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I. PERFECTIO
1. Ein neues System

Am Ende des 13. Jahrhunderts beschreibt Johannes de Grocheo die ,Musik,
wie sie zu Paris im Gebrauch ist* (musica, qua utuntur homines Parisiis— Rohloff,
Quellenhandschriften, S. 124, Satz 78) — in jener Stadt also, die damals das kultu-
relle Zentrum Europas bildete. Seine Einteilung der Pariser Gesellschaft folgt im
wesentlichen der traditionellen Dreiteilung in Menschen, die beten, die kimpfen
und die arbeiten!. Und seine Einteilung der Musica sieht ebenfalls drei Arten vor:
den einstimmigen Gesang auf weltliche Texte, den liturgischen Gesang und die
musica mensurabilis. Wihrend er die ersten beiden Arten nach ihrer sozialen
Funktion einordnet— , civilis“ fiir die 6ffentliche Unterhaltung und ,,ecclesiastica®
fiir die Kirche —, charakterisiert er die neueste mehrstimmige Musik nach einem
inneren musikalisch-technischen Kriterium: als ,nach einheitlichem Mafl gere-
gelt“ (cantum. . . uniformi mensura regulatum), wobei er ihren , reguliren und ka-
nonischen® (regulari vel canonica—ebenda, Satz 78 und 79) theoretischen Uberbau
besonders betont. Es scheint sich also um eine Art Musik zu handeln, bei der die
,asthetische® Funktion und damit ihr technisch-intellektueller Aspekt als grund-
legend und wesenseigen angesehen wird.

Musica mensurabilis, mensurale Musik, beruhtauf der Ordnung der Zeitdauern
von Klingen, d. h., sie besteht in der Anwendung des tempus-Begriffs—nach Ari-
stoteles des ,,Mafles der Bewegung® (mensura motus —ebenda, S. 138, Satz 154) -
auf die Klinge, wodurch sich das einheitliche Maf§ der Bewegung fiir die Stimmen
ergibt. Durch diese Bestimmung wird das klingende Objekt zu einem Teil der uni-
versellen Vernunft. Die Einheit der musikalischen Mensur, das tempus perfectum,
gestattet es, den Klang so zu messen, wie der Umschwung des Himmelsgewdlbes
die physikalische Zeit mifit: , Diese Mensur mifit den ganzen Gesang, so wie eine
Umdrehung die ganze Zeit“ (Ista autem mensura totum cantum mensurat, quem-
admodum una revolutio totum tempus — ebenda, Satz 156). Der Hinweis auf die
astronomische Zeit liflt darauf schlieflen, dafl sich damals auch im Bereich der Mu-
sik ein Wandel in dem Verstindnis der Zeit vollzog: der Ubergang von einem
»temps de I'église”, der unbestimmten Mensur des liturgischen Gesangs, zu einem
,temps dumarchand®, der bestimmten Mensur der mehrstimmigen Kunstmusik 2.

1 Georges Duby, Les trois ordres ou 'immaginaire du féodalisme, Paris 1979.
2 Jacques Le Goff, Pour un autre Moyen Age. Temps, travail et culture en Occident, Paris
1979, S. 46-79.
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260 F. Alberto Gallo

Die Einheit des Zeitmafles der Klinge gestattet es auch, den musikalischen
Schaffensprozef exakt zu steuern. Das Produkt dieser mensurierten Musik, die
mehrstimmige Komposition, kann trotz seiner Komplexitit auf ein einziges
systematisches Fundament zuriickgefiihrt werden, als ob es ein geometrisches
Objekt wire. Denn wie die Einheit des Raummafles es gestattet, drei verschiedene
Linien zu messen, indem man sie auf ein einheitliches Prinzip zuriickfiihrt, so ge-
stattet es die Einheit des musikalischen Zeitmafles, mit drei oder mehr unter-
schiedlichen Melodielinien in der mehrstimmigen Komposition zu arbeiten:
»Denn wie drei sich erstreckende Linien durch eine gemeinsame Mensur gemessen
und durch sie einander gleichgestellt werden, so kénnen wir drei oder mehr Melo-
dien durch eine vorgegebene Mensur messen (Quemadmodum enim tres lineae
extensae una communi mensura mensurantur, et eadem ad invicem coaequantur,
ita tres cantus vel plures praedicta mensura intendimus mensurare — ebenda,
S. 140, Satz 159).

Diese systematische, intellektuelle Komponente der musica mensurabilis ist
auch in den Untereinteilungen deutlich spiirbar, mit denen Johannes de Grocheo
diese Art Musik beschreibt. Er unterscheidet nimlich drei verschiedene musikali-
sche Formen und ordnet sie in einer festen mit der wertvollsten Art beginnenden
Reihenfolge nach dem rhetorischen Prinzip der drei Stile® an: Den gehobenen Stil
der Mensuralmusik reprisentie die aufgrund der Sorgfalt ihres mu-
sikalischen Baus, aufgrund ihrer Kunstfertigkeit ,nicht dem einfachen Volk dar-
geboten werden darf, weil dieses ihren Kunstreichtum nicht bemerkt und sich
beim Zuhoren nicht ergétzt, sondern den Gebildeten und jenen, die an der Fein-
heit der Kiinste Interesse haben® (non debet coram vulgaribus propinari, eo quod
eius subtilitatem non animadvertunt nec in eius auditu delectantur, sed coram litte-
ratis et illis qui subtilitates artium sunt quaerentes). Die Motette ist also eine fiir ei-

Egescﬁlossenen Kreis gebildeter und auserlesener Horer bestimmte Gattung,
die sie als intellektuelle Ausschmiickung ihrer Feste benutzen (Solet in eorum fe-
stis decantari ad eorum delectationem — ebenda, S. 144, Satz 183). Da der Autor
immer die Situation in Paris beschreibt, muf hier daran erinnert werden, dafl tat-
sichlich in den Texten vieler Motetten dieser Zeit auf die Pariser Gesellschaft hin-
gewiesen wird, besonders auf die gebildete Universititsgesellschaft und auf die
studentischen Unterhaltungen in bonne compagnie (Gallo, Il Medioevo,
S. 22-28). Insgesamt gesehen scheint also die Mensuralmusik, die in ihrer erlesen-
sten Form als Motette erscheint, eine Art Musik zu sein, die hauptsichlich in einer
stidtischen Umgebung von der gebildetsten und vermutlich wohlhabendsten
Schicht gepflegt wurde, denn auch eine andere Ausprigung der Mensuralmusik,
den Conductus, ,pflegt man bei Gastmihlern und Festen bei Literaten und Rei-
chen zu singen“ (solet in conviviis et festis coram litteratis et divitibus decantari -
Rohloff, Quellenhandschriften, S. 144, Satz 185).

3 Heinrich Lausberg, Handbuch der literarischen Rhetorik, Miinchen 1960, § 1079.
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Der fiir diese Art Musik charakteristische Intellektualismus und das Raffine-
ment scheinen mit zwei Aspekten verbunden zu sein, die, auch wenn sie anderen
musikalischen Arten nicht fremd sind, doch fiir die musica mensurabilis grundle-
gend und absolut untrennbar sind: die schriftliche Aufzeichnung und die theoreti-
sche Untermauerung — nach der Terminologie des Johannes de Grocheo ,modus
designandi vel describendi cantum®, d. h. die Technik, die Zeitdauer der Klinge
durch eigens dafiir geschaffene Zeichen schriftlich festzulegen, und ,mensura et
modo mensurandi® (ebenda, Satz 181), d. h. die Festlegung eines theoretischen
Systems, nach welchem die Lingen der Klinge gemessen werden. Um das Funk-
tionieren dieser beiden Aspekte genau zu erkliren, beschreibt der Autor die Men-
suralmusik als ein wahrhaftiges System von Zeichen, wie andere, die der Mensch
erdacht hat, um intellektuell zu arbeiten und zu kommunizieren#.

Was die Schrift angeht, hebt Johannes de Grocheo die Analogie zwischen der
Mensuralmusik und zwei anderen Zeichensystemen hervor, der Sprache und der
Arithmeuik: ,Und wie der Grammatiker aus wenigen Buchstaben durch ihre Ver-
bindung und Stellung jede beliebige Aussage aufzeichnen kann und der Rechner
aus wenigen Figuren durch Voran- und Hintanstellung jede endlose Zahl, so kann
auch der Musiker aus drei Figuren jeden mensurierten Gesang aufzeichnen® (Ex
quemadmodum grammaticus ex paucis licteris earum coniunctione et situatione
potest dictionem quemlibet designare et artificialiter numerans ex paucis figuris
earum praepositione et postpositione numerum quemlibet infinitum designare, ita
musicus ex tribus figuris cantum quemlibet mensuratum — ebenda, S. 142, Satz
173). Diese Art Musik griindet sich also auf das System einer geschlossenen An-
zahl konstituierender Elemente, auf lediglich drei Noten: longa, brevis und semi-
brevis, mit deren unterschiedlicher Anordnung jedoch jede musikalische Kompo-
sition realisierbar ist, ebenso wie die wenigen Buchstaben des Alphabets und die
einfachen Ziffern jede beliebige Erorterung bzw. jede beliebige Rechnung maglich
machen.

Die schriftliche Aufzeichnungallein, das durch die Notenzeichen gebildete No-
tationssystem, wiirde jedoch, fiir sich genommen, nicht ausreichen, das Funktio-
nieren der Mensuralmusik zu gewihrleisten, ohne den unerlafllichen Beistand der
Theorie, eines theoretischen Geriists, wie es die Musiktraktate liefern: , Sie gaben
aber diesen Zeichen auf unterschiedliche Art Bedeutung, so daf§ das Singen und
Gestalten, das nach einigen richtig ist, nach anderen nicht richtig wire. Die Ver-
schiedenheit aller dieser wird demjenigen einleuchten, der die verschiedenen Ab-
handlungen anderer betrachtet* (Istis autem figuris diversimode significationem
tribuerunt. Unde sciens cantare et exprimere cantum secundum quosdam, secun-
dum alios non est sciens. Omnium autem istorum diversitas apparebit diversos

4 F. Alberto Gallo, Figura and Regula. Notation and Theory in the Tradition of Musica
mensurabilis. In: Studien zur Tradition in der Musik. Kurt von Fischer zum 60. Geburtstag,
Miinchen 1973, S. 43-48.
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tractatus aliorum intuenti — ebenda, Satz 179). Die Bedeutung der Zeichen liegt
also nicht in ihnen selbst, sondern wird durch die Regeln in den theoretischen
Traktaten bestimmt, weshalb demselben Zeichen unterschiedliche Bedeutungen
gegeben werden konnen, nach den Lesarten, wie die verschiedenen Theoretiker sie
interpretieren, nach dem unterschiedlichen Regelkodex in den verschiedenen Mu-
siktraktaten. Und da Johannes de Grocheo die Praxis der Mensuralmusik in einem
geographisch und historisch genau bestimmten Ort beschreibt, teilt er auch mit,
daf der dort verbreitetste und allgemein anerkannte Regelkodex der Musiktraktat
von Franco von Kéln sei: , Heutzutage benutzt man in Paris hauptsichlich die Zei-
chen, wie sie in den Schriften Meister Francos erscheinen® (plurimi tamen moder-
norum Parisiis utuntur figuris prout in arte magistri Franconis sumuntur—ebenda,
S. 144, Satz 180).

Die bestimmende Rolle der Ars cantus mensurabilis von Franco fiir die Heraus-
bildung der neuen musikalischen Art in ihren zwei grundlegenden Aspekren hatte
schon ein anderer zeitgendssischer Theoretiker erkannt, der sogenannte Anony-
mus 4, der die kontinuierliche Tradition der mensuralen Mehrstimmigkeit in Paris
ebenfalls bis zur Ankunft Francos zuriickverfolgte. Mit ihm hatte ,eine andere Art
der Notierung* (aliter pro parte notare — Reckow, Anonymus 4 1, S. 46, Z. 24) be-
gonnen — und dies bezicht sich auf die Notenschrift; und folgerichtig hatte man
,neue, eigene Regeln nach seinen Schriften® (alias regulas proprias suis libris apro-
priatas — ebenda, Z. 25) erarbeitet — und dies bezieht sich auf die Theorie.

Gibe
2 Das‘g;bé Francos von Koln

Im Prolog der vermutlich 1280 vollendeten Ars cantus mensurabilis erklirt
Franco (edd. Reaney/Gilles, S. 23) ausdriicklich seine Absicht, mit dem Traktat
eine geschlossene Ordnung der mensuralen Musik als eigenstindiger Gattung zu
liefern, von den ersten Worten an: ,, Da gewisse Philosophen iiber den einstimmi-
gen Gesang genug gesagt haben® (Cum de plana musica quidam philosophi suffi-
cienter tractaverint). Tatsichlich waren die anderen beiden vorausgegangenen

wichtigen Traktate iiber die Mensuralmusik, der dem Johannes de Garlandia zZu-

geschriebene und der des Anonymus 4, keine selbstindigen Texte, sondern sie bil-
deten den Schluf einer Abhandlung ber die musica plana, wie bereits die Inzipits
anzeigen (,Habito de plana musica...“s und ,Cognita modulatione melorum
secundum via octo troporum..."“®).

Entsprechend handelt der erste Teil im Traktat des Lambertus von der musica
plana und der zweite von der musica mensurabilis (CS 1, 251-281); auch im Trak-
tat iiber die musica plana von Hieronymus de Moravia (ed. Cserba) finden sich

§ Johannes de Garlandia, De mensurabili musica, ed. Reimer 1, S. 35.
¢ Anonymus 4, ed. Reckow I, S. 22.
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lediglich am Schlufl einige positiones iiber die musica mensurabilis. Franco hingegen
schreibt eine ausschlieRlich der Mensuralmusik gewidmete Abhandlung und 2&-
gertnicht, sich in gewisser Weise selbst als Erfinder einer neuen Gattung des musi-
kalischen Fachschrifttums zu sehen, dhnlich wie es nach seiner eigenen Aussage
Boethius fiir die musica speculativa und Guido (und Gregor der Grofie) fiir die
musica plana gehalten hatten (edd. Reaney/Gilles, Ars, S. 23).

