerhalb eines bestimmten
Rahmens iiber verschiedene Einzelheiten der Ausfithrung frei verfiigte. Eine
Einsicht in die Moglichkeiten und in die Grenzen eines solchen Vorgehens
gewahren uns vor allem die verschiedenen Fassungen der drei besprochenen

Stiicke.

20y Vgl. dic Diskussion iiber Probleme de: Ubertragung in L’Ars Nova (Les
Colquues de \X/eglmont 11, 1933), Paris 1959, 183 f.: ,1l est preferable de donner
une version qui a existé plutot qu’une version moyenne qui n’a jamais existé.”

2ty The Music of Fourteenth-Century Italy, CMM 8, Amsterdam 1954 ff.
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Die Dreistimmigkeit im frithen Trecento
Die Bezeichnung ‘Caccia’

Da die Dreistimmigkeit dem Madrigal fremd war, entfaltete sie sich auf
italienischem Boden erst zu verhiltnismiflig spater Zeit, und zwar im Zu-
sammenhang mit der Ballata. Hier bestand sie, wahrscheinlich nach franzo-
sischem Vorbild, aus Oberstimme, Tenor und Contratenor. Diese Form der
Mehrstimmigkeit war den frithen Meistern des Trecento zwar unbekannt,
doch gab es auch bei ithnen eine Art des dreistimmigen Singens, die aus zwei
Oberstimmen und einem begleitenden Tenor zusammengesetzt war: die
Caccia. Diese Stiicke waren auf ein Satzverfahren angewiesen, bei dem die
Hauptstimme und ihre in der zweiten Stimme einsetzende Wiederholung in
einem bestimmten metrischen Abstand voneinander gleichzeitig erklangen,
eine Technik also, die mit dem Kanon verwandt ist. Im Falle der Caccia
waren somit trotz der erklingenden drei Stimmen nur zwei wirklich ver-
schiedene melodische Linien vorhanden: die Hauptstimme (identisch mit ihrer
kanonischen Nachbildung) und ihre Begleitung.

Ob die Bezeichnung Caccia sich auf Merkmale des Textes — unregel-
miflige, schnell deklamierte Zeilen, die Jagdszenen oder dhnliches beschrei-
ben — oder auf das musikalische Verfahren — die Stimmen ‘jagen’ einander —
bezieht, ist nicht mit Sicherheit zu entscheiden.!) Es bleibt daher auch
zweifelhaft, wo die Grenzen dieser Gattung zu ziehen sind. Nimmt man den
Text als Kriterium, so miissen verschiedene dreistimmige Madrigale, die
nach dem Prinzip der melodischen Nachbildung vertont sind, ausscheiden.
Hilt man dagegen das musikalische Verfahren fiir das Wesentliche, so bleibt
die Frage, ob nur dreistimmige Stiicke oder aber auch diejenigen Vertonun-
gen, die ohne begleitenden Tenor iiberliefert sind, einzubeziehen sind. Ge-
wohnlich erstrecken sich diese zweistimmigen Vertonungen nur auf einen der
Hauptteile (Strophe oder Ritornell) eines sonst normal vertonten Madrigals.
Da die Caccia keineswegs ecine feste Dichtungsform wie etwa Madrigal und
Ballata darstellt, wird sie in den literarischen Traktaten von Antonio da
Tempo und Gidino da Sommacanpagna nicht erwihnt. In dem von Debene-
detti entdeckten anonymen Traktat des Codex Marc. Lat. cl. 12, Nr. 97, wird
sie zwar behandelt, aber auf eine Weise, die mit der musikalischen Form der

1y Uber diese Frage vgl. bes. die Einleitung bei G. Carducci, Cacce in rima dei
secoli XIV e XV, Bologna 1896, 5 ff., und N. Pirrotta, Per l'origine I, 306 ff.
und II, 121 ff,
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iiberlieferten Beispiele nicht ibereinzustimmen scheint.?) Von Seiten der
Theorie kann die Frage somit noch nicht geklirt werden. Da wir in erster
Linie an dem musikalischen Aufbau dieser Stiicke interessiert sind, wollen
wir zunichst alle Fille betrachten, die auf der kanonischen Wiederholung
einer Stimme beruhen, ohne daber die Frage nach der Bezeichnung derartiger
Stiicke in den Vordergrund zu stellen. Im Augenblick geniigt die Feststellung,
dafl im Falle der Caccia Textform und musikalisches Verfahren nicht immer
in einem konstanten Verhilinis zueinander stehen.

Die nachabmenden Stimmen

Die Technik der Stimmnachahmung kommt besonders hiufig in den Stiik-
ken des Musikers Piero vor, der wohl der ilteste namentlich bekannte Mei-
ster des Trecento ist. Von den acht Stiicken, die in FP — der einzigen Hs,,
in der er genannt wird — unter dem Namen Piero stehen, weisen sechs diese
Satztechnik auf. Nur zwei davon enthalten aber einen Tenor. Die tibrigen
vier sind zweistimmige Vertonungen eines Madrigaltextes, wobei entweder
jeweils die Strophe oder das Ritornell zwei gleiche kanonartig gefiihrte
Stimmen enthilt, der andere Teil dagegen die gewohnte Zweistimmigkeit
der Madrigale aufweist. In Frage kommen hier die Strophen der Madrigale
Onni diletto und Cavalcando con un giovine accorto sowie die Ritornelle
von Si com’ al canto und All’ombra d’un perlaro.3) Auf dhnliche Weise sind
ferner die Ritornelle der in Rs anonym {iberlieferten Madrigale Lavandose
le manet) und Involta d’un bel wvelo®) sowie die Strophe von Jacopo da
Bolognas Giunge’l bel tempo®) gebaut. In mehreren Stiicken kommen schliefR-
lich kurze Nachahmungen vor, die aber nicht als Satzprinzip durchgefiihrt
werden. In allen diesen Fillen handelt es sich also um ein musikalisches Ver-
fahren, das beim Vertonen von Madrigaltexten neben der gew6hnlichen, aus
Melodie und Begleitung bestehenden Zweistimmigkeit angewendet wurde,
und nicht um ecine selbstindige Gattung von Stiicken. Gerade diese zweistim-
migen Beispiele sind aber fiir das Verstindnis der Trecentopraxis wichtig,

2) Vgl. S. Debenedetti, Un trattatello del secolo XIV sopra la poesia musicale,
in: Studi Mcdievali 1T (1906) 79 f. Wihrend der begleitende Tenor hier tiberhaupt
nicht erwihnt wird, gibt der Schreiber als Beispiel fiir die Caccia den finffachen
kanonartigen Vortrag der Hauptmelodie an: ,si facta fuerit ad quinque partes,
omnes quinque cantores cantare possint simul primam partem.®

3) Alle vier Stiicke sind in FP iiberliefert: fol. 88; fol. 91; fol. 70v und fol. 60v.
Vgl. N. Pirrotta, The Music of Fourteenth-Century Italy, CMM 8, Bd. II, Amster-
dam 1960, 14 f., 8, 4 f. und 1 f{.

1) Rs, fol. 1v. Hrsg. N. Pirrotta, CMM 8, Bd. II, 18 f. (Vgl. oben S. 15 ff. und
Anhang II).

5) Rs, fol. 7. Hrsg. N. Pirrotta, CMM 8, Bd. II, 31 f.

¢) FP, fol. 93. Hrsg. W. Th. Marrocco, Fourteenth-Century Italian Cacce, Cam-
bridge (Mass.) 1961, 44 ff.
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und zwar aus zwel Griinden: Sie gehdren in die fritheste Zeit der Uberlie-
ferung, und sie sind besonders geeignet zum Vergleich mit der franzdsischen
Chace, da sie dieser in ihrer aufleren Form niher stehen als die mit Hilfe
eines Tenors gebildeten dreistimmigen Cacciavertonungen.

Der musikalische Satzbau dieser Beispiele unterscheidet sich in mehrfacher
Hinsicht von der typischen Vertonungsweise des Madrigals. Da beide Sing-
stimmen jeweils dieselbe Melodie vortragen, fillt die Differenzierung zwi-
schen Ober- und Unter- bzw. Haupt- und Begleitstimme weg. Auch der
Text, der ja an die Melodie gebunden ist, wird nicht in beiden Stimmen
gleichzeitig, sondern nacheinander vorgetragen. Groflere Zisuren kommen
am Ende der einzelnen Textzeilen nicht vor. Die Zusammenklangsfolge und
die Schluflbildung sind dagegen im wesentlichen dieselben wie bei den ande-
ren Madrigalvertonungen.

Um festzustellen, ob die Melodie selbst Besonderheiten gegeniiber den
Madrigaloberstimmen aufweist, betrachten wir zunichst die Strophe von Pie-
ros Onni diletto, das auch in Rs — obgleich fragmentarisch — iiberliefert
ist.7) Die Melodie fingt auf a’, dem hochsten Ton ihres Umfangs an und fillt
von dort aus stufenweise um eine Oktav. Beim Erreichen des tiefen a setzt
die zweite Singstimme ein, so dafl beide Stimmen zusammen im Oktav-
abstand erklingen. Von hier an bewegt sich die erste Stimme wieder auf-
wirts, der fallenden Bewegung der zweiten Stimme entgegengesetzt. In der
Mitte des Tonraums kreuzen sich die Stimmen und schreiten weiter bis zum
Wiedererreichen der Oktav auf a. Der gesamte Aufbau der einzelnen melo-
dischen Linie ist somit nichts anderes als die Ausfiillung der Oktav a—a’,
zuerst abwirts und dann aufwirts, wobei die Grenztone auch metrisch je-
weils im gleichen Abstand voneinander liegen. Dabei 16sen sich die zwei Sing-
stimmen in ihrer Lage gegenseitig ab. Im weiteren Verlauf des Stlickes wird
dieser Vorgang zweimal wiederholt, indem zundchst die Quint, dann wie-
derum die Oktav den Rahmen bilden. Die Melodie besteht also aus einem
stindigen Fallen und Steigen, das im wesentlichen stufenweise erfolgt und
seinen Wendepunkt nach jeweils vier Breviswerten erreicht. Schematisch dar-
gestellt sieht dieser Vorgang etwa so aus:
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") Rs, fol. 8v (nur die abgekiirzte zweite Singstimme). Unsere Ubertragung (vgl.
Anhang Nr. VI) stiitzt sich auf die Fassung von FP (fol. 88). Um die melodischen
Konturen hervorzuheben, ist bei der zweiten Singstimme jeweils nur der erste Ton
der Breviseinheit in der Ubertragung angegeben.
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Aber auch innerhalb dieser Grenzzn wird der melodische Verluf nach einem
metrisch festgelegten Abstand geregelt. Die Tone a, a’ und d’ ksmmen jeweils
auch auf der zweiten Brevis der vier Breviseinheiten vor, digegen treffen
sich die Stimmen bei der dritten Brevis stets im Einklang auf ¢’ Danach kreu-
zen sie sich und gelangen liber die vierte Brevis mit ¢’—g’ (#) »der e—g’ (¥)
wieder in die Oktav bzw. Quint, die den Anfang der folgenden Zinheit bildet.

Dieses Stiick stellt wohl die einfachste Form der melodischer Nachahmung
dar. Durch ihren symmetrischen Bau unterscheidet sich die Mdodie von den
Oberstimmen der anderen Madrigale und ist offensichtlich von Anfang an
fiir diese besondere Praxis bestimmt gewesen. Zu ihren chaakteristischen
Merkmalen gehoren der standige und symmetrisch geregelte Wechsel zwischen
hoher und tiefer Lage, die Unabhingigkeit dieses Wechsels -om Vers, die
Gleichberechtigung der steigenden und fallenden Bewegung wnd die durch-
gehende Deklamation des Textes ohne lingere Zisuren. In jecer dieser Hin-
sichten weicht sie von den Gepflogenheiten der Madrigaloberstimmen ab.

Wie bei allen Stiicken dieser Gattung ist die Melodie in den Hss. nur ein-
mal vollstindig aufgezeichnet. Von der zweiten Singstimme8) wurden ledig-
lich der Anfang und der gewdhnlich etwas abweichende Schluf notiert. Zwi-
schen diesen Ausschnitten steht jeweils der Hinweis ,usque® Es ist somit
anzunehmen, dafl die zweite Stimme im Prinzip eine getreue Wiederholung
der notierten Stimme darstellte. Die genaue Ubereinstimmuig der beiden
Anfinge, die Angabe des metrischen Abstandes, die Notieruig der oft nur
geringfiigigen Abweichungen am Schluff und der symmetrisde Aufbau der
mitgeteilten Melodie bekriftigen diese Vermutung. Gerade de schematische
Charakter der Melodie wiirde es aber andererseits ermoglichen, dafl das zwei-
stimmige Stiick ohne schriftliche Ausarbeitung innerhalb der Iraxis des Mu-
sizierens entstand. In diesem Fall wiren kleinere Abweichuigen zwischen
den festgelegten Punkten der Melodie durchaus zu erwarten, etva in der Art,
wie wir sie unter den verschiedenen Fassungen einzelner Midrigale beob-
achtet haben.?) Solche Unterschiede wiren jedoch auf die Eitstehung und
Musizierpraxis der frithen Trecentomusik im allgemeinen und nicht auf die
besondere Struktur der Caccia zuriickzufiihren. So kommen tasichlich einige
Unterschiede dieser Art in den oben genannten Ritornellen or, bei denen
beide Stimmen, wahrscheinlich auch wegen ihrer Kiirze, stes vollstindig
notiert sind. In threm Aufbau dagegen sind die beiden Stimmen dieser Bei-
spiele jeweils identisch.

Sind diese Ritornelle ebenso wie die besprochene Strophe vo1 Onni diletto
durch duflerste Einfachheit ihres melodischen Aufbaus an den Oktavraum
gebunden, so wird in den Strophen von Cavalcando und Giun:e’l bel tempo
dieser Raum durchbrochen. Hier fillc der tiefste Ton nicht rur mit seiner
oberen Oktav, sondern auch mit der Oberquint zusammen. Zi diesem Ton

8 In FP werden die Singstimmen stets als ‘primus’ bzw. ‘secuncus’ bezeichnet.
%) Vgl. oben S. 37.
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gesellt sich im weiteren Verlauf wiederum die Oberquint, wobei der bisher
bestimmende Tonraum der Oktav auf einmal {ibersprungen wird:
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Auch diese Stiicke beruhen auf einem stindigen Wechsel zwischen Ab- und
Aufsteigen; in Cavalcando treffen sich die Stimmen auf jeder vierten Brevis
regelmifig im Einklang. Der einzige wesentliche Unterschied gegeniiber den
oben besprochenen Stiicken ist somit die Erweiterung des Tonraums.

Besonders diese Stellen zeugen davon, dafl die Zahl der nachahmenden
Stimmen in der italienischen Praxis auf zwei beschrinkt war. Bei den eben
erwihnten Stiicken Cavalcando und Giunge’l bel tempo ergibe sich nimlich
durch Hinzufligung einer dritten Oberstimme der Zusammenklang g—d—a
bzw. d—a—e an exponierten und rhythmisch betonten Stellen:
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Da ihnliche Stellen in den Caccien, die einen Tenor enthalten, auftreten
wiirden, bestehen auch diese wahrscheinlich aus nicht mehr als zwei Ober-
stimmen. Das italienische Satzverfahren stiitzt sich eben sekundar auf ver-
tikale Intervalle und geht nicht von einzelnen Klingen aus, d. h. es ist in
erster Linie von melodischen Zusammenhingen bestimmt.

Dieses Merkmal stellt wohl den wichtigsten Unterschied zwischen den
italienischen Stiicken und anderen Verwendungen eines dhnlichen Satzprin-
zips dar. Einen eindeutigen Gegenpol zur italienischen Praxis bildet der eng-
lische Sommerkanon, in dem die stindige Wiederholung von zwei Klingen
die gesamte melodische Struktur bedingt und eine beliebige Zahi von aus-
fiillenden Singstimmen ermdglicht. Aber auch die iiberlieferten Beispiele der
franzosischen Chace beruhen, obwohl auf eine weit subtilere und sehr kon-
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struktive Weise, im wesentlichen auf Quintoktav- und Terzquintklingen.19)
Diese durchgebildete Struktur der Chace wird schon am Anfang der Melo-
dien besonders deutlich. Im Gegensatz zu den Caccien, die in der Regel auf
einem hohen Ton anfangen, beginnen die Chacemelodien stets in der mitt-
leren Lage, fallen dann bis zur Unterquint hinab und steigen erst von hier
aus zur oberen Oktav hinauf, die also die Oberquart des Anfangstons bildet.
In einen Klang zusammengestellt, ergeben diese drei Zieltone somit einen
Quintoktavklang. Als Beispiel moge hier der Anfang des Stiickes Se je chant
dienen!!):
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Im Gegensatz zu der italienischen Praxis ist hier jeweils nur eine einzige
Melodie in der Hs. aufgezeichnet, wihrend alle Angaben iiber weitere Stim-
men fehlen. Von der Struktur der Melodie aus zu urteilen, scheinen diese
Stiicke jedoch zumindest fiir eine dreistimmige Ausfilhrung bestimmt gewesen
zu sein.’?) Da der Klang, wie aus diesem Beispiel hervorgeht, das eigentliche
Riickgrat des Stiickes darstellt, kann die Melodie sich ferner in einzelne Ele-
mente aufspalten, die fiir sich genommen wenig sinnvoll waren. Der Hoketus
bildet deshalb ein charakteristisches Merkmal der Chacevertonungen, woge-
gen er gerade in den frithen Caccien fast unbekannt ist.3) Fiir diese ist
vielmehr die durchziehende melodische Linie als Grundlage des Satzes kenn-
zeichnend.

10) Uber die Unterschiede zwischen ‘Caccia’ und ‘Chace’ vgl. N. Pirrotta, Per
origine I, 317 ff.

11y Jou, fol. 52v. Die anderen zwei vollstindig uberlieferten Stiicke, die Pirrotta
(a.a.0.) als ‘Chace’ bezeichnet, sind Tres dous compains (Iv, fol. 51v/52) und
Umblemens wvos pri merchi (Iv, fol. 58v/59). Beide fangen ebenfalls auf die ge-
schilderte Weise an.

12) Vgl. N. Pirrotta, a.a.O.

13y Vgl. N. Pirrotta, Per lorigine I, 322 f.
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Der begleitende Tenor

Mit der Hinzufiigung eines begleitenden Tenors zu dem zweistimmigen
Oberbau ergeben sich fiir die Caccia neue Moglichkeiten. Wahrscheinlich aus
diesem Grunde weisen die dreistimmigen Stiicke von Anfang an sehr ver-
schiedene Merkmale hinsichtlich des gegenseitigen Stimmenverhiltnisses auf.
So beruhen z. B. einige der frihesten tiberlieferten Stiicke offenbar auf dem
selbstindigen Satz der Oberstimmen, zu dem ein Tenor nachtriglich als Fiill-
oder Erweiterungsstimme hinzutritt. Das deutlichste Beispiel dieser Art ist
wohl Pieros Con dolce brama't). Die Oberstimmen lassen denselben Aufbau
wie die Melodien der besprochenen zweistimmigen Stiicke erkennen: Sie
steigen abwechselnd aufwirts und abwirts und treffen sich an allen wichtigen
Punkten in der Oktav, Quint oder im Einklang. Der Tenor bewegt sich aus-
schlieflich innerhalb des von den Oberstimmen gegebenen Tonraums und
liegt somit teils unter, teils aber auch zwischen den beiden Hauptstimmen.
Nur in diesem [Fall kann ein Quintoktavklang entstehen, denn zwischen den
Oberstimmen selbst kommen keine Quarten vor. Dem Tenor fillt somit in
diesem Satz die Aufgabe einer reinen Fillstimme zu. Seine jeweilige Lage
hiangt in erster Linie von dem Intervall ab, das die Hauptstimmen unterein-
ander bilden. Befinden sie sich im Oktavabstand, so ergreift der Tenor die
Oberquint des tiefen Tones und steht somit im Quartverhiltnis zur oben
liegenden Stimme; beim Quintabstand der Singstimmen kann der Tenor ent-
weder einen der gegebenen Tone verdoppeln oder die Terz zwischen ithnen
erginzen; an verschiedenen wichtigen Punkten erklingen sogar alle drei
Stimmen im Linklang. Der Tenor bildet also in diesem Fall keinen wesent-
lichen Bestandteil des Satzes: Es wire durchaus moglich, ithn wegzulassen.
Umgekehrt 1st es denkbar, dafl eine derartige begleitende Tenorstimme den
zwetstimmig aufgezeichneten Stiicken von Piero erst bei der Auffithrung hin-
zugefiigt wurde.

In der einzigen in Rs iiberlieferten Caccia Or qua conpagni'®) liegt ein
ahnlicher aber doch nicht ganz analoger Fall vor. Wihrend die zwei Ober-
stimmen wiederum einen selbstandigen Satz bilden'®), stellt der Tenor dies-

4y FP, fol. 98v/99. Vgl. Anhang, Nr. VII. Hrsg. W. Th. Marrocco, Cacce, 22 ff.
und N. Pirrotta, CMM 8, Bd. II, 11 f{f.

15) Rs, fol. 19v/20. Vgl. Anhang, Nr. VIIIL. Hrsg. W. Th. Marrocco, Cacce,
64 ff. und N. Pirrotta, CMM 8, Bd. II, 37 ff.

1) Auf Grund der Klangfolge

T ——

jeﬂe

bezeichnet K. v. Fischer den zweistimmigen Oberbau dieses Stiickes als unselb-
standig; vgl. On the Technique, Origin, and Evolution of Italian Trecento Music,
in: MQ XLVII (1961), 42 f. Dieselbe Folge kommt jedoch auch zwischen Haupt-
und Begleitstimme in den zweistimmigen Madrigalen vor, dort also, wo dic Er-
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mal prinzipiell die tiefste Summe dar. Da auch hier die nachahmenden Sing-
stimmen nie im Quartverhiltnis zueinander stehen, kommt im ganzen Stiick
kein cinziger Quintoktavklang vor. Aber auch Terzquintklinge, die durch
Hinzufiigung des Grundtons zu einer Terz in den Oberstimmen ohne weiteres
moglich wiren, treten bis kurz vor dem Schlufl auffallend selten auf. Im
wesentlichen beschrankt sich der Tenor auf die Verdopplung, z. T. in der
Unteroktav, eines in den Singstimmen schon vorhandenen Tones, wobei etwa
folgende Kombinationen entstehen:

]

. om—
 —
o—9 o0

In diesem Fall kann der Tenor also nicht als eine Fiillstimme bezeichnet
werden, deren Aufgabe es ist, die Oktave und Quinte der Singstimmen zu
Quintoktav- bzw. Terzquintklingen aufzufillen. Seine Funktion besteht hier
vielmehr in der Erweiterung des Tonraums nach unten. Sehr wahrscheinlich
folgt das Stiick somit dem Beispiel der zweistimmigen Madrigale, deren
Begleitstimmen ebenfalls prinzipiell tiefer liegen als die Hauptmelodie. Es ist
bezeichnend, daf} die meisten Cacciatenores der spiteren Zeit dieses Merkmal
aufweisen.

Im Strophenteil des von Giovanni da Firenze vertonten Madrigaltextes
Nel bosco senza fogliet?) scheint die tiefe Stimme einen notwendigen Teil des
Satzes darzustellen. Zwar treten auch hier Quarten im Oberbau lediglich bei
dem frei von der Nachahmungstechnik konzipierten Schlufl auf, doch
bleiben die Singstimmen in sehr engem Abstand voneinander und treffen sich
bei langen Noten ofters in der Terz. Nur selten bilden sie dagegen eine Oktav.

Alle dret der bisher besprochenen dreistimmigen Caccien weisen einen
Oberbau auf, der an die zweistimmig iiberlieferten Stiicke erinnert. Er ist
dadurch gekennzeichnet, daf beide Stimmen ohne lingere Pausen weiter-
gefiihrt werden und auf ein strenges Wiederholungsprinzip angewiesen sind,

ginzung einer dritten Stimmen offensichtlich nicht beabsichtigt ist. Vgl. etwa fol-
gende Stelle aus dem Madrigal Seguendo un me sparver (Rs, fol. 3v/4):

—Ht PO |
2 §
-]
|¢. staxion piu bel‘
e

e

1

17y FP, fol. 97v/98. Hrsg. W. Th. Marrocco, Cacce, 54 ff. und N. Pirrotta,
CMM 8, Bd. 1, 46 ff.
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das wenig Abwechslung ermoglicht. So treffen sich die Stimmen von Con
dolce brama auf den Schwerpunkten d (Quint oder Oktav), ¢ (Quint oder
Oktav) und g (Einklang) durch das ganze Stiick hindurch in gleichbleibenden
Abstinden?8). In Or qua conpagni wechselt die Melodie regelmifig zwischen
den Punkten a’—a—g—a’ und a’—d’—a’ ab. Eine Anderung der Tonhdhe
kommt gewohnlich nur im Brevisabstand vor, so daf} die duflerst fliissige
Textdeklamation weitgehend auf Tonwiederholungen angewiesen ist. Die
Grundlage der verschiedenen Zusammenklinge in Nel bosco senza foglie
bildet die immer wiederkehrende Folge der Tone c—d—d, die jeweils im
Longaabstand voneinander auftreten. Besonders auffallend sind hier die
rhythmischen Schwerpunkte. Diese stellen sich stets nach drei Longawerten
ein und heben die mit ¢ gebauten Klangkombinationen (¢—c¢'—g’, a—c¢’—e’,
f——a—c’) hervor.

Fiir die Gliederung der Melodie ist bei diesen Stiicken das jeweilige musika-
lische Schema wichtiger als der Aufbau des Textes. So kommen auch Zisuren
und groflere Spriinge hiufig in der Mitte der Textzeilen vor, wihrend der
Ubergang von einem Vers zum anderen in der Vertonung nicht besonders
hervorgehoben wird. Man vergleiche etwa folgende Stelle aus Nel bosco senza
foglie, die einen Vers des hier vertonten Madrigaltextes umfafit:

|

-

_“%. ‘ -'f'E'oo,i ‘bku.'!g'

Seltom - minnanzi v- ne lepre bianca

Eine solche Behandlung der Verseinheit wire in den iblichen Madrigal-
vertonungen nicht denkbar. Da die Singstimmen keine lingeren Pausen ent-
halten, ist der gleichzeitige Vortrag verschiedener Textabschnitte fiir die
Caccien dieser Art ebenfalls charakteristisch.

In einer zweiten Gruppe von Stiicken kommen dagegen Longa- und sogar
Maximapausen nicht nur in dem untextierten Tenor, sondern abwechselnd in
allen drei Stimmen vor. Es handelt sich um eine Satzart, die auf den verschie-
denen Kombinationen von jeweils zwei Stimmen und nicht auf dem durch-
gehenden Verlauf der beiden Singstimmen beruht. Nur an bestimmten
Punkten, vor allem bei kadenzierenden Wendungen, treffen alle drei
Stimmen zusammen. Diese Struktur geht besonders deutlich aus der Caccia
Per larghi prati von Giovanni da Firenze hervor!?). Da die Singstimmen nur

1) S. Anhang, Nr. VII, wo diese Stellen jeweils angegeben werden.

19y FP, fol. 96v/97. Hrsg. W. Th. Marrocco, Cacce, 74 ff. und N. Pirrotrta,
CMM 8, Bd. I, 49 ff. Vgl. Anhang Nr. IX. Einen dhnlichen Aufbau weisen fer-
ner die beiden Vertonungen von Con bracchi assai auf: FP, fol. 92v (Piero) und
fol. 93v/94 (Giovanni da Firenze).
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verhdltnismifiig selten zusammen erklingen, ist der melodische Aufbau hier
viel weniger durchgeformt als in den oben besprochenen Stiicken. In erster
Linie handelt es sich um die Kombination einer der Singstimmen mit der
freien Begleitstimme, wodurch der Satz also eine grofle Ahnlichkeit mit den
zweistimmigen Madrigalvertonungen aufweist. So wechseln sich die Stimmen
auch beim Vortrag des Textes ab, so daf} die verschiedenen Textabschnitte
weitgehend auseinandergezogen sind. Der letzte Vers des Strophenteils wird
aber ganz nach dem Vorbild des Madrigals in beiden Singstimmen gleichzeitig
vorgetragen, wobei also das Prinzip der Nachahmung aufgegeben ist. Das
Ritornell weist nur kurze Wiederholungen zwischen den zwei Oberstimmen
auf. In diesem Stiick wird die Gliederung des Textes in der Vertonung stets
beachtet, so dafl beispielsweise die grofen Pauseneinschnitte immer am Ende
des Verses liegen. Der Tenor bildet hier wiederum die tiefste Stimme und
somit auch, da Quarten zwischen den Oberstimmen in dieser Satzart méglich
sind, den Grundron der vorhandenen Quintoktavkliange.

Die dreistimmigen Caccien lassen also untereinander verschiedene Abwei-
chungen hinsichtlich ihres Satzbaues erkennen. Sie scheinen im Gegensatz
sowoh! zu den normalen Madrigalvertonungen als auch zu den zweistim-
migen Stiicken, die allein aut der melodischen Nachahmung beruhen, keine
feste musikalische Form angenommen zu haben. Besonders auffallend ist die
Verschiedenartigkeit in der Anwendung des begleitenden Tenors. Im einen
Stiick bildet er eine Fillstimme, die am ehesten an den franzosischen Contra-
tenor erinnert, in anderen Fillen stellt er dagegen eine tiefe Stiitzstimme dar.
Ferner kann er entweder als nachtriglich hinzugefiigte Stimme oder aber als
urspriinglicher Teil eines aus verschiedenen zweistimmigen Partien zusammen-
gesetzten Satzes konzipiert worden sein. Gerade die mangelnde Eindeutigkeit
der Funktion des Tenors deutet aber darauf hin, dafl diese Stimme nicht zu
den urspriinglichen Bestandteilen der Caccia gehorte, sondern die Erweite-
rung eines zundchst zweistimmigen Verfahrens darstellt, das aus den nach-
ahmenden Singstimmen bestand??). Da der neue dreistimmige Satz verschie-
dene Formen annahm, ist es wohl nicht angebracht, nach einem einzigen
Vorbild fir die dreistimmige Caccia zu suchen. Sie scheint vielmehr ver-
schiedere Einfliisse aufzuweisen, die z. B. auf das Madrigal oder sogar auf die

20) K. v. Fischer vertritt dagegen die Auffassung, dafl der urspriingliche zwei-
stimmige Satz aus einer Oberstimme und dem Tenor bestand, zu denen die nach-
ahmende zweite Singstimme hinzugefiigt wurde; vgl. On the Technique, Origin,
and Evolution of Italian Trecento Music, in: MQ XLVII (1961), 42 ff. Gegen
diese Annahme sprechen: die besondere melodische Struktur der Stiicke, die ohne
Tenor uberliefert sind; die Funktion des Tenors als Fiillstimme in Stiicken wie
Pieros Con dolce brama; die abwechselnden Stimmkombinationen und die langen
Pausen in den einzelnen Stimmen in der zuletzt besprochenen Cacciaart (Per larghi
prati). Es ist demnach anzunehmen, daf} die nachahmende Technik der Oberstim-
men zu den Wesensziigen der Caccia gehort, wihrend die untextierte Begleit-
stimme ciner spateren Gewohnheit entspricht.
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italienische Auffassung der Motette zuriickzufiihren sind?!). An dem Beispiel
der frithen italienischen Dreistimmigkeit ist besonders deutlich zu erkennen,
wie unwesentlich ein konstruktives satztechnisches Verfahren fir die Musik
des Trecento war. Eine dhnliche Freiziigigkeit in der Zusammenstellung der
Stimmen wire bei der gleichzeitigen franzosischen Musik undenkbar.

21y So besteht z.B. eine auffallende Ahnlichkeit in der Anlage zwischen der
Caccia Per larght prati (s. oben S. 51 f.) und der lateinischen ‘Motette’ Lux purpu-
rata — Diligite iusticiam von Jacopo da Bologna (hrsg. W. Th. Marrocco, The
Music of Jacopo da Bologna, Berkeley und Los Angeles 1954, 60 ff.).
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IV.

Tonale Eigenschaften des Madrigals
Die erbohten Tone bei Marchettus von Padua

Als eine der wesentlichsten Neuerungen der weltlichen Musik im 14. Jh.
wird gewohnlich die Durchbrechung des alten Systems der Kirchentonarten
und die damit verbundene Einfithrung einer neuen Regelung der Tonbe-
ziehungen angesehen, die man mit dem Begriff der Tonalitdt zu bezeichnen
pflegt. Es bleibt jedoch in der Literatur sehr umstritten, in welchem Grade
entweder noch die alten Kirchentonarten oder schon die neue Tonalitdt je-
weils den Verlauf einer Melodie bestimmt hitten; dies gilt ganz besonders
im Hinblick auf die friihen Trecentostiicke. So schreibt z. B. W. Th. Mar-
rocco im Vorwort zu seiner Ausgabe der Stiicke von Jacopo da Bologna!):
»Jacopo preferred the Dorian and Aeolian modes . .. Although the music of
this period is based on the modes, the use of complementary accidentals
often destroys the modal character through raised leading tones at the caden-
ces.“ Wakrend N. Pirrotta dagegen schon den Keim der Tonalitit in der Ge-
staltung dieser ,Kadenzen“ sieht?) — ,vi si intravede gid in nuce cid che
pit tardi sard il gioco delle funzioni armoniche e degli andamenti caden-
zali® —, geht R. von Ficker noch einen Schritt weiter, indem er schreibt?):
»[Nun wurden] auch die musikalischen Raumvorstellungen der Klinge
innerhalb der Periode in gesetzmiflige, innere Beziehung gebracht, d. h. dem
tonalen Zusammenschlusse unterstellt ... Damit tritt zum erstenmal in der
Mehrstimmigkeit das Prinzip einer bewufiten klanglich-harmonischen Durch-
bildung zutage.“ Fiir H. Besseler ist die Tonalitit das allein Bestimmende?):
LEs handelt sich also hier um nichts anderes als die Idee der Tonalitit, die
sich schon in den iltesten Madrigalen und Cacce mit erstaunlicher Sicherheit
auswirkt.“ Wie sehr die Meinungen hier auseinandergehen, ist vor allem an
Hand der Vergleiche der Trecentomusik mit der franzdsischen Musik der-
selben Zeit zu erkennen. So schreibt einerseits Fr. Ludwigs): ,Wir wiirden
in tonaler Beziehung im Gegensatz zu den Franzosen zuerst ein Streben nach

1y W. Th. Marrocco, The Music of Jacopo da Bologna, Berkeley und Los Ange-
les 1954, 24.