Dieser Anspruch wurde im 14. Jahrhundert iiberall anerkannt, wo die Mensu-
ralmusik verbreitet war. In den Kapiteln iiber die Entdecker und Erfinder (inven-
tores) der Musik im Speculium musicae (ed. Bragard, lib. I, S. 27) zihlt Jacobus
Leodiensis, wie auch der englische Autor des Quartum principale (CS IV, 207),
entsprechend Boethius, Guido und Franco als Begriinder der drei Hauptgattun-
gen des Musikschrifttums auf. Auch der Text des duplum einer von dem engli-
schen Musiker Johannes Alanus komponierten Motette bestitigt diese historische

Sicht, indem er nach Tubal und Pythagoras, den Begriindern der Musik bei den
Hebriern und den Griechen, eben Boethius, Guido (und Gregor) sowie Franco
nennt?. Und in Italien spricht Johannes Vetulus de Anagnia (Liber de musica, ed.
Hammond, S. 35) von Franco als demijenigen, ,der der erste Erfinder der Lehre
von der Mensuralmusik war* (qui fuit primus inventor mensurabilis musice). Die
Personlichkeit des Theoretikers Franco erscheint so in den Rahmen eines Topos
eingefiigt, jenes Topos vom Erfinder, wie er fiir die klassische und mittelalterliche
Kultur charakteristisch ist®. Die durch diese Darstellung der musica mensurabilis
erstmals vollauf legitimierte Mensuralmusik erhielt fortan den Rang eines eigenen
Bereiches der Kultur und der menschlichen Aktivitit.

In der Tat finden sich bereits in der Ars cantus mensurabilis jene gesellschaftli-
chen und isthetischen Charakreristika, die Johannes de Grocheo am Ende des
13. Jahrhunderts als typisch fiir die Pariser Mensuralmusik bezeichnete. Das Buch
istim Auftrag einer gebildeten, gehobenen Schicht geschrieben, ,auf Bitten einiger
Magnaten“ (ad preces quorundam magnatum — Franco, Ars, S. 23). Dies sind eben
jene, die die Motette als erlesenste und kunstreichste Gattung der Mensuralmusik
besonders schitzen, und tatsichlich stammen alle Musikbeispiele des Werkes aus
dem Repertoire der zeitgendssischen Motetten (ebenda, S.31-40, 56—58 und
70-73). Andererseits lassen zwei Zeugnisse — das des Anonymus 4 (ed. Reckow I,
S. 46, Z. 24) iiber Franco als Komponisten und das des Jacobus Leodiensis (Specu-
lum, lib. V1L, S. 38), der in Paris eine von Franco komponierte Motette gehdrt zu
haben behauptet — darauf schliefen, daf Franco wohl auch komponierte und sich
wahrscheinlich in den Lebensformen und im Geschmack der vornehmsten und
gebildetsten Pariser Gesellschaft gut auskannte.

/)G)-‘olyphonic Music of the Fourteenth Century, Vol. V: Motets of French Provenance,

ed. Frank LI. Harrison, Monaco 1968, S. 172-177.

8 Ernst Robert Curtius, Europiische Literatur und lateinisches Mirtelalter, Bern und
Miinchen 1948, S. 531.
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Besonders bemerkenswert ist in der Ars cantus mensurabilis das Bewufitsein von
den zwei grundlegenden Aspekten der Mensuralmusik: dem schriftlichen Kom-
ponieren und der theoretischen Betrachtung. Die Bedeutung des theoretischen
Traktats als eines Regelkodexes fiir die Notenschrift ist Franco véllig klar (S. 24),
wenn er im Prolog versicherr, sein Werk mit dem Ziel , vollkommenster Unter-
weisung aller Notenschreiber von Mensuralmusik* verfafit zu haben (propter...
omnium notatorum ipsius mensurabilis musice perfectissimam instructionem).
Und das, worin die Ars cantus mensurabilis unter gewissen Aspekten als definitiv
fiir die neue Art der Musik gelten kann - eine Lehre, die in jedem Fall grundlegend
fur alle f(fl enden theoretischen Uberlegungen zu diesem Thema werden sollte -,
ist die Au ;{s’gfﬁ:};:&ﬁ der Notation als einem System von Zeichen, einem System
der Kommunikation. Das Kapitel iiber die Notation trigt den zweckbestimmten
Titel (S. 29) ,De figuris sive signis cantus mensurabilis* (Uber die Figuren oder
Zeichen des mensuralen Gesangs); weil hier das graphische Zeichen (die figura
oder das signum) und die klangliche Bedeutung (der cantus mensurabilis) klar un-
terschieden sind. Das Erkennen dieses doppelten Aspekts der musikalischen Note
zeigt sich auBerdem noch in der Definition der Note selbst: , Die Figur ist die Dar-
stellung des nach einem der Modi geordneten Klanges, woraus sich ergibt, dafl die
Figuren den Modus anzeigen sollen® (Figura est representatio vocis in aliquo mo-
dorum ordinate per quod patet quod figure significare debent modos - S. 29, Satz
1). Der Begriff figura stammt im iibrigen aus einem anderen Kommunikationssy-
stem auf der Basis von Zeichen — der Sprache namlich. Dies bestatigt die folgende
Gegeniiberstellung ,Figurarum alie simplices, alie composite® (ebenda, Satz 2),
die sich zur Unterscheidung der einfachen Noten von den Ligaturen derselben
Terminologie bedient, die man in der Grammatik zur Unterscheidung der cinfa-
chen und zusammengesetzten Worter verwendete®. Wie in der mittelalterlichen
Grammatik figura das geschriebene Wort bedeutet, das auf eine inhaltliche Bedeu-
tung hinweist, so ist figura in der Mensuralmusik die geschriebene Note, die auf
eine klangliche Bedeutung hinweist. Hier liegt die Wurzel fiir den Aufbau eines
Systems, in welchem eine bestimmte Beziehung zwischen der Form des Zeichens
und der Dauer des Klanges besteht — dergestalt, dafl jede Verinderung mit einer
Verinderung der Zeitdauer einhergeht.

So wird im Bereich der einfachen Noten die folgende Beziehung zwischen figu-
ratio und valor, zwischen Note und Zeitwert, festgelegt. Die Longa 9 hat den
Wert einer longa perfecta zu drei Breven oder einer longa imperfecta zu zwei Bre-
ven, die Brevis = hat ihrerseits den Wert einer brevis recta (ein Drittel der Longa)
oder brevis altera (zwei Drittel der Longa) und die Semibrevis ¢ den Wert einer
semibrevis minor (ein Drittel der Brevis) und semibrevis maior (zwei Drittel der

Brevis). Auf dem Gebfe: der Ligaturen gibt es gleichermaflen eine Reihe unter-
Conmn | o

9 F. Alberto Gallo, Beziehungen zwischen grammatischer, rhetorischer und musikali-
scher Terminologie im Mittelalter. In: Kongr.-Ber. Berkeley 1977, Kassel usw. 1981, S. 788.
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schiedlicher graphischer Zeichen, denen unterschiedliche Zeitdauern entsprechen:
»(E)s ist zu bemerken, daff durch diese Unterschiede die eine Ligatur sich von der
anderen in der Form ebenso unterscheidet wie im Wert“ (notandum est quod, sic-
ut per has differentias ligatura una differt ab alia formaliter, ita et in valore — Fran-
co, Ars, S. 50). Gelten die Noten als Zeichen, die die exakte Dauer des gesungenen
Tons angeben (signis rectam vocem significantibus), so die Pausen als Zeichen, die
die exakte Dauer des Schweigens anzeigen (que obmissam representant — ebenda,
S. 54). Und auch in diesem Fall wird eine eindeutige Entsprechung zwischen dem
graphischen Zeichen und der musikalischen Bedeutung hergestellt — dergestalt,
daf die der longa perfecta entsprechende Pausenfigur einen Querstrich durch drei
Zwischenrdume des Liniensystems bildet und eine Pause von drei Einheiten an-
zeigt (tria spatia comprehendit, eo quod tribus temporibus mensuratur — ebenda,
5. 55).

Die Erfindung der musica mensurabilis, das Erbe, das Franco der Nachwelt hin-
terlieR, ist letzrendlich das Fundament eines methodisch angelegten, nach festen
Bezichungen zwischen graphischen Zeichen und musikalischen Bedeutungen ge-
ordneten Systems. Im Bereich der einfachen Noten ist die Entsprechung allerdings
nicht eindeutig, wie wir gesehen haben. Hier sollten in der Folgezeit wichtige
Modifikationen stattfinden, auch wenn das von Franco aufgestellte Prinzip, dafl
die Regeln der perfectio (mit den Zusitzen imperfectio und alteratio) sowohl fiir
die Bezichungen zwischen Longa und Brevis als auch zwischen Brevis und Semi-
brevis gilt (de semibrevibus autem et brevibus idem est iudicium — ebenda, S. 38),
die Hauptregel blieb, der sich die spiteren Theoretiker bei der Erweiterung des
Systems unterwarfen. Eindeutig dagegen ist die Entsprechung bei den Ligaturen
und Pausen, die im gesamten Musikschrifttum der folgenden zwei Jahrhunderte
praktisch unverindert beibehalten wurde.

3. Die Rezeption von Francos Werk

Die Bedeutung der Ars cantus mensurabilis fir ‘?lﬁ‘ Lfc_g/[;e_nden Generationen liflt

. = AL W6 s s " .
sich an ihrer umfassenden und weltraumlger’]"'verbrelmng ermessen. Von den

e I | . - .
I sechs heute bekannten Handschriften, in denen Francos Text enthalten ist, stam-

men nur zwei — die beiden iltesten — aus dem Pariser oder wenigstens aus dem
franzosischen Umkreis, wo das Werk entstand 19; die anderen, spiteren, bezeu-
gen, dafl der Text weit dariiber hinaus verbreitet war: Zwei sind italienischer Her-
kunft1!, einer englischer Provenienz 2, und einer unbekannten, vielleicht fran-

10 Paris, Bibl, Nat., Mss. lat. 11267 und 16663.

11 Mailand, Bibl. Ambrosiana, D 5 inf.; Tremezzo, Bibl. Conte Gian Ludovico Sola-
Cabiati (Privat-Slg.).

12 Oxford, Bodleian Library, Bodley 842.
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ko-italienischen Ursprungs?3. Francos Theorie verbreitete sich jedoch nicht nur
auf schriftlichem Wege, sondern gleichermafen durch miindliche Uberlieferung
auf dem Wege des Unterrichts, wie im Falle des Hieronymus de Moravia (ed.
Cserba, S. 230), der sie aus dem Munde eines Johannes de Burgundia vernahm (ut
ex ore ipsius audivimus). Und auflerdem scheint der Traktat ausdriicklich zur
lehrhaften Lektiire bestimmt gewesen zu sein, denn Franco selbst versichert (Ars,
S. 24), ihn geschrieben zu haben, ,damit die Schiiler ihn besonders leicht begrei-
fen“ (propter . .. auditorum facillimam apprehensionem). Ein weiteres Mittel der
Verbreitung waren die Zusammenfassungen fiir den Schulgebrauch, wie héchst-
wahrscheinlich der Arbor des erwihnten Johannes de Burgundia, auf den im
Traktat des Hieronymus de Moravia hingewiesen wird (ed. Cserba, S. 259
und 263).

Noch groflere Verbreitung erfuhr Francos Theorie in gewissen Kompendien,
die grofitenteils anonym waren und zumeist sowohl mit den Worten ,,Quando-
cumque punctus quadratus...“ beginnen als auch mit dem als Titel gedachten
Motto ,,Gaudent brevitate moderni“. Dieses Motto ist der zweite Teil eines
Sprichworts in Form des Hexameters , Longa solent sperni, gaudent brevitate mo-
derni“ (Die Linge pflegen sie zu verschmihen, der Kiirze erfreuen sich die Mo-
dernen), das im Mittelalter weit verbreitet war'. Drei dieser Handschriften
stammen aus Frankreich; in einer wird der Text einem Autoren namentlich zuge-
schrieben, der aber trotzdem nicht identifiziert werden kann: ,,compilatum a Jo-
hanne dicto Baloce* '5; in einem anderen findet sich nur der Text der musica men-
surabilis in einem Codex mit Schriften zu den Fichern des Quadriviums?8; in
einem weiteren befinden sich zwei anonyme Texte?. Die italienischen Quellen
verteilen sich auf die Zeit vom 14. bis zum Ende des 15. Jahrhunderts und nennen
bisweilen den Namen eines dennoch nicht identifizierbaren Verfassers: In einer ist
es ein ,magister Ricardus® 18, in einer anderen ein , magister Frantgiscus“ '%, in ei-
ner weiteren ein ,magister Thomas® 29; in fiinf anderen bleiben die Verfasser an-
onym?!. Andere Quellen bezeugen die Verbreitung dieses Typs der Zusammen-

13 Saint-Dié, Bibl. Municipale, 42.

4 Hans Walther, Lateinische Sprichworter und Sentenzen des Mittelalters, Gértin-
gen 1963-1967, Nr. 1853, 13942, 14824, 22446, 32520 (Carmina medii aevi posterioris
latina II).

15 Paris, Bibl, Nat., Ms. lat, 659. Edition: CS I, 292-296,

16 Venedig, Bibl. Naz. Marciana, Ms. lat. VIII 1 (= 3044), ff. 119v-120.

'7 Saint-Dié, Bibl. Municipale, 42. Edition: CS I, 303-319, 319-327.

18 Bergamo, Bibl. Civica, £ IV 37, fl. 48v-51.

19 Florenz, Bibl. Medicea Laurenziana, Pluteo 2948, ff. 110v-113.

20 Siena, Bibl. Comunale, L V 36, ff. 17-19.

21 Bergamo, Bibl. Civica, A IV 30, fl. 256 v—258; Rom, Bibl. Apost. Vat,, Ms. Va, lat,
5320, fi. 80-83 v; Mailand, Bibl. Ambrosiana, I 20 inf., ff. 25v-27v; Neapel, Bibl. Naz.,
XVI A 15, ff. 1-1v und 4-5v; Pavia, Bibl. Universitaria, Aldini 361, ff. 67 v-69v.
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fassung in Deutschland 2, wo er auch ins Deutsche iibersetzt erscheint (CS III,

71 411-413), und in Osterreich23. Durch diese Werke wird die musica mensurabilis

in der Fassung Francos zum ersten Male ein europiisches Phinomen, di¢ Basis .

einer gemeinsamen musikalischen Technik der westlichen Kultur.