2y N. Pirrotta, Per Porigine II, 139.

3 R. v. Ficker, Formprobleme der mittelalterlichen Musik, in: ZfMw VII (1924
bis 1925), 209.

4) H. Besseler, Die Musik des Mittelalters und der Renaissance (Handbuch der
Musikwissenschaft), Potsdam 1931, 159.

5) Fr. Ludwig, Die mehrstimmige Musik des 14. Jahrhunderts, in: SIMG IV
(1902—03), 62.
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Reichtum der Tonartenverwendung beobachten ... und wiirden aber bald
in der Ballade®) den franzosischen Einfluf der strengeren Ausprigung der
Tonalitat wachsen sehen®, andererseits behauptet aber H. Besseler?): ,Der
diinne zweistimmige Madrigalsatz erscheint selbst dort, wo er sich in alter-
timlicher Weise vorwiegend auf Einklang, Quint und Oktav stiitzt, unver-
kennbar tonal bestimmt. Erst allmihlich dringt auch das Klangprinzip in
Italien vor, zuerst in Gestalt reicherer Terz- und Sextverwendung, dann mit
dem zunehmenden Ubergang zur Dreistimmigkeit etwa seit der Mitte des
14.. Jahrhunderts, womit nicht zufillig ein immer stirkerer nordfranzé-
sischer Einfluf Hand in Hand geht.“

Diese verschiedenen und sich zum Teil widersprechenden Meinungen wer-
den stets von konkreten Einzelbeobachtungen an Hand des musikalischen
Satzes gestiitzt. Wir wollen deshalb versuchen, die verschiedenen musika-
lischen Merkmale weiter zu verfolgen und zu einem grofleren Gesamtbild
zusammenzustellen. Hierbei sind von zentraler Bedeutung die sog. erhdhten
Tone, cis, fis und gis, denn sie bringen gegeniiber den Kirchentonarten etwas
Neues mit sich. Zur Erklarung ihrer besonderen Anwendung innerhalb der
Trecentomusik sind die Ausfithrungen des Marchettus von Padua in seinem
Lucidarium8) am besten geeignet. Obwohl dieser um 1317/189) verfaflte
Traktat angeblich nur die ,musica plana“ behandelt, erhalten die erhthten
Toéne, die von Marchettus ausdriicklich der mensurierten Musik vorbehalten
werden??), einen wichtigen Platz innerhalb der Kapitel Giber Intervalle und
Konsonanzen. Wie schon Pirrotta bemerkt hat!t), beschreibt Marchettus an
diesen Stellen jeweils einen zweistimmigen Ausschnitt, ohne dabei den Uber-
gang von der Einstimmigkeit besonders zu vermerken. Ferner bilden seine
Bemerkungen iiber die erhohten Tone keine geschlossene Einheit, sondern
werden an drei verschiedenen Stellen angefihrt: Im zweiten Kapitel im
Zusammenhang mit der Erdrterung des Ganztons und seiner Unterteilung;
im fiinften Kapitel bei der Behandlung der Konsonanzen und Dissonanzen
und im achten Kapitel bei der Frage nach der Mutation und Permutation.
Die unkonventionellen und eigenwilligen Ansichten des Marchettus erscheinen

%) Auch dic italienische Ballata, die hier gemeint ist, bezeichnet Ludwig stets als
‘Ballade’.

) H. Besseler, a.a.0.

) Lucidarium in arte musicae planae, hrsg. GS 111, 65 ff. Der Trakeat wird
nach der Ausgabe zitiert, die aber jeweils mit der von Gerbert benutzten Hs.
Mailand, Bibl. Ambr. D5 inf. verglichen wurde. Einige fiir den Sinn des Textes
notwendige Korrekturen des Gerbert’schen Textes, die sich bei diesem Vergleich
crgaben, werden an der betreffenden Stelle angegeben. Dic musikalischen Beispiele
stammen dagegen durchwegs aus der Hs. selbst.

%) Uber die Frage der Datierung vgl. O. Strunk, Intorno a Marchetto da Padova,
in: La Rassegna musicale XX (1950), 312 ff. und N. Pirrotta, Marchettus, 60 ff.

) Vgl. GS 111, 8%9a.

'y N. Pirrotea, Marchettus, 64, Anm. 19.
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dabei immer noch im dufleren Rahmen der altbekannten Kategorien der mit-
telalterlichen Musiktheortie.

Die erhéhten Tone werden nicht als selbstindige Groflen, sondern im Zu-
sammenhang mit der Unterteilung des Ganztones behandelt. Nach der Be-
stimmung der Ganztonproportion als 9 zu 8 befaflt sich Marchettus im fol-
genden Abschnitt mit der weiteren Gliederung dieser Einheit!2):

»Quoad primum est sciendum, quod tonus habet quinque partes, et non
plures neque pauciores: quod sic demonstramus. Probatum est superius,
tonum consistere in perfectione numeri novenarii . .. Nunc autem ita est,
quod novenarius numerus numquam potest dividi in partes aequales, est

5 enim ibi unitas, quae resistit divisioni, et per consequens neque subdividi
potest. Numquam enim potest dividi 9. per 2. 4. 6. 7. et 8. aequaliter
ipsum dicimus dividendo; et tota ratio est propter eius imparitatem.
Relinquitur ergo, quod partes ipsius esse debeant inaequales, ita quod unus
sit prima pars; de uno ad tres, secunda; de tribus ad quinque, tertia; de

10 quinque ad septem, quarta; de septem ad novem, quinta; et talis quinta
pars est quintus numerus impar totius novenarii. Sic patet, quod tonus
non potest habere nisi quinque partes, neque plures neque pauciores; ita
quod quinque partes faciunt totum tonum; et sic patet primum.“

»Was das erste anbetrifft, so mufl man wissen, dafl ein Ton fiinf Teile hat,
und zwar nicht mehr und nicht weniger, was wir auf folgende Weise belegen:
Oben wurde gezeigt, dafl der Ton in der Vollkommenheit der Zahl neun
bestehe ... Nun aber ist es so, daf} die Zahl neun niemals in lauter gleiche
Teile zerlegt werden kann, denn sie ist eine Einheit, die der Teilung wider-
strebt und deshalb nicht unterteilt werden kann. Denn die Zahl neun kann
niemals durch 2, 4, 6, 7 oder 8 geteilt werden!3), d. h. wenn sie gleich geteilt
werden sollte; der Grund dafiir ist, daf sie eben ungerade ist. Es bleibt also,
dafl deren Teile ungleich sein miissen, und zwar so, daf} eins der erste Teil sei,
von eins bis dret der zweite, von drei bis fiinf der dritte, von fiinf bis sieben
der vierte, von sieben bis neun der fiinfre; dieser fiinfte Teil also ist die fiinfte
ungerade Nummer der ganzen Neunereinheit. Es ist demnach einleuchtend,
dafl ein Ton nur finf Teile, also nicht mehr und nicht weniger haben darf, so
daf fiinf Teile den ganzen Ton bilden. Somit ist der erste Punkt klargestellt.”

Aus den moglichen Kombinationen dieser fiinf Teile entstehen nach Mar-
chzttus drer verschiedene Semitonia, die jeweils etwa mit den Intervallen
h—-¢, b—h und c—cis iibereinstimmen. Mit dem letzten ist also der erhdhte
Ton gemeint™):

12) GS III, 72b f, Bibl. Ambr. D 5 inf,, fol. 55v. Z. 8—10, Gerbert: ita quod una
sit prima pars de uno ad tres; secunda de tribus ad quinque; tertia de quinque ad
scptem; quarta de septem ad novem; quinta, et talis quinta pars. ..

12y Gemeint sind moglicherweise 2, 4, 6 und 8, also dic geraden Zahlen.

'y GS III, 73.
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,Quoad secundum est sciendum, quod quatuor partes ipsius non compre-
hendunt totum tonum, et ideo vocantur semitonia omnia illa, quae com-
prehendunt infra quinque a semi, quod est imperfectum seu pars, unde semi-
tonium quast pars toni. Huiusmodi autem partes in tono, seu huiusmodi
semitonia fuerunt in musica adinventae, ut per dissonantias coloratas, seu
cuiusdam placitae pulcritudinis ipsarum, ad perfectiores seu pulcriores in
cantu consonantias veniamus, sicut infra de consonantiis et dissonantiis
ostendetur. Et ideo merito consurgunt ex partibus inaequalibus ipsius toni, ut
innuatur, ex tali inaequalitate talis dissonantia cantari, ac etiam inveniri.
Quod maxime apparet in corporibus sonoris, sicut in monochordo, ubi
ostenditur, quod naturae istorum semitoniorum in quinque partes spatium
ipsius, toni scilicet, dividendo clarissime cognoscuntur. Quarum quaelibet
quinta pars vocatur diesis, quasi decisio seu divisio summa, hoc est maior
divisio, quae possit in tono cantabili reperiri. Duae autem simul iunctae ex
1Stis quinque componunt semitonium enarmonicum, quod minus est, quod a
Platone vocatum est limma, continens duas dieses. Tres vero ex istis diesibus
faciunt semitonium diatonicum, quod maius est, quod quidem vocatur
apotome maior, 1d est, pars maior toni in duas divisi. Quatuor autem dieses
chromaticum semitonium constituunt.“

>Hinsichtlich des zweiten Punktes muff man wissen, dafl vier Teile
zusammen noch nicht einen ganzen Ton umfassen; deshalb werden alle die-
jenigen, die weniger als fiinf (Teile) enthalten, Semitonia genannt; von semi,
d. h. unvollendet oder Teil, daher Semitonium gleichsam Teil des Tones. Der-
artige Teile eines Tones oder derartige Semitonia wurden jedoch in der Musik
erfunden, damit wir im Gesang von kolorierten Dissonanzen aus gleichsam
wegen deren angenehmen Schonheit zu vollkommeneren und noch schéneren
Konsonanzen gelangen, wie unten bei den Konsonanzen und Dissonanzen
gezeigt wird. (Die Semitonia) gehen deshalb mit Recht aus den ungleichen
Teilen desselben Tones hervor, damit man merkt, aus welcher Ungleichheit
heraus eine solche Dissonanz gesungen und auch geschaffen wird. Was beson-
ders an klingenden Gegenstinden, wie etwa dem Monochord, deutlich wird,
wo man zeigen kann, dafl das Wesen dieser Semitonia durch Teilung des
Ganztonraumes in fiinf Teile besonders anschaulich zu erkennen ist. Von
diesen heiflt jeder beliebige fiinfte Teil Diesis, gleichsam Abschnitt oder
duflerste Teilung, d. h. die letztmdgliche Gliederung, die bei einem singbaren
Ton anzutreffen ist. Wenn zwei von diesen fiinf verbunden werden, bilden sie
das Semitonium enarmonicum, welches kleiner ist. Es wurde von Plato
Limma genannt und enthilt zwei Dieses. Drei von diesen Dieses bilden
dagegen das Semitonium diatonicum, welches grofler ist und Apotome maior
genannt wird, d. h. der groflere Teil des in zwei geteilten Tones. Vier Dieses
aber ergeben das Semitonium chromaticum.“

Das genaue Verhiltnis der einzelnen fiinf Teile zueinander bleibt unklar,
zumal Marchettus an keiner Stelle eine mathematische Begriindung der von
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thm vorgenommenen Unterteilung des Ganztones gibt. Obwohl die Teile
am Anfang mehrmals als ,ungleich® bezeichnet werden, besitzt jeder von
thnen denselben Namen, Diesis, und dieser Terminus wird seinerseits als
»quinta pars toni“ definiert. Bei der Bildung der Semitonia erscheinen sie
also vielmehr als gleichwertige Groflen und behalten diesen Charakter auch
im weiteren Verlauf der Besprechung bei.

Wie sehr Marchettus mit diesen Definitionen von der anerkannten Musik-
theorie der Zeit abweicht, erfahren wir aus mehreren Schriften des 15. Jhs.
Vor allem kommen hier ein gegen die zitierten Stellen des Lucidarium gerich-
teter Traktat des Paduaners Prosdocimus de Beldemandis®) in Betracht sowie
Teile aus dem um 1460 entstandenen Traktat Ritus canendi vetustissimus et
novus des Karthdausermonches Johannes Gallicus!¢). In diesen Schriften
werden Mardhettus’ Unterteilung des Ganztones und die daraus entstehenden
Semitonia mit der von Boethius her bekannten griechischen Musiktheorie
verglichen und als fehlerhafte Ableitungen oder Miflverstindnisse ver-
urteilt!?). Der Ausgangspunkt des Marchettus war, nach diesen Autoren zu
urteilen, die an sich richtige theoretische Erkenntnis, dafl der Ganzton sich
nicht genau halbieren 14f}t, sondern nur in zwei ungleiche Semitonia unterteilt
werden kann!®). Nach der pythagoreischen Theorie war der kleinere dieser
Teile mit dem Intervall h—c oder e—f identisch und hiefl Limma oder Diesis;
der groflere stellte demnach den Unterschied zwischen Limma und Ganzton
dar, also etwa das Intervall b—h, und hief Apotome. Das Limma entspricht
dem Semitonium enarmonicum, die Apotome dem Semitonium diatonicum
des Marchettus, wie er selbst an der zuvor zitierten Stelle schreibt. Im
Zusammenhang mit dem enharmonischen Tetrachord wurde das Limma dann
halbiert und der dadurch entstehende Viertelton Diesis genannt. Die Apotome
bestand somit ebenfalls aus zwei Dieseis und einem winzigen Rest, dem sog.
Coma. Auch hier hatte also der Ganzton fiinf Bestandteile, von denen
jedoch nur vier gleich grol waren und mit dem Namen Diesis bezeichnet
werden konnten:

Limma ' Apotome,
I T | T ! J{
Diesis  Diesis Diesis Diesis  (oma

13y Vgl. L. Torri, Il ,Trattato“ di Prosdocimo de’ Beldomandi contro il ,Luci-
dario® di Marchetto da Padova, in: RMI XX (1913), 707 ff.; dic Ausgabe des
Traktats erfolgt von D. R. Baralli auf S. 731 ff.

10) CS IV, 298 ff. Vgl. bes. 324 ff. und 349.

17) Vgl. etwa Gallicus, CS 1V, 328a: ,Legit quidem hacc in Boctio . . . sed
non intellexit: et hoc quia nescivit arithmeticam, i1d est numerorum scientia.“ ,Er
hat das offenbar bei Boethius gelesen aber nicht verstanden: Denn er wuflte mchts
iiber die Rechenkunst, d. h. die Lehre der Zahlen.”

18) Vgl. Boethius, De institutione musica II, 28—31, hrsg. G. Friedlein, Leip-
2ig 1867, 260 ff.
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Marchettus’ mathematisch unbegriindete Unterteilung des Ganztones in fiinf
anscheinend gleich grofle ,Dieses“ wird somit von den spateren Theoretikern
nachdriicklich abgelehnt. Auch die Ubertragung der Tetrachord-Bezeich-
nungen diatonicum, enbarmonicum und chromaticum aus der griechischen
Theorie auf die Semitonia wird kritisiert und die Existenz des dritten, dort
nicht vorgebildeten Semitonium chromaticum angezweifelt.

Diese Kritik, die sich jeweils cingehend mit Marchettus’ Theorien befaflt,
ist fiir unsere Zwecke hauptsichlich aus drei Griinden von Wichtigkeir:
erstens, weil sie Marchettus ausdriicklich fiir die Erfindung der neuen Ideen
verantwortlich macht; zweitens, weil sie fiir deren ungewohnliche Verbrei-
tung und Beliebtheit unter den Musikern selbst noch im 15. Jh. zeugt; und
drittens, weil sie die Unmoglichkeit einer rein theoretisch-systematischen
Ableitung der erhdhten Tone durch Marchettus beweist. Nach diesen Schriften
zu urteilen, galt Marchettus unter den Theoretikern als ein unwissender Dilet-
tant, unter den Musikern dagegen als die maflgebende Autoritit. So schreibt
z. B. Prosdocimus??): , Fuit enim vir iste in scientia musice simplex praticus.
Sed a theoria sive speculativa omnino vacuus quam tamen perfectissime
intelligere deceptus se putavit et ideo aggredi praesumpsit quae totaliter
ignoravit.“ ,Denn dieser Mann war in der Lehre von der Musik ein einfacher
Praktiker, aber gegeniiber dem Theoretischen oder Spekulativen vollkommen
ahnungslos, obwohl er irrtiimlicherweise glaubte, sich dort aulerordentlich
gut auszukennen. Deshalb wagte er dort einzuschreiten, wo er véllig unwis-
send war.“ Im Zusammenhang mit den Namen der drei Semitonia bringt
Prosdocimus dann folgende Bemerkung??): , Fuit una de principalioribus fal-
sitatibus quas dictus Marchetus per totam ytaliam seminavit, et est in prae-
senti haec falsitas apud cantores in tanto valore quod qui eam habet Sollem-
nissimus inter cantores reputatur.“ ,Das war einer der Hauptirrtiimer, die der
genannte Marchettus durch ganz Italien verbreitete. Dieser Irrtum genieflt im
Augenblick ein so hohes Ansehen bei den Musikern, daf}, wer thn vertrite, als
Sollemnissimus unter den Musikern geriihmt wird.“

Wir diirfen somit annehmen, dafl Marchettus’ Absicht eher praktisch-
musikalisch als theoretisch war, und dafl er unter den Musikern des Trecento
einen groflen Einfluf} ausiibte. Diese Feststellung ist fiir das Verstindnis der
erhohten Tone besonders wichtig. Denn es gibt mehrere Anzeichen dafiir, dafl
der Versuch einer Erklirung und Begriindung dieser neuen musikalischen
Faktoren fiir Marchettus den ecigentlichen Anlaf zu den Abweichungen von
der herkommlichen Musiktheorie lieferte. Nicht nur ist das Semitonium
chromaticum das einzige vollig neue Element dieses Gefliges, sondern es
erhilc als einziges der Semitonia eine Rechtfertigung seiner Benennung?!):
»Dicitur enim chromaticum a chromate. Est namque chroma n graeco color:

19y RMI XX (1913), 731.

2y RMI XX (1913), 752.
2y GS 111, 74b. (2. Zeile: chromaticus).

60



inde chromaticum color pulcritudinis appellatur, quia propter decorem pulcri-
tudinemque dissonantiarum dividitur tonus ultra divisionem diatonici et
enarmonici generis ...“ ,Denn es heiflt chromaticum von chroma. Denn
chroma bedeutet im Griechischen Farbe. Chromaticum heifdt also von dort aus
Farbe der Schonheit, weil der Ganzton wegen des Reizes und der Schonheit
der Dissonanzen tiber die Teilung der diatonischen und enharmonischen Gat-
tung hinaus geteilt wird. . .“ Unter diesem Gesichtspunkt betrachtet, 128t sich
ferner erklaren, warum Marchettus in seiner Ableitung genau umgekehrt vor-
geht wie die anderen Theoretiker. Wahrend diese nimlich von der Vorstel-
lung zweier Halbtone ausgehen und erst nachtriglich zu einer weiteren Unter-
teilung des Ganztones gelangen, fingt Marchettus bei der Fiinfteiligkeit des
Tones an, um von dort aus drei Semi- oder Teilténe zu bilden, die nichts
mehr mit Halbtonen zu tun haben. De: kleinste Teil, die Diesis, ist somit an
die Stelle des (kleinen) Halbtones als mafligebendes Element getreten. Die
Diesis bekommt aber ihrerseits nur in Verbindung mit dem Semitonium
chromaticum eine musikalische Funktion, indem sie mit diesem zusammen
einen Ganzton bildet:

C Cis D

| S. Chromaticum i Diesis|

So schreibt auch Marchettus??): ,Et nota, quod natura diesis maxime cognos-
citur per comparationem ad semitonium chromaticum ...“ ,Und merke dir,
dafl das Wesen der Diesis am besten aus einem Vergleich mit dem Semitonium
chromaticum zu erkennen ist.. .“

Bei der Besprechung der musikalischen Funktion der erhohten Tone setzt
Marchettus jeweils einen zweistimmigen Satz als eine Folge von Zusammen-
klingen voraus. Im Zusammenhang mit der Definition des Semitonium chro-
maticum sowie besonders bei der Erorterung der Dissonanzen erfolgen sehr
genaue Angaben liber die Anwendung dieser Tone im Verhaltnis zu der zwei-
ten Stimme?3): ,Fit enim, cum aliquis tonus bipartitur propter aliquam disso-
nantiam colorandam, puta tertiam, sextam, sive decimam, tendendo ad ali-
quam consonantiam. Nam prima pars toni sic divisi, s1 per ascensum fiat, erit
maior, quae dicitur chroma: pars quae restat, diesis est, ut hic:“ (s. u.).
»Denn es (das Semitonium chromaticum) kommt vor, wenn e¢in Ganzton in
zwel geteilt wird, um eine Dissonanz, wie z. B. Terz, Sext oder Dezim, die
auf eine Konsonanz zustrebt, zu kolorieren. Namlich der erste Teil des auf
diese Weise geteilten Tones wird, falls es sich um einen Aufstieg handelt, der

2y GS 111, 74a.
33y GS III, 74b. Beispicl: Bibl. Ambr. D 5 inf., fol. 56v.
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groflere sein und heiflt Chroma: Der Teil, der iibrig bleibt, ist die Diesis,
wie im folgenden Beispiel:“

I
i 1K_1T

'E-"i'rjﬂ,.l o

Die hier erwihnten Terzen und Sexten werden zwar zu den Dissonanzen

gerechnet, erhalten aber eine Sonderstellung innerhalb dieser Kategorie®*):
»,Harum autem diaphoniarum seu dissonantiarum aliae compatiuntur secun-
dum auditum et rationem, et aliae non. Quae vero compatiuntur, sunt tres
principaliter, scilicet 3. 6. 10. Hae autem dissonantiae et his similes ideo
compatiuntur ab auditu, quia sunt magis propinquae consonantiis, cum mo-
ventur sursum et deorsum. Dicitur enim, quod quando duae voces sunt in
dissonantia, quae compatitur ab auditu, quod ipsarum quaelibet requirens
consonantiam, moveatur ita: videlicet ut si una in sursum tendit, reliqua in
deorsum semper distando per minorem distantiam a consonantia, ad quam
tendit.”
»Von diesen Dissonanzen?) sind aber einige dem Horen und der Uber-
legung nach ertriglich, und andere nicht. Es sind aber hauptsichlich drei, die
ertraglich sind, namlich die Terz, die Sext und die Dezim. Diese und dhnliche
Dissonanzen sind aber deswegen beim Horen ertriglich, weil sie den Konso-
nanzen sehr nahe sind, wenn sie aufwirts und abwirts bewegt werden. Wenn
zwei Stimmen sich in einer Dissonanz befinden, die beim Horen ertriglich
ist, weil jede beliebige von thnen nach einer Konsonanz verlangt, sollen sie
sich auf folgende Weise bewegen: Nimlich, daff, wenn die eine nach oben,
die andere nach unten strebt, indem ste sich stets im Abstand der kleineren
Distanz von der angestrebten Konsonanz befindet.“

Diese Dissonanzen unterscheiden sich also von den {ibrigen, indem sie stets
mit einer Konsonanz, d. h. mit einer Perfektion, verbunden sind und durch
diese aufgelost werden. Da Marchettus unter dem Ausdruck ,per minorem
distantiam® die Weiterfiihrung des erhohten Tones um eine Diesis nach oben
und der zweiten Stimme um einen Ton nach unten versteht26), ergeben sich
etwa folgende Moglichkeiten??):

24y GS III, 80b f.

25) So wie hier ,,diaphonia“ und ,,dissonantia“, werden auf der anderen Seite
»euphonia®, ,harmonia“, ,symphonia“ und ,consonantia“ von Marchettus gleich-
gesetzt (vgl. GS III 81a) In dem Wort ,dissonantia“ schwingt noch die Vorstel-
lung der zwei dissonierenden Stimmen mit, die den Zusammenklang bilden.

°“) Vgl. GS III, 81b.

27} Bibl. Ambr. D5 inf., fol. 59v.
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Folgende Verbindung des erhGhten Tones mit einer Sept oder Sekunde,
wobei die zweite Stimme auf einem Ton liegen bleibt, lehnt Marchettus da-
gegen ab28):

T#e 1

— T 11

= grﬁrl |
T T T

Auch die Aufldsung der Sext in die Quint, indem der erhohte Ton nach
unten weitergefithrt wird, bezeichnet er als ,von Natur aus unangenehm“29):

— e bn
e
—&- ba
C I
1 —

o«

Uber die Behandlung der erhdhten Tone konnen also folgende Regeln
aufgestellt werden:

1. Die erhohten Tone werden stets mit einer Terz, Sext oder Dezim ver-
bunden.

2. Diese Dissonanzen miissen durch die stufenweise Bewegung beider
Stimmen in eine Konsonanz aufgeldst werden.

3. Der erhohte Ton wird am besten jeweils nach oben weitergefiihrt.

28) GS III, 81b f. Beispiel: Bibl. Ambr. D 5 inf., fol. 59v.
28)  Naturaliter autem iniucunde”; vgl. GS III, 83a und 75a. Der Ausdruck
‘color fictitius’ kommt bei Marchettus nur im Zusammenhang mit dieser Auflosung

der Sext in die Quint vor und ist nicht etwa mit ‘musica ficta’ zu verwechseln.
Beispiel: Bibl. Ambr. D5 inf., fol. 60.
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An Hand der von Marchettus angefithrten Beispiele kdnnen wir noch fol-
gendes hinzufiigen:

4. Der erhohte Ton kann sowohl in der Ober- (grofle Terz oder Sext)
als auch in der Unterstimme (kleine Terz) liegen und wird in beiden Faillen

gleich behandelt.

5. Die Wahl des vorausgehenden Tones oder Zusammenklangs wird frei
gelassen®?):

@ Ja_
e :
| Tt
—a fia 1‘

Aus Marchettus” bisherigen Erklarungen gehen vor allem die Unselbstin-
digkeit der erhohten Tone sowie thr natiirlicher melodischer Drang nach
oben hervor. Da sie sich in beiden Hinsichten von anderen Tonen unterschei-
den, erfiillen sie zugleich eine sehr eigene und doch gleichzeitig beschrinkte
Aufgabe. Diese Sonderstellung betont Marchettus vor allem im Zusammen-
hang mit der Notierung des Semitonium chromaticum.3!) Die Teilung des
Ganztones in Semitonium chromaticum und Diesis sei ganz anders als die
dltere Teilung in Semitonium enarmonicum und Semitonium diatonicum
und miisse deshalb durch ein eigenes Zeichen angedeutet werden. Er wendet
sich ausdriicklich gegen diejenigen, die den erhShten Ton durch das aus der
»musica plana“ bekannte Zeichen H notieren, die also die betden Unterteilun-
gen gleichsetzen wollen, und schlige nach lingerer Erorterung der verschie-
denen Moglichkeiten das Zeichen # fir das Semitonium chromaticum vor.32)
Indem er den Ausdruck ‘falsa musica’ allein mit diesem Zeichen identifiziert,
stellt er sich aber genau gegen die gleichzeitigen franzsischen Theoretiker.
In der Ars Nowa schreibt z. B. Philippe de Vitry33): ,Igitur scire debes, sicut
dictum est, [quod] duo sunt signa falsae musicae, scilicet b rotundum et ista
alia figura 8.“ ,Deshalb sollst du auf Grund des Gesagten wissen, dafl es
zwel Zeichen der ‘falsa musica’ gibt, namlich das b rotundum und jenes an-
dere Gebilde 4.“ Bezeichnet Philippe de Vitry also jede Anderung der natiir-
lichen Tonhdhe als ‘falsa musica’, so meint Marchettus mit demselben Aus-
druck nur die erhohten Tone. Marchettus® Anwendung der ,falsa musica’
ist somit unabhiangig von dem franzosischen Gebrauch. Er benutzt ste, um

30y Bibl. Ambr. D 5 inf., fol. 56v.

31) GS I1I, 89 und CSM 6, 69 ff. (Pomerium).

32) CSM 6, 71 ff. (Pomerium).

33y Hrsg. von G. Reaney, A. Gilles und J. Maillard in: Mus. Disc. X (1956),
13 ff. Vgl. S. 22.
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eine bestimmte Qualitat von Dissonanzen zu legitimieren, wogegen Philippe
de Vitry sie zur Bildung perfekter Konsonanzen verwendet. In der Ars Nova
heifit es daher34):

»Nam ita est quod aliquando per falsam musicam facimus semitonium ubi
non debet esse. Nam in mensurabili musica illud videmus quod tenor alicuius
moteti vel rondelli stat in b fa § mi, dicendo per § durum, tunc accipientem
in diapente superius suum biscantum, oportet dicere mi in f acuto, et sic
per falsam musicam. Nam facere diapente a mi cum fa non est bona concor-
dantia, eo quod ab ipso B quadrato usque ad ipsum f acutum sunt duo toni
et duo semitonia, quorum coniunctio nulla est consonantia. Et oportet quod,
ubi est diapente ab una voce in aliam, ibi sit bona et vera consonantia.“

»Namlich es ist doch so, dafl wir gelegentlich durch ‘falsa musica’ einen
Halbton machen, wo er nicht sein soll; denn in der mensurierten Musik sehen
wir, dafl der Tenor einer Motette oder eines Rondellus in b fa % mi steht und
durch § durum wiedergegeben werden soll. Dann soll derjenige, der seinen
Biscantus um eine Quint hoher anstimmt, f acuta als mi festlegen, und das
mit Hilfe der ‘falsa musica’. Denn eine Quint aus mi und fa ergibt keinen
guten Zusammenklang, weil es von jenem h bis zu diesem f zwei Ganz- und
zwel Halbtone sind, deren Verbindung keine Konsonanz ergibt; und es soll
dort, wo die eine Stimme von der anderen eine Quint entfernt ist, eine gute
und wahre Konsonanz stehen.“

Bei Philippe de Vitry ist die Einfithrung der ‘musica falsa’ also notwendig,
um den Tritonus zu vermeiden und an dessen Stelle eine perfekte Quint zu
bilden. Marchettus dagegen kennt eine Tonverinderung dieser Art durch die
‘falsa musica’ iiberhaupt nicht. Bei thm ist das Wesen der erhohten Tone allein
von deren melodischer Eigenart, also von dem dringenden Streben nach
oben, bestimmt, und nicht von einer Riicksichtnahme auf die Klangbildung.
Da das Zeichen der ‘falsa musica’ bei ihm stets das grofle Semitonium chro-
maticum andeutet, wire auch etwa das Intervall h—fis ohnehin keine per-
fekte Quint, sondern beinahe eine kleine Sext. Die Verbindung mit einem
nicht vollkommen konsonierenden Zusammenklang ist also unumginglich.
Terz und Sext werden gewahlt, weil sie die melodischen Bedingungen am
besten erfiillen. Auf diese Weise kommt es aber zu einer neuen Art von Zu-
sammenklang, dessen Entstehung allein von der Erhohung eines Tones ab-
hingt, wogegen in der franzdsischen Praxis lediglich ein schon bekannter fest
umrissener Zusammenklang auf verschiedenen Tonstufen gebildet werden
konnte.

Obwohl die Aufzeichnung der erhohten Tone in den {iberlieferten Stiicken
des Trecento bekanntlich nicht streng durchgefithrt wurde, ist an Hand der
vorhandenen Beispiele eine weitgehende Ubereinstimmung mit den Vorschrif-
ten des Marchettus zu erkennen. Die Tone fis, gis und cis werden schon in Rs

34) Mus. Disc. X (1956), 22.

o)
lJ.