Wenn die Kompendien Gaudent brevitate moderni vor allem die Lehre Francos
verbreiten, so unterlassen sie es dennoch nicht, einige Abinderungen und Ergin-
zungen vorzunehmen, die aus der Notwendigkeit geboren werden, den immer
wieder neuen Anforderungen der musikalischen Lehre und Praxis gerecht zu wer-
den. So vereinfachen alle diese Zusammenfassungen zum Teil die Darlegungsweise
Francos; in besonderem Mafle vereinfachen und resiimieren sie die Anordnung des
behandelten Materials. Nach einem Zweig der handschriftlichen Verbreitung
nimlich war die Ars cantus mensurabilis in 14 Kapitel aufgeteilt (edd. Reaney/Gil-
les, S. 24—82); aber einer der Codices schligt eine Aufteilung in 1324 und ein ande-
rer in lediglich sechs vor25. Die Kompendien Gaudent brevitate moderni versam-
meln dagegen die die Mensuralmusik betreffenden Begriffe einfach und zweck-
miflig unter den vier folgenden Kapiteliiberschriften: Note simplices, Ligature,
Pause, Modi.

Dariiber hinaus enthalten diese Kompendien genauere Erklirungen zum Inhalt,
besonders in dem in der Lehre Francos am wenigsten behandelten Bereich der
Vorschriften fiir die Semibrevis. In der Ars cantus mensurabilis sind nimlich die
Semibrevisreihen, moglicherweise entsprechend ihrer sehr geringen Verwendung
in der Praxis, nur als Gruppen zu fiinf vorgesehen, die in zwei Mensuren aufgeteilt
werden: entweder in drei (eqguales) und zwei (minor und maior) oder in zwei und
drei entsprechend der Lage des divisio modi genannten Strichs zwischen ihnen
(ebenda, S. 38—40). Nachdem die Semibrevisreihen in der Praxis immer ausge-
dehnter geworden waren, erweitern die Kompendien Gaxdent brevitate moderni
die Lehre Francos um die folgende Regelung, die fiir jede beliebige Anzahl von
Semibreven zwischen zwei grofleren Werten Giiltigkeit hat: , Wann immer man
mehr Semibreven zwischen zwei Longen oder zwei Breven schreiben will, zihlt
man immer zwei und zwei fiir eine Brevis recta zusammen, wenn aber am Schluf}
drei ibrigbleiben, so sind diese gleich lang® (quandocumque plures semibreves in-
veniuntur inter duas longas, vel breves. .. due et due semibreves semper pro recta
brevi computentur, in fine autem si tres remanent, ille erunt equales - CS I, 2931,
304{. und 3211.) - vorbehaltlich natiirlich der Méglichkeit, andere unterschiedli-
che Unterteilungen in drei (gleiche) und zwei (ungleiche) durch entsprechendes
Setzen des divisio modi genannten Strichs zu verwirklichen (nisi per divisionem
modi aliter distinguantur — CS I, 294, 305 und 322).

22 Erfurt, Wiss. Bibl., Folio 169, f. I; Miinchen, Bayerische Staatsbibl., clm 5539, f.
26-27v.

23 Wien, Osterreichische Nationalbibl., 5003, ff. 200-202v.
24 Tremezzo, Bibl. Conte Gian Ludovico Sola-Cabiati (Privat-Slg.).
2 Oxford, Bodleian Library, Bodley 842,
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4. Mehr als drei Semibreven

Die Geschichte der Verinderungen im franconischen System am Ende des
13. Jahrhunderts zeige sich in ihren Grundlinien bei zwei etwa gleichaltrigen Au-
toren, zwei spiten Bewunderern Francos, dem Englinder Robertus de Handlo,
der 1326 eine Zusammenfassung unter dem gewohnten Motto ,,Gaudent brevitate
moderni® abfafite (CS 1, 383-403), und dem Liitticher Jacobus, der ein Specselum
musicae (lib. VII, S. 7-98) schrieb. Erginzende Informationen liefern einige an-
dere franconische Kompendien aus verschiedenen Teilen Europas. Alle diese
Texte beziehen in die Darstellung der Lehre Francos auch einige nach und nach
eingefiihrte Neuerungen im Bereich der Semibreven ein.

Das einzige franconische Kompendium, das mit einem namentlich bekannten
Autor in Zusammenhang gebracht werden kann, ist jenes, das Hieronymus de
Moravia dem Petrus Picardus zuschreibt26. Dieser Petrus darf wohl als Petrus de
Cruce identifiziert werden, der 1299 als Kapellmeister an der Kathedrale von Ami-
ens in der Pikardie bezeugt ist?” und Verfasser eines kurzen Trakrats iiber die mx-
sica plana war?®, In seiner Lehre hilt er an dem franconischen Prinzip der Brevis-
teilung in zwei ungleiche oder drei gleiche Semibreven fest, nur verdeutlicht er die
Gruppierung der Spaltwerte von Breven zu zwei oder drei Semibreven durch die
Anbringung eines graphischen Zeichens, das die Einheiten sichtbar trennt. Im fol-
genden seien die beiden diesbeziiglichen Abschnitte im Trakrat des Petrus Picar-
dus und bei Robertus de Handlo als Ansicht Petrus de Cruces gegeniibergestellt:

... der Strich, der die Teilung angibt,
mufl immer zwischen zwei und zwei, zwi-
schen drei und drei oder zwischen drei und
zwei oder zwischen zwei und drei gesetzt
werden.

. man soll einen Punkt zwischen zwei
und zwei oder zwischen drei und drei oder
zwischen zwei und drei oder zwischen drei
und zwei setzen, wie es Petrus de Cruce
fordert.

. semper ponendus est tractulus, qui
divisionem significat, [inter duas et duas vel]
inter tres et tres vel inter tres et duas vel inter
duas et tres (Petrus Picardus, Ars, S. 19).

... addatur punctus inter duas et duas vel
inter tres et tres vel inter duas et tres vel inter
tres et duas, ut ponit Petrus de Cruce (CS 1,

387).

Der einzige bedeutsame Unterschied besteht darin, dafl im ersten Text, vielleicht
einer alten Version, noch von dem tractulus die Rede ist, wihrend im zweiten

26 Petrus Picardus, Ars motettorum compilata breviter, ed. F. Alberto Gallo, 0. O. 1971,

In: CSM 15, S. 15-24.

27 Michel Huglo, De Francon de Cologne i Jacques de Liége. In: RBM 34/35, 1980/81,

Si.52,

28 Perrus de Cruce ambianensi[s), Tractatus de tonis, ed, Denis Harbinson, 0. O. 1976

(CSM 29),
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Text, vielleicht einer spiteren oder modernisierten Fassung, der punctys genannt
wird. Andererseits geht der Wechsel des graphischen Zeichens mit dem Wechsel
der musikalischen Bedeutung von der divisio modi zur divisio temporis einher und
paflt so zu dem Begriff des Zeichensystems der Mensuralmusik.

In jedem Falle aber zog die Neuerung weittragende Konsequenzen nach sich.
Denn nachdem einmal festgelegt war, daf die zwischen zwei Punkten eingeschlos-
senen Semibreven den Wert einer perfekten Brevis haben, d. h. die Dauer eines
franconischen tempus, kam der Frage, wie viele Semibreven zwischen zwei Punk-
ten stehen und den Wert einer Brevis ausmachen, alsbald nur noch untergeordnete
Bedeutung zu. Die Vermehrung der Semibreven wurde zumindest nicht als Ver-
letzung der franconischen Lehre angesehen. So konnte Petrus de Cruce eine Mo-
tette schreiben — die in zwei musikalischen Quellen?? iiberlieferte $’amour ewist
point de poer — Au renouveler du joli tans — Ecce, in der im Triplum zwischen zwei
Punkren zum ersten Male vier Semibreven stehen, wie das folgende, auch von Ja-
cobus Leodiensis (Speculum, lib. VII, S. 37) zitierte Beispiel zeigt:

B e Tt

+*

Je m’en de-vi-se bien.

Und es ist wohl kein Zufall, dafl diese bislang ungebriuchliche divisio temporis zu-
sammen mit den Worten ,je m’en devise bien® eintritt, die sowohl ,ich teile mich
gut® als auch ,ich teile mich richtig mit“ heiflen konnte°. Aber wie dem auch sei,
die franconische Regel wird nur scheinbar verletzt (sie betrifft die Form, aber nicht
die Substanz, wiirde ein Scholastiker sagen), weil die Ausdehnung des tempus, das
von den beiden Punkten begrenzt ist, nicht in Frage gestellt wird, Deshalb fand
diese Neuerung, die auch in einer anderen verlorenen, aber von Robertus de
Handlo und in einem anderen theoretischen Text zitierten Motette mitdem bezie-
hungsreichen Titel Novum melos promere 3! praktiziert wurde, nur vereinzelt Wi-
derspruch. Die schwedische Version eines der franconischen Kompendien spricht
von ,zu vielen Unterbrechungen® (nimis frangere) und von denen, ,die das tem-
pus zugrunde richteten“ (tempus pervertentes — Anonymus, Ars, S.43). Sonst
aber wurde die Neuerung stillschweigend als legitime Weiterentwicklung des
franconischen Systems anerkannt. Selbst Jacobus Leodiensis, der Verteidiger
Francos, spricht von Petrus de Cruce als demjenigen, , der so viele schéne und gute

29 Montpellier, Faculté de Médecine de I'Université, H 196, ff. 270-273; Turin, Bibl.
Naz., vari 42, ff. 24v-27.

30 Tobler-Lommatzsch, Altfranzasisches Worterbuch, Wiesbaden 19511, Bd. 2, 1956,
Sp. 1882,

31 CS I, 402; Anonymus Ars musicae mensurabilis secundum Franconem, edd. Gilbert
Reaney und André Gilles, o. O. 1971. In: CSM 15, S. 42.
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mensurale Gesinge komponierte und der Lehre Francos folgte“ (qui tot pulchros
et tot bonos cantus composuit mensurabiles et artem Franconis secutus est —Spe-
culum, lib. V11, S. 36). Und man versuchte sogar, die Neuerung dem kompositori-
schen Schaffen Francos selbst zuzuschreiben; derselbe Jacobus Leodiensis glaubte
in Paris ein ,,angeblich von Meister Franco komponiertes Triplum*® gehort zu ha-
ben, ,in dem mehr als drei Semibreven in einem tempus perfectum erschienen®
(triplum a magistro Francone, ut dicebatur, compositum in quo plures semibreves
quam tres pro uno perfecto ponebantur tempore — ebenda, S. 38).

Diesen Bahnen folgend konnte Petrus de Cruce eine Motette schreiben —Aucun
ont trouvé chant par usage — Lonc tans me sui tenx de chanter — Annuntiantes -, in
deren Triplum er Passagen mit fiinf, sechs und sieben Semibreven innerhalb eines
von zwei Punkten begrenzten tempus einfiigte. Diese Motette findet sich in zwei
musikalischen Quellen?? und wird auch von Jacobus Leodiensis sowie in einigen
franconischen Kompendien franzésischer, italienischer und spanischer Herkunft
erwihnt33, Die theoretische Erorterung des angewendeten Verfahrens zusammen
mit derselben Motette findet sich in jener Schrift, die entweder der Beleg fiir eine
zweite, modernisierte Version des Traktats iiber Mensuralmusik von Petrus
Picardus ist oder aber eine Aufzeichnung der Kompositionspraxis des Petrus de
Cruce von der Hand des Robertus de Handlo: , Vier getrennte oder verbundene
Semibreven haben den Wert einer Brevis. .. auch ist zu sagen, wenn fiinf, sechs
oder sicben gefunden werden mit einem ihnen folgenden Punkt wie in dieser Mo-
tette (Quatuor semibreves divise sive coniuncte brevem valent unam. .. etiam est
dicendum si quinque, vel sex, vel septem inveniantur cum punctu eas sequente, ut
patet in hoc moteto):

[ W X
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Aucunonttrouvéchant  par usage,etc.

(CS 1, 389)

Der Name des Komponisten, der den entscheidenden Schritt in die von Petrus
de Cruce angeregte Richtung unternahm, ist nicht iiberliefert. , Ein anderer aber*
(Unus autem alius), berichtet Jacobus Leodiensis — Komponist einer heute verlo-
renen Motette Mout ont chanté d’amonr -, fiigte in das Triplum Passagen mit acht
und schliefilich mit neun Semibreven im Wert einer Brevis ein:

32 Montpellier, Faculté de Médecine de I'Université, H 196, ff. 273-275; Turin, Bibl.
Naz., vari 42, ff. 14=15v.

33 Speculum, lib. VI1, §. 37; Anonymus Ars, S. 42; Anonymi Compendium musicae men-
surabilis artis antiquae, ed. F. Alberto Gallo, 0. O. 1971. In: CSM 15, 5. 69; Higinio Angles,
De cantu organico. Tratado de un autor catalin del siglo XIV. In: AM 13, 1958,
S.:21.
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Mais jen ai_ veu por ki bien aient parlet...
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Que dou tout m'en dé-parte en veut a-voir.

(Specslum, lib. VII, S. 38)

Ein spiteres Kompendium Gaudent brevitate moderni aus dem italienischen
Einflufbereich erwihnt, daf ,in einigen Tripla neun Semibreven im Wert einer
Brevis recta verwendet werden® (in aliquibus triplis inveniuntur novem semibre-
ves pro recta brevi— Anonymus, Compendium, S. 68); desgleichen ein anderes an-
onymes Kompendium spanischer Herkunft (Anglés, S. 21 - vgl. Anm. 33). Die
theoretische Formulierung dieses Verfahrens schrieb Robertus de Handlo einem
gewissen Johannes de Garlandia zu, von dem er den folgenden Passus aus einem
verlorenen Traktat iiber die mensurale Musik zitiert: ,Fiir den Wert einer Brevis
nimmt man drei Semibreven oder vier, fiinf, sechs, sieben, acht oder neun, auf die
sich die Proportio einer Brevis bezieht* (Pro valore brevis sumuntur tres semibre-
ves vel quatuor vel quinque vel sex vel septem vel octo vel novem ad quas pertinet
unius brevis proportio — CS 1, 389). Die Unterteilung des tempus in bis zu neun
Spaltwerte erschien schon den Zeitgenossen als ein derart wichtiger Vorgang in der
Verinderung des franconischen Systems, dafl man auch in diesem Falle Franco
selbst die Urheberschaft zusprechen wollte. Eine italienische Version der Ars can-
tus mensurabilis enthilt in der Tat den folgenden Einschub:

Beachte aber, dafl eine Brevis recta nicht Sed nota semibrevium plures quam tres
mehr als drei Semibreven enthalten kann.  pro recta brevi non posse accipi (S. 38).