5 Trecento



mit dem Zeichen # notiert und bilden in den meisten Fallen eine Terz oder
Sext mit der zweiten Stimme.?%) Die erhchten Tone kommen in den friihe-
sten Stiicken dieser Hs. zwar noch verhiltnismifig selten vor, doch werden
sie als Bestandteil von Terz oder Sext geradezu ein charakteristisches Merk-
mal der spateren Stiicke. So stehen z. B. am Beginn des Madrigals Nascoso
el viso von Giovanni da Firenze folgende Wendungen:

C
P.X T —
JUPIR N4 XI A
. v "éi ;’_. .‘ v ]
L/ R W A (P BT
Rs, fol. 18v/19 Na- sco- so e viso stava fra-
, fol.
- +—t
o — AR P " -
Na - $CO - soel viso stava fra-

Die Behandlung der aufgezeichneten erhohten Tone in den iiberlieferten
Stiicken des Trecento bestdtigt vor allem die primidr melodische Bedeutung
dieser Tonveranderungen. So kommen sie auch i1 den einstimmigen Ballaten
hiufig vor und werden dort genauso behandelt wie in den Oberstimmen der
Madrigale: Sie werden durch Dehnung auch rhythmisch hervorgehoben und
dann stets in den nidchst hdheren Ton aufgeldst. Die meisten Abweichungen
von der Lehre des Marchettus beziechen sich in den Madrigalen auf die Wei-
terfithrung der begleitenden Stimme. So kommt hier z. B. die Auflosung der

Sext in die Quint &fters auf folgende Weise vor:

Rs, fol. 5v Rs, fol. 21v/22
(Levandome) (O crudel donna)
.: |
———;——H—-—L-ﬁ;. L] ', ® I 4 L‘ .l’Tl‘T‘—! )
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le ca dra mente se spechia $0-  Fer- to
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’e e @ ® e ._\ - T
)

) Vgl. Anhang Nr. I—V.
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Auch in folgenden Beispielen bewegt sich die zweite Stimme nach oben und
nicht, wie Marchettus vorschreibt, einen Ganzton nach unten:

Rs, fol. 21v/22 FP, fol. 53v/54
(O crudel donna) (Piv non mi curo)

tan- toin - gan- Cstra-)
) . e
b = N ’ v v
v - N
_Ih P X
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Innerhalb der vornehmlich absteigenden Melodik der Madrigale gewinnen
die nach oben strebenden erhbhten Tone einen besonders wichtigen Platz. Sie
kommen oft als melodische Grenzpunkte einer fallenden Bewegung vor und
bewirken damit ein Umbiegen der Melodie nach oben. In dem folgenden Bei-
spiel bildet die Sext e—cis’ sogar den Schlufl des ersten Abschnitts; sie wird

durch einen Tritonussprung verlassen und erst am Ende der folgenden Zeile
in die Oktav d—d’ aufgeldst:

Rs, fol. 7v (Quando Paire comenga)

| |
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Die Verbindung der erhohten Tone mit Terz oder Sext und deren Auf-
l6sung in eine perfekte Konsonanz ergibt alse in erster Linie eine kadenzie-
rende Wendung. Es gehort jedoch zu den Eigenarten der Trecentostiicke, daf}
solche Wendungen keineswegs den eigentlichen Schliissen vorbehaiten werden,
sondern daf} sie uberall vorkommen. Hiufig bilden sie sogar den Anfang
eines neuen melodischen Abschnitts.3%) Eine solche Verwendung hat aber fiir
den Zuhorer zwei wesentliche Folgen: Es entsteht der Eindruck einer stetigen

38y Vgl. das oben angefiihrte Beispiel aus Nascoso el viso (S. 66).
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Aufeinanderfolge von Schluflbildungen, und die eigentlichen Schliisse erhal-
ten kein besonderes Gewicht gegeniiber dem Ganzen des Satzes. Die Zu-
sammenhinge dieser Merkmale mit der allgemeinen Ordnung der Téne wer-
den wir noch im weiteren Verlauf behandeln.37)

Aus den Bemerkungen von Marchettus wie aus den iberlieferten Stiicken
selbst geht hervor, dal es im Trecento zwei verschiedene Arten von ‘Akzi-
dentien’ gibt. In den Hss. werden sie nur durch die Zeichen b und # wieder-
gegeben, da im Gegensatz zu der Lehre von Marchettus das b quadratum (})
durch das neue Zeichen ¥ ersetzt wird. Das Zeichen b ist gewohnlich mit
dem Ton b verbunden und kann entweder einer absteigenden melodischen
Linie oder aber der Bildung einer Quint mit f dienen. Gelegentlich kommt
das b auflerdem als Auflosungszeichen von ¥ vor. Mit dem Zeichen # sind
dagegen die erhchten Tone gemeint, die in der Regel eine Terz oder Sext
mit der zweiten Stimme bilden. Diese beiden Akzidentienarten unterscheiden
sich auflerdem in melodischer Hinsicht durch ithre Zuordnung zu fallender
bzw. steigender Bewegung.

Der besondere Charakter der Aufzeichnungspraxis im Trecento laflt eine
endgiiltige Festlegung der erhShten Tone ebenso unangemessen wie undurch-
fiihrbar erscheinen®®), denn sicherlich bestand von Anfang an eine gewisse
Freiheit in ihrer Anwendung. Diese ging dennoch keineswegs vollig willkiir-
lich vor sich, sondern war nur in einem bestimmten Rahmen moglich. Zur
Entscheidung des einzelnen Falles konnen wir somit folgende Regeln zusam-
menstellen, die wir jeweils durch Beispiele aus den iiberlieferten Madrigalen
veranschaulichen:

Zur Erganzung der Notation:

1. Ein erhShter Ton kann bei einer Terz, Sext oder Dezim, die in eine
perfekte Konsonanz iibergeht, eingefithrt werden, besonders wenn eine Aus-
dehnung oder Umspielung des betreffenden Tones vorliegt:

Sq, fol. 3v/4 FP, fol. 49 v/50
lLJ.[ [
n St i‘ -
£ -
(Nascoso): stave Fral- steva Fral-

4~ o—a-— -

b i -

_»37) Vgi‘._l_.;ﬁten S. 73.
38} Besonders die Wahl der notierten Tonhohe erschwert in manchen Fillen das
Problem; vgl. oben S. 36.
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2. Ein Ton soll nicht erhoht werden, um eine Konsonanz mit der zweiten
Stimme zu bilden:

FP, fol. 48 v/49
(Agnel son bianco)

[ i_!“ : l T e [ y
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(der-) nicht etwa: (der-
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He [ 5

Zur Deutung der notierten Erhohungszeichen:

3. Das Zeichen # bezieht sich im allgemeinen nur auf eine Note:

ol

. . {7

Rs, fol. 8. Nel cordo- ne-cae per
(Chiamando)

$ F
o v v

* 9 ¥

L2

4. Der erhohte Ton ist melodisch mit dem folgenden, nicht aber mit dem
vorausgehenden Ton verbunden:

Rs, fol. 23 v. Sq, fol. 2v.
(La bella stella) (Sedendo all’ombra)
= —tro——sly ty s @ 5
S — Bt
Che sua fiemma te d'una bella man
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Im folgenden Fall braucht also das f wohl nicht erhSht zu werden:

M 1.
Rs, fol. 22 v/23. o1 W 2

-“' Li

(L’antico dio)

fra sette stel-

Tonrethe und Tonsystem

In dem von Gerbert unter dem Namen des franzosischen Theoretikers
Jjohannes de Muris verdffentlichten Traktat Summa Musicae findet sich
folgende Bemerkung?®?):

»Adinvenerunt ergo primi doctores musici sex syllabas, ut, re, mi, fa, sol,
la, quae sunt nomina sex notarum ... His nominibus, notae, ut dictum est,
appellantur a Gallicis, Anglicis, Teuthonicis, Hungaris, Slavis et Dacis, et
caeteris Cisalpinis. Itali autem alias notas et nomina dicuntur habere, quod
qui scire voluerit, quaerat ab ipsis.“

»Die ersten Gelehrten der Musik erfanden also sechs Silben, ut, re, mi, fa,
sol, la, welche die Namen der sechs Noten sind . . . Mit diesen Namen werden
die Noten, wie gesagt, von den Franzosen, den Englandern, den Deutschen,
den Ungarn, den Slaven und den Daziern und den anderen diesseits der Alpen
wohnenden Volkern bezeichnet. Die TItaliener jedoch sollen andere Noten
und Namen haben, woriiber derjenige, der Niheres erfahren mochte, diese
selbst fragen moge.“

Das Semitonium chromaticum von Marcherttus scheint tatsachlich auflerhalb
des Hexachords gestanden zu haben. So bestreitet Marchettus an mehreren
Stellen einen Zusammenhang dieses Semitonium mit den anderen zwei Semi-
tonia, die jeweils mit fa (b rotundum) und mi (b quadratum) gleichgesetzt
werden. In seiner Kritik des Lucidarium lehnt Prosdocimus dagegen diese
Ansicht ab und versucht zu beweisen, dafl die erhohten Tone doch als mi in
das Hexachordsystem einzugliedern seien*?). Die Tonfolgen ¢ d e f und d e
fis g konnen also bei Prosdocimus, nicht aber ber Marchettus gleichgesetzt
werden. Aber auch in der Gliederung des Tonraums scheint das Hexachord
im Trecento nur eine Nebenrolle gespielt zu haben. Obwohl Marchettus dieses
System kennt, verwendet er die Solmisationssilben nur in seiner Besprechung
der Permutation und Mutation*!). Den Tonraum teilt er dagegen allein nach

39) GS III, 203. Die Zuschreibung an Johannes de Muris hat sich als unbegriin-
det erwiesen; vgl. H. Besseler, Studien zur Musik des Mittelalters 11, in: AfMw
VIII (1926), 207.

) RMI XX (1913), 750 f.

1) GS III, 89 ff.
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den drei ,Limites’ gravis, acutus und superacutus ein und bezeichnet die
einzelnen Tone in seiner Erklarung der Kirchentonarten prinzipiell mit diesen
Namen, also beispielsweise F grave oder ¢ acutum anstatt F fa-ut und C sol-
fa-ut. Da er auflerdem seine Tonreithe mit A und nicht mit G anfangen lafir,
kommt er auf eine einfache Gliederung des Tonraums nach Oktavent?):
»Planum est, quod septem sunt litterae graves, septem acutae et quatuor
superacutae . . .; ipsarum autem gravium prima dicitur A.“ ,Es ist klar, daff
es sieben Gravis-, sieben Acuta- und vier Superacuta-Buchstaben gibt . .. Von
den Gravisbuchstaben heif}t der erste A.“ Auch die verschiedenen ,Species’
der in Quart- und Quintabschnitte aufgeteilten Leitern beginnen dement-
sprechend bei ihm mit A und nicht etwa mit G oder C#3). Noch auffallender
als diese Anordnung selbst ist jedoch Marchettus’ ausfiihrliche Verteidigung
seines Vorgehens gegen diejenigen, die ut als die primire Note ansehen
wollen#). Er scheint sich also bewuflt gegen die Durreihen des Hexachord-
systems zu stellen. Ebenfalls eigentiimlich ist die Bezeichnung der melodischen
Intervalle bei Marchettus. Mit Hilfe einer sehr fragwiirdigen Etymologiet?)
verteilt er nimlich die verschiedenen Intervalle zwischen einem ‘enarmonicum
genus’ (wenn sie als ein melodischer Schritt vorkommen) und einem ‘diatoni-
cum genus’ (wenn sie stufenweise ausgefiillt werden). Allein die kleine Terz
weist er dem ‘chromaticum genus’ zu, denn: ,chroma enim graece, latine
color, inde chromaticum color pulcritudinis appellatur: pulera quoque syllaba
semiditonus est ...“ ,Das griechische Wort ‘chroma’ bedeutet auf lateinisch
‘color’; daher heiflt chromaticum ‘Farbe der Schonheit’: Ein schoner Schritt
ist auch die kleine Terz.“ Der Vorgang erinnert also sehr an die Benennung
der drei Semitonia und zeigt hier wie dort die besondere Vorliebe fiir ein
bestimmtes melodisches Detail, in diesem Fall fiir die kleine Terz.

Audh in den weltlichen Stiicken des Trecento werden bekanntlich melodi-
sche Wendungen bevorzugt, die von a oder d ausgehen und die kleine Terz
enthalten. Eine Hervorhebung der Durreihe als einer selbstindigen Erschei-
nung, wie etwa in der gleichzeitigen franzosischen Musik, ist dagegen in
Italien unbekannt. In dieser Beziehung steht die Trecentomusik also den
alten Kirchentonarten noch nahe. In der Aufteilung des Tonraums treten aber
wesentliche Unterschiede gegeniiber den Kirchentonarten auf. Anstatt sich
durch Ambitus, Grundton und melodische Wendungen als tonartlich differen-

42y GS III, 96a. Vgl. aber ctwa die analoge Stelle in der Summa Musicae (GS
I11, 207): ,Primus limes continet has claves G.A.B.C.D.E.F.G. . . Secundus limes
ctiam continet a.b.c.d.e.f.g. . . . Limes tertius continet has claves a’.b’.c’.d’.“ Hier
enthilt also jeder ,limes cine verschiedene Zahl von Tonen.

43) Uber die Zusammensetzung der Kirchentonarten aus diesen Quart- und
Quintarten vgl. K. Nieméller, Zur Tonus-Lehre der italienischen Musiktheorie des
ausgchenden Mittelaleers, in: KmJb XL (1956), 23 ff., bes. 27 ff.

4“4y GS 111, 96 f.

45y GS III, 93 f. iv= unum; 2vx = duo.
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z1erte Gebilde voneinander zu unterscheiden, weisen die einzelnen Trecento-
stiicke jeweils dhnliche melodische Merkmale auf. Besonders die fiir den
gregorianischen Gesang charakteristischen und tonartlich bedingten melodi-
schen Wendungen, wie etwa d—a—c—a (dorisch) oder f—a-—c (lydisch),
kommen in der stufenweise fortschreitenden Trecentomelodik nicht vor. Viel-
mehr kann jede beliebige Tonfolge auf verschiedenen Stufen angewendet
werden, und keine von ithnen wird vor den anderen besonders ausgezeichnet.
Die Trecentostiicke lassen ferner weder einen gesetzmiflig festgelegten Ton-
raum noch ein deutliches Tonzentrum erkennen. So umfassen z. B. die ersten
finf Madrigale aus Rs jeweils verschiedene Ausschnitte aus dem gesamten

Tonbereich A—d’*46):

AHCdeFﬂahc’d’e’?ﬂ’a’h’c"d”

De soto’l verde .
: d
r X X -
a a'
9 9’
Lavandose (Strophe) G - .
< e ¢ ¢
Bella granata — l
A ¢ h 3
Dal bel chastel i X__x : ]
d 9 c’ N
Quando 1 oselli . XX X
d J’

Die Unterstimme zeigt stets eine tiefere Lage als die Oberstimme, wobei der
Unterschied jedoch sowohl eine Terz als auch eine Quart oder eine Quint
betragen kann; er ist also nicht genau festgelegt. Auch der jeweilige Umfang
der einzelnen Stimmen sowie beider Stimmen zusammen bleibt innerhalb
eines gewissen Rahmens variabel. So umfafit die Oberstimme in Dal bel
chastel z. B. eine Oktav, in Bella granata dagegen eine Undezimt?). Die

1) Im folgenden Diagramm ist der Umfang der Unterstimme durch

der der Oberstimme durch | , gekennzeichnet; die Schluf3tone der Abschnitte
werden jewetls durch ein kleines Kreuz X angegeben.

47 Im Zusammenhang mit diesem Hochstumfang der Oberstimme ist wahrschein-
fich das 6-Liniensystem der italienischen Notenschrift entstanden: oy
¢

P 4
Vo
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jeweils auf dieselbe Weise erreichten und einander gleichberechtigten Schliisse
liegen stets 1m tiefsten Bereich der Oberstimme. Da sie aber nur auf ihre
unmittelbare Umgebung und nicht gegenseitig aufeinander bezogen sind,
kann innerhalb eines und desselben Stiickes jeder Abschnitt auf einem anderen
Ton schliefen, wie etwa in Bella granata. Man gewinnt also den Eindruck
eines in sich neutralen Tonmaterials, das sich nicht in ein vorgegebenes tonales
System einordnen lifit.

Der wesentliche Unterschied zu den Kirchentonarten liegt somit schon
unabhingig von der Erhéhung der Tone vor. Zu dem Eindruck der Tonalitit,
der so oft bel den Madrigalen erweckt wird. trigt die besondere Funktion
dieser Tone im Trecento dagegen wesentlich bei. Nicht nur stellen sie eine
Art Leitton dar, der einer Auflésung bedarf, sondern durch sie entsteht der
Anschein einer stetigen Wiederkehr von gleich gebauten Kadenzen, die auf
verschiedenen Tonstufen vorkommen kénnen. Die Ahnlichkeit zu den tonalen
Kadenzen wird sowohl durch den Leittoncharakter als auch durch den
Rhythmus unterstrichen, denn der Aufldsungston tritt prinzipiell am Anfang
der Breviseinheit auf. Der ‘Moll-Charakter’ der Stiicke ist ebenfalls wesent-
lich dadurch bedingt, daff die erhohten T6ne nur bei aufsteigenden Wen-
dungen vorkommen und somit beim Absteigen jeweils durch den natiirlichen
Ton ersetzt werden. Die zweistimmige Anlage der Madrigale als Melodie
mit Begleitung unterscheidet diese Stiicke ferner grundsitzlich von der Cantus
firmus-Mehrstimmigkeit des Mittelalters und erinnert an die spateren tonalen
Sitze.

Die Satzart der Trecentomusik stellt also tatsichlich etwas Neues dar. Von
der Tonalitdt wird sie jedoch nicht bestimmt, denn es fehlen ihr gerade die
wichtigsten Voraussetzungen dafiir: die auf Dreiklingen beruhende Polaritdt
von Tonika und Dominante sowie der harmonische Triger, der Bafl. Nicht
nur weisen die Madrigale kein klares Tonzentrum auf, sondern ihre Zwei-
stimmigkeit beruht auf der linearen und meist sogar skalenmifligen Bewegung
beider Stimmen. Es entsteht dabei eine Aufeinanderfolge von verschiedenen
Zweiklingen und nicht von Akkordbestandteilen, die auf dem Dreiklang und
seinen Umkehrungen beruhen. Nicht zufillig erklingen die dreistimmigen
Sidtze daher weniger ‘tonal’ als die einfachen zweistimmigen, denn bei thnen
ist die Koppelung von jeweils zwei Konsonanzen und nicht die Ausfiillung
eines selbstindigen Akkordes maflgebend. Die Begleitstimme der Madrigale
erfillt ferner keine selbstindige Funktion, die einen Vergleich mit dem
harmonischen Baf} ermoglichen wiirde, sondern pafit sich den Gegebenheiten
der Oberstimme an. Das entscheidende Element bei der Zweistimmigkeit des
Trecento ist somit die linear-melodische Fithrung und nicht die vertikal-
klangliche Grundlage. In dieser Hinsicht distanziert sich die Trecentomusik
sowohl von den nebeneinander gestellten Klingen des hohen Mittelalters als
auch von den tonal verbundenen Akkorden der spiteren Zeit.
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V.

Die Notationslehre des Marchettus von Padua
Besonderbeiten der italienischen Mensuralnotation

Die Musik des Trecento ist in einer mensuralen Notation iiberliefert, die
bekanntlich eine weitgehende Selbstindigkeit gegeniiber der gleichzeitigen
franzosischen Praxis aufweist. Eine kurze Zusammenfassung der wesentlich-
sten Merkmale der italienischen Notenschrift, wie sie vor allem von J. Wolf
in seiner ,Geschichte der Mensural-Notation“!) herausgearbeitet wurden,
ergibt folgenden Uberblick:

1. Die Brevis und nicht die Longa liegt der Zeiteinteilung zugrunde.

2. Die Longa 1st immer zweizeitig.

3. Die Breviseinheit ist, wenn sie nicht aus einer einzelnen Note oder einer
Ligatur besteht, jeweils durch Punkte fiir sich abgetrennt. Der Punkt
kommt nur in dieser Funktion vor.

4. Da die Imperfektion eines grofleren Notenwertes durch einen kleineren
Wert unbekannt ist, bleiben Longa, Brevis und Minima innerhalb einer
beliebigen Mensur in ihrem Wert unverdnderlich. Die Semibrevis besitzt
dagegen keinen konstanten Wert.

5. Die Dauer der einzelnen Semibrevis kann jeweils nur im Zusammenhang
mit der iibergeordneten Breviseinheit bestimmt werden.

6. Eine Verlingerung der Semibrevis kann entweder durch ihre Stellung
innerhalb der Brevis oder durch ihre duflere Form gekennzeichnet werden.
Im ersten Fall liegt sie am Schlufl der Breviseinheit, im zweiten erhilt sie
eine Cauda nach unten.

7. Die Mensuren werden nicht durch die Begriffe ‘perfekt’ und ‘imperfekt’,
sondern durch die Zahl der kleinsten Werte, die sich aus der jeweiligen
Unterteilung der Brevis ergeben, gekennzeichnet. Fiir die Octonaria und
die Duodenaria gibt es in der franzdsischen Notation keine entsprechende
Mensur.

Bei der Herausbildung dieser Notenschrift scheint das Pomerium?) des
Marchettus von Padua eine Schliisselstellung eingenommen zu haben, zumal

1) J. Wolf, Geschichte der Mensural-Notation von 1250-—1460, Bd. I, Leipzig
1904, vgl. bes. S. 28 ff.

%) Pomerium in arte musicac mensuratae, hrsg. G. Vecchi, Marcheti de Padua,
Pomerium, in: Corpus Scriptorum de Musica 6, Florenz 1961. Der Traktat wird
unter Heranziehung der Mailinder Hs,, Bibl. Ambr. D5 inf. nach der Ausgabe
zitiert. Die wenigen Anderungen, die sich durch den Vergleich mit der Hs. erge-
ben, sind jeweils vermerkt.
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es die fritheste iiberlieferte Quelle der italienischen Praxis darstellt. Nach den
jiingsten Forschungsergebnissen ist dieser Traktat um das Jahr 1319, spate-
stens um 1326, zu datieren®). Er steht somit in unmittelbarer zeitlicher Nihe
zum Roman de Fauvel (1316), zur Ars novae musicae von Johannes de Muris
(1319) und zur Ars nova von Philippe de Vitry (um 1320) und ist wesent-
lich frither als die erste iiberlieferte musikalische Quelle des Trecento4) ent-
standen. Er fillt also genau in die Zeit der ersten wichtigen Ereignisse, mit
denen sich die Ars Nova in Frankreich ankiindigte. Die Frage nach den
Beziehungen des Marchettus zu der gleichzeitigen franzdsischen Praxis
gewinnt besonders an Wichtigkeit, da Italien selbst keine iltere notenschrift-
liche Tradition besitzt. Die wenigen iiberlieferten Quellen aus dem 13. und
friihen 14. Jh. enthalten verschiedene Notierungsversuche, die gewdhnlich
von der einfachen unrhythmisierten Choralnotation ausgehen’) und deshalb
als etwaige Vorstufe fiir die Lehre des Pomerium nicht in Frage kommen.
Wir wollen nun die eigenartige Stellung, die Marchettus’ Traktat zwischen
der fritheren bzw. gleichzeitigen franzdsischen Praxis und den spiteren
italienischen Aufzeichnungen einnimmt, niher untersuchen.

Das Pomerium und die spitereiz praktischen Quellen

Es sei zunichst festgestellt, dafl die musikalischen Hss. des Trecento keines-
wegs eine getreue Wiedergabe der Notationslehre des Pomerium darstellen.
Besonders in den spiteren Hss. stehen verschiedene Notationsmoglichkeiten
nebeneinander, die z. T. sehr stark von dem Traktat abweichen. Aber selbst
die ilteste der erhaltenen Quellen, die Hs. Rs, die eine weitgehend einheit-
liche Notierung aufweist, stimmt in mancher Hinsicht nicht mit dem Traktat
iiberein. In Marchettus’ Traktat fallen besonders gewisse ausfithrliche Erkli-
rungen auf, die zwar fiir Eigentiimlichkeiten der dlteren franzosischen Praxis
zutreffen, in der italienischen Schreibweise von Rs dagegen keine Entspre-
chungen finden. An die franzdsische Praxis erinnern vor allem verschiedene
Stellen, die sich mit Merkmalen der dreizeitigen Longa befassen, einem Wert,
der bekanntlich in der typisch italienischen Notenschrift nicht vorkommt. So
behandelt Marchettus die Imperfektion der Longa durch die Brevis und die
Eigenschaften der alterierten Brevis$), die Verwendung des Punktes, um
perfekte Longen zu kennzeichnen oder voneinander zu trennen?) und die

3 Uber die Frage der Datierung vgl. O. Strunk, Intorno a Marchetto da Pa-
dova, in: La Rassegna musicale XX (1950), 312 ff. und N. Pirrotta, Marchettus,
60 ff.

4 Vgl. oben S. 14.

5) Vgl. unten S. 119 f{.

) CSM 6, 88 ff.

") CSM 6, 65 f.
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perfekten rhythmischen Modi®). An mehreren Stellen wird die dreizeitige
Longa der zweizeitigen vorgezogen und dabei die Bezeichnung ‘perfecta’
bzw. ‘imperfecta’ verwendet.

Ein weiterer Unterschied zwischen dem Traktat und der musikalischen
Quelle Rs liegt in der Verwendung der Buchstaben g. (gallica) und y. (yta-
lica), indem diese im Pomerium die Senaria imperfecta bzw. die Quater-
naria, in Rs dagegen die Senaria imperfecta bzw. die Senaria perfecta
bezeichnen?). Wihrend schlieflich aus dem Traktat hervorgeht, daf} die drei-
zeitige Brevis um ein Drittel grofler sei als die zweizeitige und dafl diese
beiden Werte in allen Mensuren konstant bleiben wiirden, 1afit sich bei der
Notierung der Musik selbst keine feste Regel in bezug auf das gegenseitige
Verhiltnis der Mensuren aufstellen. In verschiedenen Fillen scheint jedoch
der kleinste Wert, die Minima, bei einem Mensurwechsel konstant zu bleiben,
wogegen die Brevis in ihrer Dauer gedndert wird.19)

Eine Gleichsetzung des Pomerium mit der notierten Praxis lifit sich also
nicht durchfiihren; diese Tatsache ist nicht, wie wir sehen werden, allein aus
dem grofleren zeitlichen Abstand der beiden Quellen zu erklaren.

Das Pomerium und die franzosischen Traktate

Ob Marchettus die Werke von Petrus de Cruce und Philippe de Vitry
gekannt hat, ist nicht mit Sicherheit festzustellen. Da er die franzdsische
Unterteilung der Senaria erwahnt, wie sie bei Philippe de Vitry beschrieben
wird und im Roman de Fauvel vorkommt, scheint thm diese Praxis nicht
vollig fremd gewesen zu sein. Aber auch dann diente sie thm noch nicht als
unmittelbar nachzuahmendes Vorbild, denn er stellt sie bewuflt der italieni-
schen Gewohnheit gegeniiber!!). Die Unterteilung der Brevis in mehr als drei
Semibreven war Marchettus zwar aus der gleichzeitigen franzdsischen Praxis
bekannt, aber die Regeln iiber die jeweilige Dauer dieser Semibreven scheint
er nicht von ihr abgeleitet zu haben.

Auch von den Neuerungen des Petrus de Cruce ldfc sich keine Briicke zu
Marchettus finden. Obwohl schon Petrus de Cruce als erster die Unterteilung
der Brevis in mehr als drei Werte durchgefiihrt haben mag, wissen wir nicht,
wie die daraus hervorgegangenen Semibreven rhythmisiert wurden. Da
auflerdem die wenigen Stiicke, die thm mit Sicherheit zugeschrieben werden

8 CSM 6, 203 ff.

%) CSM 6, 173 ff., bes. 179 f. Fiir cinen ausfithrlicheren Vergleich der Hs. Rs
mit der Lehre des Pomerium s. M. Steiner, Ein Beitrag zur Notationsgeschichte
des frithen Trecento, ungedruckte Diss., Wien 1931.

10y Vgl. unten S. 96 f.; 5. auch N. Pirrotta, Marchettus, 59 f., Anm. 3.

11y CSM 6, 172 ff.
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konnen'?), weder einen zweizeitigen Rhythmus noch die Notenform 1 ent-

halten, ist eine direkte Beziehung zwischen Marchettus und diesem franzsi-
schen Musiker nicht anzunehmen.

Eine Ableitung des Pomerium aus der Ars nova von Philippe de Vitry
scheint auf Grund der wesentlichen Unterschiede zwischen den beiden
Traktaten ausgeschlossen. Nach Besseler bildet die Ars nova wenigstens in
der uns iiberlieferten Form keine planvoll angelegte Notationslehre wie das
Pomerium, sondern eher eine lose Zusammenstellung von verschiedenen,
aus der Erfahrung gesammelten Vorschriften, die dem Autor (oder dem
Schreiber) besonders wichtig erschienen?3). Fiir die hier besprochene Imperfi-
zierung der Duplex longa durch die Minima*), die Anwendung der roten
Noten!) oder fiir die verschiedenen Mensurzeichen'®) gibt es in dem
Pomerium keme Entsprechungen. Umgekehrt sind zahlreiche Beobachtungen
dieses Traktats in der Ars nova nicht vorgebildet.

Fiir die Kenntnisse, die Marchettus von franzosischen Theoretikern besaf,
gibt es nur einen einzigen konkreten Anhaltspunke, den wir weiter verfolgen
konnen. Wahrend Marchettus im Lucidarium mehrere Quellen zitiert, wie
Boethius, die Musica Enchiriadis, Guido u. a., stiitzt er sich im Pomerium
allein auf die Ars cantus mensurabilis des Franco von Koln. So sind etwa
seine Definitionen auffallend oft wortlich aus diesem Traktat iibernommen,
wieer selbst angibt. Man vergleiche z. B. folgende Fille:

Divisionszeichen: ,divisio modi“ bzw. ,,modi divisio“17),

Tempus: ,minimum in plenitudine vocis“!8),

Discantus: ,,diversorum cantuum consonantia, in qua illi diversi cantus
per voces longas, breves, et semibreves proportionaliter adaequantur, et in
scripto per debitas figuras proportionari ad invicem designantur“19),

Auf dhnliche Weise sind auch die Definitionen fiir Ligatur, Plica und
Modus nach dem ilteren Traktat zitiert2?).

Diese Definitionen werden in dem Pomerium jedoch nicht einfach als
fertige Sigel hingenommen, sondern jeweils einer ausfiithrlichen und oft sogar
weitschweifigen Priifung und Erklirung unterzogen. Sie stellen fiir Mar-
chettus offenbar neue Begriffe dar, deren Bedeutung fiir thn erst mithsam

12) Es handelt sich in erster Linie um die Motettentripla S’amours edist point
und Aucun ont trouvé (Mo 7, 253 und 254), die im Speculum musicae zitiert
sind; s. CS I, 401 f.

13} H. Besscler, Studien zur Musik des Mittelalters II, AfMw VIII (1926), 206 f.

14) Mus. Disc. X (1956), 25. (Hrsg. von G. Reaney, A. Gilles und J. Maillard).

15) Mus. Disc. X (1956), 28 f.

16) Mus. Disc. X (1956), 24 und 27.

17) Ars cantus mensurabilis, hrsg. CS I, 120; Pomerium, CSM 6, 64.

18) CS I, 120; CSM 6, 77.

19y CS I, 118; CSM 6, 184.

20) CS I, 124; CSM 6, 186 (Ligatur). 123; 193 (Plica). 118, 201 (Modus).
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herausgearbeitet werden mufl. In mehreren Fillen sieht er sich veranlafit, sie
gegen andere Meinungen zu verteidigen. Fiir den heutigen Leser ist es daher
besonders wichtig, sich bewufit zu machen, dafl es im Pomerium nur wenige
Termini im eigentlichen Sinne gibt. Worter, die in der iibrigen mittelalter-
lichen Musiktheorie eine spezifische Bedeutung erhalten haben, sind hier oft
in viel allgemeinerem Sinne zu verstehen. In diesem Zusammenhang sind vor
allem die bei Marchettus sehr hdufig benutzten Bezeichnungen ‘perfecta’ und
‘imperfecta’ zu erwihnen, die stets in threr natiirlichen, fachlich nicht ein-
geengten Bedeutung als ‘vollkommen’ und ‘unvollkommen’ verwendet
werden. Auch diese Bezeichnungen sind wohl von Franco iibernommen, bei
dem die zweizeitige Longa noch keine selbstindige Erscheinung war, sondern
jeweils der Vervollkommnung bedurfte. So sind z. B. bei Marchettus
folgende Stellen aus dem Pomerium vollig unverstindlich, solange man die
Ausdriicke ‘tempus perfectum’ und ‘tempus imperfectum’ mit der drei- bzw.
zweizeitigen Brevis gleichsetzt.

»Quantum ad primum, est sciendum quod prima divisio et perfectior ipsius
perfecti temporis est binaria et ternaria divisio, hoc est dividere ipsum
tempus in duas vel tres partes, et non in plures.“2!)

»Was das erste betrifft, so muff man wissen, daf} die erste und vollkom-
menere Teilung dieser vollkommenen Zeiteinheit die Zwei- und Dreiteilung
ist, d. h. wenn diese Zeiteinheit in zwet oder in drei Teile und nicht weiter
gegliedert wird.“

»Praeterea nos dicimus: Tempus quo mensurantur semibreves est tempus
imperfectum. Et quare? Quia non habet tantum de perfectione quantum
habet perfectum.“2?)

»Auflerdem sagen wir: Es ist eine unvollkommene Zeiteinheit, nach der die
Semibreven gemessen werden. Warum aber? Weil sie nicht so viel an Voll-
kommenheit besitzt wie die vollkommene (Zeiteinheit).

»Et dicimus quod tales notae sunt notae imperfectae; nam illud est imper-
fectum quod continet solum partem, et non totum; sed tales notae continent
solum partem temporis, et non totum; ergo debent dici imperfectae. Et quia
tempus perfectum est quod mensurat brevem notam perfectam, et partes
ipsius mensurant has notas imperfectas; inde est quod tales notae imperfectae
dicuntur semibreves, quasi partes brevis temporis mensurantes.“23)

»Wir sagen ferner, dafl diese Noten (die Semibreven) unvollkommene
Noten sind. Denn dasjenige ist unvollkommen, was nur den Teil und nicht
das Ganze enthilt. Solche Noten enthalten aber nur einen Teil der Zeit-
einheit und nicht das Ganze. Deshalb sind sie als unvollkommen zu bezeich-
nen. Und weil diejenige Zeiteinheit vollkommen ist, die eine volikommene

21y CSM 6, 99.
2) CSM 6, 82.
23) CSM 6, 100 (2. Zeile: continent).
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Brevisnote mifit, und deren Teile die unvollkommenen Noten messen; des-
wegen werden solche unvollkommenen Noten Semibreven genannt, da sie
gleichsam Teile der Breviseinheit abmessen.

In diesen drei Beispielen wird das Wort ‘perfectum’ jeweils auf das Ganze,
‘imperfectum’ dagegen auf dessen Teile bezogen. Dieselben Begriffe konnen
aber auch lingere bzw. kiirzere Dauer bezeichnen, wie etwa an folgender
Stelle: ,Perficere autem notam est ipsam prolongare, imperficere vero est
ipsam abbreviare.“??) ,Eine Note zu vervollkommnen heifit, sie zu verlidn-
gern; sie unvollkommen zu machen aber heift, sie zu verkiirzen.“

Nur aus dieser allgemeinen Bedeutung heraus werden die beiden Worter
dann auf die drei- bzw. zweiteilige Brevis libertragen: ,Illa est perfectior
divisio quae continet aliam tamquam partem sui, et non e converso. Sed tres
partes continent duas, sicut totum continet partes. Sicut ergo tria sunt perfec-
tiora quam duo, sic divisio temporis in tres partes est perfectior quam ipsius
divisio in duas.“28)

»Die vollkommene Einteilung ist diejenige, die gleichsam den anderen Teil
als den ihrigen enthilt und nicht umgekehrt. Aber drei Teile enthalten zwei,
wie ein Ganzes die Teile enthilt. So wie drei vollkommener sind als zwei, so
ist also die Einteilung der Zeiteinheit in drei Teile vollkommener als deren
Einteilung in zwel.“

Marchettus benutzt diese Ausdriicke also auf eine ganz andere Weise als
Philippe de Vitry in der Ars nova, wo sie schon sigelartig mit den Begriffen
‘modus’ und ‘tempus’ verbunden sind. Da die Zeiteinteilung im Pomerium
allein von der Brevis ausgeht, ist das Wort ‘tempus’ als ‘Zeiteinheit’ schlecht-
hin zu verstehen. Aus diesem Grunde fehlt ber Marchettus die in der Ars
nova schon hiufige Verbindung der Begriffe ‘modus’ und ‘tempus’ zur
Bezeichnung der Mensur. Wihrend das Wort ‘prolatio’ im Pomerium uber-
haupt nicht vorkommt, tritt an die Stelle von ‘modus’ gewdhnlich die
Bezeichnung ‘tria (bzw. duo) tempora’, manchmal auch ‘trinitas temporis’,
oder in bezug auf die Longa ‘nota trium (bzw. duorum) temporum’. Auf
dhnliche Weise wird das Wort ‘Minima’ in der Erlduterung der Divisiones
durch ‘Semibrevis caudata in sursum’ ersetzt. Marchettus ist also stets bemiiht,
seine Bezeichnungen als einfache Beschreibungen der Sachverhalte und nicht
als fertige Sigel anzuwenden. In dieser Hinsicht steht er Franco von Kéln,
der seine Bezeichnungen stets erklirt, wesentlich niher als der Ars nova des
Philippe de Vitry?$),

Da Marchettus nach seinen eigenen Aussagen die Ars cantus mensurabilis
des Franco von Koln nicht nur gekannt, sondern an verschiedenen Stellen

24) CSM 6, 52.

25) CSM 6, 99.

26) Uber terminologische Zusammenhinge in der franzosischen Ars Nova und be-
sonders bei Philippe de Vitry vgl. neuerdings R. Bockholdt, Semibrevis minima und
Prolatio temporis, in: Mf XVI (1963).
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als Ausgangspunkt seiner eigenen Erklirungen benutzt hat, wollen wir sein
Verhilinis zu dem alteren Werk im einzelnen untersuchen.

In ihrer dufleren Anlage weisen die beiden Traktate grofle Unterschiede
auf. Besonders auffallend ist der starke Kontrast zwischen der klaren Orga-
nisation und Knappheit in der Darstellung Francos und der verwirrenden
Umstindlichkeit und Lange in den Gedankengingen des Marchettus. Werden
bei Franco alle Einzelheiten der Hauptsache untergeordnet, so verliert
sich Marchettus so sehr in Teilfragen, dafl die Hauptgliederung des Traktats
nur mit Miithe durchschaut wird und beim Lesen gegenwirtig bleibt. Das
Zentrum des frankonischen Traktats bildet, wie der Titel besagt, der men-
surierte Gesang in den verschiedenen Arten seiner Verwirklichung. Franco
geht somit von der Definition dieses Gesanges aus und beschreibt anschlieflend
dessen verschiedene Notationsteile. Diese Kapitel bilden dann die Voraus-
setzung fiir eine ausfihrliche Erklirung der einzelnen Discantus- und
Organumtypen, die zum Schluf} erfolgt. Marchettus dagegen gliedert seinen
Traktat in drei Hauptteile, von denen die ersten zwei ausschlieflich noten-
schriftliche Fragen behandeln und eindeutig das Hauptgewicht erhalten. Im
ersten Teil befaflt er sich mit den ‘Accidentia’ der Notenschrift, d. h. der
Cauda, den Pausen, dem Divisionszeichen und der Musica falsa; im zweiten
Teil behandelt er die ‘Essentialia’, unter denen er das Tempus, dessen Zusam-
mensetzung und Unterteilung versteht. Der dritte Teil, obwohl in seiner
Uberschrift vielversprechend — ,in quantum in eis surgat diversimoda har-
monia“ —, wirkt eher als ein lose zusammengesetzter Anhang. Damit ver-
lagert sich das Hauptgewicht des Pomerium auf den Begriff und die prak-
tische Anwendung des “Tempus’, wogegen der Zentralpunkt Francos, namlich
der Gesang selbst, den unbedeutendsten Platz des Traktats erhilt.

Allein das Vorhandensein dieses Teiles im Pomerium ist jedoch insofern
merkwiirdig, als die betreffenden Abschnitte, die im allgemeinen keine
direkte Beziehung zu den Hauptfragen von Marchettus aufweisen, fast
wortlich im Anschluf an Franco formuliert sind. So zihlt Marchettus bei-
spielsweise die verschiedenen bei Franco erklirten Arten des mensurierten
Gesanges auf und fiigt Francos Definition des ‘Discantus’ hinzu??): ,Dis-
cantus, secundum magistrum Franconem, est diversorum cantuum consonan-
tia, in qua illi diversi cantus per voces longas, breves, et semibreves propor-
tionaliter adaequantur; et in scripto per debitas figuras porportionari ad
invicem designantur. ,Discantus heifft nach Magister Franco das Zusam-
menklingen von verschiedenen Stimmen, in dem jene verschiedenen Stim-
men durch Tone aus Longen, Breven und Semibreven im richtigen Verhilenis
aneinander angepaflt werden; ber der Aufzeichnung werden sie durch geeig-
nete Figuren gegenseitig aufeinander abgestimmt.“ Marchettus hat hier also
eine Definition ausgewihlt, die so allgemein gehalten ist, daf sie sich ohne

%) CS I, 118; CSM 6, 184.
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weiteres auch auf die italienische Musik beziehen konnte. Die anderen Arten

des mensurierten Gesanges fuhrt er indessen nicht aus, da sie schon von Franco

eingehend behandelt worden seien. Die Bestimmung der perfekten rhythmi-
schen Modi 1st von Franco fast wortlich iibernommen, dient dann aber als

Basis fir eine Aufstellung von vier imperfekten Modi, die bei diesem nicht

vorkommen. Auch die Besprechungen der Ligaturen und Plicae weisen offen-

sichtliche Beziehungen zu der Ars cantus mensurabilis auf. Im dritten Teil
des Pomerium stellt Franco somit eindeutig den Ausgangspunkt fiir Mar-
chettus” Erklarungen dar.

Die beiden ersten Hauptteile des Pomerium dagegen, die den Kern von
Marchettus’ Ausfithrungen bilden, weichen in threm Inhalt von dem ilteren
Traktat erheblich ab. Es seien hier zunichst nur die grundlegenden Unter-
schiede zusammengestellt:

1. Die Brevis und das Tempus bilden die Grundlage der Zeiteinteilung

an Stelle der Longa und des Modus.

. Die imperfekten Werte werden als selbstandige Groflen behandelt, wo-
gegen sie bei Franco stets zu einer perfekten Einheit erginzt werden
mussen.

.Durch die weitere Unterteilung der Breviseinheit kann die dreizeitige
Brevis bis zu zwolf, die zweizeitige bis zu acht Semibreven enthalten,
wogegen Franco hochstens drer Semibreven fiir die perfekte Brevis
zuliefl. Diese Vervielfachung der kleinsten Werte bringt sowohl die bei

[RS]

Le

Franco unbekannten Notenformen T und J als auch samtliche italie-

nischen Mensuren mit sich. Mit thnen beschafugt sich deshalb fast der
ganze zweite Teil des Pomerium.

Angesichts derart wesentlicher Unterschiede 1ifdt sich das Pomerium offen-
sichtlich nicht unmittelbar aus der Ars cantus mensurabilis ableiten. Daf}
dennoch gewisse Beziehungen zwischen beiden Traktaten bestehen, bleibt
ebensosehr auler Zweifel. Das Pomerium weist also Ahnlichkeiten sowohl
zu den spiteren italienischen Musikhss. als auch zu der dlteren franzdsischen
Theorie auf, 1aft sich aber mit keiner der beiden Erscheinungen gleich-
setzen.

Musikalische Praxis und theoretische Tradition

An Hand der verschiedenen notenschriftlichen und musikalischen Ab-
weichungen, die sich beim Vergleich der einzelnen Aufzeichnungen der Madri-
gale ergaben?®), haben wir festgestellt, dafl die Musik durch die Niederschrift
nur auf sehr unvollkommene Weise festgehalten wird. Die Notenschrift,
weit davon entfernt, eine Voraussetzung fur die Entstehung der Musik zu
bilden, steht vor der Aufgabe, das Gehorte schriftlich zu fixieren. Sie erlaubt

%) Vgl. oben S. 34 ff,
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daher verschiedene Losungen, deren Unterschiede jenseits des eigentlichen
Gegenstandes, d. h. der Musik selbst, stehen. Welche oder ob iiberhaupt eine
schriftliche Fassung das musizierte Stiick in allen Einzelheiten getreu wieder-
gibt, vermogen wir nicht zu entscheiden. Wenn aber die Musik des Trecento
ohne Hilfe der Notenschrift entstanden ist, mufl auch der Versuch, die dltere
Notation dieser Musik als das Produkt einer lingeren Entwicklung zu
betrachten, ergebnislos bleiben. In der Tat weist Italien keine solche Tradition
auf.29)

Die Situation 1st somit grundsitzlich anders als in Frankreich, wo die Mu-
sik und ihre Niederschrift seit dem 12. Jh. aus denselben Bedingungen und
in gegenseitiger Abhingigkeit entstanden. In Iralien mufite zu Beginn des
14. Jhs. vielmehr eine passende Notenschrift fiir eine schon existierende Mu-
sik gefunden werden, ohne dafl man auf eine entsprechende Tradition zu-
rickgreifen konnte. Das Pomerium selbst gibt ein ziemlich gutes Bild von den
zahlreichen Bestrebungen nach einer Losung dieses Problems, da Marchettus
immer wieder die Meinungen seiner Gegner auffithrt und widerlegt. So
erwihnt er z. B. den Versuch, die dreizeitige Longa von der zweizeitigen
durch die Langen ihrer Cauda zu unterscheiden, wobei die Cauda der drei-
zeitigen Longa zwel Zwischenrdume, die der zweizeitigen nur ein Spatium
ausfiillen sollte.3®) Dadurch wollten die Musiker eine Notenform erfinden,
die eindeutig den Wert zweier Breven kennzeichnen wiirde. Gegen diese
Losung richter Marchettus secine Abhandlung iiber die alterierte Brevis.31)
Auflerdem scheinen zahlreiche Vorschlige fiir die neue Form des Musica
falsa-Zeichens vorgelegen zu haben3®?), und Marchettus muf} seine Uber-
nahme von Francos Definition des Tempus gegen verschiedene andere
Meinungen verteidigen.33)

Aus diesem Zusammenhang heraus wird die Position von Marchettus
etwas deutlicher. In jedem der erwidhnten Fille bleibt er im Gegensatz zu
den anderen, von thm bekdmpften Meinungen moglichst nahe an dem Vor-
bild der schon vorhandenen Notenformen und musiktheoretischen Begriffe.
Er sucht somit stets seinen Ausgangspunkt in der franzosischen Theorie.
Aber so wenig die italienische Notenschrift als eine untrennbare Kompo-
nente der Musik entstanden war, so wenig konnte sie aus rein theoretischen
Uberlegungen ,erfunden® werden. Marchettus war somit einerseits an eine
musikalische Praxis, die unabhingig von der Notenschrift entstanden war,
andererseits an eine notenschriftliche Tradition, die eine gianzlich andere

2} Vel. unten S. 119 ff.

30) CSM 6, 43 ff. M. Stciner, Ein Beitrag zur Notationsgeschichte des frihen
Trecento, 17 f., hat diese Stelle irrtiimlich fir einc eigene Behauptung von Mar-
chettus gehalten.

31) CSM 6, 88 ff.

32y CSM 6, 71 ff.

3) CSM 6, 80 ff.
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Musik voraussetzte, gebunden. Der sich daraus ergebende Konflikt scheint
sich in Italien nie ganz aufgeldst zu haben, wie besonders die verschiedenen
Notierungsweisen der Trecentomusik in den spateren Hss. bezeugen. Mar-
chettus beriihrt das Problem selbst, indem er die italienische und die franzéo-
sische Aufteillung der zweizeitigen Brevis einander gegeniiberstellt und die
franzosische als die bessere auswihlt.3?) Die italienische Gewohnheit des-
wegen zu andern, liegt jedoch nicht in seiner Gewalt, denn der Unterschied
besteht nicht in der Notation, sondern in der Musik selbst.

Ableitung der nenen Lebre

Wie wirkt sich nun das Spannungsverhilinis zwischen der italienischen
Musik und der franzosischen Notenschrift in dem Pomerium im einzelnen
aus? Die Aufstellung einer Zeiteinheit einerseits, eines Verhiltnissystems
von verschiedenen Werten andererseits als Basis der rhythmischen Einteilung
bildet wohl den wesentlichsten Unterschied zwischen der 1talienischen und
der franzosischen Notationspraxis des 14. Jhs. Bei Franco von Kdéln waren
beide Aspekte noch vorhanden: Die Longa konnte als einzelne Note durch
die Brevis imperfiziert werden, die perfekte Longaeinheit blieb jedoch fiir
den Ablauf des Metrums bestimmend. Die Longa war somit als Note in
ithrer Dauer verinderlich, als Einheit dagegen konstant. Die Moglichkeit
der Imperfektion durch den nichst kleineren Wert setzt also die Anerkennung
der einzelnen Note als selbstindiger Grofle voraus. Bei Franco bleibt diese
Eigenschaft jedoch auf Longa und Brevis beschrinkt. Da die Brevis nicht
imperfiziert werden konnte, war die Semibrevis nur als Teil einer grofleren
Einheit vorhanden und erfiillte somit keine selbstindige Funktion. Diese
Verschiedenheit der Verhiltnisse zwischen Longa und Brevis einerseits und
Brevis und Semibrevis andererseits bildet den Keim des Auseinandergehens
der spiteren Notationspraktiken. In Frankreich wird das Prinzip der Imper-
fektion auf die Maxima, die Brevis und die Semibrevis iibertragen, was
wesentliche Folgen mit sich bringt:

1. Jede dieser Notenformen ist jetzt in ihrem Wert beweglich und als
Note selbstindig. Die Imperfektion kann somit nicht nur durch den
jeweils nichst kleineren Wert, sondern auch durch ferner liegende Werte
erfolgen.

2. Es gibt keine allein zustindige Zeiteinheit mehr, sondern ein Ver-
hiltnissystem, das mehrere gleich wichtige Notenwerte beriicksichtigen
mufl.

3. Das rhythmische Gefiige besteht nunmehr in erster Linie aus dem Nach-
einander einzelner Notenwerte, die sich gegenseitig bestimmen und

11y CSM 6, 172 f.
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beeinflussen. Die iibergeordneten Verhiltnisse wirken nicht als Grenzen,
sondern als Ordnungselemente dieser Noten.

Ein solches Prinzip wire den Gegebenheiten der Trecentomusik jedoch
vollig fremd gewesen. Marchettus wihlt daher die andere Moglichkeit, die
bei Franco angelegt ist, nimlich die Aufstellung einer zentralen Zeiteinheit,
von der alle anderen Werte, ob grofler oder kleiner, abhingig sind. Da bei
Franco dieses Prinzip besonders das Verhilinis zwischen Brevis und Semi-
brevis bestimmte, ist selbst die Verlagerung des Hauptgewichtes von der
Longa auf die Brevis bei Marchettus nicht so weit vom Vorbild entfernt,
wie es zunichst scheinen mochte. Diese Verlagerung wirkt sich jedoch in ent-
scheidender Weise auf den weiteren Aufbau des Systems aus. Die unmittel-
barste Folge ist ein Verlust der Selbstindigkeit der Longa, eine Folge, der
sich Marchettus selbst nicht ganz bewuflt zu sein scheint. Obwohl er die
perfekte Longa als den vollkommensten aller Werte bezeichnet, nennt er sie
in der Regel ,nota trium temporum*; sie stellt also im Grunde genommen
die Summe von drei Breven und nicht einen der Brevis iibergeordneten
selbstindigen Wert dar. In der italienischen Notenschrift bestehen eigentlich
iiberhaupt keine einzelnen Notenwerte, sondern lediglich das Tempus, seine
Zusammensetzung und seine Unterteilung. So wie die franzosische Notation
die Imperfizierung des einzelnen Wertes konsequent durchfithrt, so zieht
die italienische Praxis die Folgerungen aus dem ihr zugrunde gelegten Prinzip
der Zeiteinheit. In beiden Fillen ist das Gleichgewicht der frankonischen
Lehre aufgelost.

Eine weitere Folge der Gleichsetzung von Tempus und Zeiteinheit ist
die zentrale Stellung, die die Notenform der Brevis einnimmt. Da Marchettus
die Cauda vom Notenkdrper abtrennt und fiir sich unter den ‘Accidentia’
behandelt, stimmt der Begriff ‘nota’ nunmehr mit der Form = tiberein.
Durch Hinzufiigung der Cauda entstehen aus ihr die Longa sowie die Liga-
turen, wihrend die Semibrevis auch in bezug auf ihre Form als ein unvoll-
kommener Teil der Brevis betrachtet wird.s?)

Das rhythmisch-metrische Gefiige entfaltet sich also nicht als eine Folge
von einzelnen Tonen, sondern als die stindige Wiederholung der Zeiteinheit.
Wird diese in kleinere Teile zerlegt, so mussen ihre Grenzen in der Noten-
schrift deutlich gekennzeichnet werden. Diese Auffassung geht besonders
aus Marchettus’ Beschreibung des Divisionszeichens hervor3®):

,Circa primum est sciendum, et moraliter loquendo ac etiam naturaliter,
quod tunc terra a terra distingui dicitur quando distinguitur per aliquem
decursum aquarum; et tunc non licet homini pertransire de terra ad terram
nisi aut in navi aut per pontem. Et si dicatur: per quod facilius, dicimus
quod per pontem, quia tunc omittuntur multa quae sunt ad navim necessaria
gubernandam. Nunc igitur ita est quod, sicut in terra seu in parte terrae

%) Vgl. CSM 6, 100.
%) CSM 6, 63 f.
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terminus invenitur per quem dicitur quod, si volumus ad partem alteram
pertransire, oportet quod ponte utamur, ita etiam in cantu, finita propot-
tione, si volumus ad proportionem aliam pertransire, oportet quod in musica
taliter mensurata aliquo utamur signo quod vocatur pontellus, quast simi-
litudinarie loquendo; quia sicut de parte terrae finita per pontem vadimus
ad aliam partem terrae, sic de proportione una temporis finita per pon-
tellum innuitur ad proportionem aliam nos transferre. Et quia talis pontellus
proportionem a proportione separat, ideo a magistris et doctoribus musicae
modi divisio nominatur.”

»Was das erste anbetrifft, so ist einzusehen, daf}, in einem Beispiel und
natiirlich gesprochen, ein Stiick Land von dem anderen als getrennt bezeich-
net wird, wenn es durch einen Wasserlauf abgetrennt wird. Dann kann
man namlich nur per Schiff oder iiber eine Briicke von dem einen Stiick Land
zum anderen hiniiberkommen. Und wenn gefragt werden sollte, wie es ein-
facher sei, so wihlen wir die Briicke, weil dann vieles vermieden wird,
welches zum Steuern des Schiffes notwendig ist. Nun ist es aber so: wie das
Ende des Landstiickes oder dessen Teiles erreicht wird, von dem aus wir
eine Briicke benutzen miissen, um zu einem anderen Teil hiniibergehen zu
wollen, so ist es auch beim Gesang am Ende der Proportion, wenn wir
zu einer anderen Proportion hintibergehen wollen; dann sollen wir in einer
solchen mensurierten Musik das Zeichen benutzen, das — gleichsam die
Ahnlichkeit ausdriickend — Pontellus (kleine Briicke) genannt wird. Denn
wie wir von dem abschlieflenden Teil eines Stiickes Land iiber die Briicke
zu einem anderen Teil hiniibergehen, so ist es naheliegend, daf wir uns
von einer abgeschlossenen Proportion des Tempus iiber den Pontellus zu
einer anderen Proportion hiniiberbegeben. Und weil dieser Pontellus die
eine Proportion von der anderen trennt, wird er von den Magistern und
Doctores der Musik modi divisio genannt.“

Die Fassung der Mailander Hs., die auch von Vecchi libernommen wird,
ist an dieser Stelle des Pomerium besonders wichtig, da sie eindeutig die
Bezeichnung ‘pontellus’, die mit der Erklarung vollig iibereinstimmt, anstatt
des im Gerbert’schen Text irrefithrenden ‘punctellus™?) verwendet. Das Divi-
sionszeichen ist somit erstens aus der Vorstellung von seiner Funktion als
Briicke, und zweitens von Francos Begriff der ‘modi divisio’ abgeleitet.
Einen Zusammenhang mit dem ‘punctum divisionis’ der nachfrankonischen
Theorie weist es dagegen nicht auf. Die Erklarungen des Marchettus gehen
in diesem Fall von Eigenschaften der Zeiteinheit aus und konnen dariiber-
hinaus in direkte Beziehung zu Franco gesetzt werden. dem zwar das
‘punctum divisionis’, nicht aber das Divisionszeichen als solches unbekannt
war.’8) Marchettus’ Abhingigkeit von Franco tritt in dem nun folgenden

7y GS 111, 133.
3} Dieses Zeichen wurde bet Franco als kleiner Strich (‘tractus’) gezogen; vgl.

CS 1, 120.
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Abschnitt des Pomerium iber die Anwendung des Divisionszeichens noch
deutlicher hervor. Denn hier widerspricht er den iiblichen Gepflogenheiten
in den praktisch-musikalischen Quellen, indem er das Divisionszeichen nicht
nur zwischen Brevis-, sondern ebenfalls zwischen Longaeinheiten anbringen
will. Besonders durch die Verwendung des Zeichens fiir die Perfektion der
Longa oder deren Imperfizierung durch die Brevis unterscheidet sich Mar-
chettus von der praktischen Uberlieferung und pafit sich der frankonischen
Lehre an.3®) Die aus den Musikhss. bekannte Verwendung des Divisions-
zeichens zur Trennung von Breviseinheiten wird im Pomerium erst an
dritter Stelle erwdhnt und ist ebenfalls bei Franco vorgebildet.4?) Die vierte
Verwendungsmoglichkeit des Zeichens, nimlich die Abtrennung von zwel
Breven, wodurch die zweite Brevis alteriert wird, findet ihre Entsprechung
dagegen nur bei Franco und nicht in den italienischen Musikhss.#1) Im
letzten Abschnitt der Untersuchung will Marchettus die zwei zuletzt erwihn-
ten Fille an einem Punkt zusammentreffen lassen, wobei das Divisions-
zeichen also eine doppelte Aufgabe erfiillen mufl, nimlich die Semibreven
voneinander zu trennen und die alterierte Brevis zu kennzeichnen. Fir
diesen Fall schldgt er interessanterweise die Verwendung von zwei ‘Pontell?’
vor und fiigt folgendes Beispiel hinzu??):

Die Behandlung des Divisionszeichens zeigt besonders deutlich die ein-
zigartige Mittlerstellung des Marchettus zwischen italienischer musikalischer
Praxis und franzosischer musiktheoretischer Tradition. Obwohl er dieses
Zeichen ganz im Sinne der italienischen Musik definiert und beschreibr,
bringt er fiir dessen Verwendung mehrere Fille, die unmittelbar auf Franco
zuriickgehen, in der italienischen Praxis jedoch nicht vorkommen. Weder
fiir die Benennung noch im Hinblick auf die Funktion dieses Zeichens kann
dagegen eine direkte Beziehung zu Petrus de Cruce nachgewiesen werden.

Bei der Unterteilung der Breviseinheit scheint sich Marchettus allerdings
ganz den Forderungen der Trecentomusik zu fiigen und sich somit von
Franco zu entfernen. Erlaubte dieser lediglich die Ausfillung der perfekten

1 CSM 6, 65; vgl. Franco, CS I, 120 f. In Rs kommt das Zeichen ein
cinziges Mal vor (fol. 3v als erste Note der zweiten Zeile der Unterstimme von
Seguendo un me sparver); sonst wird eine Note im Wert von drei Breven stets
‘als Ligatur 1' geschrieben.

40) CSM 6, 66; vgl. CS I, 122.

1) CSM 6, 66; vgl. CS 1, 121.
12) CSM 6, 66 f.
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Brevis durch zwet oder drei Semibreven, so stellt Marchettus zunichst die
drei- und die zweizeitigen Breviseinheiten als selbstindige Groflen neben-
einander und laft dann jene in 3, 6, 9 oder 12, diese in 2, 4, 6, oder 8
gleiche Semibreven unterteilen. Innerhalb einer Breviseinheit kann aber die
Zahl der tatsichlich vorhandenen Noten geringer sein als die jeweilige
Divisionszahl. In diesem Fall miissen einige oder alle der als Semibreven
notierten Zeichen verlingert werden, um den Zeitraum auszufiillen. Wenn
die Anzahl der Noten ein Drittel bzw. die Hilfte der Divisionszahl dar-
stellt und alle Noten die gleiche Form aufweisen, so bleiben sie in ihrem
Wert einander gleich. Andernfalls kommen verschiedene Werte zustande.
Bei der Feststellung, welche Semibreven unter diesen Umstinden verldangert
werden sollen, gelten in der Notenschrift im allgemeinen zwei Regeln: Ent-
weder sind die lingeren Werte durch ihre Stellung am Ende der Brevisein-
heit (‘via naturae’) oder aber durch thre duflere Form T (‘via artis’) gekenn-

zeichnet. Fiir diese Regelung der kleinsten Werte, die als typisch italienisch
gilt, sind wir aber in erster Linie auf das Pomerium angewiesen, denn die
Notenschrift selbst ist in diesem Punkt mehrdeutig. Wir wenden deshalb
auch die Lehre des Marchettus auf die iiberlieferten Quellen an und kdnnen
nur annehmen, dafl wir damit die vom Schreiber jeweils gemeinten Werte
richtig bestimmen. Da wir die Regeln also zur Entzifferung der tiberlieferten
Stiicke bendtigen, ist es besonders wichtig, auch in diesem Fall nach Mar-
chettus’ Vorbildern zu fragen.

Betrachten wir zunichst das erste Beispiel dieser Art, das im Pomerium
vorkommt.43) Es handelt sich hier um die Unterteilung der dreizeitigen
Brevis in zwei Semibreven, von denen die eine also doppelt so lang wie
die andere sein mufl. Haben beide dieselbe Form ¢ ¢ , so 1st die zweite
nach den Regeln der ‘via naturae’ die lingere. Soll die erste dagegen die
lingere sein, so wird ihre Form durch eine nach unten gezogene Cauda

erginzt: T ¢ . Da die Brevis bei Franco ebenfalls in zwei ungleiche Semi-

breven unterteilt werden konnte, ist ein Vergleich mit dem dlteren Traktat
in diesem einen Fall noch mdglich. Fiir das Verhiltnis der beiden Semi-
breven zueinander kannte Franco jedoch nur den ersten Fall: Die zweite
Semibrevis war stets die lingere, zumal eine Verinderung der Notierungs-
form nicht vorkam. Diese Regelung bezog sich allerdings nicht eigens auf
die Semibrevis, sondern war von der Behandlung der Brevis tibernommen.
Maflgebend war also letztlich das Verhiltnis zwischen der Brevis recta
und der Brevis altera: w=w®, ¢4 = 1 : 2. Der Rhythmus der ‘via artis’,

¢ = 2:1, kam dagegen bei Franco in bezug auf die Semibrevis iiberhaupt

nicht vor. In Verbindung mit dem nichst hoheren Wert, nimlich der Brevis,

13) CSM 6, 105 f.
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war dieser Rhythmus aber wohl vorhanden, und zwar als Imperfizierung
der Longa durch die Brevis: 9 * . Obwohl er hier nicht durch die Ver-

dopplung des kleineren, sondern durch die Verkleinerung des grofieren
Wertes zustande kam, war das Ergebnis das gleiche, nimlich 2 Breven plus
1 Brevis; nur die Notierung war anders: Longa plus Brevis. Fiir Marchettus
ist aber die Longa, wie wir gesehen haben, nichts weiter als eine caudierte
Brevis. In seiner Behandlung der Cauda, die in einem besonderen Abschnitt
unter den ‘Accidentia’ erfolgt, leitet er aus Francos Regeln iiber die Longa
und die Ligaturen zwei allgemeine Grundsitze in bezug auf die Cauda
ab, die er auf folgende Weise formuliertt4):

,Proprietas addita notae ex parte dextra perficiet ipsam, ex parte vero
sinistra imperficiet ipsam. Perficere autem notam est ipsam prolongare,
imperficere vero est ipsam abbreviare. Bene ergo dixerunt praedicti doctores,
scilicet quod proprietas addita notae ex latere dextro inferius ipsam per-
ficit (superius vero a latere dextro in modo proferendi); a parte vero
sinistra inferius imperficit ipsam, faciendo eam brevem, in superius vero,
semibrevem. In superius vero tracta proprietas semper imperficit notam.“

»Ein besonderes Zeichen!®), der Note an der rechten Seite hinzugefiigt,
macht sie vollkommen, an der linken Seite aber unvollkommen. Eine Note
zu vervollkommnen heiflt jedoch, sie zu verlingern; sie unvollkommen zu
machen dagegen heiflt, sie zu verkiirzen. Mit Recht sagten deshalb die
vorhin erwahnten Doctores, dafl ein besonderes Zeichen, der Note nach
unten an der rechten Seite hinzugefiigt, sie vollkommen macht?¢); an der
rechten Seite nach oben aber sie nach Art des Vortragens (vollkommen
macht).4?) Wenn es dagegen der Note an der linken Seite nach unten hin-
zugefiigt wird, macht es sie unvollkommen, indem es sie zur Brevis macht;
nach oben aber, indem es sie zur Semibrevis macht.#®) Denn das nach oben
gezogene Zeichen macht eine Note immer unvollkommen.

Die Bedeutung der Cauda hingt also davon ab, ob ste rechts oder links,
nach oben oder nach unten gezogen wird.

Obwohl Marchettus behauptet, er sei an dieser Stelle von Franco aus-
gegangen, haben seine Erklirungsversuche mit der ilteren Lehre nur wenig
zu tun. Der Verdacht liegt sogar nahe, dafl er in diesem Fall das Vorbild

11y CSM 6, 52.

4} Unter ‘proprietates’ versteht Marchettus alle Striche, die dem Notenkdrper
hinzugefigt werden. Die Bezeichnung ‘cauda’ will er indessen nur fiir die nach
unten gezogenen Striche verwenden (vgl. CSM 6, 48 f.), eine Bestimmung, dic cr
allerdings sclbst nicht immer beachter.

) ctwa § oder
%) Gemeint ist hier die Plica; vgl. CSM 6, 53.

1) ctwa ri und L.
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geradezu miflverstanden hat. Besonders die Umdeutung des Ausdrucks ‘pro-
prietas’ ist fir die Denkweise des Marchettus charakteristisch. Anstatt ihn,
wie Franco es tat, zur Bezeichnung von Eigenschaften der ersten Note einer
Ligatur anzuwenden (cum oder sine proprietate), bezieht Marchettus den
Begriff auf etwas Gegenstandliches, indem er ‘proprietas’ mit Strich (Cauda)
gleichsetzt. Der Ausdruck ‘perfectio’ ist indessen nur in verbaler Form als
‘perficere’ (oder dem Gegenteil ‘imperficere’) an dieser Stelle des Pomerium
vorhanden und bedeutet hier ebenfalls ‘vervollkommnen’. Auch in diesem
Fall verwendet Marchettus also die Ausdriicke als konkrete Beschreibungen
des Sachverhalts und weicht somit von deren eingeengten Bedeutung in den
franzosischen Traktaten ab. Dieses Merkmal gile ferner fiir die spitere
Besprechung der Ligaturen im dritten Teil des Pomerium.*¥) Wenn eigens
auf die Ligaturen bezogen, enthalten jedoch die oben zitierten Regeln
manchen Widerspruch, wie etwa im Fall der Plica; sie geben andererseits
iberhaupt keine Anhaltspunkte fiir die Rhythmisierung der uncaudierten
Ligaturen, wie 8 oder & . Eine derartige Behandlung der Caudae mufl

also einen anderen Zweck verfolgen, als lediglich eine Erkliarung der Liga-
turen zu geben. Besonders auffallend ist die Tatsache, dal Marchettus an
der oben zitierten Stelle die Cauda stets auf die einzelne Note und nicht
auf die Ligatur bezieht. Bei der Besprechung der Unterteilung der Brevis
spricht er noch einmal iiber diese Stelle und schreibt3®): ,Sed superius est
ostensum in tractatu de caudis, quod cauda in deorsum innuit perfectionem,
et quae in sursum, imperfectionem.“ ,Es wurde jedoch oben im Traktat
tber die Caudae gezeigt, dal eine Cauda nach unten auf die Vollkommen-
heit, eine nach oben auf die Unvollkommenheit hinweist.“ Hier vereinfacht
Marchettus also seine frithere Regelung, da er die Anbringung der Cauda
auf der linken oder rechten Seite der Note nicht mehr berlicksichtigt, sondern
deren Vollkommenheit allein davon abhingig macht, ob die Cauda nach
unten oder nach oben gezogen ist. Diese Regel bezieht er nun auf die Ver-
lingerung oder die Verkiirzung der Semibrevis, die jeweils durch die Formen

T bzw. l notiert wird. Es ist demnach anzunehmen, daf} die ganze Abhand-

lung iiber die Cauda in erster Linie die theoretische Erklirung dieser beiden
Formen und nicht der Ligaturen bezweckt.