Beachte aber, dafl eine Brevis recta nicht  Sed nota semibrevium pauciores quam tres
weniger als drei und nicht mehr als neun  vel plures quam novem equales pro recta
Semibreven enthalten kann. brevi non posse accipi?*.

Die Bedeutung dieser erweiterten Unterteilung liegt darin, daf sich aus ihr von
selbst eine neue Stufe der dreiteiligen Struktur ergibt, auf der ja das System der
Mensuralmusik beruht: Jede der neun Semibreven entspricht einem Drittel der
drei franconischen Semibreven, ebenso wie jede dieser franconischen Semibreven
einem Drittel der Brevis recta entsprach und diese ihrerseits einem Drittel der
Longa perfecta. Tatsichlich erweiterte man damit die Rangordnung der Noten-
werte um eine neue Kategorie von Werten unterhalb der Semibrevis, die es nun
theoretisch, terminologisch und notationspraktisch festzulegen galt. Der von Ro-
bertus de Handlo zitierte Johannes de Garlandia folgte dabei der Lehre Francos,

34 Mailand, Bibl. Ambrosiana, D 5 inf. Editon: GS III, 5.
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der seinerseits schon eine Semibrevis maior (zwei Drittel der Brevis) und eine Se-
mibrevis minor (ein Drittel der Brevis) unterschieden hatte, indem er eine semi-
brevis minorata (zwei Drittel der franconischen Semibrevis) und eine semibrevis
minima (ein Drittel der franconischen Semibrevis) unterschied (CS 1, 389) — eine
Note, die auf diese Weise der kleinste Wert im System der musica mensurabilis
wurde.

5. Neun Semibreven

Eine Revision des mensuralen Notationssystems, die den neuen Bediirfnissen
der Praxis und der neuen theoretischen Errungenschaften Rechnung trigt, schlug
Johannes de Muris im zweiten Buch der 1321 in Paris verfafiten Notitia artis
musicae vor3s,

Der akademisch gebildete Autor befafite sich damals vornehmlich mit Astro-
nomie, und nichts in seiner Biographie lilt darauf schlieflen, daf er auch prakti-
scher Musiker war. Als Musiktheoretiker ist er also ein neuer Typus, anders als
seine Vorginger ein Intellekeueller, der sich mit der Musica als einem der her-
kommlichen Bildungsficher des Quadriviums beschiftigt. Das erste Buch der No-
titia behandelt die Lehre der musica speculativa tiber die Natur des Klanges, die
Erfindung der Musik und die arithmetischen Proportionen, die den musikalischen
Intervallen zugrunde liegen. Nun sei es aber notwendig, wie der Autor, Aristote-
les folgend, im Vorwort formuliert, ,in jeder Ars zuerst theoretische, fiir die Pra-
xis passende Kenntnisse zu haben, damit das, was man generell erforscht hat, auch
auf den Einzelfall angewendet werden kann® (necessarium est in unaquaque arte
habere primo theoricam, practicam convenienter, ut illud, quod scitum est in uni-
versali, ad singulare valeat applicari— ed. Michels, S. 48, Satz 7). Entsprechend ist
das zweite Buch der Notitia der Praxis gewidmet. Es behandelt nicht die gesamte
musikalische Praxis, sondern nur jenen besonderen Teil, ,bei dem es angemessen
ist, eine Theorie mit thm zu verbinden® (cui non est inconveniens quodammodo
quamdam theoricam implicari — ebenda, Satz 8) — also die musica mensurabilis.
Diese Gliederung des Stoffes ist ein Indiz fiir einen tiefgreifenden Wandel in der
Auffassung: Die musica mensurabilis gilt nicht mehr als ein Abkémmling der mu-
sica plana wie bei den Autoren des 13. Jahrhunderts, sondern als ein Abkémmling
der musica speculativa. An diesem Wandel lifit sich auch eine gewisse Verwelli-
chung des Musikschrifttums ablesen, das nun, zumindest im Bereich der musica
mensurabilis, nicht mehr dem kirchlichen Einflufibereich vorbehalten bleibt — we-
der was die Autoren noch was die Themen angeht — eine Entwicklung, die einer
allgemeinen Tendenz in der Kultur jener Zeit entspricht3¢. Die neue Beziehung,

35 Ulrich Michels, Die Musiktraktate des Johannes de Muris, Wiesbaden 1970 (BzAfMw
8); vgl. Haas, Musik.

3 Georges de Lagarde, La naissance de I'esprit laique au declin du Moyen Age, Louvain
und Paris 1956-1970.
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die sich zwischen verschiedenen Arten musiktheoretischer Betrachtung anbahnt,
gehtvon der Tatsache aus, dafl die musica mensurabilis aufgrund ihrer messenden,
numerischen Natur den Konnex zwischen Musik und Arithmetik auf der prakui-
schen Ebene erneuert; hierauf weist auch die Definition zu Beginn des ersten Kapi-
tels der Notitia (ed. Michels, S. 49) hin: ,Musik ist Klang bezogen auf Zahl oder
umgekehrt® (musica est de sono relato ad numerum aut econtra).

Die Definition scheint fiir die neue Art, die Mensuralmusik, in besonderem
Mafle Giiltigkeit zu haben: , Die ganze Musik, besonders die mensurale, griindet
sich auf die perfectio, sie umfafit die Zahl und den Klang gleichermaflen® (Tota
musica, maxime mensurabilis, in perfectione fundatur, numerum et sonum pariter
in se comprehendens — ebenda, S.71). Im mensurierten Klang sind tatsichlich
zwei Elemente gemeinsam vorhanden, ein physisches, der Klang, und ein mathe-
matisches, die Messung: ,,die durch die Zeit gemessene Stimme bildet eine Einheit
zweier Formen, namlich der natiirlichen und der mathematischen (vox tempore
mensurata unionem duarum formarum, naturalis scilicet et mathematicae, com-
prehendit — ebenda, S. 69). Dieser grundsitzlichen Primisse folgend geht Johan-
nes de Muris in seiner Darstellung so vor, daff er zunichst ein theoretisches ma-
thematisches Modell aufstellt und es dann auf die Notationspraxis anwendet. Der
Leitgedanke fiir die Erstellung des mathematischen Modells ist derselbe, der bis
dahin die gesamte Theorie der Mensuralmusik beherrsche hatte: die perfectio oder
der numerus ternarius. Bedeutet die Dreizahl die Verdreifachung der Einheit, so
kann das Verfahren durch aufeinanderfolgende Multiplikationen erweitert wer-
den: , Wird die Dreizahl auf sich selber bezogen, erzeugt sie neun. .. wird diese
wiederum auf sich selbst bezogen, erzeugt sie 81 (ternarius in se ductus novem
generat. .. qui si iterum in se ducatur, 81 producit—ebenda, S. 71 £.). Das gesamte
System entfaltet sich auf solche Weise zwischen einem Ausgangsterminus, den die
Zahl 1 bildet— dem dritten Teil der perfekten Dreizahl —, und einem Schlufitermi-
nus, den die Zahl 81 darstellt — die dritte Multiplikation der perfekten Dreizahl
mitdrei, d. h. (3 X 3) X (3 X 3) = 81. ,Von der Einheitalso, die der dritte Teil der
perfekten Dreizahl ist, bis 81, die gleichermaflen perfeke ist, gehen die Termini
vom grofiten zum kleinsten (Ab unitate igitur, que tertia pars est ternarii qui per-
fectus est, usque ad 81, qui similiter est perfectus, dicuntur esse termini de maximo
ad minimum - ebenda, S. 72). Innerhalb dieses Gesamtumfanges kann man vier
Sektionen bezichungsweise Stufen (gradus) unterscheiden, in denen derselbe
Dreierbezug jeweils wiederkehrt: die Dreizahligkeit oder perfectio selbst — die
Zahl3, die Zweizahligkeit oderimperfectio — die Zahl 2; und die Einzahligkeit—die
Zahl 1, ,diedas perfekte imperfekt macht und das imperfekte perfekt* (que perfec-
tum imperficit perficiens imperfectum — ebenda, S. 73). Das mathematische Mo-
dell hat also folgende Gestalt (s. S. 274 oben).

Um diese Organisation der Werte auf die Elemente der Notation anzuwenden,
erarbeitet Johannes de Muris eine echte Theorie des musikalischen Zeichens, die
offensichtlich von jenen Studien iiber die ,modi significandi beeinflufit ist, die



274 F. Alberto Gallo
erste Stufe 81 54 27
zweite Stufe 27 18 9
dritte Stufe 9 6 3
vierte Stufe 3 2 1
7N 2% AN
dreizahlig  zweizahlig einzahlig

man seit einiger Zeit an der Pariser Universitit betrieb —d. h. iiber das Verfahren
der Entstehung und Verbreitung sprachlicher Bedeutungen3”. Er geht von der fol-
genden Definition der musikalischen Note aus: ,,Notula musicalis est figura qua-
drilatera soni numerati tempore mensurati significativa ad placitum® (ebenda,
S. 75), d. h., die musikalische Note ist eine viereckige geometrische Figur, die
einem zahlhaften, zeitlich gemessenen Ton gemifl Ubereinkunft bezeichnet. Die
Zuordnung von Figur und Mensur geschieht durch Verabredung, d. h. durch freie
Entscheidung derer, die mit den musikalischen Noten arbeiten. Diese Noten ha-
ben notwendigerweise zwei Aspekte — die geschriebene geometrische Figur, die
das Zeichen darstellt, und den in seiner Dauer genau festgelegten Klang, der seine
Bedeutung ausmacht: , Die Figur ist das Zeichen, die musikalische Sache das Be-
zeichnete® (Figura autem signum est, res musicalis significatum). Die beiden
Aspekte sind gleich wichtig und absolut untrennbar in dem einheitlichen Wesen,
das die musikalische Note darstellt: ,Das Zeichen ist seiner primiren Form nach
ein vollkommen Seiendes, dhnlich auch das Bezeichnete. Das eine kommt dem an-
deren zu, indem beide zusammen das ausmachen, was musikalische Note heifdt“
(Signum est ens perfectum per suam formam primariam, similiter et significatum.
Unumgque accidit alteri, facientes ambo unum per aggregationem quod musicalis
notulanuncupatur—ebenda, S. 91). Folgerichtig mufl es, um die unterschiedlichen
Bedeutungen vermitteln zu kénnen, auch unterschiedliche Zeichen geben, d. h.
unterschiedliche graphische Formen der musikalischen Noten. Und da die Werte
der musikalischen Dauern nach vier Stufen unterschieden sind, so unterscheiden
sich auch die Formen der musikalischen Noten nach vier gradus wie folgt:

erste Stufe  inequilatera - equilatera

zweite Stufe  caudata - incaudata

dritte Stufe  rectiangula - octusangula

vierte Stufe  octusangula non caudata - octusangula caudata

Nun galt es, den verschiedenen musikalischen Noten einen Namen zu geben und
so die Verbindung zwischen den vier Stufen der Zeitwerte und den vier Stufen der
graphischen Formen herzustellen, wie die folgende Gesamtschau des Systems un-
ter Beriicksichtigung aller seiner Aspekte zeigen mége: ein theoretisches und prak-

37 Pinborg, Sprachtheorie. Zum Terminus technicus ,,modi significandi® vgl. Johannes de
Muris, Notitia, S. 91.
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signum nomen significatum

R ﬂ maxima perfecta 81
g

3, maxima imperfecta 54
0

g

s 1 longa 27
& 1 longa perfecta 27
0

5

§" 1 longa imperfecta 18
B

& = | brevis 9
g

g . brevis perfecta 9
s

s = brevis imperfecta 6
8

g’ * semibrevis 3
'E + semibrevis perfecta 3
-

a + semibrevis imperfecta 2
oo

[ ]

B

5y minima 1

Tabelle 1

tisches Gebdude, perfekt in Gruppen und Untergruppen gegliedert, wie die zeit-
gendssischen Phianomene der gotischen Architektur und der Scholastik *®.
Tabelle 1 macht die grundsarzliche, allgemein bekannte, aber vielleicht niemals
mit Vorbedacht geloste Schwierigkeit deutlich, mit der die Mensuralmusik im
Verlauf ihrer gesamten Geschichte zu kimpfen haben sollte (s. S. 284, 286 und
290f.): dafl in jeder Stufe drei unterschiedliche Werte, drei unterschiedliche Bezeich-
nungen, aber nur zwei unterschiedliche Notenzeichen vorhanden sind, eines fiir
die Finheir und ein anderes gemeinsam fiir die Zweizahl und die Dreizahl. Deshalb
lafe sich gerade das, was den Hauptunterschied fiir die musikalische Praxis aus-
machen miifite, auf der Ebene des graphischen Zeichens nicht erkennen: ,,(D)as
Ternire und das Binire werden durch eine dhnliche Figur angezeigt® (ternarium et

38 Erwin Panofsky, Gothic Architecture and Scholasticism, New York 1957.
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binarium figura simili designari); ,eine dhnliche Figur stellt das Perfekte und das
Imperfekte dar® (perfectum et imperfectum figura similis representat — Johannes
de Muris, Notitia, S. 75 und 90). Der Unterschied 1afit sich nur auf der klanglichen
Ebene erkennen: , Die Bedeutung aber ist dasjenige, was das Perfekte und das Im-
perfekte ausmacht, und nicht die Notenform* (Est autem significatio id, quod per-
ficitur et imperficitur, non figura - ebenda, S. 91). So betrifft das Perfizieren oder
Imperfizieren, zu dem man gendtigt ist, wenn man sich mit Mensuralmusik be-
schiftigt, nicht die Notation, die Notenform, sondern die Klinge: , Die Frage
stellt sich nicht beziiglich der Figuren, sondern der Sachen® (non de figuris igitur
fit quaestio, sed de rebus — ebenda, S. 92, Satz 18). Die Bestimmung der Werte zu
terndren oder biniren liegt auflerhalb der sinnlichen Wahrnehmung, sie erfordert
einen Akt der Vorstellung: ,,(A)uch mufl man sich vorstellen, dafl das Ternire
auf das Binire reduziert wird und umgekehrt (imaginandum quoque est terna-
rium ad binarium reduci vel e contra). Insofern ist die praktische Arbeitim Bereich
der Mensuralmusik in gewisser Weise Theorie, arithmetische Rechnung: ,Das
wissen aber die guten Mathematiker* (Haec autem sciunt mathematici sapientes —
ebenda, Satz 19).