Die Aufstellung einer solchen allgemeinen Regel in bezug auf die Cauda
bewirke aber ferner cinc Entsprechung zwischen der verlingerten Semi-

brevis und der verlingerten Brevis 9 . Dic Vermutung liegt nahe, dafl

die Longa das Vorbild fiir die ungewdhnliche Form der nach unten cau-
dierten Semibrevis darstellte. Ist es aber moglich, dafl auch die rhythmische

1) CSM 6, 186 ff.
) CSM 6, 120.
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Gruppierung T * in Wirklichkeit als die Ubertragung von " auf kleinere
Werte erfolgte? Bei der Besprechung der Senaria perfecta ist Marchettus’
Rhythmisierung der Notengruppe Y ¢ , die den Wert einer Brevis aus-

fiilllen soll, unerwartet. Anstatt die Werte so zu verteilen, dafl die Drei-
teiligkeit klar hervortritt (etwa 4 plus 1 plus 1), gibt er der caudierten
Semibrevis 3, den anderen beiden Semibreven 1 bzw. 2 der insgesamt sechs

Teile. Zur Begriindung dieser Einteilung zieht Marchettus dann folgenden
Vergleich3!):

R S

»Istae sunt tres notae, quarum prima longa est et duae sequentes sunt breves.
Istae tres notae continent sex tempora brevia, puta sic quod prima perfecta
est continens tria tempora, prima brevis unum, secunda duo: et sic sunt sex.
Recte enim sic est in semibrevibus. Ponamus igitur tres semibreves, quarum
prima caudetur in deorsum, ut hic:

4
A 4

2 )
m

Istae tres necessario continent sex tempora semibrevia, ratione dicta de
longa et de duabus brevibus. Prima semibrevis caudata continet tria
tempora secundae divisionis, quae est in sex, prima sequens semibrevis
naturalis unum, secunda vero duo. Et sic sex partes temporis secundae
divisionis in talibus tribus semibrevibus sunt inclusae: exemplum de ipsis
longa et brevibus ac de ipsis semibrevibus:*

- I.l#

L L)

e

,Dies sind dret Noten, von denen die erste eine Longa und die zwei
folgenden Breven sind. Diese drei Noten enthalten sechs Breviseinheiten,
z.B. in der Art, dafl die erste vollkommen ist und drei Einheiten, die
erstc Brevis eine und die zweite zwet Einheiten enthilt, und so sind es
sechs. Das gilt nun auch fir die Semibreven. Nehmen wir also drei Semi-
breven, von denen die erste nach unten caudiert ist, wie hier: (s. 0.). Diese
dret enthalten notwendigerweise sechs Semibreviseinheiten, entsprechend der

1) CSM 6, 110 f.
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genannten Ordnung von Longa und zwei Breven. Die erste caudierte Semi-
brevis enthidlt drei Einheiten der zweiten Unterteilung, die auf sechs beruht
(senaria perfecta), die erste natiirliche Semibrevis eine, die zweite dagegen
zwel, und so sind die sechs Teile einer Breviseinheit der zweiten Unter-
teilung in drei solche Semibreven eingeschlossen. Beispiel von Longa, Breven
und Semibreven:“ (s. 0.).

Fir diesen Fall ist die Analogie zur Longa belegt. Sehr wahrscheinlich
stammen somit auch die beiden Grundregeln iiber die Verlingerung der
Semibrevis von der Gruppierung der recta brevis — altera brevis einer-

seits ®*™** = 1:2, der longa imperfecta — recta brevis andererseits 1*

1 ¥ = 2:1. Wenn diese Analogie vorhanden ist, kann aber wiederum eine

direkte Beziehung zu Francos Ars cantus mensurabilis festgestellt werden.5?)

Fiir die beiden Divisiones Duodenaria und Octonaria, die je eine drei-
fache Unterteilung der Brevis enthalten (3—6—12 bzw. 2—4—38), war eine
weitere Notenform nétig, nimlich ein Zeichen fiir die Verkiirzung der
Semibrevis. Es wurde auf Grund der zitierten Regel in Analogie zu der
Ligatur cum opposita proprietate gebildet, indem die Semibrevis eine Cauda

nach oben erhielt.33) Diese sog. Minima | stellte fiir Marchettus jedoch
keinen selbstindigen Wert, sondern wie ihr Gegenbild r eine alterierte

Semibrevis dar. So erhielt sie z. B. ithren Namen auf folgende Weise: Die
Semibreven der ersten beiden Unterteilungen der Brevis (3 bzw. 2) hieflen
Maiores, die der zweiten (9 und 6 bzw. 6 und 4) Minores und die der
dritten (12 bzw. 8) Minimae.’*) Da die Minimae nach den Regeln von
Marchettus nur unter bestimmten Umstinden durch eine Cauda gekenn-
zeichnet werden muflten, war der Name jedoch nicht immer mit dem Zeichen
| identisch. Eine Minima konnte auch als einfache Semibrevis notiert wer-
den, wie es in Rs Ofters der Fall ist. Umgekehrt hieflen Noten mit der
Form | in der Novenaria Divisio ‘Minores’, weil nur cine zweifache Unter-
teilung der Brevis vorlag.5) Die Bezeichnung Minima war also von der
Art der Divisio und nicht von der Notenform abhingig. Aus diesem Grunde
nennt Marchettus die Notenform | gew6hnlich einfach ‘semibrevis caudata
in sursum’. Die Unselbstandigkeit der Minima als Notenwert wird ferner
dadurch betont, dafl Marchettus fiir diesen Wert keine eigene Pause vor-
geschen hat. In seiner Behandlung der Pausen, die unter die ‘Accidentia’
fillr, geht er vielmehr von der Lehre Francos aus, mufl diese jedoch auf

52) In diesem Zusammenhang findet ferner Marchettus’ ausfihrliche Erbrterung
der alterierten Brevis und der Cauda ihre Rechtfertigung.

) CSM 6, 122 ff.

4y CSM 6, 143 ff.

33) CSM 6, 153.
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Grund der weiteren Unterteilung der Brevis ergianzen. Er erreicht dies auf
folgende Weised®):

»Et quia antiqui non curaverunt tradere ulterius divisionem temporis
nisi in tres semibreves, 1deo non oportuit quod ipsas pausas dividerent,
nisi in tres partes spatii. . . .Moderni autem ipsas tres partes temporis
in ultimiores partes diviserunt, formando sex, novem et duodecim semi-
breves, vel quot formari possent ex talium partium temporis divisione.
. . . Dicimus quod, quia infra tertiam partem spatii non posset de facili
et expedite mensurari, sicut decet et oportet in cantu . . . ac etiam erit
impossibile hoc oculo intueri. . . .propter quod oportet quod noviter
et a2 modernis detur quidam modus protrahendi pausas, quae debent talibus
multiplicatis semibrevibus respondere. Et dicimus quod de ipsis damus
talem regulam generalem, scilicet quod protrahantur iuxta semibrevem
cantandam, nihil considerando de spatio, sive praecedant ipsas semibreves,
sive sequantur, per modum linelulae brevissimae quam potest fieri, tamen
semper excedendo pontellum. ... Formae vero talium linelularum sunt
1stae:

Et tot de huiusmodi pausis multiplicentur, quot ad proportionem cantus
et consonantiam sunt partes temporis omittendae . .. ut hic:“37)

PETTS Bioad T L'k_h

1 \
Muih:“ﬁ“w,_‘ﬁl__-
1

56) CSM 6, 58 f. (6. Zeile: quia in tertiam partem).

57) In der Mailinder Hs. (fol. 82v) ist dieses Beispiel im Gegensatz zu der vatik.
Hs. und Gerbert (GS III, 132) offensichtlich zweistimmig. Dasselbe gilt auch fiir
das letzte Beispiel innerhalb der Behandlung der Pausen (fol. 83):

Auch Vecechi hat die Zweistimmigkeit dieser Beispiele offensichtlich nicht gemerke,
da er das zweite von ihnen im Gegensatz zu der Hs. durchgehend auf einem System
notiert (CSM 6, 61).
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»,Und da die alten Musiker die Unterteilung der Breviseinheit in mehr
als dret Semibreven nicht fiir wichtig hielten, ziemte es sich nicht, deren
Pausen in mehr als drei Teile des Zwischenraumes zu gliedern. Die jetzigen
Musiker teilen aber diese drei Teile der Breviseinheit in weitere Teile, indem
sie sechs, neun und zwolf Semibreven bilden oder so viele, wie sie eben
aus der Gliederung solcher Teile der Breviseinheit bilden konnen. Wir
sagen: Da man nicht weniger als den dritten Teil eines Zwischenraumes auf
einfache und zweckmiflige Weise messen kann, wie es sich im Gesang gehorr,
und da es auflerdem unméglich ist, dies mit dem Auge wahrzunehmen, so
gebiithrt es sich aus diesem Grund, daf} neuerdings auch von den jetzigen
Musikern eine bestimmte Art fiir das Ziehen der Pausen angegeben wird,
die solchen vielfiltigen Semibreven zu entsprechen haben. Wir sagen ferner,
daf wir iiber diese (Pausen) folgende allgemeine Regel aufstellen: namlich,
daf} sie neben der zum Singen bestimmten Semibrevis ohne Berlicksichtigung
des Zwischenraumes, entweder diesen Semibreven vorausgehend oder fol-
gend, in der Art eines kleinsten Striches gezogen werden, der nur grofler
als der pontellus zu sein braucht. Die Formen solcher kleinen Striche sind

aber diese:

11

Wie viele von diesen Pausen vervielfiltigt werden, ebenso viele Teile der
Zeiteinheit sind bei der Proportion des Gesanges und bei der Konsonanz

auszulassen.“
Marchettus verwendet also nicht die spatere franzosische Unterscheidung
der Minima- von der Semibrevispause, wobei diese von der oberen, jene

. Eine solche

dagegen von der unteren Linie aus gezogen wird:

Unterscheidung kommt aber auch nicht in Rs vor, wo beliebige Pausen
sowohl von der oberen oder unteren als auch mitten durch die Linie
gezogen werden konnen. Hier bedeutet auflerdem die Pause bei der Duo-
denaria und Octonaria bezeichnenderweise stets die Auslassung von zwei
Teilen der Brevis und nicht von einem Teil, sie entspricht also der Semi-
brevis und nicht der Minima.

Abweichungen zwischen Lebre und Praxis

Marchettus’ Stellung zwischen der italienischen Musik und der franzo-
sischen Theorie fithrte zu mancher Schwierigkeit und Unklarheit. So ver-
ursachte sein Versuch, die dreizeitige Longa als selbstindige Note bestehen

zu lassen, die Zweideutigkeit der Form 9 .In Wirklichkeit besafl die Longa

innerhalb der italienischen Musik iiberhaupt keine ordnende Funktion,
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sondern entsprach derjenigen der Maxima bei Franco, d. h. sie war lediglich
eine Verdopplung des Normalwertes. Es ist daher unméglich, in dieser Musik
einen modalen Rhythmus durchzufiihren, so dafl Marchettus sich am Ende
seines Traktats gezwungen sah, jede Longa eigens als zwei- oder dreizeitig
zu kennzeichnen®), eine Losung, die seinem eigenen Prinzip der Einfachheit
ginzlich widersprach. Ebenfalls wegen der dreizeitigen Longa mufite das
Divisionszeichen mehrere Zwecke erfiillen, woraus sich der eigenartige Vor-
schlag ergab, an gewissen Punkten zwei solcher Zeichen anzubringen.’?)
Es ist daher nicht {iberraschend, dafl diese theoretisierenden Maflnahmen
in die Praxis nicht aufgenommen wurden, sondern durch Festlegung des
Longawertes auf zwei Breven uberfliissig gemacht wurden. In Rs wird somit
ein Ton, der dem Wert von drei Breven entspricht, stets auf folgende Weise
notiert: 1* . Auch die Maxima kommt in dieser Hs. nur an Abschnitt-

endungen vor, dort also, wo sie keinen genauen Wert, sondern lediglich
einen lang ausgehaltenen Ton kennzeichnet. Wenn dagegen ein Ton genau
den Wert von zwei Longen erhalten soll, wird er durch zwei hintereinander
geschriebene Longen ( 97) notiert. Hier liegt also ein einfaches Additions-
prinzip zugrunde, das von der Brevis ausgeht.

Zusammenziechungen von Einzelnoten auf derselben Tonhohe, die Mar-
chettus im Prinzip ablehnt®), kommen in Rs sehr hiufig vor. Sie sind aber
die Folge des Versuches, eine duflerst vielfiltige Rhythmik durch eine Min-
destzahl von iuferlich verschiedenen Notenformen wiederzugeben. Die
Schwierigkeiten, die aus dieser Beschrinkung hervorgehen, sind besonders
bei den kleinen Werten zu erkennen. So werden in Rs oft zwei und drei

38) CSM 6, 206 ff.

59) S. oben S. 87.

60) Auf Marchettus’ Verbot dieser Praxis hat N. Pirrotta aufmerksam gemacht
(Marchettus, 59 f., Anm. 3). Nach dem Text der Mailinder Hs. zu urteilen, hat
Marchettus solche Ligaturen jedoch nicht véllig abgelehnt. So heifit es hier (fol.
108v): ,Si autem ad pulcriorem armoniam sit necesse non repercutere (CSM 6,
200: necesse repercutere) plures notas, dicimus, quod si in uno corpore possunt
includi via artis, ut dictum est, includantur. Sin autem propinquius figurentur etiam

usque ad contactum, ita tamen, quod una de spacio alterius nichil tollat, ratione
superius allegata, ut hic:“

»Wenn es aber fiir eine schonere Harmonie ndtig sein sollte, mehrere Noten nicht
zu wiederholen, so sagen wir, dafl sie so weit wie moglich nach der via artis in
eitnem geschlossenen NotenkOrper vereinigt werden sollen. Wenn sie aber niher
aneinander geschrieben werden, evtl. sogar bis zur Beriihrung, dann aur so, daf} die

etne von dem Raume der anderen nichts wegnimmt, entsprechend dem oben er-
wihnten Grund, wie hier.“
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Semibreven auf demselben Ton zusammengeschrieben, um den gewiinschten

Rhythmus auszudriicken: no'- or. p

Auch die Semiminima, die im Traktat nicht erwahnt wird, kommt schon
in dieser frithesten musikalischen Quelle des Trecento vor. Die spateren Hss.
weisen dagegen eine Fiille von neuen Formen auf, um den komplizierteren
rhythmischen Gebilden auch durch entsprechende Zeichen gerecht zu werden.

Das schwierigste Problem innerhalb der Lehre von Marchettus besteht
wohl darin, dafl das genaue zeitlich-rhythmische Verhiltnis der verschie-
denen Divisiones zueinander aus der Notenschrift nicht zu entnehmen ist.81)
Nach Marchettus’ Bemerkungen ist die zweiteilige Brevis um ein Drittel
kleiner als die dreiteilige (CSM 6, 161). Bei einem Wechsel der Divisio inner-
halb des Tempus imperfectum oder perfectum scheint aber die Brevis kon-
stant zu bleiben, wogegen der kleinste Wert jeweils gedndert wird. Der
kleinste Wert der Quaternaria (1/4 Brevis) miiflte also doppelt so langsam
vorgetragen werden wie der kleinste Wert der Octonaria (1/8 Brevis). Fiir
Marchettus sind die Mensuren jedoch scheinbar nicht streng voneinander
getrennt, sondern gehen je nach der Anzahl der vorhandenen Noten inein-
ander liber. In den Musikhss. ist die Situation eindeutig anders. Hier wird
oft, wie aus dem Vergleich verschiedener Fassungen eines Stiickes hervorgeht,
nicht die Brevis, sondern der kleinste Wert zum Maflstab gemacht, wodurch
jene also ihre Dauer dndert. Vgl. etwa folgendes Beispiel:

(De soto’l verde)

¢
e e o L LS B St L8 T
Rs, fol. 1 o my L N !
—5- —
De. Cum oani bra.-
L2 1 (9] g -«
FP, fol. 51 .¥ﬂ 1Y 9 3
} DC. Cum o.:jni bra-

Eine allgemeine Regel kann man indessen auf Grund der {iberlieferten
Stiicke nicht aufstellen. So kommen z. B. allein fiir die Senaria imperfecta
drei verschiedene Verhiltnismoglichkeiten vor: In Stiicken wie Cum altre
ucele, wo die Senaria imperfecta andauernd mit der Senaria perfecta

81) Fiir eine Behandlung dieser Frage im Zusammenhang mit den verschiedenen
Notenschriften der Trecentohss. vgl. K. v. Fischer, Zur Entwicklung der italieni-
schen Trecento-Notation, in: AfMw XVI (1959), 87 ff.
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abwechselt, sind diese beiden Divisiones wohl als gleichwertig zu betrachten;
nur die jeweilige Gruppierung der sechs Tone dndert sich:

Rs, fol. 20v/21

i -Ef- .3' [

S Y [ ) Y- N

S)'Iq S ML 7Y TR A W 4 B 7 L PR TS Y 7Y 1 AT

+ ff —" -
Cum al-treucele for del dolce ni-

Ein Vergleich der beiden Fassungen des Madrigals Un bel sparver zeigt
dagegen deutlich die Aquivalenz der Senaria imperfecta und der Quater-
naria%?):

l;g') —&
PR, fOl. 4 —Ei : '.l.l.. [ . M [y - ;
-til di Penna. I)ian-
€D) )L PYPL I C PP 1
Pit, fol. 3v/4 ' ! . L) —ll ‘
_E X 3L ” K )

-til da penna bian-

In La bella stella gleicht die Dauer der Senaria imperfecta aber wohl der
Octonaria, d.h. die sechs Tone werden hier doppelt so langsam vorgetragen
wie im vorigen Beispiel:

‘0 % OiAJf 4
13 ottt —th 44 ol
Rs, fol. 23v X )
che sua Ffa.mma. te

Die Mehrdeutigkeit der Mensurverhidltnisse scheint in der Notenschrift
selbst gelegen zu haben und ist nicht durch spitere Anderungen, etwa durch
die sog. Longanotation (vgl. oben die erste Fassung von Un bel sparver)
beseitigt worden. Die italienischen Divisiones sind eben keine selbstindigen
Groflen wie die franzosischen Mensuren, welche die Voraussetzung fiir den
rhythmischen Ablauf eines Stiickes darstellen, sondern sie ordnen lediglich die
vorhandenen Noten. Da sie keine eigene Existenz haben, ist thre Verwendung

auch uneinheitlich.
62) Vgl. K. v. Fischer, Zur Entwicklung der italienischen Trecento-Notation, 95.
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Das Nachwirken von Marchettus’ Lebre

Die Stellung des Marchettus unterscheidet sich also grundsitzlich von
derjenigen seines Zeitgenossen Philippe de Vitry. Wihrend Marchettus’
Aufgabe darin bestand, die notenschriftliche Tradition Frankreichs der
Eigenart der 1talienischen Musik anzupassen, war Philippe de Vitry an der
Entstehung der neuen franzosischen Musik direkt beteiligt. Es ist daher
bezeichnend, dafl Philippe de Vitry auch als Komponist bekannt war, Mar-
chettus dagegen nicht. Obwohl Marchettus® Position zwischen zwei vonein-
ander weit entfernten Gegebenheiten, nimlich der franzosischen Noten-
schrifc und der italienischen Musik, geniigend Schwierigkeiten mit sich
brachte, ist seine einmalige Mittlerstellung zunichst fiir die italienische Musik,
dann aber auch fiir die spdtere Theorie von weittragender Bedeutung. Trotz
verschiedener Abweichungen bilden seine Regeln die Basis fiir die Auf-
zeichnung der italienischen Trecentomusik. Sie finden ihre Bestitigung da-
riilber hinaus noch hundert Jahre nach der Verfassung des Pomerium in dem
Tractatus practice cantus mensurabilis ad modum ytalicorum des Prosdoci-
mus de Beldemandis.%?)

Die Tragweite der an sich problematischen Stellen aus dem Lucidarium,
die wir oben besprochen haben®), scheint indessen noch grofler gewesen
zu sein. Auch hier hat Marchettus versucht, eine wesentliche Seite der italie-
nischen Musik, nimlich die Anwendung der erhohten Tone, mit der theo-
retischen Tradition in Zusammenhang zu bringen, wobei er diese erheblich
umdeuten muflte. Auffallend ist die grofle Popularitit seiner Ansichten
unter den praktischen Musikern. Aber selbst auf die spiteren italienischen
Theoretiker scheint er, trotz der gegen ihn gerichteten Polemik, einen nicht
geringen Einflufl ausgelibt zu haben. So hat man in jiingster Zeit auf eine
besondere italienische Aufstellung der Kirchentonarten hingewiesen, die mit
Marchettus einzusetzen scheint und durch das ganze 15. Jh. hindurch ver-
folgt werden kann.$5) Besonders wichtig bleibt ferner die Frage, inwiefern
emn Zusammenhang zwischen dem Lucidarium und der Musica practica
des Ramos de Pareja bestanden haben mag, da dieser den dlteren Traktat
erwihnt.®6) Aber auch Marchettus’ viel kritisierte Erklirung der erhdhten
Tone bleibt fiir die spatere Musikgeschichte wesentlich. So werden noch
heute das Erhohungszeichen # sowie in Italien und Frankreich auch die
Bezeichnung ‘Diesis” gebraucht. Sehr wahrscheinlich ist sogar die heutige
Bedeutung des Wortes ‘Chromatik’ letzten Endes auf Marchettus zuriick-
zufiihren.

83) Hrsg. von C. Sartori, La notazione italiana del Trecento, Firenze 1938, 35 ff.

4) 5. oben S. 56 ff.

5) K. W. Niemoller, Zur Tonus-Lehre der italienischen Musiktheorie des aus-
gehenden Mittelalters, in: KmJb XL (1956), 23 ff.

) Hrsg. von J. Wolf als Beiheft II der IMG (1901).
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VI.

Die weltliche Mehrstimmigkeit bei Guillaume de Machaut
Die Ballade und das italienische Madrigal

Fiir die Ballata und die Caccia des Trecento sind textlich und musikalisch
ihnliche Formen in Frankreich im 13. und 14. Jahrhundert nachzuweisen.
Ein franzosisches Gegenstiick zum Madrigal ist dagegen bisher nicht bekannt
geworden. Diese Dichtungsart mit ihrem erzidhlenden Charakter und beweg-
lichen formalen Gefiige scheint spezifisch italienisch gewesen zu sein. In
Frankreich waren die Refrainformen, d. h. Gedichte, in denen jeweils der-
selbe Vers entweder den Anfang oder das Ende aller Strophen bildete und
oft auch innerhalb der Strophe mehrmals wiederholt wurde, besonders
beliebt. Hauptmerkmale dieser Formen sind — im Gegensatz zum Madri-
gal — die genaue Regelung der Reimfolge und die Verbindung einer musi-
kalischen mit mehreren textlichen Zeilen innerhalb der Strophe. Einige Aus-
wirkungen dieser Eigenschaften auf die Vertonung und selbst auf den
textlichen Inhalt haben wir im Zusammenhang mit der Ballata besprochen.?)
Sie fithrten im allgemeinen zu einer genaueren Gestaltung und Durcharbei-
tung des musikalischen Satzes, zu der Entstehung von zwei einander gegen-
ibergestellten, in sich geschlossenen Hauptteilen. In den italienischen Stiicken
herrschte allerdings die natiirliche Ungezwungenheit der Melodie so stark,
dafl der formale Satzbau auf diese allgemeinen Merkmale beschrinkt blieb.

Die weltlichen Vertonungen von Guillaume de Machaunt sind dagegen
gerade durch eine ausgewogene Konstruktion des musikalischen Satzes in
Verbindung mit den Gegebenheiten der Refrainform gekennzeichnet. Trotz
gewisser Ahnlichkeiten mit der italienischen Praxis ist der Gesamtcharakter
dieser Stiicke doch ein vollig anderer. Da in beiden Fillen mehrstimmige
Vertonungen weltlicher Dichtung aus etwa dem gleichen Zeitraum vor-
liegen, ist eine Gegeniiberstellung besonders dazu geeignet, die wesentlichen
Merkmale der Trecentopraxis scharfer hervorzuheben. Es seien hier zunichst
das Madrigal ewnerseits und die Ballade andererseits betrachtet, da diese
beiden Gattungen wahrscheinlich keinen direkten Einfluf aufeinander aus-
gelibt haben.

Schon die duflerlichen Merkmale der Vertonung enthalten wichtige Unter-
schiede. Ist das Madrigal fast ausschlieflich zweistimmig iiberliefert, so
gibt es unter den Balladen von Machaut ebensoviele drei- und vierstimmige
wie zweistimmige Stiicke. Wenn man beriicksichtigt, dafl bei mehreren der
zweistimmigen Stiicke eine zusdtzliche Stimme in einem Teil der Hss. ent-

1) 5. oben S. 31 ff.
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weder vorhanden oder durch leer gelassene Systeme angedeutet ist, iiberwiegt
sogar die Drei- und Vierstimmigkeit. Selbst wenn die einfache Zweistimmig-
keit vorkommt, stellt sie also kein spezifisches Merkmal des Stiickes dar,
sondern kann nach Belieben durch Hinzufiigung einer weiteren Stimme
erginzt werden. Obwohl ein dhnlicher Vorgang beim Madrigal gelegent-
lich zu beobachten ist?), fand er dort keine weitere Verbreitung, da die
primir melodische Beschaffenheit des Satzes keine echte Mehrstimmigkeit
ermdglichte. Eine dritte Stimme konnte daher lediglich eine der anderen
beiden Stimmen nachahmen (vgl. die Caccia), sie erfiillte aber keine eigene
Aufgabe. In diesem Zusammenhang sind besonders zwei Merkmale der
frithen italienischen Praxis zu erwidhnen: der gleichzeitige Vortrag des Textes
in beiden Stimmen und die Bevorzugung des Einklangs als Schluf3klang.
Bei Machaut ist die Situation in beiden Punkten bezeichnenderweise anders.
Der Textvortrag bleibt der Hauptstimme vorbehalten; die hdufigsten Schluf3-
klinge der zweistimmigen Stiicke bilden die Oktav und vor allem die Quint,
ein Klang, der in dieser Funktion dem Trecento unbekannt war. Das heifit:
Von vornherein kommt nicht die Einheit, sondern die Verschiedenartigkeit
der Stimmen zum Ausdruck. Allein durch die Befreiung vom Textvortrag
gewinnen Tenor und gegebenenfalls Contratenor einen hohen Grad an Selb-
stindigkeit, der den italienischen Begleitstimmen, selbst in den Ballaten,
unbekannt war. Besonders in rhythmischer Hinsicht konnen diese Stimmen
bei Machaut als Gegenspieler zu der Hauptstimme auftreten, wie etwa an
folgender Stelle der Ballade Ploures dames?):

| 2T __6_'*4 i
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2) Den Madrigalen Alba colomba, Imperial sedendo und La douce gere von Bar-
tolino da Padua und In verde prato, I’ senti’ gia und Si com’ al canto von Jacopo
da Bologna ist in einem Teil der Hss. eine dritte Stimme hinzugefiigt worden. Vgl.
K. v. Fischer, Studien zur italienischen Musik des Trecento und frithen Quattro-
cento, Bern 1956, Werkkatalog, 18 ff.

3) Paris, B. N, fr¢. 1584, fol. 470v; Ludwig, Machaut, Nr. 32.
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Aber auch im Hinblick auf die Stimmlage braucht die Unterordnung der
begleitenden Stimmen nicht so streng durchgefithrt zu werden wie im Tre-
cento. Da die Stimmen deutlich als textiert oder untextiert und damit in der
Ausfithrung sehr wahrscheinlich als vokal bzw. instrumental voneinander
unterschieden sind, entfillt die Notwendigkeit, die Hauptstimme durch eine
stets hohere Lage zu kennzeichnen. Es finden daher hiufig Kreuzungen statt.
In den dreistimmigen Stiicken kann die Hauptstimme sogar den tiefsten Ton
ergreifen, wie in folgendem Beispiel4):

1
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Vertonung des einzelnen Verses

Wesentliche Unterschiede zwischen der franzosischen und der italienischen
Praxis liegen vor allem in dem Aufbau des Textes vor. Sie betreffen nicht nur
die Gesamtstruktur, sondern auch den Versbau. Denn sind in dem Madrigal
und in der Ballata nur zwei Versmafle, der 7- und der 11-Silbler, iiblich, so
kommen in den Balladen Machauts Verse von drei bis zehn Silben vor. Und
obwohl hier der 10-Silbler bevorzugt wird, gewinnt er nicht die selbstindige
Macht des eigentlichen Hauptverses im Trecento, des Endecasillabo. Der
franzosische 10-Silbler besitzt daher auch nicht die primire strukturelle
Bedeutung des italienischen Verses fiir die Vertonung.

Um den Besonderheiten dieser Musik niher zu kommen, muf} man vor
allem das Verhilinis Machauts zum Text beachten. Fir den italienischen
Musiker war der allgemeine Strophen- und Versbau besonders wichtig, da
dessen Struktur auch den formalen Aufbau fiir die Musik lieferte. Einzel-
heiten des individuellen Textes, wie Binnenreime, innere Zeilengliederung
usw. fanden bei thm dagegen keine Berlicksichtigung.?) Die Behandlung des

4 Paris, B. N, fr¢. 9221, fol. 153; Ludwig, Machaut, Nr. 40.
5) s. oben S. 16 ff.
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Textes brachte daher im einzelnen Fall keine Besonderheiten hervor, sondern
war bei allen Stiicken im Prinzip dieselbe. Nur auf diese Weise war die ein-
fache Natiirlichkeit der Trecentomusik moglich. Aber auch die Texte, die
verwendet wurden, forderten im allgemeinen keine genauere Behandlung, da
sie, wie besonders im Falle des Madrigals, ebenfalls frei von konstruktiven
Elementen waren.

Bei Machaut sind es dagegen gerade die Einzelheiten seiner duflerst kunst-
voll gebauten Gedichte, die neben der festgelegten und abgerundeten Refrain-
struktur den Charakter der Vertonung bestimmen. Durch musikalische Mittel
werden Besonderheiten des einzelnen Textes wie Reime, wiederholte Worter
und vor allem die innere Gliederung des Verses hervorgehoben. Zu diesen
Mitteln gehdren u. a. rhythmische und melodische Wendungen, Klinge,
Melismen und Zisuren. Innerhalb der Grenzen der gemeinsamen Refrain-
struktur wird also jeder Text auf seine besonderen Eigenschaften hin vertont.
Die Musik dient somit nicht nur dem Vortrag des Textes, sondern formt ihn
neu, indem sie bestimmte Seiten an ihm hervorhebt. Bei Machaut betrifft
dieses Eingreifen der Musik in den Text jedoch allein dessen formales Gefiige;
sie hat mit dem Inhalt des ganzen Gedichtes sowie mit der Bedeutung des
einzelnen Wortes nichts zu tun.

Um die Vielfalt der Moglichkeiten anzudeuten, mogen einige Beispiele her-
angezogen werden. In der Ballade Je sui aussi®) beginnen der erste Vers des
zweiten Teils und der Refrain jeweils mit der gleichen melodischen und
rhythmischen Wendung. Dabei erstreckt sich die Ubereinstimmung nur auf
die Dauer des ersten Wortes, das in beiden Fillen dasselbe 1st, nimlich ‘Fors’.
Im zweiten Fall ist lediglich die Oberstimme um eine Quart nach oben verlegt.
Die Musik hebt also zwei wichtige Versanfinge, die hier mit demselben Wort
beginnen, hervor:

5 P

£ ie-
fors Fors
» - -
'l' .l

Durch Ausdehnung der Hauptsilbe und Wiederholung des Deklamations-
rhythmus werden zwei unmittelbar aufeinanderfolgende Reime (amant,
samblant) in der Ballade Biaute qui toutes?) hervorgehoben:

5) Paris, B. N, fr¢. 1584, fol. 464; Ludwig, Machaut, Nr. 20.
7y Paris, B. N, fr¢. 1584, fol. 455v; Ludwig, Machaut, Nr. 4.
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Hier erhilt das Wort ‘samblant’ auch innerhalb eines grofleren Zusammen-
hangs eine Sonderstellung. Es bildet nimlich die Anfangssilben eines 10-sil-
bigen Verses, der auf zwei 8-Silbler folgt. Diese zwei Verse, die jeweils mit
der Silbe ‘-mant’ aufhoren, sind aber, besonders in rhythmischer Hinsicht,
auf dhnliche Weise vertont. Nicht nur schreitet die Deklamation mit je einer
Ausnahme in Semibreven fort, sondern jeder der Verse fiillt genau dieselbe
Zeitspanne aus. Unter dem Einflul der hier aufgestellten Symmetrie
gesehen, erscheint dann der Anfang des dritten Verses genau an der erwar-
teten Stelle. Diesmal wird er jedoch nicht weitergefiihrt, sondern stockt in
beiden Stimmen mit der Brevis auf der zweiten Silbe. Erst mit dem Einsatz
der dritten Silbe gerdt der Vers in Bewegung und wird bis zum Ende gefiihrt.
Und dieser Abschnitt, der wiederum acht Silben enthilt, obwohl sie hier nicht
den ganzen Vers darstellen, hat nochmals dieselbe Lange wie die zwei voraus-
gegangenen 8-Silbler. Durch diese Isolierung des Wortes ‘samblant’, die
besonders in der Vertonung zur Geltung kommt, nimmt also der dritte Vers
eine eigenartige Zweideutigkeit an; er gesellt sich sowohl zu den voraus-
gegangenen 8-Silblern als auch zu dem folgenden 10-silbigen Refrain.

Diese innere Gliederung des Verses stellt eine der am meisten charakteri-
stischen Merkmale der Textbehandlung bei Machaut dar. Sie kommt in Ver-
bindung mit sehr verschiedenen Versmaflen vor und kann im Gegensatz zu
dem eben besprochenen Beispiel auf sehr einfache Weise stattfinden, wie etwa
bei dem Anfangsvers von N’en fait, n’en dit8), dessen textliche Aufteilung in
drei analoge Abschnitte auch in der Musik beriicksichtigt wird:

ot
= = - .—$ 1 i)
Ny
Nen Fait  nen dit hen JPen se e.
33 : . =
—_——— —

8) Paris, B. N., fr¢. 1584, fol. 460; Ludwig, Machaur, Nr. 11.
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Besonders typisch fiir die Balladen ist jedoch die von der Dichtung her
gegebene Unterteilung des 10-Silblers in 4 plus 6 (wogegen die Halbierung
des Verses fast unbekannt ist). Im ersten Vers der Ballade On ne porrout?)
wird diese Teilung z. B. durch die Schluffwendung auf dem Wort ‘porroit’
und die darauf folgende Pause sowie durch den von einem Quartsprung ein-
geleiteten Gegensatz einer hohen und einer tiefen Tonlage herbeigefiihrt:
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Durch Binnenreime oder Wortwiederholungen wird diese Gliederung hiufig
innerhalb des Textes konkret ausgedriickt. Gewdhnlich sind es entweder die
ersten oder die letzten beiden Verse, die auf diese Weise gebaut sind, wie
folgende Beispiele zeigen:

» ) aim mieus languir en ma dure dolour

Et puis morir, s’amour le prent en gre.“19)

»Ne me porroit jamais ne resjoir,

S’il avenoit fors seulement morir.“11)

»Ploures, dames, ploures vostre servant.“12)

In den Vertonungen dieser Verse kommen musikalische Zisuren jeweils
sowohl auf der vierten Silbe als auch am Schluf} des Verses vor. Es kann aber
vorkommen, daf der musikalische Einschnitt nur mit der inneren Zisur nach
der vierten Silbe zusammenfillt. Man vergleiche z. B. die Gliederung der
ersten zwei Verse der Ballade le puis trop bien'?):

" Paris, B. N, fr¢. 1584, fol. 455; Ludwig, Machaut, Nr. 3.

10y Paris, B. N., fr¢c. 1584, fol. 457; Ludwig, Machaut, Nr. 7.

1) Die letzten zwei Verse (1. Strophe) der Ballade Dame, comment, Paris,
B. N., fr¢. 1584, fol. 462v; Ludwig, Machaut, Nr. 16,

12y 5. Anm. 3.

13) Paris, B. N, fr¢. 1584, fol. 468; Ludwig, Machaut, Nr. 28.
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Hier werden die Zasuren nach der vierten Silbe in beiden Versen (bien, -ge)
mit Schluflwendungen verbunden, wihrend die Vertonung iiber den Schluf}
des ersten Verses (comparer) hinwegfiithre. Auf diese Weise kommt eine Ver-
schiebung des Silbenzusammenhangs zustande, wobei die ersten vier Silben
des ersten und die letzten sechs des zweiten Verses jeweils fiir sich stehen, die
itbrigen Silben aus beiden Versen dagegen eine neue Einheit bilden, die ihrer-
seits aus zehn Silben besteht. Die Vertonung nutzt also die implizierte Glie-
derung des Textes aus, um der formalen Gruppierung der Verse eine neue,
gleich lange Silbeneinheit entgegenzusetzen. Zwei verschiedene, ineinander-
greifende Zusammensetzungen des 10-Silblers sind damit gleichzeitig vor-
handen.

Die mebrstimmige Vertonung der Refrainform

Die Teilbarkeit des Verses, die ein so wesentliches Merkmal der Ver-
tonungen Machauts darstellt, steht in starkem Gegensatz zu dem Begriff des
Verses als urspringlicher Einheit, der sich in den Trecentovertonungen
bestimmend auswirkt. Entsteht die Trecentomusik, und in erster Linie das
Madrigal, als die mehr oder weniger lose Zusammensetzung verschiedener
Verse, so bildet die Refrainform das strukturelle Hauptelement der weltlichen
Stiicke Machauts. Innerhalb ecines grofleren Rahmens gewinnt dabei der
einzelne Vers eine gewisse Beweglichkeit in der Zahl und in der Gruppierung
seiner Silben.

Die Ballade setzt sich textlich und musikalisch aus zwei Hauptteilen
zusammen, von denen der erste aus zwet gleichen Verspaaren, der zweite aus
zwei oder gelegentlich drei Versen und dem Refrain besteht. Obwohl einige
Abweichungen besonders in der Anzahl der Verse moglich sind, ergibt sich
gewohnlich das Reimschema abab, bcc oder abab, ccdd. Die Abgeschlossen-
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heit des ersten Teils, abab, kommt in der Musik noch starker zum Ausdruck,
da die Vertonung der ersten beiden Verse fiir die folgenden beiden mit Diffe-
renzierung der Endungen als ‘ouvert’ bzw. ‘clos’ wiederholt wird. Die Gegen-
uberstellung dieses Teils zu den folgenden, musikalisch ebenfalls zusammen-
gekoppelten Versen bildet somit die Basis der Vertonung und iibertrdst sich
in verschiedener Weise auf deren Einzelheiten.

Thre wichtigste Auswirkung ist die Beziehung der Schliisse der beiden
Hauptteile aufeinander. So kommt es haufig vor, dafl den beiden Schlufi-
tonen jeweils derselbe musikalische Abschnitt vorausgeht!4). Diese Wieder-
holung stammt aber nicht vom Text her, sondern ist rein musikzlischer
Natur. Sie kann daher in ihrer Linge und in ihrem Verhiltnis zum Text sehr
verschiedene Formen annehmen. In einem Fall besteht sie aus nur wenigen
Tonen!), in einem anderen nimmt sie dagegen mehr als die Hil:te der
gesamten Vertonung des Stiickes fiir sich in Anspruch.1®) In vielen Fillen
enthilt der wiederholte Teil jeweils nur wenige Silben des Textes; in anderen
trifft er dagegen mit dem textlichen Refrain zusammen, so daf er also einen
ganzen Vers umfafit. Auch hier ist die Praxis jedoch nicht einheitlict. Wird
z. B. der analoge Vers im ersten Teil der Ballade Gais et jolis'") muskalisch
genau so vorgetragen wie der Refrain, so ist das Verhaltnis von Muik und
Text in den beiden Hilften des Stiickes Nes gue on porroit'®) vollkommen
verschieden:

-—
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cle. re ve oir ma. da- me Je va |0ur,
fou‘trourlesPolr Que ia.y cle li ve oir.
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Lc 3ran‘l’ cle. - Sir 1ue ia.y Je vous ve -  oir.

14) Balladen, die eine derartige musikalische Wiederholung aufweisen. werden
von Besseler als ‘Rucklauf-Ballade’ bezeichnet. Vgl. ders.,, Artikel B:illade 1n
MGG 1, 1121,

15) Vgl. etwa die Ballade Je ne cuit pas, Ludwig, Machaut, Nr. 14.

18y Vgl. z. B. Phyton, le mervilleus serpent, Ludwig, Machaut, Nr. 38.

17) Paris, B. N., fr¢. 1584, fol. 472v; Ludwig, Machaut, Nr. 35.

18) Paris, B. N., fr¢. 1584, fol. 471; Ludwig, Machaut, Nr. 33.
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Im zweiten Beispiel setzt die Refrainvertonung im ersten Teil des Stiickes in
der Mitte des Verses ein, so dafl der Vortrag der Silben von den analogen
Stellen im Textrefrain erheblich abweicht. Obwohl also die allgemeine
Tendenz zur Geschlossenheit mit dem Bau des Textes tibereinstimmyt, ist ihre
konkrete Verwirklichung im Fall der SchlufBwendungen rein musikalischer
Natur. Diese Verselbstindigung der Musik kann — wie im letzten Beispiel —
sogar dazu fithren, dafl ithr der Text im Augenblick untergeordnet wird.
Bezeichnenderweise kommen derartige Schlufiwiederholungen in den Ballaten
des Trecento dagegen sehr selten vor; sie setzen dann immer erst mit der vor-
letzten Silbe des Verses ein und sind deshalb rein melismatisch.1?)

Die Beliebtheit der Schlufwiederholungen bei Machaut liflt sich darauf
zuriickfithren, dafl jeweils beide Hauptschliisse gew6hnlich auf demselben
Ton stattfinden, also auch schon bei nicht wiederholtem melodischem Verlauf.
Im Gegensatz zum Madrigal erhalten hier somit die Schluflténe der Haupt-
teile in tonaler Beziehung eine zentrale Stellung innerhalb des Stiickes. Sie
gewinnen strukturelle Bedeutung als Verankerung des Ganzen im Tonraum
und als Abrundung einer in sich geschlossenen Komposition. Da diese zwei
Endungen das Hauptgewicht erhalten, tritt unter den verschiedenen Schliissen
eine Abstufung auf, die am deutlichsten in den ‘ouvert’- und ‘clos’-Endungen
des ersten Teils zum Ausdruck kommt. Das tonale Verhiltnis, das hier auf-
gestellt wird, kann sich ferner auf andere Teile des Stiickes iibertragen, so dafl
das Paar von Neben- und Hauptschlufl mehrmals wiederkehrt. Dies kommt
besonders dann vor, wenn die erste Endung eine Sekunde oder eine Terz iiber
der zweiten liegt, wie es in den Balladen oft der Fall ist. Man vergleiche z. B.
folgende Schlufistellen aus dem Stiick Donnez, signeurs?):

d 4 (ouvert) .143 (clos)
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) Vgl. etwa die Ballaten Gram piant’ agli ochi und Questa fanciulla von Fran-
cesco Landini.

2) Paris, B. N,, fr¢. 1584, fol. 467; Ludwig, Machaut, Nr. 26.
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In diesen Fillen besteht jeweils cin Gewichtsunterschied und damit ein
reguliertes Verhiltnis zwischen den zwei Schlufiténen. Der eine stellt einen
Neben-, der andere einen Hauptschlufl dar, jener ist unselbstindig, er
verlangt die Erganzung des zweiten.

Dieses Aufeinanderbeziehen der verschiedenen Schliisse ist wohl das wich-
tigste Moment in der musikalischen Hcrausbildung einer abgerundeten
Struktur nach dem textlichen Vorbild der Refrainform. Es stellt jedoch kei-
neswegs die einzige Moglichkeit dar. So kénnen z. B. auch die Anfinge der
Hauptteile dhnliche oder identische melodische und rhythmische Wendungen
enthalten.?1) In verschiedenen Fillen werden auf dhnliche Weise Anfang und
Ende des ersten Teils oder des ganzen Stiickes aufeinander bezogen, wobet
die ersten Silben des Anfangsverses als ein in sich geschlossenes Glied vertont
werden. I[n der Ballade /e ne cuit pas wird die Anfangswendung sogar zwei-

Yy Vgl. etwa Nes gue on porroit, unten S. 110.
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mal nachgebildet: bei der Ouvert-Endung des ersten Teils und kurz nach dem
Anfang des zweiten Teils??):
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Gerade die Vielfalt der Moglichkeiten gestattet es Machaut, eine und die-
selbe Form, nimlich die Ballade, musikalisch jeweils auf verschiedene Weise
zu verwirklichen. Innerhalb des einzelnen Stiickes sind aber nicht nur die
grofleren Verhaltnisse zwischen den Hauptteilen, sondern ebenfalls die Kom-
bination und das Gegenspiel der kleineren melodischen und rhythmischen
Glieder innerhall dieser Teile von Bedeutung. Der musikalische Bau kann
also durch verschiedene Schichten verfolgt werden. So bestimmt z. B. das Ver-
hiltnis d-—c nicht nur die Schliisse, sondern auch den inneren Verlauf der
Ballade Nes gue on porroit.23) Der stetige Wechsel zwischen den Quintoktav-

22) Paris, B. N., fr¢. 1584, fol. 461v; Ludwig, Machaut, Nr. 14.
23) Paris, B. N., fr¢. 1584, fol. 471; Ludwig, Machaut, Nr. 33.
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klingen auf d und ¢ verbindet sich mit einem rhythmischen Wechsel zwischen
der starren Formel ¢ ® (2. Modus) und der flielenden Bewegung ¢ ¢ o . Uber
diesem rhythmisch-klanglichen Fundament bewegt sich die Oberstimme als
eine Folge kurzer Floskeln, die ihrerseits verschiedene rhythmische und
melodische Ubereinstimmungen aufweisen. So fiangt sie z. B. in beiden Haupt-
teilen mit derselben Wendung an, die beim zweiten Mal lediglich um eine
Quart nach oben transponiert ist:

== =

Die ersten zwei Glieder der Melodie sind ganz symmetrisch gebaut:
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Auch die zweiten Verse der beiden Hauptreile bringen fast gleiche melodische
Wendungen:
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Mrorroit on Penser

Sie haben auflerdem eine auffallende Ahnlichkeit im melodischen und rhyth-
mischen Aufbau mit den oben zitierten Stellen vom Anfang des Stiickes:

(20 AR B AN B BN RN BN |
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Die Melodie besitzt hier nicht die Freiheit der Trecentooberstimmen, sondern
ist an eine rhythmisch-klangliche Grundlage gebunden. Sie wird aber, wie
allgemein in den weltlichen Vertonungen Machauts, diesem Fundament auch
nicht vollig untergeordnet. Es besteht vielmehr eine Wechselwirkung zwischen
den beiden Elementen: Das neue Hervortreten der Melodie verbindet sich mit
der auf dem Tenor ruhenden Klanglichkeit, die auf eine alte Tradition
zuriickging. In diesem Zusammenhang ist auch der Contratenor zu verstehen.
Dieser erfiillt zwar bei der Bildung von Klingen eine wichtige Aufgabe, kann
aber auch rhythmische und melodische Eigenschaften besitzen, die fiir das
Stiick ebenso bedeutsam sind. Diese doppelte Funktion geht z. B. besonders
deutlich aus dem Anfang der eben besprochenen Ballade Nes gque on porroit
hervor. Hier sind Tenor und Contratenor symmetrisch gebaut, und zwar so,
dafl die melodische Folge c h a g (f g), die in dhnlichem Rhythmus alle vier
Breviseinheiten wiederkehrt, mit dem Grundton ¢ abwechselnd in den beiden
Stimmen vorgetragen wird:
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In den folgenden Beispielen aus der Ballade Ploures, dames?t) stellt der
Contratenor den Grundton des Quintoktavklanges dar, wihrend der Tenor
im Quartverhiltnis zu der Oberstimme steht:
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24) Paris, B. N, fr¢. 1584, fol. 470v; Ludwig, Machaut, Nr. 32.
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Der Contratenor ist aber auch rhythmisch einprigsam. Die beiden rhythmi-
schen Gebilde, die hier jeweils mit einem Ton verbunden sind, kommen auch
sonst in dieser Stimme auffallend oft vor, und zwar in Verbindung mit sehr
verschiedenen melodischen Folgen. Sie verleihen dem Contratenor somit eine
Kontinuitdt und ein eigenes Geprage, was auch dadurch bestirkt wird, daf}
die eine Formel die Umkehrung der anderen darstellt.

Eine genaue Uberpriifung der in Frage kommenden Stiicke zeigt, daf} es
zwel verschiedene Arten des dreistimmigen Satzes bei Machaut gibt: Die eine
ist durch die nachtrigliche Hinzufligung eines Contratenors oder eines
Triplums zu dem zweistimmigen Satz gekennzeichnet (in diesem Fall ist das
Stiick gew6hnlich in einem Teil der Hss. auch zweistimmig iiberliefert), die
andere scheint von Anfang an dreistimmig konzipiert zu sein?3). Die Contra-
tenores der beiden Satzarten unterscheiden sich deutlich voneinander. Als
hinzugefiigte Stimme haben sie keinen iiberzeugenden melodischen Zusam-
menhang, sondern bestehen aus verschiedenen losen, durch Pausen getrennten
Tongruppen, die hiufig Spriinge bilden. Man vergleiche z. B. den Anfang der
Ballade De petit po?8):
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%) Vgl. auch K. v. Fischer, On the Technique, Origin, and Evolution of Tre-
cento Music, in: MQ XLVII (1961), 44. E. Apfel vertritr dagegen die Ansicht, dafl
alle untextierten Contratenores zu dem zweistimmigen Gerlstsatz aus Tenor und
Oberstimme nachtriglich hinzugefiigt wurden. Vgl. ders., Zur Entstchung des realen
vierstimmigen Satzes in England, in: AfMw XVII (1960) 92 f.

26) P:ms, B. N., ital. 568, fol. 124v; Ludwig, Machaut, Nr. 18. Es ist denkbar,
daf} ein Contratenor wie dieser, der in keiner der I-prthss tiberliefert ist, nicht
von Machaut selbst stammt, sondern erst zu einem spiteren Zeitpunkt von frem-
der Hand hinzugefiigt wurde.
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Hier erfiillt der Contratenor die Aufgabe einer klanglichen und rhythmischen
Erginzung zu dem schon bestehenden zweistimmigen Satz, ohne dabei ein
eigenes Gesicht oder eine innere Beziehung zu den anderen Stimmen zu
gewinnen. Als urspriinglicher Bestandteil des Satzes sind die Contratenores
dagegen nicht nur als melodische Linie sinnvoller, sondern sie sind mit der
klanglichen und melodischen Struktur des Stiickes unldsbar verbunden.

Diese Einbeziehung der dritten Stimme in den Kern des Satzes sowie die
wichtige Stellung der dadurch entstehenden Klinge finden wiederum keine
Parallele in der Trecentomusik, wo der Contratenor prinzipiell eine Zutat
darstellt. Bei Machaut kann der Satz sowohl drei- als auch zweistimmig
konzipiert werden, da es sich hier, im Gegensatz zu der urspriinglichen und
daher eher zufillig entstandenen Zweistimmigkeit des Madrigals, um eine
wirkliche Mebrstimmigkeit handelt. Die Struktur dieser Musik ist nicht allein
in der Melodie verkorpert, sondern entsteht aus dem Zusammenwirken ver-
schiedener selbstindiger Stimmen. Wie sehr sich dieses Merkmal auf die
Hauptstimme auswirkt, geht deutlich aus dem Vergleich eines mehrstimmigen
Satzes mit einem einstimmigen Stiick hervor. Bewahrten die Melodien der
frithen Madrigale im wesentlichen denselben Charakter wie die der einstim-
migen Ballaten, so treten grofle Unterschiede zwischen den Balladen und etwa
den Virelais von Machaut auf. Anstelle einer Unterteilung des Verses in
kleine Silbengruppen, die durch Pausen, ausgeprigte rhythmische Unter-
schiede der Deklamation und lingere Melismen voneinander abgehoben und
getrennt werden, herrscht in den einstimmigen Melodien ein vornehmlich
syllabischer Vortrag, in dem die Integritit des Verses erhalten bleibt. Die
einstimmigen Virelais kommen also dem Wesen des Madrigals viel niher als
die mehrstimmigen Stiicke Machauts. In diesen setzt sich die Hauptstimme
aus verschiedenen selbstindigen Floskeln zusammen, die in erster Linie vom
Rhythmus und nicht etwa vom Textvortrag oder von der melodischen Linie
her bestimmt sind. Besonders der von Machaut bevorzugte Rhythmus |,

oder ¢ (der 2. Modus) steht einem zusammenhingenden melodischen Fluf}

entgegen. Deswegen weisen auch die mehrstimmigen Stiicke Machauts mit den
Madrigalen im einzelnen keine Ubereinstimmungen auf, wie folgende Gegen-
iiberstellung verdeutlichen mag:27)

) In sulla ripa, Madrigal von Giovanni da Firenze, FP, fol. 59v/60. Nes gque
on porroit, s. oben S. 109 ff.
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Obwohl das Tonmaterial, die erste Zisur auf e und der auf die Pause
folgende Einsatz auf g’ in beiden Hauptstimmen identisch sind, ist ihre
jeweilige Anwendung so verschieden, dafl eine gemeinsame Basis der beiden
Sitze nicht vorhanden ist. Entfaltet sich die Melodie des Madrigals frei
zwischen den rhythmisch ausgedehnten Zieltonen als eine durchgehende
Linie, so ist die Hauptstimme der Ballade nur ein Teil des rhythmisch-klang-
lichen Gewebes, das von allen drei Stimmen zusammen gebildet wird. Die
musikalischen Komponenten, die dort eine natiirliche, ginzlich undurchdachte
Einheit darstellen, sind daher ber Machaut auseimnandergezogen und gegen-
einander ausgespielt, sie sind als einzelne Elemente {berhaupt erkannt
worden. In dem Ausschnitt des Madrigals werden z. B. die beiden Zielténe g’
und ¢’ jewells so erreicht, dafl Ziasur, hochster bzw. tiefster Ton, vollkom-
mene Konsonanz (Oktav bzw. Einklang), rhythmische Betonung (Anfang
der Longa), ausgedehnter Ton und Aufldsung des erhohten Tons (fis bzw. h)
mit der betonten Silbe im Text zusammenfallen. Das gesamte musikalische
Gewicht konzentriert sich also auf diese Tone, die die natiirlichen Ruhepunkte
der Melodie bilden. In der Ballade dagegen ist das Verhiltnis zwischen
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melodischer Linie, Rhythmus und Klang kein einfaches: Der héchste Ton des
ersten melodischen Gebildes in der Oberstimme trifft mit einem Durchgangs-
klang zusammen und ist rhythmisch unbetont; der lingste Ton setzt in der
Mitte der melodischen Wendung und der dreizeitigen Breviseinheit ein; der
letzte Ton vor der Zisur bildet keine perfekte Konsonanz, sondern zunichst
eine Sext, dann eine Dezim mit der untersten Stimme. Diese Satzart nutzt
also gerade die Moglichkeiten der mehrstimmigen Komposition aus, wogegen
das Madrigal auf dem zusammenhidngenden Flufl einer einzigen melodischen
Linie beruht.

Die Trecentohss. enthalten z. T. erheblich abweichende Fassungen ein- und
desselben Stiickes?®); in den Machauthss. kommen dagegen — mit Ausnahme
von einigen Contratenores — nur wenige Verdnderungen vor. Dieser
Umstand lafit sich wiederum auf das jeweilige Verhiltnis der Entstehung der
Musik zu ithrer Niederschrift zuriickfiihren. Diente nimlich die Notenschrift
in Italien zum Festhalten einer aus dem Musizieren hervorgegangenen
Praxis, so bildet sie bei Machaut die Voraussetzung fir die Entstehung der
Musik. Dies geht u. a. sogar aus einem der erhaltenen Briefe Machauts an
Peronne hervor, indem er Uber das Rondeau Dix et Sept aus dem Voir Dit
schreibt2®): ,[J)’ay fait le rondel ou vostre nom est, et le vous eiisse envoié
par ce messaige: mais par m’ame je ne ’oy onques et n’ay mie acoustumé de
bailler chose que je face, tant que je I’aye oy.“ Hier handelt es sich also um
eine Musik, die unabhingig von der Auffithrung geschaffen wurde und somit
das Gegentell der Trecentopraxis darstellt: Sie ging aus der Niederschrift
hervor und wurde erst nachtriglich zum Erklingen gebracht. Sehr aufschlufi-
reich iiber die Beschaffenheit dieser Musik ist ebenfalls folgende Stelle aus
dem Brief, der die Ballade Nes que on porroit bei der Ubersendung an
Peronne begleitete3?): ,Si vous suppli que vous le daigniez oyr, et savoir la
chose ainsi comme elle est faite, sans mettre ne oster.“

Ein in diesem Grad durchdachter Bau des Satzes setzte eine Reife voraus,
die nur auf Grund einer lingeren Tradition mdglich war. Die mehrstimmigen
weltlichen Kompositionen Machauts sind ohne die franzosische Musik des 12.
und 13. Jhs., die wesentlich mit der Geschichte der Motette verbunden war,
undenkbar. Besonders die Verwendung kurzer rhythmischer Figuren und
symmetrisch gebauter Abschnitte als Strukturelemente erinnert an die rhyth-
mischen Modi und die isorhythmische Praxis der zentralen franzosischen
Musik. Im Gegensatz zu der Motette beruht aber die Struktur der weltlichen
Stiicke nicht auf einem abstrakten musikalischen System, sondern sie erwichst

~“) 5. oben S. 34 ff.

%) Zitiert nach Ludwig, Machaut II, 56. ,Ich habe das Rondeau iiber Thren
Namen komponiert und hitte es Thnen zusammen mlt diesem Brief geschickt; aber
ich habe es wahrhaftig noch nicht gehdrt und bin nicht gewohnt, meine Komposi-
tionen abzuschicken, bevor ich sie gehdrt habe.

#0) Ludwig, Machaut II, 55. ,Ich bitte Sie, es anzuhdren und kennenzulerncn,
und zwar so, wie es gechht ist, ohne etwas hinzuzufiigen oder wegzunehmen.“
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jeweils aus der unmittelbaren Verbindung der Musik mit dem Text; das rein
mechanische Element wird weitgehend ausgeschaltet. Im Vordergrund steht
hier die rational gegliederte und zugleich sinnlich ansprechende Oberstimmen-
melodie, die zum alleinigen Triger des Textes geworden ist. Dabei ist sie
jedoch stets auf den Komplex der Unterstimmen angewiesen, die nicht nur
begleiten, sondern aktiv an dem musikalischen Geschehen beteiligt sind. Die
weltlichen Stiicke Machauts verbinden somit die mehrstimmige Tradition, die
in der Motette verkorpert ist, mit der melodischen Tradition der einstim-
migen Vertonungen der Refrainform.
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VII.
Herkunft der Trecentomusik
Organale Zweistimmigkeit in Italien um 1300

Zu den am wenigsten bekannten Abschnitten der Musikgeschichte gehort
die Musik in Italien vor dem Trecento. Dies gilt besonders fiir die Mehrstim-
migkeit. Unsere Kenntnisse von dieser Musik beruhten bisher auf wenigen
fragmentarischen Aufzeichnungen, die keine befriedigende Einsicht in die
Zusammenhinge erméglichten. Besonders willkommen sind daher die jiing-
sten Arbeiten von G. Vecchi, in denen bisher unberiicksichtigte Quellen heran-
gezogen werden. Es handelt sich um zweistimmige Stiicke in den liturgischen
Spielen aus zwei dhnlichen Hss. der Bibl. Capitolare in Padual) und aus zwei
ebenfalls verwandten Prozessionarien des Museo Archeologico von Cividale?)
sowie um Stiicke in einer Handschrift im Liceo Musicale von Bologna, die
schon Ludwig erwihnt hatte.3) Obwohl diese Quellen, wie auch die frither
bekannten, erst aus dem Anfang des 14. Jahrhunderts stammen, scheinen sie
eine viel dltere Praxis widerzuspiegeln.) So ermdglichen diese Zeugnisse eine
genauere Vorstellung von der Musik der ilteren Zeit. Fiir unsere Betrachtung
kommen folgende Quellen in Frage:

1. Bologna, Lic. Mus. Q 11 (friihere Signatur, Cod. 107).
2. Cividale, Museo Archeologico, Codex CI und CII, XLI, LVI, LVII,
LVIII und LXXIX.5)

1) Padua, Bibl. Capit.,, C 55 und C 56. Fiir eine Faksimile-Edition von C 56
mit Ubertragung vgl. G. Vecchi, Uffici drammatici Padovani, Biblioteca dell’
»Archivum Romanicum®, Serie I, Vol. 41, Firenze 1954.

%) Cividale, Museo Archeologico, C I und C II (aus der Bibl. Capit.). Vgl.
G. Vecchi,fTra monodia e polifonia, in: Collectanea historiae musicae II, Firenze
1956, 458 f.

3) Bologna, Lic. Mus., Q 11. Vgl. G. Vecchi, Tra monodia ¢ polifonia, 460 ff.,
und Fr. Ludwig, Repertorium, 13 und 124, sowie ders., Die Quellen der Motetten
iltesten Stils, in: AfMw V (1923), 219 f.

4} Fiir zeitgendssische Berichte tiber die musikalische Praxis in Italien im 12. und
frithen 13. Jahrhundert sowie fiir Literaturverweise zu den wenigen erhaltenen
Stiicken vgl. K. v. Fischer, Dic Rolle der Mchrstimmigkeit am Dome von Siena zu
Beginn des 13. Jahrhunderts, in: AfMw XVIII (1961), 167 ff.

3) Den Hinweis auf die finf letztgenannten, bisher unbekannten Hss. verdanke
ich der Freundlichkeit von Dr. Lewis Lockwood und Dr. Pierluigi Petrobelli, die
cinen cinfiihrenden Bericht iber die Quellen und deren Inhalt gegenwirtig vorbe-
reiten. Es handelt sich um cine groflere Zahl von zweistimmigen Stiicken, die ver-
streut in sonst einstimmig notierten Antiphonarien und Missalen aus dem
Dome von Cividale vorkommen. Die Mehrzahl dieser Stiicke sind Benedicamus-
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3. Florenz, Bibl. Naz., B.R. 18 (frithere Signatur, Magl. II, I 122) und
B. R. 19 (frihere Signatur, Magl. 11, I 212).5)

4. Ivrea, Bibl. Capitolare, Ms. LXVIIL.?)

5. Padua, Bibl. Capitolare, C 55 und C 56.

6. Rom, Bibl. Vat,, Lat. 2854.8)

Eine sehr dhnliche Praxis begegnet uns ferner im zweiten Hauptteil der aus
dem 15. Jh. stammenden Hs.:
7. Venedig, Bibl. Naz. Marc., Ms. Ttal. Cl. 9, Nr. 145, Coll. 7554.9)

Diese Hss. sind nicht nach einheitlichen Gesichtspunkten angelegt und auch
nicht als eine geschlossene Gruppe anzusehen. So kommen kleine, mittlere und
grofle Formate nebeneinander vor (Venedig 145: 6,5 X 10 cm, Bologna 11:
15,4 X 20,2 cm, Florenz 18: 28,5 X 40 c¢cm) und der iibrige Inhalt der Hss.
umfafit u. a. liturgische Spiele (Cividale CI und CII, Padua 55 und 56), ein-
stimmige Lauden (Florenz 18 und 19) und sogar literarische Werke (Rom
2854). Lediglich in einer Beziehung stimmen die Hss. miteinander tberein:
Die fiir uns wichtigen zweistimmigen Stiicke stellen jeweils nur einen kleinen,
verhiltnismifig unbedeutenden Teil des gesamten Inhalts dar. In der Mehr-
zahl der Fille kommen sie im Rahmen einer sonst einstimmigen Musik vor.
Die zweistimmigen Stiicke gaben also nicht den Anlaf} zur Entstehung der
Handschrift. Das bedeutet aber, dafl wir aus Italien keine einzige mehr-
stimmige Quelle im eigentlichen Sinne kennen, die den spiteren Trecentohss.
vorausgegangen wire. Es scheint sich bei den erhaltenen Stiicken vielmehr nur
um zufillige Aufzeichnungen zu handeln.

Die notierten Stiicke selbst gehoren wiederum sehr verschiedenen Gat-
tungen an. Das in Rom 2854 iiberlieferte Stiick Hec medela corporalis ist ein
weltliches Gedicht, auf die Gesundheit des Papstes Bonifaz VIII. verfaflt.
Cividale CI und CII enthalten den Benedicamus-Tropus Submersus iacet
Pharaho in zweistimmiger Fassung. In Bologna 11 kommen hauptsichlich
Messensatze und Benedicamus-Tropen vor, die auf bekannten einstimmigen
Melodien beruhen. Fiir die Antiphon und die Versus in Padua 55 und 56 sind

oder Responsoriumstropen. Auch cin Kyrie (Magnac Deus) und die bekannte Se-
quenz Verbum bonum et suave sind hier zweistimmig iiberliefert. Dic verschiedenen
Notierungsarten und die einheitliche Satzweise dieser ausnahmslos zweistimmigen
Stiicke decken sich mit den anderen hier behandelten Quellen. (Vgl. auch Anm. 28
und 30.)

%) Uber die mehrstimmigen Stiicke dieser Hss. vgl. Fr. Ludwig, Die Quellen der
Motetten iltesten Stils, 298 ff.

7y Auf diese bisher unberticksichtigte Hs. machte mich freundlicherweise Prof.
Frank L. Harrison aufmerksam. Sie enthidlt nach seiner Mictettung cin zwei-
stimmiges Benedicamus und zwei ebenfalls zweistimmige Lektionen.

8) Vgl. J. Wolf, Bonaiutus de Casentino, ein Dichter-Komponist um 1300, in:
Acta I1X (1937), 1 ff.