Johannes de Muris aber geh6rt zu den Mathematikern und nicht zu den Musici,
um deren Wohlwollen er im letzten Kapitel seines Werkes bittet. Er befafite sich
mit dermusica mensurabilis in der Absicht, ein giiltiges Regelsystem zu entwerfen
zu einer Zeit, da ,die verschiedenen Ausiibenden iiber sie in unterschiedlicher
Weise denken® (de ipsa diversi diversimode sentiant practicantes — S. 65). In der
Tat st seine theoretische Analyse klar und reich an Vorschlagen, seine Darstellung
der zeitgendssischen Praxis hingegen unbestimmt und doppeldeutig. Er riumtein,
dafl es , viele andere verborgene Neuigkeiten in der Musik“ (multae aliae novitates
in musica latentes —S. 84) gebe, die in seinem Werk , gleichsam verborgen® (quasi
abscondita intus latentia—S. 85) bleiben sollen. Das gilt hauptsichlich fiir die bei-
den bedeutendsten, in der Zwischenzeit in die Mensuralmusik eingefithrten Neue-
rungen: fiir das tempus imperfectum und die Teilung der Semibrevis in Minimen.
Wie weiter unten gezeigt werden soll, verwenden die praktischen Musiker zu der
Zeit, in der Johannes de Muris schreibt, nicht nur eine einzige musikalische Men-
sur, das franconische ternire tempus perfectum, sondern daneben auch das binire
tempus imperfectum. Er gibt zwar die Existenz dieser doppelten Mensur zu, be-
schrinkt sich aber darauf, sie in ausschlieflich quantitativen Begriffen zu erkliren:
.Es gibt zwei tempora, ein maius und ein minus; das tempus maius hat eine lingere
Bewegung, das tempus minus eine kiirzere* (Temporis aliud maius aliud minus:
maius quod motum prolixiorem, minus quod breviorem —S. 66, Satz 5). Da beide
Mensuren zur selben ,species” gehoren — nach Aristoteles hat die Gréfle keinen
Einflul auf die species —, werden sie nach derselben Methode behandelt: ,,(S)ie
werden auf einerlei Weise betrachtet, bei thnen wechselt nicht die Methode®
(unum modum retinent cognoscendi nec in hiis scientia variatur — ebenda, Satz 6).
Und da die gesamte Tradition sich auf der terniren perfekten Mensur aufbaut,
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behandelt der Autor ausschlieflich diese und meldet sogar Zweifel an, ob die imper-
fekte Mensur iiberhaupt erlaubt sei: ,,(E)s ist nicht gut, in der Kunst nach dem
Imperfekten zu forschen® (in arte imperfectum non convenit reperiri — ebenda,
Satz 8).

Wie schon gezeigr, stellt Johannes de Muris bei der Unterteilung der Semibre-
ven das Vorhandensein einer neuen Stufe von Notenwerten fest, die genauso
strukturiert ist wie die héheren Grade; jede der drei Semibreven, die die Brevis
perfecta oder das franconische tempus ausmachen, wird ihrerseits in drei Minimen
unterteilt: Die Brevis wird ,,in drei gleiche Zeiten geteilt, deren jede durch einma-
lige Teilung nochmals geteilt werden soll, d. h. die Brevis ist beim Vortrag durch
neun gleiche Minimen teilbar“ (per tria dividitur aequalia, quorum quodlibet unica
divisione similiter dividatur; aliter: quae divisibilis est per novem aequalia minima,
dum profertur — 5. 125). Auf solche Weise wird die Teilung des tempus in neun
Teile, wie sie bei den zeitgendssischen Praktikern schon gebrauchlich war, legiti-
miert und in ein System gebracht. Gleichwohl erinnert Johannes de Muris daran,
dafl das tempus zur Kategorie des Kontinuums gehére, denn es sei teilbar ,,in be-
liebig viele Teile (in quotlibet partes — §. 104, Satz 2); folgerichtig kann auch die
musikalische Mensur ,aus 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9 gleichen Semibreven derselben Ge-
stalt bestehen® (ex 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9 semibrevibus aequalibus eiusdem figurae —
ebenda, Satz 4); daher sei der erfahrene Musicus zu loben, ,der iiber dasselbe tem-
pus zeitgleich diskantiert, indem er es bald in zwei und bald in drei und die ibrigen
Teile teilt (Laudabilis autem esset musicus et peritus, qui super idem tempus
aequale ipsum dividendo nunc per duas, nunc per tres et ceteras partes integre dis-
cantaret - S. 105). Johannes de Muris nimmt auf diese Weise die Einfiihrung des
neuen Wertes Minima zuriick und schligt erneut die Unterteilung des tempus in
eine beliebige Zahl gleicher Semibreven vor — wie in der Lehre des Petrus de Cruce
und Johannes de Garlandia.

Die Notitia artis musicae war besonders im Pariser Einflulbereich?® und in
England %0 verbreitet, aber sie war auch in Italien bekannt, wenn auch durch die
Abschrifteines Englinders*!. Offensichtlich begriff man die Neuerungen, die die-
ses Werk in sich barg, im Verlauf des 14. Jahrhunderts; ein Pariser Kopist taufte
den Traktat in Ars nove musicae um#“2, und andere Autoren bemiihten sich um
Kommentare und Zusammenfassungen. Eine in ihrer Substanz neue Darstellung
der Notitia mit Kommentaren zu einigen Kapiteln, besonders des praktischen
Teils, stellt der Traktat des Anonymus 6, Frater Petrus von Saint-Denis dar, zu-

3% Paris, Bibl. Nat., Mss. lat. 14741 und 7378 A; St. Paul im Lavanttal, Archiv des Bene-
diktinerstiftes, 264/4.

40 Cambridge, Trinity College Library, R. 14. 26.; Oxford, Bodleian Library, Bodley 77
und 300.

41 Chicago, Newberry Library, 54 1.

42 Paris, Bibl. Nat., Ms. lat. 7378 A.
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mindest in der Version des iltesten Codex*3. Ausziige aus dem zweiten Teil der
Notitia bilden den Traktat des Ymbertus de Francia, der vielleicht mit dem gleich-
namigen Komponisten identisch ist#¢, Eine Erwihnung der Notitia findet sich in
der Ars des Johannes Boen (ed. Gallo, S. 25).

Der hohe spekulative Grad und die daraus resultierende Komplexitit der Wis-
senschaftssprache in der Notitia veranlafiten Johannes de Muris, die Ergebnisse in
einem zweiten, kurze Zeit nach dem ersten, vielleicht 1322 geschriebenen Traktat
in vereinfachter Form zusammenzufassen, dem Compendium musicae practicae
(ed. Michels). Dieses Werk bietet einen Querschnitt, aber nur des zweiten Teils
der Notitia, und nicht als fortlaufender Lehrtext, sondern in der didaktischen
Form von Fragen und Antworten. Wo der praktische Teil der Notitia sich nur mit
dem Wert der einfachen Noten befafite und fiir die anderen Probleme der Mensu-
ralmusik auf das, ,was in den Schriften der Alten gesagt wurde® (quod dictum
est in canonis antiquorum), also auf die Lehre Francos, verwies, findet sich im
Compendium nun ein Kapitel iiber die Pausen und eines iiber die Ligaturen,
Die jiingere Schrift scheint eine gewisse Verbreitung erfahren zu haben, von
der einige bescheidene Spuren in franzosischen, englischen und italienischen
Manuskripten iiberliefert sind 4.

6. Jacobus Leodiensis

Eine zusammenfassende Ubersicht iiber die musica mensurabilis bot am Ende
des 13. Jahrhunderts Jacobus Leodiensis in seinem Traktat Speculum musicae 4°.
Der Titel versprich, in diesem Werk alle Themen der Musiktheorie mit den Augen
des Geistes widergespiegelt zu zeigen. Esist durchaus méglich, dafl die Anregung
zu dem Titel von dem Speculum divinorum ausging, einem theologischen Werk,
das Henri Bate de Maline, Chorsinger in der Kathedrale von Liittich und Jacobus
personlich nahestehend, im Jahre 1303 vollendet hatte*’. Nach der Klassifikation
des Jacobus, fiir den die musica instrumentalis (nach der boethianischen Dreitei-
lung), also die wirklich erklingende Musik, sich ihrerseits inplana und mensurabi-
lis schied, beschiftigten sich die ersten sechs Biicher des Werkes mit der musica
plana im weitesten Sinne des Wortes, und das siebente Buch mit der musica mensu-

43 S 111, 398—403; Petrus de Sancto Dionysio, Tractatus de musica, ed. Ulrich Michels,
0. 0. 1973. In: CSM 17, §. 147-159.

44 S¢. Paul im Lavanttal, Archiv des Benediktinerstiftes, 135/1, f. 17.

45 Paris, Bibl. Nat., Ms. lat. 14741; St. Paulim Lavanttal, Archiv des Benedikrtinerstiftes,
264/4 und 135/1; Rom, Bibl, Apost. Vat., Ms. Regin. lat. 1146.

4 Roger Bragard, Le Speculum musicae du compilateur Jacques de Liege. In: MD 7,
1957, S. 59-104.

47 Henricus Bate, Speculum divinorum et quorundam naturalium, ed. van de Vyver.
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rabilis. In bezug auf diese Gliederung des Stoffes bekennt Jacobus, daf sein ,erstes
Thema“, seine , eigentliche und erste Absicht® (causa primaria, principali et prima
intentione — Speculum, lib. I, S. 11 und lib. VII, S. 6) gewesen sei, ¢in Buch iiber
die musica mensurabilis als Verteidigung der Alten zu schreiben, die vorallem von
der Lehre Francos reprisentiert wiirden. Die Materialfiille sei aber bald derart an-
gewachsen, daf er das Projekt habe umstofien miissen und nun eine umfangreiche
und grundlegende Abhandlung iiber die musica plana mit einem bescheidenen
Abschnitt am Schluf iiber die musica mensurabilis verfafit habe. Damit fiigt sich
Jacobus der Ordnung, auf die er selbst hinweist: dafl , die musica mensurabilis die
musica plana voraussetzt® (Musica autem mensurabilis musicam praesupponit
planam — ebenda, lib. 1, S. 56), und er kniipft so noch einmal an die Tradition des
Musikschrifttums im 13. Jahrhundert an.

Entsprechend diesen Voraussetzungen wird in den ersten sechs Biichern die
gesamte traditionelle Musiktheorie in der gewohnten Form einer systematischen,
sachlichen Darstellung behandelt; im siebenten Buch werden dagegen einige
Themen der Mensuralmusik in einer Weise ausgefiihrt, die die Uberlegenheit der
Musiker des 13. Jahrhunderts zeigen soll. Jacobus’ Polemik gegen die eigenen Zeit-
genossen richter sich sowohl gegen die neuen Kompositionen - ,,in modo cantandi
ipsorum® — als auch gegen die neuen theoretischen Formulierungen in ihrem
Schlepptau und zu ihrer Unterstiitzung — ,,in eorum tractatibus®, d. h. gegen die
neue Art und Weise des Singens und die dariiber verfafiten Traktate (modernus
cantandi modus. . . tractatusque super hunc confecti - lib. VII, S. 6) —, besonders
aber gegen die in die beiden grundlegenden Aspekte der musica mensurabilis ein-
gefiihrten Neuerungen, in die Notation und die Theorie. Die zeitgenossischen
Musiker seien mit diesen beiden Gebieten derart beschiftigt, daf sie eher Noten-
und Textschreiber als Singer genannt werden miifiten (modernos cantores, vel
potius notatores et scriptores — lib. I, S. 11).