" Vgl. K. Jeppesen, Ein venezianisches Laudenmanuskripr, in: Testschrift
Kroyer 1933, 69 ff. und ders., Artikel Laude, MGG VIII, Sp. 315 f.
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dagegen bisher keine einstimmigen Vorlagen nachzuweisen, auch nicht bei den
Stiicken, deren Texte bekannt sind.1®) In Venedig 145 handelt es sich in
erster Linie um 1talienische Lauden.!?) Florenz 18 und 19 iiberliefern in sehr
eigenartiger Aufzeichnung mehrere lateinisch textierte Melodien mit “Tenor’,
die z. T. auf bekannte franzosische Doppelmotetten zuriickgehen, diese aber
auf willkiirliche Weise verdndern.’?) In derselben Art sind auch zwel
Orationen, ein Hymnus und ein Benedicamus-Tropus zvscistimmig notiert.

Auch der Mangel an einer selbstindigen, konsequent durchgefiihrten
Notenschrift, den Ludwig bei den Florentiner Hss. feststellte!®), ist fiir die
ganze Handschriftengruppe kennzeichnend. In mehreren Fillen kommen
sogar verschiedene Notierungsweisen innerhalb derselben Hs. vor. So sind
z. B. die zwei Stimmen der meisten Stiicke von Bologna 11 in schwarzen bzw.
roten Noten auf einem einzigen System aufgezeichnet!4):

fol. 5v %

Aanus Je' i ‘zui tol lis

10) Es handelt sich um die Antiphon Awe, gratia plena und den Versus Susci-
piens symeon zum Fest der Purificatio Mariae (C 56, fol. 15v ff.) und um die
Versus Quare sic aspicitis, Quis es iste und Iste formosus zum Fest der Himmel-
fahre Christ (fol. 49v ff.). Bei der Antiphon Awve, gratia plena, die sowohl ein-
(fol. 12v/13) als auch zweistimmig (fol. 15v/16v) vorkommt, besteht zwischen den
musikalischen Fassungen keine Ubereinstimmung. Ferner sind der letzte Vers der
bekannten Sequenz Flete, fideles anime (fol. 32 ff.) und der Anfang der Imprope-
rien (nur in C 56 als Nachtrag, fol. 59v) zweistimmig iiberliefert. Fiir mehrere in
weifler Mensuralnotation geschriebene zweistimmige Stiicke aus dem 15. Jahrhun-
dert (C 56, fol. 61 ff.) vgl. G. Vecchi, Uffici drammatici Padovani, 243 ff. (Fak-
simile) und 145 ff. (Ubertragung).

11) Daneben sind folgende lateinische Stiicke centhalten: Zacheus arboris ascendit
(Benedicamustropus) (fol. 90t/v), der Hymnus Pange lingua gloriosi (fol. 91v/92v),
Benedicamus domino (fol. 93), die Benedicamustropen Verbum patris hodie (fol.
102v) und Qui nos fecit (fol. 103r/v), Verbum caro factum est (fol. 104r/v und
116/118v), Ave fuit prima salus (ein Akrostichon des Englischen Grufles) (fol.
108/109v), O crux fructus (planctus) (fol. 118v/120v) und Gande wvirgo mater
christi (fol. 127/128). Da in mehreren Fillen eine dicser Stimmen in spateren drei-
und vierstimmigen Vertonungen verwendet wird, handelt es sich vermutlich auch
hier um cinen cantus firmus. Vgl. K. Jeppesen, Ein venezianisches Laudenmanu-
skript, 73 ff. (Aufzihlung der Stiicke) sowic ders., Die mchrstimmige italienische
Laude um 1500, Leipzig und Kopenhagen 1935, XXIII f.

12) In diesem Zusammenhang schreibt Ludwig (Die Quellen der Motetten ilte-
sten Stils, 298), ,beide (Hss.) verraten durchaus den Mangel an wirklicher innerer
Vertrautheit mit diesen Werken.“

13) 2.a.0. Ludwig charakterisiert Florenz 18 als ,notenschriftlich archaistisch,
Florenz 19 dagegen als ,inkonsequent modernisiert®.

14) Die roten Noten des Originals sind in diesem Kapitel durch hohle Noten
dargestellt.
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Daneben kommen aber auch Stiicke vor, die in Stimmen notiert sind und ent-
weder schwarze oder hohle Noten aufweisen:

fol. 8v

i —
—— — ot T

Verbum Pa.tris hoJie‘ Werb‘vm mis hodie

fol. 25

e L AT R AT

L
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Be nedccamua c‘o mi no Contrd.fuc'f

In allen Fillen bildet in diesem Codex die unrhythmisierte Choralnotation
die Grundlage. In den Paduaner Hss. sind alle Stiicke in Stimmen notiert.
Wird aber am Anfang auch hier die schwarze Choralnotation verwendet, so
kommt in dem liturgischen Spiel zur Himmelfahrt eine Art Mensuralnotation
vor, die als einzige von allen mehrstimmig-liturgischen Beispielen an die
Trecentopraxis erinnert:

‘e N EERCYY) :
Padua 56 : -l ’%‘ 1 ’4’ 1 = . 4 () ﬂ* 3"‘
v 1§ v

-
V
fol. 50 r/v Quare sic aspiei - tis Quare  sicaspici - tis

Die jiingste Hs. der Gruppe, Venedig 145, zieht wiederum die einfache
schwarz-rote Notierung der Stimmen auf einem System vor, verbindet sie
aber teilweise mit einer im Vergleich zu den Paduaner Hss. zwar reiferen,
jedoch auch nicht vollig eindeutigen Mensuralnotation:

Il L% D, %
fol. 91v Y ¢ e+
ﬁ’ " 2 s = h"‘!—;T‘
Q v M) v @
Pa.nﬂe, limjua. ﬂlorio - 5 cor
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Das zweistimmige Beispiel in Rom 2854 ist schliefllich in schwarzer Mensural-
notation in iibereinander notierten Stimmen tiberliefert:

2—%—%—1—')&.

fol. 20

-+ b= I N |

Hee mede la cor po re lis.

Das Auftreten verschiedener Notationsarten ist im allgemeinen auch nicht
durch den Charakter der Stiicke selbst bedingt. So ist z. B. das Stiick Sub-
mersus tacet Pharaho in Cividale CI in getrennten, in CII dagegen in tiber-
einander liegenden Stimmen aufgezeichnet. Die Notierung der musikalisch
fast gleichen Fassungen des Benedicamus-Tropus Verbum patris hodie
erfolgt in Bologna 11 (fol. 8v) in einzelnen Stimmen, in Venedig 145
(fol. 102v) dagegen in schwarz-roten Noten auf einem System. Die Anwen-
dung einer bestimmten Notenschrift im einzelnen Falle scheint also hiufig
von den Gewohnheiten und Kenntnissen der verschiedenen Schreiber abhingig
gewesen zu sein. Eine ahnliche Beweglichkeit in der Notierungsweise ist uns
aber auch bei der Uberlieferung der Trecentomusik begegnet.!s) In beiden
Fillen ist sie wohl auf die Entstehungsart der Musik zuriickzufiithren; die
Notenschrift diente lediglich zum Festhalten einer aus dem Musizieren her-
vorgegangenen Praxis.

Diese Vermutung wird vor allem dadurch bestitigt, dafl die Stiicke selbst,
im Gegensatz zum vollig uneinheitlichen Charakter ihrer Uberlieferung,
musikalisch auf derselben Technik beruhen. Sie sind, von den wenigen Dop-
pelmotetten franzosischen Ursprungs in Florenz 18 und 19 abgesehen, alle
zweistimmig. Die beiden Stimmen sind ferner rhythmisch gleich geartet und
tragen denselben Text gleichzeitig vor. Es entsteht eine Note-gegen-Note-
Bewegung, die jedoch nicht als selbstdndiges kontrapunktisches Ordnungs-
prinzip, sondern als Ergebnis der Gleichformigkeit der beiden Stimmen
zustandekommt. Sie lifdt sich daher durch Verzierung in einer Stimme belie-
big auflockern, solange die melodische Einheit der anderen Stimme dadurch
nicht beemntrichtigt wird.

Um den Charakter und die Moglichkeiten dieser Satzweise niaher kennen-
zulernen, betrachten wir einige Stiicke aus Bologna 11. Auflerlich stellt die
Hs. eine sehr uneinheitliche Sammlung dar, die mehrere Schreib- und
Notationsarten aufweist und deshalb wahrscheinlich als die Vereinigung

15) 5. oben S. 35 f.
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nehrerer voneinander unabhingig entstandener Teile anzusehen ist.8) Unter
diesen verschiedenen Teilen interessiert uns hauptsichlich die zweite Lage
‘fol. 5—10), die folgende Stiicke enthilr:
. Conductus Beata viscera (2st.)
. Sanctus, Benedictus und Agnus Dei (2st.)
. Alleluya, O consolatrix pauperum (1st.)
. Credo (apostolisches) (2st.)
. Benedicamus-Tropus Verum sine spina (1st.)
. Benedicamus-Tropus Salve virgo rubens rosa (2st.)
. Benedicamus-Tropus Virgo viget melius (1st.)
. Benedicamus domino (2st.)
. Benedicamus domino (1st.)
10. Benedicamus-Tropus Verbum patris hodie (2st.)
11. Sequenz Ave maria (1st.)
12. Alleluya, Salve virgo dei mater (1st.)

Da die Stiicke hier nach liturgischen Gesichtspunkten geordnet sind, wech-
seln ein- und zweistimmige Gesinge miteinander ab; sie bilden also keine
getrennten Gruppen fiir sich. Einige der zweistimmigen Gesinge gehen auf
bekannte gregorianische Melodien zuriick, andere zeigen deutliche Bezie-
hungen zur franzosischen Praxis. So ist hier beispielsweise eine zweite Stimme
zu dem bekannten cinstimmigen Conductus Beata wviscera, der vermutlich

O NOCN LU e W=

O

) Der Hinweis auf dic Entstehung in einem Nonnenkloster (s. die Notiz von
F. Vaticlli in der Hs.) ist einem auf fol. 3r geschriebenen Gebet entnommen, das
jedoch mit Sicherheit nur auf das Doppelblatt fol. 2—3 bezogen werden kann.
Selbst das Doppelblatt fol. 1—4, das mit diesem zusammen die erste Lage bildet,
weist eine andere Schrift und eine andere Notationsweise auf. Es ist auf jeden Fall
nicht gerechefertige, diese Stelle auch auf die zweite Lage, die die mebrstimmigen
Stiicke enthilt, zu Ubertragen, denn diese unterscheidet Sich deutlich in bezug auf
die Schrift, die Notation, die Zeichnung der Linien und die Zahl der Noten-
systeme von den vorausgegangenen Teilen. Diese Lage bilder, obwohl auch hier
zwel Schreiber vorkommen, offenbar cine ursprﬁnglichc Einheit und umfafit dic
Bliatter 510 (neue Foliierung: 9 bis = jetzt 10, 10 = 11 usw.). Mit der dritten
Lage beginnt wiederum ein necuer Teil. Diese L'wc ist jedoch in ihrer jetzigen Form
fqlsch 7us*1mmcnocbundcn, so dafl das Stiick ,,E\:t rosa de spincto“ nach fol. 15v
in der Mitte unterbrochen und erst auf dem alleinstchenden Doppciblatt 19—20
zu Ende gefiihrt wird. Im folgenden mége dic jetzige Lagenaufteilung (links) der
auf Grund von schriftlichen und musikalischen Merkmalen richtig crschunendcn
Folge (rechts) gegeniibergestellt werden (ncue Foliierung!):

fol. 1—4 fol. 1t und 4
fol. 2 und 3
fol. 5—10 fol. 5--10
fol. t1—16 fol. 11 und 16
fol. 17—18 fol. 17—18
fol. 12—15
fol. 19—20 fol. 19—-20
fol. 21—24 fol. 21—24
fol. 25—28 fol. 25—28
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von Perotin stammt!?), hinzugefiigt worden. Salve wvirgo rubens rosa und
Virgo wiget melins sind aus den Motetten iibernommen, die als Nr. 84
(fol. 53v/54) und 97 (fol. 60v) des Codex Bamberg tiberliefert sind.18) In
allen Fillen ist das Vorbild jedoch wesentlich verindert worden. Der in den
franzdsischen Hss. stets einstimmig tiberlieferte Conductus Beata viscera ist
hier zweistimmig vertont; von den Doppelmotetten werden umgekehrt nur
eine oder zwei Stimmen verwendet. Noch wesentlicher als diese Anderungen
in der Stimmenzahl sind aber die musikalischen Abweichungen. Das Stiick
Salve wvirgo') verliert ganz seinen Motettencharakter, indem der Tenor
seine Pausen einbiifft und an deren Stelle den letzten Ton vor der Pause
jeweils im Rhythmus der Oberstimme wiederholt. An die Stelle von zwei
verschiedenen Stimmen mit jeweils eigenem Text, Rhythmus und z. T.
eigenen Zisuren treten somit zwei vollig gleichgeartete Stimmen, die den-
selben Text, und zwar den der Oberstimme, gleichzeitig vortragen. Es ist vor
allem bezeichnend, dafl die schwarzen Noten, die sonst die Ausgangsmelodie,
d. h. die Hauptstimme, kennzeichnen, hier bei der Motetusstimme vor-
kommen, wahrend der Tenor rot notiert ist. In dem Conductus Beata vis-
cera?®) wird die Hauptmelodie weit iiber die franzdsischen Versionen hinaus
koloriert. Die Zusatzstimme {ibernimmt im allgemeinen die Bewegung dieser
Stimme, bringt aber ebenfalls an einigen Stellen lingere selbstindige Ver-
zierungen. Der Satz hat also nicht den strengen Note-gegen-Note-Charakter
der franzosischen zweistimmigen Conductus, sondern besteht aus einem
rhythmisch nicht genau geregelten Ineinandergreifen von zwei stark ver-
zierten melodischen Linien.

Eine dhnlich freie Haltung zeigen auch die Messensdtze. Das Sanctus?!)
verwendet die gregorianische Melodie der heutigen 17. Messe, weicht aber
am Anfang von der iiblichen Form (in der sie auch auf fol. 17v dieser Hs.
erscheint) ab. Dies geschieht offenbar, um zu erméglichen, daf der erste
Sanctusruf gleichzeitig als Gegengesang zu dem zweiten erklingt und um-
gekehrt. Es entsteht also ein Stimmtausch, wodurch alle drei Sanctusrufe die-
selbe Vertonung erhalten:

e Ty
—- ﬁaﬁ._.r_m

Sane - fus. Sane - ‘t‘us. Sane - tus.

17) Vgl Anon. 1V, CS I, 342.

18) Uber weitere Passunven dieser Motetten vgl. Y. Rokscth, Polyphonies du
XIlle siécle, Bd. 1V, Paris 1939, 106 (Salve virgo), und Fr. Ludwig, Repertorium,
200 f. (Vzrgo viget mclms)

19) Vgl. Anhang Nr. X.

*%) Vgl. Anhang Nr. XI. Ludwig (Repertorium, 124) charakterisiert dieses Stiick
als ,,Zeug,,ms ciner epigonenhaften Entartung des mchrstimmigen Conductus-Stils.®

Uber die cinstimmigen Fassungen s. Ludwig, Repertorium 185 f,
1) Vgl. Anhang Nr. X1I.
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An mehreren Stellen bewegt sich die Zusatzstimme im Quintabstand oder
auch im Einklang mit der Hauptstimme zusammen:

o a—a_pfe oo PP N —
= - Ao fe j,‘“:. q_a—eﬁb-——s—:&ﬁ—‘ifbe—a%—ﬁ—q———

Be nedictus ?ui venit innoe mine do mini

Bei der wichtigsten melodischen Floskel der Hauptstimme bleibt die Zusatz-
stimme auf einem Ton liegen und trigt dann selbst diesc Floskel am Schluf}

des Stiickes vor:

- Fomd . Qs

+—& -4
—ga—a1% N CaC T
0 san na in ex cel sis.

Hier fillt besonders auf, dafl die Ausgangsstimme am Anfang mebr Tone als
die Zusatzstimme enthalt.

An diesen Beispielen wird ein besonderes Merkmal der italienischen Hal-
tung deutlich: Sie kennt keinen Cantus firmus im eigentlichen Sinn, d. h. als
gegebenes Strukturfundament. Die gregorianische Melodie i1st vielmehr als
Melodie noch unmittelbar vorhanden, ja so sehr, daf} sie nach Belieben
geiandert werden kann. Anstatt etwa in einzelne Tone zu zerfallen, von denen
jeder einen Gegenton in der zweiten Stimme verlangt, wahrt die Melodie
ithre natiirlichen Zusammenhinge, die jeweils aus einer Gruppe von Tonen
bestehen. Sie nimmt somit keinen Sonderplatz in der Musik ein, sondern
wird wie jede andere gesangliche Melodie behandelt. Aus diesem Grunde
unterscheidet sich in der italienischen Praxis der Satz, der auf einer grego-
rianischen Melodie beruht, seinem Wesen nach in keiner Weise von dem frei
erfundenen Satz.

Es gibt also unter den iiberlieferten liturgischen Stiicken des frithen 14. Jhs.
in Italien im Prinzip nur eine Satzart, die zwar variiert, nicht aber grund-
sitzlich gedndert wird. Zu ihren charakteristischen Merkmalen gehdren
folgende Ziige:

1. Sie ist zwelstimmig.

2. Beide Stimmen weisen dieselbe Lage auf??) und tragen denselben Text
gleichzeitig vor.

3.Die Stimmen sind rhythmisch gleichgeartet, aber nicht durch eine
strenge Note-gegen-Note-Bewegung aneinander gebunden.

) Eine Trennung der Stimmlagen kommt nur dann vor, wenn dic Ausgangs-
stimme unvewolmllch tief liegt, wie etwa im Bencdicamus dommo Bologna 11,
fol. 8.
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4. Der melodische Zusammenhang wird in beiden Stimmen stets bewahrt.
Ausdehnungen und Spriinge sind also nur innerhalb dieser Grenzen
moglich.

Zu diesen allgemeinen satztechnischen Merkmalen kommt die auffallende
Neigung, beiden Stimmen gemeinsame melodische Wendungen zu geben.
Zwei Beispiele dieser Art haben wir schon bei dem oben angefithrten Sanctus
beobachtet. Auf dhnliche Weise erklingt in Beata viscera das lange Melisma,

das erst in der Mitte der Ausgangsstimme vorkommt, schon am Anfang der
Zusatzstimme:

{—iq;& . . —9
= B 10, { 5%3__

E— 1 IV'F a T 9'8

0 Be a ta

Andere Stiicke sind ganz nach dem Prinzip des Stimmtausches gebaut, wie
etwa Submersus iacet Pharaho (Cividale CI, fol. 38v/39 und CII, fol. 41)23)
oder Zacheus arboris ascendit (Venedig 145, fol. 90r/v):

as—«w.—-k e . e o
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ﬂ—- “l:)(:lEr qu_ s : Ps

Zaeheus ar boris ascendit stipitem Ut Tesum cerneret @elorvm hospitem

Wie ein solches Stiick entstanden ist, mag aus der um die Mitte des 13. Jhs.
geschriebenen Chronik des Franziskanermdnches Salimbene von Parma her-
vorgehen. Obwohl uns keine der von ihm erwihnten Stiicke in den italieni-
schen Hss. tiberliefert sind24), scheint es sich hierbei um eine dhnliche Satzart
zu handeln. Seine Austithrungen iber die liturgische Musik beziehen sich
hauptsachlich auf zwei Monche, die als Singer und als Verfasser mehrerer
Gesiange und Texte geriihmt werden. Nachdem er verschiedene Stiicke des
Fraters Henricus von Pisa aufgezidhlt hat, schreibt Salimbene weiter2s):
»Secundum vero cantum, qui 1bi est, id est contracantum, fecit Frater Vita

23) Vgl. den Anfang bet G. Vecchi, Tra monodia e polifonia, 459.

24) Uber die Beziehungen dieser Zitate zu franzosischen Texten und deren Ver-
tonungen vgl. Fr. Ludwig, Repertorium, 247 ff.

25) Cronica fratris Salimbene de Adam ordinis minorum®, hrsg. O. Holder-

Egger, Mon. Ger. Hist. Scriptores XXXII, Hannover und Le1pz1g 1905—13,
183 f.
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ex ordine fratrum Minorum de civitate Lucensi. ... Item cum domnus Tho-
mas de Capua . .. fecisset sequentiam illam: Virgo parens gaudeat, et rogas-
set fratrem Henricum Pisanum, ut faceret ibi cantum, et fecisset delectabilem
et pulchrum atque ad audiendum suavem, frater Vita fecit ibi secundarium
cantum, id est contracantum. Semper enim, quando inveniebat aliquem
fratris Henrici simplicem cantum, libenter ibidem faciebat secundarium
cantum.”

»Die zweite Melodie, die dazu gehort, d. h. den Gegengesang, verfafite
der Minoritenfrater Vita aus Lucca ... Als nun Thomas von Capua dic
Sequenz Virgo parens gaudeat gedichtet hatte und den Frater Heinrich von
Pisa gebeten hatte, sie zu vertonen, und dieser eine angenehme und schone
und lieblich anzuhdrende Melodie geschaffen hatte, fiigte Frater Vita die
zweite Stumme, d. h. die Gegenstimme, hinzu. Denn immer wenn er einen
einstimmigen Gesang des Frater Heinrich entdeckte, erfand er mit Freude
den zweiten Cantus dazu.“ Nach diesem Bericht zu urteilen, waren also beide
Sanger gleichermaflen an der Entstehung des Stiickes beteiligt, indem jeder
seine eigene Summe ausfiihrte. Die Vorstellung von zwei gleich wichtigen
melodischen Linien geht sowohl aus der Beschreibung des Vorgangs als auch
aus den Bezeichnungen ‘cantus’ und ‘contracantus’ hervor. Die Ausfithrenden
waren also zwei Solisten. Diesclbe Besetzung wird bei den liturgischen
Spielen von Padua fir die zweistimmigen Stiicke ausdriicklich gefordert.
Steht also beispielsweise in dem Himmelfahrtsspiel folgende Angabe bei dem
einstimmigen Responsorium Omnis pulcritudo: ,Cantor incipit, et omnes
clerici prosecuntur dictum responsorium totum cum versu suo et Gloria“, so
werden die drei folgenden zweistimmigen Stiicke jeweils eingeleitet: ,duo
clerici ... cantant“, ,duo angeli ... dicant® und ,duo clerici supradicti
dicunt“.26)

Unter den verschiedenartigen musikalischen Gattungen Frankreichs scheint
am ehesten der Conductus eine Ahnlichkeit mit dieser italienischen Praxis zu
haben. Auch die Satzweise des Conductus beruht auf rhythmisch gleich-
berechtigten Stimmen, die einen einzigen Text vortragen. Wie wir aus den
Beschreibungen der Theoretiker entnehmen konnen??), wurde auflerdem
jeweils eine Stimme zuerst konzipiert, ein Vorgang also, der bei der Mzhrzahl
der italienischen Stiicke ebenfalls nachzuweisen ist. In Italien stellt diese
Stimme jedoch oft eine gregorianische und nicht, wie beim Conductus, jeweils
eine neu erfundene Melodie dar. Gattungsmaflig besteht somit keine Uber-
einstimmung zwischen den beiden Praktiken. Aber auch innerhalb der musi-
kalischen Satzweise treten wesentliche Unterschiede auf, wie folgende Gegen-
tiberstellung verdeutlichen moge:

26) Padua, Bibl. Capit., C 56, fol. 49v ff.

27) Vgl. etwa Franco von Koéln, Ars cantus mensurabilis, CS I, 132: ,,(Q)ut vule
facere conductum, primum cantum invenire debet pulchriorum quam potest: deinde
uti debet illo, ut de tenore faciendo discantum.”
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Wi, fol. 10iv (Anfang).
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Redit etas avrea mundus rensvatur dives nunc Je?rimifur pavper exaltatur

Bologna 11, fol. 5v/6z.

Agnus de iui

ollis Pecca.‘l’a mundi. Miserere no bis -

Der Conductus zeichnet sich besonders durch das Bestreben nach Abwechslung
in der Zusammenklangsfolge und in der linearen Fortschreitung der Stimmen
aus. Zu diesem Zweck gewinnt besonders die Terz neben Einklang, Quint
und Oktav eine wichtige Stellung, aber auch die Quart kommt an rhythmisch
betonten Punkten vor. Wenn die Stimmen sich linger in gleichem Abstand
bewegen, so schreiten sie in Terzen fort und nicht in perfekten Konsonanzen.
Auflerdem kommen bei Wiederholungen in der Ausgangsstimme verschiedene
Wendungen in der Zusatzstimme zustande. Die Stimmen gewinnen somit eine
weitgehende Selbstdndigkeit, die besonders aus der Absicht nach Abwechslung
und nicht etwa nach natiirlichem Melodiefluf§ erwichst.

Fir das italienische Stiick ist dagegen gerade die melodische Fiihrung der
einzelnen Singstimme von primirer Wichtigkeit. Dieses Bemiihen fithrt aber
nicht etwa zu der Entstehung von zwei verschiedenen selbstindigen Stimmen,
sondern gerade zu einer starken Abhingigkeit der Zusatzstimme von der
Ausgangsstimme, wie 1n diesem Fall besonders deutlich aus der Aufzeichnungs-
art hervorgeht. Anstatt verschiedene Zusammenklinge bilden zu wollen,
ubernimmt die zweite Stimme somit hiufig die melodischen Wendungen der
Hauptstimme. Sie bewegt sich mit dieser im Quintabstand zusammen oder
wiederholt dieselben Wendungen nachtriglich. Aber auch wenn sie in ent-
gegengesetzter Richtung verlduft, stellt sie lediglich die Umkehrung der Aus-
gangsstimme dar: f—a—c/c—a—f. Die Stimmen wechseln sich also in ihrer
Lage gegenseitig ab, wobei sie hiufig innerhalb eines einzigen Klangraumes
bleiben. Bei Wiederholungen in der Ausgangsstimme wiederholt auch die
Zusatzstimme ihre Wendungen. Die lineare Fiihrung der Zusatzstimme
bewirkt also geradezu eine Verarmung in der Zusammenklangsfolge, die
durch das strenge Vorherrschen der perfekten Konsonanzen weiter gefordert
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wird. In dieser Hinsicht stellt also die italienische Praxis trotz ihrer dufler-
lichen Ahnlichkeit das Gegenteil des Conductus dar. Dieser Gegensatrz laf3t
sich darauf zuriickfilhren, dafl beir dem Conductus die Selbstindigkeit der
Stimmen und der Wechsel der einzelnen Klinge angestrebt werden, wogegen
fir die 1talienische Praxis die Gleichheit der Stimmen und die Fihrung der
melodischen Linie bestimmend sind, die Zusammenklangsfolge aber eine
sekundire Stellung einnimmt. In dem einen Fall handelt es sich also um eine
wirkliche Mehrstimmigkeit, in dem anderen um eine erweiterte Einstimmig-
keit. War es im Rahmen des Conductus moglich, die Ziasuren der einzelnen
Stimmen voneinander unabhingig zu gestalten oder auch regelrechte drei-
stimmige Stiicke zu komponieren, so bildeten gerade das gemeinsame Pau-
sieren der Stimmen und die Zweistimmigkeit wesentliche Merkmale der
italienischen Praxis.?8)

28) Die italienische Satzart liflt sich in den Rahmen der cinfachen zweistimmi-
gen Organumpraxis einfiigen, die besonders aus deutschen Hss. des 14. und 15. Jhs.
bekannt ist. Vgl. hierzu A. Geering, Die Organa und mehrstimmigen Conductus in
den Handschriften des deutschen Sprachgebietes vom 13. bis 16. Jahrhundert, Bern
1952, und Th. Gollner, Formen frither Mehrstimmigkeit in deutschen Handschrif-
ten des spiten Mittelalters, Miinchner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte,
Bd. 6, 1961. Einige Stiicke sind sogar aus beiden Bereichen tberliefert. So ist das
aus mehreren deutschen Quellen bekannte Kyrie der heutigen 5. Mcesse (Magnac
Decus) auch in den Cividale Hss. in sehr dhnlicher Vertonung cnthalten. (Fir Ab-
weichungen unter den deutschen Fassungen vgl. Th. Gollner, a.2.0., 51):

Cividale LVI, fol. 218 (Anfang)

M ' -
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Kjfiﬂ Ie\j son

London, Brit. Mus. Add. Ms. 27630, fol. 32 (Anfang)
Cantus: EEZ C
ijrie magne deus fotencio. Iihr.ra[l_’o, hominis fm\sjrcssoris mandati clcyson
e o
--——-—r—q—'l—‘H-jm Pe—

ul

+

ﬁ
K,rie magne devs Potent.ie. liberator hominis frcns‘jrcssor-s mandali t’.le’SOn

Weitere einander cntsprechende Vertonungen {iber einer gemeinsamen Ausgangs-
melodie sind: der Responsoriumstropus Quem ethera et terra (London, Brit. Mus.
Add. Ms. 27630, fol. 37v, vgl. Th. Géllner, a.a.0., 50; Cividale XLI, fol. 32r/v
und LVI, fol. 244/245) und Benedicamus domino (London, Brit. Mus. Add. Ms.
27630, fol. 16; Bologna 11, fol. 22 und Venedig 145, fol. 93). Fiir eine dhnliche
Praxis auch in Frankreich vgl. A. Geering, Retrospektive mchrstimmige Musik in
franzosischen Handschriften des Mittelalters, in: Miscelanea en homenaje a Mon-
sefior Higinio Anglés, Bd. I, Barcelona 1958—61, 307 ff.
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Wie verhilt sich aber die frithe Trecentomusik und besonders das Madrigal
zu dieser liturgischen Praxis? Zwischen den beiden Satzarten sind mehrere
gemeinsame Merkmale vorhanden. Auch das Madrigal besteht aus zwei
Stimmen, die einen einzigen Text gleichzeitig vortragen und stets zusammen
pausieren. Sie bewegen sich auflerdem ofters im Einklang, in Quinten oder
Oktaven zusammen. Die Wichtigkeit der einzelnen melodischen Linie und
die sekundire Stellung der Zusammenklangsfolge sind fir beide Praktiken
charakteristisch. In dieser Hinsicht unterscheiden sich also die frithen Madri-
gale ebenso wie die liturgischen Stiicke grundsitzlich von dem franzésischen
Conductus.

Eine Ableitung der weltlichen Praxis allein aus der kirchlichen Musik 14f3¢
sich dennoch nicht durchfiithren, denn in bezug auf den Rhythmus, den Bau
der Melodie und das gegenseitige Verhaltnis der Stimmen bestehen wesent-
liche Unterschiede zwischen beiden Satzarten. Obwohl es durchaus einleuch-
tend erscheint, dafl auch die kirchliche Praxis den Zweier-Rhythmus kannte2?),
liflt sich diese Vermutung anhand der {iberlieferten Stiicke bisher nicht
bestitigen. Im Gegenteil weisen alle rhythmisch notierten Stiicke einen ein-
deutigen Dreier-Rhythmus auf, was auch fiir diejenigen Stiicke aus Padua 55
und 56 gilt, die in einer der Trecentopraxis dhnlichen Mensuralnotation auf-
gezeichnet sind. Von dieser Tatsache abgesehen, sind jedoch bei den geistlichen
Stiicken auch keine Ansidtze fiir die markanten rhythmischen Wendungen
gerade der frithesten Madrigale erkennbar. Im Gegensatz zu diesen konnen
sie gewohnlich in einem freien, vom natlirlichen Textvortrag ausgehenden
Rhythmus aufgefithrt werden.

Auch die typischen melodischen Ziige der weltlichen Stiicke — die grofien
Spriinge am Ende der Abschnitte, die Abwirtsbewegung, die haufige Hervor-
hebung des Halbtonschrittes — sind in der kirchlichen Praxis nicht vor-
gebildet. Dieser zweistimmige Satz ist ferner deutlich um einen Ton zentriert
und bleibt ganz im Rahmen der Kirchentonarten.

Der wesentlichste Unterschied zwischen dem weltlichen und dem kirchlichen
Satz liegt aber in der Art der Zweistimmigkeit selbst. Denn wihrend das
Madrigal aus einer Melodie mit Begleitung, also aus einem Haupt- und
einem Nebenelement besteht, weisen die liturgischen Stiicke stets zwei gleich-
artige und gleichberechtigte Singstimmen auf. In dieser Hinsicht unter-
scheidet sich die weltliche Zweistimmigkeit sowohl von der italienischen litur-
gischen Praxis als auch vom franzdsischen Conductus. Entstanden diese beiden
Satzarten jeweils durch die sukzessive Anordnung der Stimmen, so ging das
Madrigal als zweistimmige Einheit unmittelbar aus dem Musizieren hervor.
Die Verbindung einer freien Melodie mit einer untergeordneten Begleitung,
die sich in ihrer Lage, ihrer rhythmischen Aktivitit und ihrer melodischen

29y Vgl. G. Vecchi, Tra monodia e polifonia, 460 ff. Hier wird der Versuch un-
ternommen, den Benedicamustropus Verbum patris hodie aus Bologna 11, der un-
rhythmisiert iiberliefert ist, in einen Zweier-Rhythmus zu {ibertragen.
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Bedeutung von der Hauptstimme prinzipiell unterscheidet, ist also in der
kirchlichen zweistimmigen Praxis Italiens nicht vorgebildet.3?)