Jacobus fiihrt diese Diskussion auf der Basis beigefiigter alter und zeitgendssi-
scher theoretischer Schriften, weshalb die Zitate aus Musiktraktaten im siebenten
Buch des Speculum sehr zahlreich sind. Die polemische Haltung des Autors zeigt
sich jedoch darin, dafl die alten Schriftsteller, die zu verteidigen er antritt, nament-
lich zitiert werden — vor allem Franco, der Pseudo-Aristoteles (= Lambertus) und
gelegentlich Petrus de Cruce; die modernen Autoren, die er widerlegen will, wer-
den dagegen nur summarisch mit der Bezeichnung ,moderni, ,aliqui moderni“
zitiert. Auf jeden Fall aber sind die am hiufigsten zitierten oder paraphrasierten
Werke, jene also, auf die er sich am hiufigsten bezieht, die ersten Musiktraktate
von Johannes de Muris: die Notitia artis musicae und das Compendium musicae
practicae, auch wenn der Name Johannes de Muris niemals erwihnt, sondern im-
mer unter Umschreibungen wie ,modernus doctor” oder ,unus® oder ,quidam*
versteckt oder allgemein unter den ,,aliqui moderni® gefithrt wird. Eine Tabelle (2)
der wortlich zitierten Stellen mag eine Vorstellung von der Bedeutung vermitteln,
die Jacobus diesen beiden Traktaten beimifit.
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Jacobus Leodiensis Johannes de Muris

Speculum, hib. VI1 N = Notitia, C = Compendium

cap. I, Sarz 11 N, lib. II, cap. XIV, Sarz 6

cap. X, Satz 6 G, cap. XII

cap. XI, Satz 1 C, cap. I, Satz 4

cap. XI, Satz 2 C; cap. I, Satz4und5

cap. XVIII, Satz 3 G, cap. X, Satzlund2

cap. XX, Satz 7 N, lib. II, cap. IV, Satz 8 und
C, cap. VI, Satz5

cap. XXIII, Satz 1 C, cap. VII, Satz 1

cap. XXIII, Satz 3 ik cap. VII, Satz2

cap. XXIII, Satz 4 C, cap. I, Satz 2

cap. XXIII, Satz 6und 7 G cap. I, Saz2-4

cap. XXIII, Satz 8 C, cap. II, Sarz 1-5

cap. XXIV, Satz 1- 4 a, cap. VII, Satz 5-9

cap. XXIV, Saz 12-14 N, lib. II, cap.  V, Satz 8

cap. XXIV, Satz 15 N, lib. II, cap. VI, Satz 9

cap. XLI, Satz 1 N, lib. II, cap. VIII, Satz 2

cap. XLI, Satz 3und 4 N, lib. II, cap. VIII, Satz 4-6
cap. XLIII, Satz 5 N, lib. II, cap. IX, Satz2und3
cap. XLIV, Satz 12 N, lib. 11, cap. XIII, Satz 3 und 4
cap. XLIV, Satz 14 N, lib. I1, cap. X111, Satz 7

Tabelle 2

Die Beziehung zwischen dem Autor des Specu/um und den Ideen von Johannes de
Muris sind teilweise zwiespiltig, weil auch dessen Position bisweilen doppeldeutig
ist. Da, wie gesagt, Johannes de Muris ein ,modernus® ist, in dessen Werk die
Neuerungen eher diskret verborgen bleiben, wird er je nachdem bald in polemi-
scher Absicht und bald mit Zustimmung herangezogen. Und dies deshalb, weil die
zwei grundsitzlichen Punkte, die Jacobus in der Musica der Alten verteidigt und
in der der Modernen verurteilt — die Preisgabe der Alleinherrschaft der perfekten
terniren Mensur durch Aufnahme der imperfekten biniren Mensur sowie die
Ausdehnung des Mensurprinzips auf die Semibrevis mit Einfiihrung der Minima -
Dinge betreffen, die in den Texten von Johannes de Muris am wenigsten klar
durchdachtsind. So fiihrt Jacobus seine leidenschaftliche Verteidigung des absolu-
ten Wertes der perfekten terniren Mensur genau wie Johannes de Muris mit Ar-
gumenten aus Theologie und Geometrie und hat daher recht mit seiner durchsich-
tigen Anspielung: ,Die musica mensurabilis griindet sich auf die perfectio, wie
nicht nur die Alten sagen, sondern auch die Modernen® (Fundatur autem ars mu-
sice mensurabilis in perfectione ut dicunt non modo veteres sed moderni); , wie die
Alten wollen — und auch einige Moderne versichern —, griindet sich diese ganze
Kunst auf die perfectio® (sicut volunt antiqui — et idem asserunt aliqui moderni —
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tota ars ista fundatur in perfectione)48. Auch bei der Verteidigung einer unbe-
grenzten Unterteilung der Brevis in gleiche Teile, wie sie die Nachfolger Francos
einfihrten, ist es leicht, mit einer gleichermafien durchsichtigen Anspielung daran
zu erinnern, dafl auch die ,moderni* davon sprichen, , dafl ein Musiker lobens-
wertund erfahren sei, der iiber demselben gleichen tempus in der Oberstimme mal
drei, vier, fiinf, sechs, sieben, acht oder neun Semibreven singe* (quod laudabilis
esset musicus et peritus qui supra idem equale tempus nunc tres nunc quattuor
semibreves nunc quinque, sex, septem, octo vel novem discantaret)4®.

Was den Autor des Speculum enger mit den alten Theoretikern verbindet, ist die
Grundvorstellung von der Aufgabe der Musiktheorie. Jacobus unterscheidet bei
der musica instrumentalis grundsitzlich zwischen theorica und practica, und die
musica mensurabilis ist dann eine Unterabreilung der musica practica. Nun mufy
aber, Boethius zufolge, ein klarer Unterschied zwischen der Titigkeit des Theore-
tikers und der des Praktikers bestehen. Der Theoretiker mufl ,seine Aufgabe in
der Spekulation iiber die Dinge sehen, die seine Gattung betreffen, und darf sich,
soweit es auf sie ankommt, nicht in die Gefilde der Praxis herablassen® (finem
suum in speculatione eorum, quo ad genus suum pertinent, ponere, non iam
descendendo, quantum in ea est, ad operationem aliquam vel praxim —lib. I, S. 66,
Satz 6). Der Theoretiker habe sich - weiterhin nach der Lehre des Boethius — mit
der Praxis nur als Richter zu befassen, indem er festsetzt, was zu tun sei, da es ver-
niinftig ist, und was zu meiden sei, da es unverniinftig ist: ,Boethius wollte, daft
die Musiktheorie sich urteilend und erklirend in alles einmischt. Und wir, die wir
hauptsichlich Giber die Theorie der klingenden Musik zu sprechen beschlossen
haben, miissen nach unserem Kénnen bei den vorkommenden prakiischen Er-
scheinungen nach Griinden forschen* (Videtur tamen velle Boethius quod theo-
rica musica, iudicando et rationem assignando, se ingerat in omnibus. Et nos qui
de theorica sonora musica principaliter loqui decrevimus, in practicis speciebus
quae occurrent, pro posse nostro, rationem insectemur — ebenda); und genau in
dieser Rolle des Theoretikers als eines Richters iiber Vernunft und Unvernunft be-
trachtet Jacobus die alte und die moderne Praxis und bewertet sie in den letzten
Kapiteln des Werkes nach Perfektion oder Mangelhaftigkeit, nach Feinheit oder
Grobheit, nach Freiheit oder Abhingigkeit, nach Stabilitit oder Instabilitit. Doch
diese saubere Trennung von Theorie und Praxis ist bei den ,moderni® nicht mehr
iiblich, und dies ist Jacobus’ grofiter Kummer. In Zusammenhang mit den Semi-
breven beklagt er, dafl sie ,sich viel um deren Unterscheidung, Bedeutung, Wert
und Benennung kiimmern“ (multum laborant in ipsarum distinctione significario-
ne, valore, nominatione - lib. VII, S. 64) und daf sie dies gleichzeitig als Theoreti-
ker—, die Modernen kiimmern sich in ihren Trakraten viel um die Unterscheidung

48 Speculum, lib. VII, S. 58 und 87. Die Bezugsstelle ist bei Johannis de Muris Notitia,
SuTH

4% Ebenda, lib. VII, S. 86. Die Bezugsstelle ist bei Johannis de Muris Notitia, S. 105.
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ihrer Semibreven® (in discernendo suas semibreves moderni multum laborant in
suis tractatibus — ebenda, S. 38) — und als Praktiker titen. ,Sie bedienen sich ihrer
viel, sie verbreiten sich diesbeziiglich viel iiber ihre neue Kunst, ihre Art zu singen
und zu notieren® (Illis multum utuntur, per illas multum suam dilatant novam ar-
tem, suum cantandi modum ac cantus notandi —ebenda, S. 64). Dasselbe geschieht
auch bei der so arg getadelten Imperfektion, die die Modernen auf theoretischer
Ebene zu rechtfertigen suchen und sie auf praktischer anwenden: , Denn wenn die
neue Kunst nur spekulativ iiber diese Imperfektionen sprechen wiirde, kénnte
man es leichter akzeptieren, aber es ist nicht so. Denn sie dehnen die Imperfektion
allzusehr auf die Praxis aus (Quod si ars nova de tactis imperfectionibus specula-
tive solum loqueretur, magis esset tolerandum, sed non sic est. Imperfectionem
enim ad praxim nimis extendunt — ebenda, S. 87). Jacobus bemerkrt deutlich, daf}
fiir die Modernen Theorie und Praxis, weit davon entfernt, unterschieden und ge-
trennt zu sein, untrennbar verbunden sind: ,Denn sie fiihren die Kunst, die wahr-
haftig und hauptsichlich Praxis ist, auf eine Griindlichkeit und Spekulation zu-
riick und vermengen so Praxis und Spekulation® (Artem enim, que vere et princi-
paliter practica est, ad subtilitatem quandam et speculationem reducunt sicque
praxim et speculationem inter se confundunt — ebenda, S. 25).

Auf der einen Seite ist der Theoretiker so sehr in die Probleme des Komponie-
rens und Notierens verwickelt, dafl er sich mit den konkreten Problemen befassen
mufl: ,Oh, stiege doch diese Spekulation nicht zur Praxis hinab!“ (Utinam hec
speculatio ad praxim non descendisset — ebenda, S. 50), andererseits aber arbeite
der Praktiker auf so subtile und komplexe Weise, dafl er den Himmel der Spekula-
tion beriihre: ,(S)ie belegen die Form und den Zweck der Komposition mit
Schwierigkeit und Verlegenheiten... Andern sie nicht das Ziel, verwandeln sie
nicht die Praxis des Diskants in Spekulation?* (formam atque finem discantuum
subtilitati compositionis, difficultati, intricationi videntur attribuere. . . Nonne ta-
les finem mutant, discantuum praxim in speculatione convertunt? —ebenda, S. 14).
Diese Wechselbeziehung von Theorie und Praxis ist tatsichlich der neue Geist,
den das 14. Jahrhundert der Mensuralmusik bringen wird. Jacobus’ Widerstand
ist ein Zeichen fiir das Unbehagen und das Mifitrauen des traditionellen Theoreti-
kers, der nun keine gegnerischen Standpunkte zwischen musicus und cantor 5° im
Angesicht des Entstehens einer Theoretikerschicht mehr aufbauen kann, die sich
mit der Analyse konkreter kiinstlerischer Probleme befafit, und einer intellektuell
gebildeten Praktikerschicht, die auch in der Lage ist, die verwickelten Notations-
probleme zu lésen — insgesamt also im Angesicht der Herausbildung einer ,socie-
tas®, in der die musici ,laici sapientes” und die cantores ,valentes“ sind (ebenda,
5. 95).

Ein derart persdnliches Werk wie das Speculum konnte kaum Verbreitung

50 Erich Reimer, Musicus und Cantor. Zur Sozialgeschichte eines musikalischen Lehr-
stiicks. In: AfMw 35, 1978, S. 1-32.

Die Notationslehre im 14. und 15. Jh. 283

finden, am wenigsten das siebente Buch iiber die Mensuralmusik, das nur in einer
einzigen vollstindigen Handschrift iiberliefert ist$?, die noch dazu - Ironie des
Schicksals —mit den Werken seines Gegners Johannes de Muris verwechselt wurde
(CS 11, XII-XXII und 383-433).

51 Paris, Bibl. Nat., Ms. lat. 7207.



II. ARS GALLICA
1. Die Imperfektion der Longa

Das Verhiltnis von Longa und Brevis war urspriinglich in der Musik wie in der
literarischen Metrik, aus der es stammute, vielleicht binirer Natur (also 2:1). Dies
138t sich aus einigen theoretischen Zeugnissen etwa des italienischen, englischen
und deutschen Einfluflbereichs schliefen, peripheren, also im Vergleich zum fran-
zosischen, der das Zentrum der Verbreitung mensuraler terndrer Mehrstimmigkeit
war 52, Die ausschliefllich ternire perfectio, wie sie fiir die erste Periode der musica
mensurabilis kennzeichnend ist, scheint am Ende des 13. Jahrhunderts auch in
Frankreich durch gelegentliche Ausnahmen in der Musizierpraxis ihre absolute
Giiltigkeit eingebiifit zu haben. Die Motette Je ne puis — Flor de lis— Douce dame
weist nimlich im Tenor Longen im Wert von zwei Breven auf. In diesem Fall
konnte man den bindren Wert der Longen nur aus dem Kontext der gesamten
Komposition erschliefien, war doch die graphische Form der biniren Note die-
selbe wie die der terniiren. Der einzige indirekte Hinweis ist das Vorhandensein
von Pausenstrichen, die zwei Zwischenriume des Liniensystems umfassen und
deshalb die Linge einer biniren Longa bzw. zweier Breven haben.

Als sich diese Praxis in den ersten Jahren des 14. Jahrhunderts verbreitete, wie
man an einigen Motetten im musikalischen Nachtrag zum Roman de Fauvel beob-
achten kann, fiihlten sich die Musiker veranlafit, ihren Kompositionen verbale
Anleitungen beizugeben, die keinen Zweifel daran liefen, daff die Longen binir
statt ternir zu lesen seien. So tragt der Tenor in der Motette Plange nostra regio —
Nulla pestis — Vergente die Bemerkung ,ex imperfectis® 54, d. h. er besteht ,aus
imperfekten Longen® statt aus perfekten. Und der Tenor der Motette Alieni boni
invidia — Facilius a nobis vitatur enthilt die Bemerkung ,imperfecte canite® 55, als
Anweisung fiir die Ausfilhrenden, alle Longen dieses Tenors zweizeitig zu singen.

Die theoretische Begriindung dieser biniren Interpretation findet sich in einem
kurzen anonymen Text iiber die Mensuralmusik mit dem Titel ars vetus, der An-

52 Ameri Practica artis musicae 1271, ed. Cesarino Ruini, o. O. 1977, S. 99 (CSM 25);
Walteri Odington Summa de speculatione musicae, ed. Frederick F. Hammond, o. O. 1970,
S. 127 (CSM 14); Wien, Osterreichische Nationalbibl., 5003, f. 203; vgl. auch Rudolf Flot-
zinger, Zur Frage der Modalrhythmik als Antike-Rezeption. In: AfMw 29, 1972,
S. 203208, bes. S. 207.

53 Montpellier, Faculté de Médecine de I'Université, H 196, ff. 214v—215.

54 Paris, Bibl. Nat., Ms. fr. 146, f. 3.

55 Ebenda, f. 13.
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gaben zu den Werten der einfachen Noten (duplex longa, longa, brevis), zu den
Ligaturen und zu den Pausen (drei Zwischenriume, zwei Zwischenriume, ein
Zwischenraum, ein halber Zwischenraum) lieferts¢. Zu der Beziehung zwischen
Longa und Brevis sagt der Text: , Die einfache Longa. . . enthilt im perfekten Mo-
dus drei tempora, im imperfekten zwei* (Simplex longa. .. in modo perfecto tria
valet tempora, inperfecto duo — Philippe de Vitry, Ars, S. 57, Z. 15 und 17-18).
Diese Definition enthilt eine doppelte terminologische und gedankliche Neue-
rung. Auf der einen Seite bezeichnet modus nicht mehr, wie in der franconischen
Theorie, ein rhythmisches Schema, sondern ist die Kategorie, in die sich die Be-
ziehung zwischen Longa und Brevis einordnet. Auf der anderen Seite wird diese
Beziechung nicht nur so verstanden, dafl die Mensur der Longa wie in der franconi-
schen Theorie immer und ausschlieflich ternir ist, sondern sie bietet auch die
Méglichkeit, die Mensur der Longa binir zu fassen.

Die binire Interpretation der Longa stellt in jedem Falle eine Ubertragung jener
Zweiteiligkeit auf die untere Stufe des Verhaltnisses von Longa und Brevis dar, die
auf der hoheren Stufe des Verhiltnisses von duplex longa und Longa im System
schon immer gegeben war (duplex longa. .. duas longas significat — Franco, Ars,
S. 30). Wie die duplex longa schon damals eine eigenstindige, keiner weiteren Er-
ginzung bediirftige binire Mensur war, so kann nun auch die longa imperfecta
eine eigenstindige Mensur sein, die keine weitere Note zu ihrer Vervollstindigung
bendtigt. Es ist klar, daf der Begriff imperfectio in dieser Situation seine negative
Bedeutung verliert und zu einem neutralen Begriff fiir das kleinere Maf der per-
fekten Mensur wird. Ein anonymer Theoretiker versucht diesem Umstand Rech-
nung zu tragen, indem er eine zweifache Interpretation des Begriffs perfectio vor-
schligt: perfectio perfecta fiir die Dreiteiligkeit und perfectio imperfecta fiir die
Zweiteiligkeit. ,Man beachte, dafl die perfectio zweifach ist, nimlich die perfectio
perfecta und die perfectio imperfecta. Perfectio perfecta besteht aus dreien und
perfectio imperfecta aus zweien.“ (Notandum quod perfectio est duplex, scilicet
perfectio perfecta et perfectio imperfecta. Perfectio perfecta est computanda de
tribus et perfectio imperfecta de duobus — Wolf, Musiktraktat, S. 37.) Auf diese
Weise wird der iiberkommene ideologische Vorrang derperfectio geretter, die wei-
terhin fiir jede Art der Mensur gilt; sie steht fiir ihre Vollstindigkeit, entkleidet
allerdings gleichzeitig den Begriff perfectio seines traditionellen Hinweises auf die
alleinige Dreiteiligkeit.

Diears vetus hat mit ihrer Einfiihrung der Unterscheidung zwischenmodus per-
fectus und modus imperfectus eine Neuorganisation des Systems der rhythmischen
Modi bewirke, die sich bei Franco und seiner Schule ausschlieflich auf das ternire
Prinzip griindeten. Ein anderer kurzer anonymer Text57 zieht dagegen eine Neu-

%6 Philippi de Vitriaco Ars nova, edd. Gilbert Reaney, André Gilles und Jean Maillard,
0.0. 1964, 5.57, Z. 12 - S. 63, Z. 16 (CSM 8).

57 Anonymus, De valore notularum tam veteris guam novae artis, ed. Gilbert Reaney.
In: CSM 30, S. 13-28.
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fassung des Systems folgender Art in Betracht: Der erste und der zweite Modus
bleiben unverindert, weil ihr Schema (Longa—Brevis, Brevis—Longa) auf Grund
der neuen Auffassung von der Zweiteiligkeit der Longa keine Varianten gestattet.
Aber der dritte Modus kann nun auf zwei verschiedene Arten realisiert werden,
eine getreu der franconischen Theorie, wenn die Mensur der Longa ternir, und
eine andere, wenn die Mensur der Longa, wie in der ars vetus, bindr ist. ,(D)er
dritte Modus ist der, der aus einer vorangehenden Longa und zwei folgenden Bre-
ven besteht. .. wenn der Gesang perfekt (gemessen) sein soll, zahlt die erste von
ihnen ein tempus, die zweite zwei tempora. .. wenn aber [der Gesang] imperfekt
[sein soll], zihlt jede Brevis ein tempus® (tertius modus est qui constat ex una longa
precedente et duabus brevibus sequentibus. ... si cantus sit perfectus prima illarum
valet unum tempus, secundaduo. .. siautem cantus sit imperfectus, utraque brevis
valet unum tempus — Anonymus [CSM 30], S. 21). Doch gibt es nun neben dem
iiberkommenen Schema des perfekten dritten Modus das neue Schema eines im-
perfekten dritten Modus aus einer biniren Longa und zwei normalen Breven.
Ebenso gibt es zwei Schemata fiir den vierten Modus: ein ternires Schema nach der
franconischen Theorie und ein binires nach der ars vetus, ,wenn der Gesang per-
feke sein soll. .. wenn der Gesang imperfekt sein soll“ (si cantus sit perfectus. ... si
vero cantus sit imperfectus — ebenda, S. 25, Satz 1 und 4). Auch im fiinften Modus
ist es offensichtlich moglich, die unterschiedlichen Noten, aus denen er sich zu-
sammensetzt, ternar nach der Lehre Francos oder binir nach der neuen ars vetus
zu gruppieren — immer gemifl dem ,cantu perfecto et imperfecto® (ebenda,
Satz 5).

2. Die Imperfektion der Brevis

Das Prinzip der terniren perfectio wurde in der Musikpraxis zu Beginn des
14. Jahrhunderts auch beim Verhiltnis von Brevis zu Semibrevis von einer weite-
ren Ausnahme durchlécherr. Kompositionen, in denen Gruppen von zwei Semi-
breven den Wert einer Brevis hatten, wurden nun so interpretiert, daft beide Semi-
breven den gleichen Wert erhielten ~ statt der zweiten Semibrevis den doppelten
Wert der ersten zu verleihen, wie es die franconische Regel (Ars, S. 39) forderte.
Auch in diesem Fall handelte es sich um eine Frage der Auffassung; denn die
suflere Form der Notation blieb unverindert. Um die neue, von der traditionellen
Regel abweichende Interpretation anzuzeigen, erfanden die Musiker spezielle Zei-
chen, die auf die Zweiteiligkeit der sonst dreiteiligen Brevis und damit auf die Lin-
gengleichheit der beiden zusammengehirigen Semibreven hinwiesen. So finden
sich in der Motette Qui secuntur castra — Detractor est nequissima vulpis — Verbum
iniguum et dolosum (vielleicht aus dem Jahre 1307) und in der Motette O Philippe
perlustris Francorum — Servant regem misericordia — Rex regum (komponiert im
Jahre 1316), die beide im musikalischen Nachtrag zum Roman de Fauvel iiber-
liefert sind, zu Beginn der Oberstimmen zwischen dem Schliissel und den ersten
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Noten zwei Zeichen in Form von Semibrevis-Pausen eben zu dem Zweck, darauf
hinzuweisen, daf das tempus nur aus zwei solchen Noten besteht#®. Die binire
Interpretation der Brevis stellt einen weiteren Schritt auf dem Wege zujener Zwei-
teiligkeit dar, die das System verindern sollte, getreu der franconischen Maxime,
daf , die Interpretation der Longen, Breven und Semibreven dieselbe ist* (de lon-
gis, brevibus et semibrevibus idem est iudicium — ebenda, S. 38).

Die theoretische Begriindung der zusitzlichen biniren Interpretation findet
sich in einem kurzen anonymen Text, der die ,Kunst der mensuralen Musik, der
alten ebenso wie der neuen® (artem musice mensurate tam veterem quam novam) ¢
darzulegen verspricht9. Beiliufig bemerkt, war die Gegeniiberstellung von alter
und neuer Ars damals iiblich; schon der Text einer Motette von Adam de la Halle
spricht vom ,,viés et nouvel” #-Singen, und der Prolog zu Francos Traktat erwihnt
»tam novos quam antiquos* Autoren (ebenda, S. 24). Sie fiigt sich in den mittelal-
terlichen Topos der Gegeniiberstellung von Altem und Modernem . Doch spe-
ziell die Bezeichnung ars nova fiir diese Phase der Entwicklung der mensuralen
Theorie im Vergleich zu einer vorangehenden, ars vetus genannten Phase ist nichts
anderes als die Anwendung der Gegeniiberstellung auf den Bereich der Musik, wie
er zwischen dem Ende des 13. und dem Beginn des 14. Jahrhunderts in anderen
Fichern allgemein verbreitet war: rhetorica vetuslrhetorica nova in der Literatur,
digestum vetusldigestum novum in der Jurisprudenz, metaphisica, ethica, logica
vetusinova in der Philosophie (Curtius, S. 164, vgl. Anm. 8). An der Universitit
Paris bezeichnete man noch spezieller mitars vetus die schon lange bekannten und
mit ars nova die erst kiirzlich iibersetzten logischen Schriften des Aristoteles®2.
Den Hintergrund hierzu bildet natiirlich die Unterteilung der Bibel in Altes und
Neues Testament. Und dhnlich bedeutet die Gegentiberstellung vetusinovum
allenthalben zwei aufeinanderfolgende Entwicklungsphasen einer Doktrin oder
eines Faches, und offensichtlich in dem Sinne, daf die spatere Phase die Errungen-
schaften der fritheren vervollstindigt und vervollkommnet. Deshalb mochte Ja-
cobus Leodiensis, der die Alten den Modernen vorzieht, die Vergleichsbegriffe im
Bereich der Musik umkehren: ,Diese artes scheinen miteinander verglichen zu
werden wie das Alte Testament mit dem Neuen, aufler dafl bei diesem Vergleich
die moderne ars dem Stand des Alten Testaments zu entsprechen scheint und die

58 Paris, Bibl. Nat., Ms. fr. 146, ff. 4 und 10v-11.

ez 5% Anonymus, Compendium musicae mensurabilis tam veteris quam novae artis, ed. Gil-

bert Reaney. In: CSM 30, S. 33-41.

50 The Lyric Works of Adam de la Hale, ed. Nigel Wilkins, Dallas 1967, S. 65-67 (CSM
44).

61 Elisabeth Géssmann, Antiqui und Moderni im Mittelalter. Eine geschichtliche Stand-
ortbestimmung, Miinchen usw. 1974 (Veroff. des Grabmann-Institutes 23).

62 F. Alberto Gallo, Die Musik in der Einteilung der Wissenschaften bei Egidius Roma-
nus und Johannes Dacus. In: Kongr.-Ber. Kopenhagen 1972, I, Kopenhagen 1974,
S. 388-390.
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alte dem des Neuen® (Videntur autem artes hae invicem comparari sicut vetus lex
ad novam, nisi quod in hac comparatione modernorum ars videtur habere condi-
tionem veteris legis et vetus novae) 3. Im Bereich der Musik, in dem die geschicht-
liche Erinnerung viel begrenzter ist als in anderen Bereichen der Kultur (Gallo, 1l
Medioevo, S. 123-127), bedeutetars vetus also das nachfranconische musikalische
System der modi (perfectus und imperfectus), ars nova hingegen das unmittelbar
folgende Stadium der Systeminderung.

Fiir das Verhiltnis Brevis — Semibrevis schreibt die Ars nova folgendes vor: , Die
Brevis perfecta wird in drei Semibreven unterteilt und jede Semibrevis in drei Mi-
nimen; und so enthalt das tempus perfectum neun Minimen. . . das tempus imper-
fectum wird in zwei Semibreven unterteilt und jede Semibrevis in drei Minimen,
und so enthilt das tempus imperfectum sechs Minimen®. (Brevis perfecta dividitur
in tres semibreves et quelibet semibrevis in tres minimas; et sic tempus perfectum
continet novem minimas. .. Tempus autem imperfectum dividitur in duas semi-
breves et quelibet semibrevis in tres minimas; et sic tempus imperfectum continet
sex minimas — Anonymus, Compendium, S. 38.)

Hier stehen wir abermals vor einer doppelten terminologischen und gedankli-
chen Neuerung. Auf der einen Seite isttempus nicht mehr eine feste Zeiteinheit wie
in der franconischen Theorie und in der ars vetus, sondern die Kategorie, die das
Verhalis der Brevis zu den kleineren Werten regelt. Auf der anderen Seite wird
dieses Verhilinis nicht mehr in dem Sinne verstanden, dafl die Mensur der Brevis
immer und ausschlieflich ternir sein muf wie in der franconischen Lehre und in
derars vetus, sondern sie kann auch binir sein. Wie schon die duplex longa und die
Longa kann nun auch die brevis imperfecta eine eigenstindige Mensur sein, die
keine weitere Note zu ihrer Vervollstindigung benétigt. Auch in diesem Falle hat
der Terminus imperfectio, angewandt auf das tempus und die Brevis, seine wort-
liche Bedeutung verloren.