Die franzésische Mebrstimmigkeit

Angesichts der mangelhaften musikalischen Uberlieferung in Italien vor
1300 ist die Herkunft der weltlichen Trecentopraxis oft in der franzdsischen
Tradition gesucht worden. In der Tat bestanden offensichtlich musikalische
Beziehungen zu Frankreich schon im frithen 14. Jh. So war z. B. Marchettus
von Padua mit dem Notationssystem des Franco von Koln und mit der fran-
zosischen Einteilung der Senaria perfecta gut vertraut.?!) In einigen Madri-

) Besonders unter diesem Gesichtspunkt ist woh!l auch die Stellung der Padua-
ner Hss. zu beurteilen. Obwohl die hicr aufgezeichneten zweistimmigen Sticke in
mancher Hinsicht sehr moderne Ziige aufweisen — Sext und Terz beir den Schlufi-
wendungen, cingezeichnete erhohte Tone, zum Teil getrennte Stimmlagen und zum
Teil einen mensurierten Rhythmus —, bildet die Gleichartigkeit der Stimmen stets
ein wesentliches Merkmal des Satzes. Verschiedene Anzeichen deuten sogar darauf
hin, daf} diese Stiicke cher von der weltiic.en Praxis beeinfluffit worden sind als
umgekehrt. Ein Vergleich der beiden Paduaner Hss. zeigt z. B. eine auffallende
Unsicherheit in der Anwendunv der Mensuralnotation und der erhdhten Tone.
Nicht nur sind die Div monspunl\tc oft willkiirlich behandelt, sondern dic Formen
der Ligaturen weichen in den beiden Fassungen hiufig voneinander ab. Es bestand
also offenbar keine Klarheit iiber die rhythmische Bedeutung dieser Formen. Auch
das Kreuzzeichen kommt ofters an Stellen, die fiir die Trecentogewohnheiten sinn-
los wiren, vor. Es ist somit unwahrscheinlich, daff eine solche Aufzeichnung in
direkrer Vcrbmdumy mit der Trecentopraxis gestanden oder gar eine Vorstufe zu
ihr gebildet haben kénnte. Eher wire zu vermuten, dafl hier gewisse, dem Schrei-
ber unvertraute Merkmale der weltlichen Praxis, fiir die Padua im frithen 14. Jh.
cin wichtiges Zentrum war, auf die kirchlichen Stiicke tibertragen wurden, ohne
daber das Wesen dicser anders’trtlbcn Zweistimmigkeit zu dndern. Diese Vermu-
tung liflc sich neuerdings durch zwei Vertonungen aus der Hs. Cividale LVII
stiitzen. Bei den Stiicken Missus ab arce (fol. 26v/27) und Quem ethera et terra
(fol. 28v) sicht man noch deutiich, wie die urspriingliche Fassung gedndert wurde,
am Terzen und Sexten z.T. mit erhdhten Tonen einzufiihren. Vgl. folgende Bei-

spiele: -
(HS: E bzw. ie )

Missus ab arce Quem ethera

-
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est cristus venturus alvo matris Factvs hodie est de matre

31y Vgl. oben Kap. V.
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galen der altesten Trecentohandschrift Rs sind franzésische Verse eingebaut.32)
Der Rotundellus, der in Rs einmal vorkommt, wird von den italienischen
Theoretikern als eine franzosische Dichtungsform bezeichnet.?®) In Florenz 18
und 19 sowie in Bologna 11 kommen sogar Ubertragungen von bekannten
franzosischen Motetten vor, und in der Bologneser Hs. ist die Melodie eines
beriihmten Conductus verwendet worden.?*) Die italienische Musik darf also
keineswegs als eine isolierte Erscheinung betrachtet werden, die von den
musikalischen Vorgingen in Frankreich vollig abgeschnitten war. Von ent-
scheidender Wichtigkeit ist jedoch die Art dieser Verbindungen zu Frank-
reich. Denn das Vorbild wurde nicht einfach passiv iibernommen, sondern
jeweils auf sehr eigenwillige Weise umgewandelt und neu ausgelegt. Eine
solche weitgehende Anderung des Vorbilds, wie wir sie etwa bei Marchettus
oder bet den Motettentbertragungen beobachtet haben, kann aber nur darauf
zuriickzufiihren sein, dafl Italien der franzosischen Musik eine eigene, sich
stark behauptende musikalische Vorstellung entgegensetzte. Diese Vorstellung
ging sowohl in der kirchlichen als auch in der weltlichen Praxis von der
melodischen Fithrung der Einzelstimme und nicht von dem Faktum der
Mehrstimmigkeit aus. Die 1talienische Musik war somit ithrem Wesen nach
einstimmig, auch dann, wenn sie als zweistimmiger Satz vorlag. In dieser
Richtung wurden auch die iibernommenen franzosischen Stiicke gedndert; sie
muflten stets die Selbstandigkeit ihrer Stimmen einbiiflen. Es ist daher kaum
denkbar, dafl die Wurzeln der italienischen Kunst in dem Conductus, dem
provenzalischen Organum oder der Clausel der Notre-Dame-Schule liegen
konnten33), die sich alle gerade durch die Verselbstandlgung der einzelnen
Stimmen auszeichnen.

32) Vgl. etwa folgende Strophe (fol. 22v/23):

L’antico dio Bibér fra sette stelle

Che tout ior vont intor a tramontaine

Sont spirt amis et s’amisté sovraine:

I lor aspetti son trini e sestilli.
(Zitiert nach E. Li Gotti, Poesic musicali- italiane del sec. XIV, in: Atti della
Reale Accademia di Suenzc, Lettere e Arti di Palermo, Serie IV, Vol. IV—Parte II
(1944), 136

) Rs, fol. 4v/5 (Gaiete dolce parolete). Vgl. A. da Tempo, Summa artis rithi-

micl vulgarls dictaminis, hrsg. von G. Grion, Delle rime volgari, Trattato.di Anto-
nio da Tempo, Boloona 1869, 135, '

34} 5. oben S. 119 and 122 f.

%) In der Literatur wird besonders der franzosische Conductus als Ausgangs-
punkr fiir die italicnischen Madrigalvertonungen angesehen. Auf gewisse Ahnlich-
keiten zwischen diesen beiden Satzarten machte schon Fr. Ludwig in seinem Auf-
satz, Die mehrstimmige Musik des 14. Jahrhunderts (SIMG 1V, 1902—03, 60)
1ufmcrksam Vgl. aber vor allem L. Ellinwood, Origins of the Italian Ars Nova
in: Papers read by members of the American Musuologlcal Society, 1937, 29 ff,
Als weitere Moglichkeiten sind dann das provenzalische Organum (im Zusammen-
hang mit den Troubadourgesingen) von H. Besscler, Die Musik des Mittelalters und
der Renaissance, 157, und die Notre Dame Clausel von N. Pirrotta, Artikel Madri-
gal in MGG VIII, 1421 f., erwihnt worden.
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Von der Eigenart des zweistimmigen Singens her gesehen, wire viel eher
an einen Vergleich mit dem iltesten Organum zu denken, also mit der Praxis,
die in der Musica Enchiriadis beschrieben wird.®¢) Hier lag die Ausgangs-
melodie im Gegensatz zu allen der eben erwihnten spiteren Formen der fran-
z0sischen Mehrstimmigkeit in der Oberstimme. Die erganzende Unterstimme
war rhythmisch und melodisch an die Hauptstimme gebunden, sie stellte also
keine selbstindige melodische Linie dar. Wahrend das Quintorganum streng
paralle] gefithrt wurde, kamen beim Quartorganum verschiedene Zusammen-
klange zustande. Die Stimmen bewegten sich somit teils in gleichen perfekten
Konsonanzen, teils aber auch in entgegengesetzter Richtung und trafen sich
an den Schluflpunkten stets im Einklang. In mancher Hinsicht lassen sich also
Ahnlichkeiten zwischen dem Quartorganum der Musica Enchiriadis und den
Madrigalvertonungen des Trecento finden. Besonders in zwei Punkten
bestehen dennoch auch hier wesentliche Unterschiede: Das Quartorganum
war an einen fest umgrenzten Tonraum, das Hexachord, gebunden, das den
Verlauf der Zusatzstimme wesentlich bestimmrte und diese in denselben Ton-
raum, wie er von der Oberstimme ausgefiillt wurde, hineinzwingte.37)
Zweitens, der mehrstimmige Satz verselbstindigte sich hier als Klangfolge so,
daf die urspriinglich einstimmige Ausgangsmelodie in ihrer mehrstimmigen
Umkleidung einen ganz neuen Charakter gewann. Diese Art der Zwei-
stimmigkeit konnte somit durch Verdopplung beider Stimmen noch weiter
ausgebaut werden, wodurch das Gewicht des einzelnen Klanges vergroflert,
der melodische Zusammenhang der einzelnen Stimme dagegen verringert
wurde. Das Organum der Musica Enchiriadis beruhte also auf einem Ver-
dopplungsvorgang, der mehrere ausfithrende Stimmen umfassen konnte. Das
Madrigal war dagegen als Melodie mit Begleitung konzipiert und blieb spezi-
fisch zweistimmig. Eine klangliche Verdopplung des zweistimmigen Satzes
nach Art des frithen Organum wire hier undenkbar.

Die weltliche Zweistimmigkeit des frithen Trecento kann also weder auf
die Verdopplungspraxis des frilhen Organum noch auf die Mehrstimmigkeit
des hohen Mittelalters, die sich aus einzelnen selbstindigen Stimmen aufbaute,
zuriickgefithrt werden. Sie stellc vielmehr eine neue Art des zweistimmigen
Singens dar, die innerhalb der iiberlieferten kirchlich-gebundenen Tradition
der Mehrstimmigkeit keine Vorbilder kennt.

) GS 1, 165 ff.

37) Vgl. Thr. Georgiades, Musik und Sprache, Berlin-Gottingen-Heidelberg 1954,
17 £f. und E. Waeltner, Das Organum bis zur Mitte des 11. Jahrhunderts, unge-
druckte Diss., Heidelberg 1955.
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Die Anfinge des Madrigals

Wie von der Forschung in letzter Zeit mehrfach betont worden ist38),
scheint die Einstimmigkeit die am weitesten verbreitete Form der italienischen
Musik im Mittelalter gewesen zu sein. In der vorliegenden Arbeit wurde
zu zeigen versucht, dafl auch die zweistimmig tberlieferten Stiicke in ihrer
Substanz von der Einstimmigkeit und nicht von der Mehrstimmigkeit
bestimmt worden sind. Die Wurzeln der neuen zweistimmigen Madrigalkunst
sind also am ehesten auf dem Boden der einstimmigen Tradition Italiens zu
suchen; die einstimmige Melodie wurde nun von einer zweiten Stimme
begleitet, ohne daf} sie in irgendeiner Weise ihre Souverdnitit verlor.3®) Ob
diese weltliche Praxis mit der geistlichen Einstimmigkeit verbunden war,
bleibt noch zu untersuchen.

Von der Gregorianik abgesehen, bildeten die in italienischer Sprache
gedichteten Lauden die Hauptart des einstimmigen geistlichen Singens im 13.
und 14. Jh. Diese Gesinge hatten keine direkte Verbindung zu der Kirche,
sondern wurden von wandernden religidsen Gemeinschaften, den ‘compagnie
de’ laudest’, gepflegt. Die Mehrzahl der erhaltenen Melodien befindet sich in
zwel groflen Sammelhss., von denen die eine aus dem spaten 13., die andere
aus dem 14. Jh. stammt.4%) In ihrem melodischen Bau weisen diese Gesinge
trotz mancher Eigenart eindeutige Verbindungen zu den Kirchentonarten und
somit zur Gregorianik auf. So sind sie jeweils um ein bestimmtes Ton-
zentrum gebaut, das meist nicht nur den letzten, sondern auch den ersten Ton
des Stiickes darstellt. Am haufigsten sind die Tone d, f (oder ¢) und g ver-
treten. Besonder; die Melodien, die auf d schlieflen, verraten auch in ihrer Ton-
folge enge Bezienungen zu der entsprechenden dorischen Tonart. Andererseits
zeigen sich aber auch hier Einfliisse aus dem weltlichen Bereich. Diese
beziehen sich vor allem auf die Ballata und betreffen in erster Linie den
formalen Aufbau der Gedichte und threr Vertonungen. Wie schon F. Liuzzi in
seiner Ausgabe detont hat, weisen mehrere der Lauden eine Struktur auf, die
mit der weltlicten Ballata eng verwandt ist.4!) Eine weitere Verbindung zu
den iiberlieferten Ballaten liegt in der hiufigen Einbeziehung der Unter-
sekunde des letzten Tones in die Schluffbewegung. Wenn das Stiick auf f oder
¢ beruht, wird somit der Schlufiton durch einen Halbtonschritt von unten
erreicht.

38) Vgl. bes. N. Pirrotta, Marchettus 70 f.; F. Ghisi, La persistance du sentiment
monodique et I’évolution de la polyphonie italienne du XIVe au XVe siecle, in:
L’Ars Nova (Les Colloques de Wégimont II, 1955). Paris 1959, 217 ff.; K. v. Fi-
scher, On the Teanique, Origin, and Evolution of Trecento Music, in: MQ XLVII1
(1961), 41 und 4 ff.

39) Vgl. auch L. v. Fischer, a.a.0.

10) Cortona, Bbl. Comunale, Cod. 91 und Florenz, Bibl. Naz., B.R. 18. Beide
Hss. sind in Faksmile und Ubertragung von F. Liuzzi, La lauda e i primordi della
melodia italiana { und II, Rom 1935, herausgegeben.

4) F. Liuzzi, la lauda I, 19 ff., 40 ff. (Cortona) und 87 ff. (Florenz).
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Die Laude, die als volkssprachliche geistliche Dichtung schon ohnehin
cine Mittelstellung zwischen dem Liturgischen und dem Weltlichen einnimmy,
enthilt also auch als Musik Beziehungen zu beiden Bereichen. Es ist umstrit-
ten, welche von den zwei Gattungen, Ballata oder Laude, die urspriinglichere
ist. Doch scheint die weltliche Einstimmigkeit, die durch ihren formalen
Aufbau und thr Tonsystem einen klaren Gegenpol zu der Gregorianik und
den Kirchentonarten darstellt, eher auf die in beiden Hinsichten bewegliche
Laude eingewirkt zu haben als umgekehrt.42)

Ob die einstimmigen Ballaten und ihre geistlichen Gegenstiicke, die Lauden,
bei der Auffithrung begleitet wurden, wissen wir auf Grund der Uberliefe-
rung nicht. Die Wahrscheinlichkeit einer solchen Praxis ist allerdings sehr
grof3.83) TLine genauc Parallele zu dem Madrigal werden die Ballaten-
vertonungen dennoch nicht geoitdet haben. Denn sind schon in Rs simtliche
Madrigale zweistimmig iiberliefert, so kommt bet den Ballaten dieser His.
keine einzige Begleitstimme vor. Diese Tatsache mag ihren Grund darin
haben, dafl dic Ballata, die einst ein Reigen war, in ihrer urspriinglichen
Form die Abwechslung zwischen Solist und Chor forderte. Bei der Auffith-
rung wurde sogar derselbe musikalische Abschnitt, der Refrain, sowohl vom
Solisten als auch anschliefend vom Chor vorgetragen. Es ist durchaus
moglich, dafl diese Unterscheidung zwischen den ausfiihrenden Personen sich
auf eine etwaige zweite Stimme auswirkte, indem eine Begleitstimme nur
teilweise, z. B. bei den solistisch gesungenen Partien, verwendet wurde. Sie
bildete somit keinen wesentlichen Teil der Vertonung selbst und brauchte
nicht notiert zu werden. Das Madrigal, das keinen echten Refrain enthielt,
wird dagegen wohl von Anfang an in jeweils einheitlicher Besetzung auf-
gefithrt worden sein, wodurch auch die Begleitstimme zum Bestandteil der
Vertonung wurde.

Die Verbindung der Zweistimmigkeit gerade mit dem Madrigal mag aber
fiir die Herkunft der neuen Kunst nicht ohne Bedeutung sein. Nicht nur weist
das Madrigal im Gegensatz zu der Ballata keine formalen Beziehungen zu
der franzosischen Dichtung auf, sondern es gehdrte im frithen 14. Jh.
anscheinend nicht einmal zu den anerkannten Dichtungsarten Italiens. Bei
Dante (De wvulgari eloguentia) wird z. B. wohl die Ballata, nicht aber das
Madrigal unter den Gattungen der volkssprachlichen Dichtung behandelt.
Das Madrigal kann hier bestenfalls zusammen mit anderen Gattungen unter
der Bezeichnung ,alios illegiptimos et irregulares modos“#) gemeint sein. In
der frihesten Erwidhnung, der bekanrten Stelle aus den Glossen zu den

#2) Man denke auch an die spateren Laudenkontrafakturen der Trecentowerke
(s. A. D’Ancona, La poesia popolare italiana, Livorno 1906, 475 ff.). Liuzzi,
1.2.0., 19, spricht sich jedoch gegen eine frihe Beeinflussung der Lauda durch die
weltliche Ballata aus.

) Vgl. F. Liuzzi, La lauda I, 37 £

) Il trattato De vulgari eloquentia di Dante Alighieri, hrsg. P. Rajna, Florenz
1897, 45 (Lib. I1, Cap. I1I, 2).
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Documenti d’Amore von Francesco da Barberino, wird es nimlich tatsich-
lich als ein ,,rudium inordinatum concinium®, ein ,ungeordnetes Zusammen-
singen der Ungebildeten® beschrieben und unter die dichterischen Formen
»qui de novo emergunt“ gereiht.*3) Auch in spiterer Zeit haftet der Ruf des
Einfachen und Unkonstruierten dem Madrigal an. Jetzt werden diese Eigen-
schaften jedoch positiv aufgefafit und gefordert. So empfiehlt z. B. Antonio
da Tempo die Verwendung derber oder bauerlicher Ausdriicke beim Dichten
des Madrigals, denn dadurch unterscheide es sich von allen anderen Arten der
volkssprachlichen Dichtung.#6) Diese Auffassung von dem Madrigal, die in
der Literatur vertreten ist, findet thre Bestdtigung in der eigentiimlichen
Beweglichkeit des formalen Aufbaues; das Madrigal gehorte im frithen 14. jh.
offenbar nicht zu den hohen Kunstformen der italienischen Dichtung. Es ist
daher in dieser Zeit nur sehr selten als unvertontes Gedicht iiberliefert. In
dem Decameron dichtete Boccaccio Ballaten und keine Madrigale, und selbst
in dem Canzoniere von Petrarca sind nur vier Madrigale enthalten. Es
scheint vielmehr moglich, d=f das Madrigal auch als Dichtungsart erst in Ver-
bindung mit der Musizierpraxis entstanden ist, dafl also Gedicht und Ver-
tonung eine gemeinsame Herkunft aufweisen. Auf eine solche Verbindung
deutet ebenfalls die oben zitierte Beschreibung des Francesco da Barberino hin.

Wie dieses ,ungeordnete Zusammensingen® beschaffen war, erzihlen uns
die Theoretiker nicht. Es gibt aber verschiedene Anzeichen dafiir, dafl die
Anfinge der Madrigalvertonungen nicht rein vokal, sondern auch mit Instru-
menten verbunden waren.*’) Allein die Beschaffenheit dieser Zweistimmig-
keit als Melodie mit Begleitung spricht fiir die Beteiligung von Instrumenten
im Gegensatz etwa zu der primir vokalen Zweistimmigkeit der iberlieferten
liturgischen Stiicke. Aber auch die langen bordunartigen Stellen, die gerade in
den einfachsten Stiicken von Rs vorkommen®®), legen eine instrumentale
Begleitung nahe. Es wire dennoch nicht gerechtfertigt, dic Melodiestimme als
rein vokal, die Unterstimme als rein instrumental anzusehen. Schon die Tex-
tierung beider Stimmen schlieflt eine solche Trennung aus. Noch auffallender
sind jedoch die wiederholten Quartspriinge, die gerade in den Hauptstimmen
der frithesten Madrigale enthalten sind. Wihrend sie fiir eine vokale Ausfiih-
rung hochst ungeeignet erscheinen, sind dhnliche Stellen in den {iberlieferten

#5) Hrsg. von O. Antognoni, Le Glosse ai Documenti d’Amore di M. Francesco
da Barberino ¢ un breve trattatello di ritmica italiana, in: Giornale di filologia
romanza 8 (1882), 96.

) Summa artis rithimici, hrsg. G. Grion, Delle rime volgari, Bologna 1869, 139.

17y Mit dieser Frage haben sich besonders H. Riemann (Handbuch der Musik-
geschichte, Bd. 1, 2, Leipzig 1905, 306 ff.) und A. Schering (Das kolorierte Orgel-
madrigal des Trecento, in: SIMG XIIT (1911--12), 172 ff. und Studien zur Musik-
geschichte der Frihrenaissance, Leipzig 1914, bes. 54 ff.) befalt. Es ist jedoch nicht
gerechtfertigt, dic Stiicke in rein instrumentale Mclismen einerseits und rein vokale
Textparticn andererseits aufteilen zu wollen (Riemann) oder als primdr instrumen-
tal — wobei der Text iiberflissig wird — zu betrachten (Schering).

18) Vgl. oben S. 20.



instrumentalen Tdnzen aus dem 14. Jh. sehr hiufig zu finden.'*) Man ver-
gleiche etwa folgende Beispiele:

London, Brit. Mus. Add. Ms. 29987

Rs, fol. 2v fol. 57 (Istampita).
e S
S s B o i w—

London, Brit. Mus. Add. Ms. 28550

Rs, fol. 1v fol. 43v (Estampie).
[ 4 * Py A ] —
= LI L >
(b) (@) 9 ﬁw @a o q

Besonders die Aufteilung der Quarten in eine Folge von einzelnen Abwirts-
spriingen, die in den Stiicken von Rs durch kleine Trennungsstriche notiert
sind, erweckt die Vorstellung des korperlichen Sprunges und somit des
Tanzes. Solche Wendungen deuten jedoch nicht etwa darauf hin, dafl das
Madrigal allein in der Art eines Tanzliedes entstanden wire, denn dafiir ist
ihr Vorkommen zu gering. Sie sprechen aber wohl fiir eine Umgebung, in der
Gesang, Tanz und instrumentales Spiel miteinander verbunden waren. Auf
diese Verbindung weist ebenfalls der starke, natiirlich pulsierende Rhythmus
hin, der sich sowohl auf den melodischen Verlauf als auch auf den Text-
vortrag der Madrigale bestimmend auswirkt.5%) Es scheint vor allem wesent-
lich, dafl die verschiedenen Merkmale, die auf Tanz und Instrumente hin-
deuten, gerade in den ersten Stiicken der Hs. Rs auftreten, wogegen sich spiter
eine verfeinerte und kompliziertere Rhythmik und Melodiebildung durch-
setzen. Zusammen mit diesem Verfeinerungsprozefl ging die Verfestigung des
Madrigals als Dichtungsform und die Notierung der Stiicke. Die Anfinge
der Madrigalkunst scheinen dagegen in einer spontanen und einfachen
Musizierpraxis verwurzelt gewesen zu sein, wie sie etwa Salimbene von
Parma in seiner berithmten Chronik schon um die Mitte des 13. Jhs. mit
folgenden Worten schildertedt): ,Igitur cum essem cum eo in civitate Pisana,
et cum sportis nostris panem mendicando iremus, occurrit nobis quedam

) Vgl J. Wolf, Dic Tinze des Mittelalters, in: AfMw I (1918—19), 10 ff.
(Notenbeispiele, 19 ff.).

50) Vgl. oben S. 16 f. und 26.

i) ,Cronica fratris Salimbene de Adam ordinis minorum®, hrsg. O. Holder-
Egger, Mon. Germ. Hist. Scriptores XXXII, Hannover und Leipzig 1905—13,
44 f. Dic Stelle wird von Fr. Ludwig erwihnt, doch nur auf Tanz- und Instrumen-
talmusik bezogen (vgl. Repertorium, 251).
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curtis, quam ambo pariter sumus ingressi. . . . Erant etiam ibi puelle et pueri
in etate ydonea, quas pulcritudo vestium et facierum speciositas multipliciter
decorabat et faciebat amabiles. Et habebant in manibus tam femine quam
masculi viellas et cytharas et alia genera musicorum diversa, in quibus
modulos faciebant dulcissimos, et gestus representabant ydoneos. Nullus
tumultus erat ibi, nec aliquis loquebatur, sed omnes in silentio ascultabant. Et
cantio, quam cantabant, inusitata erat et pulcra et quantum ad verba et
quantum ad vocum varietatem et modum cantandi usque adeo, ut cor
iocundum redderetur supra modum. Nichil nobis dixerunt, sed et nos nichil
diximus eis. Cantare non cessaverunt, quousque fuimus ibi, tam voce quam
musicis instrumentis, “

»Da ich also mit thm (einem Laienbruder) in Pisa lebte, und da wir um
Brot bettelnd mit unseren K6rben umherzogen, kamen wir an einen Hof, den
wir beide zugleich betraten. Dort waren auch heranwachsende Madchen und
Junglinge, welche die Schénheit der Kleidung und die Anmut des Gesichtes
auffallend schmiickte und liebenswert machte. Die jungen Minner und Mad-
chen hielten in den Hinden Fideln und Lauten und verschiedene andere
Musikinstrumente, auf denen sie die schonsten Melodien spielten, wozu sie
passende Bewegungen ausfiihrten. Kein Lirm war da und niemand sprach,
sondern alle horten schweigend zu. Das Lied aber, das sie sangen, war in
seinen Worten sowie durch die Verschiedenheit der Stimmen und die Art des
Singens so ungewdhnlich und schon, dafl unser Herz sich iiber alle Maflen
freute. Sie sprachen nicht zu uns, aber wir auch nicht zu ihnen. Sie horten
nicht auf, mit der Stimme und mit den Instrumenten zu musizieren, solange
wir dort waren.“
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-~ REGISTER

(Sehr hiaufig vorkommende Bezeichnungen, wie Madrigal, Brevis usw., wurden in
das Register nicht aufgenommen. Eine in Klammern ( ) gesetzte Seitenzahl verweist
auf die Anmerkungen der betreffenden Seite.)

Agnel son bianco 69

Agnus De1 119, 122, 127
Akzidentien 36, 55, 64 ff., 68 f.
All’ ombra d’un perlaro 44

Amor mi fa cantar 32 A
Antonio da Tempo (14), 15, 43, 135
Aquila altera 29

Ballade 99 ff.

Ballata 11 ff., 28 ff., 43, 56, 99 f., 113,
133 f.

Beata viscera 122 f., 125

Bella granata 12, 15 ff., 28, (32), 72 {.

Benedicamus domino 120, (124); (128)

Biaute qui toutes 102 f.

Boccaccio, Giovanni 135

Boethius 59, 78

Bologna, Lic. Mus., Ms. Q 11 117 ff.,
121 ff., 127, (128), 131

Bordun 20, 28, 135

Caccia 11 ff.) 29 £, 43 {f., 55, 99 f.

Cauda 75, 81, 83, 85, 88 ff., (92)

Cavalcando 44, 46 f.

Chace 45, 47 f.

Che ti ¢ova 31 ff.

Chiamando un’astorella 69

Chiamo, non m’¢ risposto 30

Cividale, Museo Archeologico, Hiss.
117 £, 121, (128), (130)

Con bracchi assai (51)

Con dolce brama 49, 51, (52)

Conductus 123, 126 {f., 129, 131

Contratenor 29, 52, 100, 111 ff., 115

Cum altre ucele 96 f.

Dal bel chastel 15 ff., 72 f.
Dame, comment 104
Dante Alighier1 134

De petit po 112 f.

142

De soto’l verde 15 ff., 27, 34 ff., 72 f.,
96

Diesis 58 ff., 64, 98

Dissonanz 56, 58, 61 ff., 65

Divisionszeichen 35, 75, 78, 81, 85 ff.,
95, (130)

Dix et sept 115

Donnez, signeurs 107 f.

Endecasillabo 16, 101

Falsa musica 64 f., 81, 83
Florenz
Bibl. Laurenziana, Palat. 87
(Squarcialupt) 9, 28, 35 f., 38 ff.
Bibl. Naz. Centr., Panciatichi 26
9, 35 ff., 44
Bibl. Naz. Centr.,, BR. 18 118 f{,,
121, 131, 133
Bibl. Naz. Centr., B.R. 19 118 {,,
121, 131
Francesco da Barberino 135
Franco von Koln 78 f., 80 ff., (126),
130

Gaiete dolce parolete mie 14

Gais et jolis 106

Gidino da Sommacanpagna 43

Giovanni da Firenze 13, (34), 50, 51,
66

Giunge’l bel tempo 44, 46 f.

Hec medela corporalis 118, 121
Hexachord 70 f., 132
Hoketus 48

Instrumente 135 ff.
In sulla ripa 114
Involta d’un bel velo 44



Ivrea
Bibl. Capit., Codex Ivrea (48)
Bibl. Capit., Ms. LXVIII 118

Jacopo da Bologna 44, (53), 55
Jaim mieus languir 104

Je ne cuit pas (106), 108 f.

Je puis trop bien 104 f.

Je sui aussi 102

Johannes de Muris 70, 76
Johannes Gallicus 59

Kadenz 55, 67, 73

Kirchentonarten 55 f., 71 ff., 98, 129,
133 f.

Konsonanz 20 ff., 25, 58, 61 ff., 65,
68 f., 73, 127, 132

Kyrie Magnae deus potenciae (118),
(128)

La bella stella (13), 69, 97

Landini, Francesco 29, 33, (107)

L’antico dio biber 70, (131)

Lauda 119, 133 {.

Lavandose le mane 15 ff., 34, 44, 72 {.

Levandome °l maytino 66

Ligatur 78, 82, 85, 89 ., (130)

London, Brit. Mus., Add. Ms. 27630
(128)

Lucente stella 28, 32

Machaut, Guillaume de 99 ff.

Ma chiere dame 101

Mailand, Bibl. Ambr., Ms. D 5 inf.
(56), (62 ££), (75), 86, (93), (95)

Marchettus von Padua 9 ff., 13, 56 ff.,
75 ff., 130 f.

Maxima 16, 35, 84, 95

Mensurbuchstaben 13, 35, 38, 77

Mensuren (ital.) 17, 22, 26, 35, 38 ff,,
75,77, 80, 82, 88, 91 f., 94, 96 f.

Minima 35, 40, 75, 77 f., 80, 92, 94

Missus ab arce (130)

Modus (rhythm.) 77 £, 80, 82, 95, 115

Motette 53, 65, (78), 115 f., 119, 123,
131

Musica Enchiriadis 78, 132

Nascoso el viso (13), 34 ff., 66, 68

Nel bosco senza foglie 50 f.

N’en fait, n’en dit 103

Nes que on porroit 106, (108), 109 ff.,
115

Nicolo da Perugia 30, 33

Non formo crist1 28, 32

Notenschrift 11, 34 ff., 4C f., 75 ff.,
115, 119 ff.

O crudel donna 66 f.

On ne porroit 104

Onni diletto 44 ff.

Organum 21, 81, (128), 131 f.
Orgelspiellehre 25

Or qua conpagni 13, 49 ff.

Padua, Bibl. Capit.,, Ms. C 55 u. C 56
117 ff, 126, 129, (130) .

Pinultima 16

Panciatichi, Cod. (s. Florenz)

Pange lingua gloriosi 120

Pausen 50 ff., 81, 92 ff., 112 {., 123

Per larghi prati 51 f., (53)

Per tropo fede 32

Petrarca, Francesco 135

Petrus de Cruce 77 f£., 87

Philippe de Vitry 64 f., 76 {f., 80, 98

Phyton, le mervilleus serpent (106)

Piero (34), 44 f., 49, (51)

Pit non mi curo 67

Plica 78, 82, (89), 90

Ploures, dames 100, 104, 111

Prosdocimus de Beldemandis 59 f.,
70, 98

Quando i oselli 15 ff., 72 f.
Quando l’aire comenga 34 ff., 67
Quare sic aspicitis 120

Quem ethera et terra (128), (130)

Ramos de Pareja 98

Redit etas aurea 127

Refrain 15, 31 ff., 99, 102, 105 ff,,
116, 134

Ritornell 15 f., 31, 43 f.

Rom, Bibl. Vat.,
Ms. Lat. 2854 118, 121
Cod. Rossi 215 9, 12 ff., 28, 30 ff,,
34 ff, 44 £, 49, 65 f., 72, 76 f.,
(87), 92, 94 tf., 130, 134 ff.

Roman de Fauvel 76 {.

Rossi, Cod. (s. Rom)

Rotundello 14, 131

Salimbene von Parma 125 f., 136 f.
Salve virgo rubens rosa 122 f.
Sanctus 122 ff.

143



Schlulbildung 18 f., 28 ff., 32 f., 45,
67, 73, 100, 106 ff., (130), 133

Sedendo all’ombra 69

Seguendo un me sparver (50), (87)

Se je chant 48

Semitonium 57 ff., 64 f., 70

St com’ al canto 44

Sommerkanon 47

Sotto I'inperio 29

Squarcialupi, Cod. (s. Florenz)

Summlage 20, 27, 45 f., 49 ff., 72,
101, 124, 127, 129 f.

Stimmtausch 123, 125

Stimmumfang 46 £., 72

Submersus 1acet Pharaho 118, 121, 125

Summa musicae 70, (71)

Tanz 136
Tempus 78 ff., 81 {f., 85, 96

144

Tenor 12 f., 29, 43 ff., 49 ff., 65, 100,
111, 119, 123

Textvortrag 16 ff., 40, 46, 51 f,
100 ff., 106 f., 113, 123 f., 126, 129

Tonalitat 55 f., 73

Trattatello, hrsg. Debenedetti
(s. Venedig)

Un bel sparver 97

Venedig, Bibl. Naz. Marciana,
Cod. Lat. cl. 12, Nr. 97 (Tratta-
tello) 14 f., 43 f.
Ms. Ital. cl. 9, Nr. 145, Coll. 7554
118 ff., 125, (128)

Verbum patris hodie 120 ff.

Virelai 113

Virgo viget melius 122 {.

Zacheus arboris ascendit 125
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