Da nun diears nova aufier den bereits durch die ars vetus (longa perfectalimper-
fecta) eingefiihrten ein weiteres Element der Verinderlichkeit (brevis perfectalim-
perfecta) mit sich gebracht hatte, wurde es nétig, zusitzliche Zeichen zu erfinden,
die die graphischen Zeichen der Notation in ihrer Bedeutung von vornherein fest-
legen. So schligt der hier zitierte Traktat vor, zu Beginn der Komposition einen
Kreis oder drei kleine Striche zu notieren, um das tempus perfectum anzuzeigen,
und einen Halbkreis oder zwei kleine Striche fiir das tempus imperfectum 64; dies
ist tatsichlich, wie wir gesehen haben, das in den beiden Motetten im musikali-
schen Nachtrag zum Roman de Fauvel verwendete Zeichen. Geeignete Zeichen
fiir die Unterscheidung der beiden Arten des Modus bleiben dagegen der iiber drei
Zwischenriume gezogene Pausenstrich fiir den modus perfectus und der iiber zwei

63 Speculum, lib. VII, S. 91. Vgl. oben, Kap. I, Abschnirt 6,
64 Anonymus, Compendium, S. 40; vgl. Anm. 58.
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gezogene fiir den modus imperfectus 55, wie ihn schon die vorangehende Praxis der
ars vetus verwendete.
Sodann unternahm man den Versuch, die duflere Form des Systems den nun-

65 Ebenda, S. 41, Satz 4; vgl. Anm. 53.
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mehr bestehenden Moglichkeiten zur perfectio oder zur imperfectio mit variablen
Zeichen auf den Ebenen des modus und des tempus anzugleichen. Wiederum der-
selbe Traktat gibt an, daff ,die roten Noten. .. in einem anderen modus oder tem-
pus gesungen werden als die schwarzen® (rubee... cantantur de alio modo vel
tempore quam nigre —ebenda, S. 41, Satz 1). Dies bedeutet, dafl die unterschiedli-
che Geltung der Notenzeichen in biniren und terniren Abschnitten innerhalb ein
und derselben Komposition durch die Farben Schwarz und Rot kenntlich gemacht
werden konnte. Aber der Versuch, perfectio und imperfectio mittels verschiedener
Farben zu unterscheiden, setzte sich, vielleicht aufgrund praktischer Schwierig-
keiten, nicht allgemein durch — etwa in dem Sinne, dafl eine bestimmte Mensur
eindeutig an eine bestimmte Farbe gekoppelt gewesen wire. Vielmehr wurde die
Kolorierung nur in beschrinktem Mafle und ohne System verwendet.

Neben dem neuen Verhiltnis zwischen Brevis und Semibrevis gab es einen an-
deren Bereich, in dem sich die ars nova als eine systematische Weiterentwicklung
der ars vetus erwies: in der Organisation der Semibrevis-Gruppen. Wie wir schon
vorher gesehen haben, und wie der hier zitierte Text unterstreicht, ,(g)elten in der
alten Kunst alle Semibreven, die zwischen zwei Breven oder zwischen einem
Punkt und einer Brevis oder zwischen zwei Punkten stehen, als ein tempus®. (In
vetere autem arte omnes semibreves que ponuntur inter duas quadratas vel inter
punctum et quadratum vel inter duo puncta ponuntur pro uno tempore — ebenda,
S. 38.) Blieb also in der ars vetus die Unterteilung in kleinere Werte als die Brevis
oder das tempus relativ unbestimmt 96, so fixiert die ars nova terminologisch und
gedanklich die Unterscheidung in semibrevis maior (zwei Semibreven), semibrevis
(ein Drittel des tempus perfectum, die Hilfte des tempus imperfectum), semibrevis
minor (zwei Drittel der Semibrevis) und semibrevis minima (ein Drittel der Semi-
brevis, die Hilfte der semibrevis minor). Die ars nova definiert auflerdem exakt die
Anordnung dieser Semibreven innerhalb der Gruppen entsprechend der Art des
tempus und der Zahl (ebenda, S. 39).

Die Theorie fixiert auf diese Weise einige feste rhythmische Modelle fiir jede Art
der musikalischen Mensur, wobei die Ordnung gilt, daf} der groflere Wert ge-
wohnlich am Ende der Mensur auftritt.

3. Die Imperfektion der Semibrevis

In diesem Stadium der Verinderung des Systems ist die Semibrevis die einzige
Note, die noch ausschlieflich ihren terniren Wert behilt. Maglicherweise geht die
Anregung zur biniren Ausfiihrung auf die gedankliche Interpretation einer Nota-
tion zuriick, in der die graphischen Zeichen unverindert blicben. Eine Motette wie
Tribum qguem non abborruit — Quoniam secta latronum, die anscheinend um 1315

%6 Vgl. oben, Kap. I, Abschnitt 4 und 5.
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im modus imperfectus und im tempus imperfectum nach den kombinierten Prinzi-
pien derars vetus und derars nova komponiert wurde, weist sehr haufig Mensuren
aus vier Semibreven auf, die in der iltesten Quelle nicht unterschieden werden:

PR

Nach den im vorangegangenen Abschnitt beschriebenen Regeln miissen sie als
eine Folge von semibrevis minor, semibrevis minima, semibrevis minor, semibre-
vis minima gesungen werden, und tatsichlich erscheinen sie in einer spiteren
Quelle folgendermafien notiert:

. e

Aber die vier Elemente, in die das tempus imperfectum aufgeteilt war, konnten an
einer bestimmten Stelle auch als vier gleichwertige Noten interpretiert werden:

e oAt Wi

so dafl beide semibreves maiores, aus denen sich die brevis imperfecta bzw. das
tempus imperfectum zusammensetzte, bindr statt ternir erscheinen:

R

Und dies ist tatsichlich die Interpretation, die ein wenig spiter entstandener
Traktat den Semibreven der zitierten Stelle gibt: , Tempus imperfectum. .. wenn
seine Semibreven imperfekt sind... Beispiel... in der Motette Quoniam secta
latronum .“ (Tempus imperfectum. .. quando semibreves eius sunt imperfecte. ..
exemplum... in moteto Quoniam secta latronwm — Wolf, Musiktrakrat, S. 37.)
Die theoretische Begriindung dieser Interpretation, nach der die Semibrevis auch
lediglich zwei und nicht notwendigerweise drei Minimen lang sein kann, findet
sich als erginzender Anhang am Ende zweier Texte. Einer referiert zunichst die
Darstellung derars vetus und dann die Darstellung derars nova (Philippe de Vitry,
Ars, .57, Z.12-S5.63, Z. 16, und 5. 63, Z. 17 —S. 69, Z. 33); hier beginnt der
Anhang mit den Worten ,, Dicta prolatione secundum quod in sex vel in 9 dividitur
minimis...* (ebenda, S. 69, Z. 33-34). Der andere enthiltnur die Darstellung der
ars nova und lat sich durch die Verbindung zweier Fragmente aus unterschiedli-

67 Paris, Bibl. Nat., Ms. fr. 146, fI. 41v—42.
8 Briissel, Bibl. Royale, Ms. 19606.
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chen Handschriften rekonstruieren (ebenda, S. 8491 und S. 23-29); hier beginnt
der Anhang mit den Worten ,,Cum de temporibus et prolatione secundum quod in
sex sive novem dividuntur minimas...* (ebenda, S. 29).

Nach der im erginzenden Anhang zurars nova enthaltenen Lehre (deren zwei
Versionen zumeist fast wortlich iibereinstimmen), gibt es nicht nur eintempus per-
fectum und ein tempus imperfectum wie in der ars nova, sondern mehrere Formen
des tempus perfectum und des tempus imperfectum: ,(D)as tempus perfectum ist
dreifach, nimlich minimum, medium und maius... Das tempus imperfectum ist
zweifach: minimum und maius. (... tempus perfectum est triplex, scilicet mini-
mum, medium et maius. .. tempus imperfectum est duplex: minimum et maius —
ebenda, S. 69, Z. 35-36; 5. 29, Satz 3; S. 69, Z. 41;S. 29, Satz 7.) Dastempus per-
fectum minimum ist die kleinste musikalische Mensur und lifit sich lediglich in
drei Teile oder Minimen teilen. Das tempus perfectum medium ist die musikalische
Mensur, in der sich die Brevis in drei Semibreven teilt, deren jede zwei Minimen
lang ist. Das tempus perfectum maius ist die Mensur, in der die Brevis sich in drei
Semibreven teilt, deren jede drei Minimen zihlt. Das tempus imperfectum mini-
mum ist die Mensur, in der die Brevis sich in zwei Semibreven zu je zwei Minimen
teilt. Das tempus imperfectum maius ist die Mensur, in der die Brevis sich in drei
Semibreven zu je drei Minimen teilt.

Das tempus perfectum minimum, dessen Verwendung in der Praxis fiir die da-
malige Zeit nicht bezeugt ist, und dessen Beschreibung schon in den folgenden
Trakraten verschwindet, ist moglicherweise nur eine Verbeugung vor der Tradi-
tion (minimum tempus posuit Franco — ebenda, S. 29, Satz 4) und kann hier aufler
Betracht gelassen werden. Von den verbleibenden vier Mensuren entsprechen das
tempus perfectum maius und das tempus imperfectum maius den beiden Moglich-
keiten des tempus perfectum und imperfectum, die ausschlieflich die Dreiteilung
der Semibrevis vorsehen und als einzige erlaubte schon vor der ars nova theore-
tisch untermauert worden waren. Die Neuerung in dem erginzenden Anhang
besteht also in der Einfiihrung der zwei neuen Mensuren des tempus perfectum
medinum und destempus imperfectum minimum, die die Zweiteilung der Semibrevis
vorsehen, ,deren jede zwei Minimen zihlt“ (quarum quelibet valet duas minimas—
ebenda, S. 69, Z. 42-43; S. 30, Satz 4). Die Moglichkeit der biniren Semibrevis
bedeutet also das letzte Eindringen der Zweiteiligkeit in das Verhiltnis zwischen
Semibrevis und Minima, wie es bereits in den voraufgegangenen Stufen des Sy-
stems stattgefunden hatte. An diesem Punke vollendet sich das franconische Prin-
zip, demzufolge , die Interpretation der Longen, Breven und Semibreven dieselbe
ist“ (de longis brevibus et semibrevibus idem est iudicium — Franco, Ars, S. 38), in
dem Sinne, dafl die Regeln der perfectio und imperfectio auf alle drei Werte an-
wendbar sind. Von diesem Moment an sind die Lingenverhiltnisse zwischen den
Noten als Regeln tiber die Zweiteiligkeit statt iber die Dreiteiligkeit angelegt, wie
es schon bei dem Verhilmis Minima — Semiminima der Fall ist (Philippe de Vitry,
Ars, S. 851.).

a[.h-u =
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Der erste hier in Betracht zu ziehende Text (ars vetus, ars nova, Anhang) trigtin
der Handschrift den Titel Ars quevis mensurandi motetos compilata a magistro
Philippo de Vitry (ebenda, S. 69, Z. 45-47). Der zweite Text (ars nova, Anhang)
erscheint in dem ersten Fragment ,iiber die neue Kunst, die Philippe de Vitry
kiirzlich erfand” (de nova arte quam Philippus de Vitriaco nuper invenit — ebenda,
S. 85), und das Ende des zweiten Fragments heifit: ,Hier endet die ars nova des
Meisters Philippe de Vitry.“ (Explicit ars nova magistri Philippi de Vetri — eben-
da, S. 31.) Philippe de Vitry (1291-1361), Literat und Kleriker, ist als Dichter la-
teinischer und franzésischer Zunge bekannt; weniger genau dokumentiert, aber
ebenso sicher ist seine Arbeit als Motettenkomponist. Groflere Unsicherheit be-
steht hingegen tiber seine Titigkeit als Musiktheoretiker. Daf} Philippe sich fiir die
musica speculativa interessierte, unterliegt keinem Zweifel; denn Johannes de Mu-
ris schickte thm seinen Boethius-Kommentar zum Lesen®?, und Levi Ben Gerson
sandte ihm auf seine Bitte hin den Traktat De numeris harmonicis °. Dennoch ist
die Darstellung der musica mensurabilis, die ihm zugeschrieben wird, weder eine
vollstindige und geschlossene Abhandlung noch eine zusammenhingende und
personliche Ausarbeitung, sondern lediglich eine schematische Zusammenstel-
lung von Regeln. Sie ist zudem in teilweise voneinander abweichenden und unvoll-
stindigen Fassungen iiberliefert. Es ist durchaus méglich, daf diese Situation der
handschriftlichen Verbreitung von Philippe de Vitrys Theorie mit der Tatsache
zusammenhingt, dafl er miindlich lehrte und dafl die verschiedenen derzeit be-
kannten schriftlichen Fassungen gesammelte Aufzeichnungen seiner Schiiler
sind 71, Jedenfalls bieten die Texte nichts anderes, als verbal noch einmal darzule-
gen, was Philippe in seinem Werk als Komponist verwirklicht hatte; dies wiirde
die hiufigen Verweise auf Motetten als Musikbeispiele erkliren — Motetten, die
Philippe selbst zugeschrieben werden kénnen (ebenda, S. 67-69 und S. 26-29).

Wir stehen damit vor einer Auseinandersetzung von drei aufeinanderfolgenden
Phasen in der Umwandlung des Systems der musica mensurabilis. Die dlteste, ge-
nannt ars vetus, zeichnet sich durch die Einfiihrung des modus imperfectus aus.
Die mittlere, genanntars nova, ist gekennzeichnet durch die Einfiithrung des tem-
pusimperfectum, der dazugehorigen Zeichen, der genauen Bestimmung der Werte
innerhalb der Semibrevis-Gruppen und des Gebrauchs roter Noten. Die jiingste,
die die Unterscheidung in verschiedene Arten des tempus und die Einfithrung der
Imperfektion der Sernibrevis bringt, begriindet eine Art ,,ars novissima®, wie man
sie nennen kinnte. Nicht ohne Grund erscheinen die in der Ars novaangewandten
Regelungen bei zwei Theoretikern, die sich mit der Lehre dieser dritten Phase be-

¢ Lawrence Gushee, New Sources for the Biography of Johannes de Muris. In: JAMS
22, 1969, S. 121,
_ ™ Josef Carlebach, Lewi ben Gerson als Mathematiker, Berlin 1910.
| 71 F. Alberto Gallo, La tradizione orale della teoria musicale nel Medioevo. In: L'etno-
musicologia in Italia, Palermo 1975, S. 1641,
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fassen, schon als Werk der ,antiqui® (Wolf, Musiktraktat, S. 35) bzw. der , veteres
musici® 72; Jacobus Leodiensis beobachtete vollig zu Recht: ,So grof ist nimlich
die Verschiedenheit unter den Modernen geworden, daf die Friiheren unter ihnen
— verglichen mit den anderen — die Alten genannt werden.“ (Tanta enim variatio
inter modernos iam facta est ut priores ipsorum veteres vocentur respectu alio-
rum.)” Jedenfalls verfihrt der Zusammensteller des Manuskripts, das die ars
vetus, die ars nova und den erginzenden Anhang enthilt, genauso wie Hierony-
mus de Moravia, der in seinem Traktat die anonyme Schrift Discantus positio vul-
garis, den Johannes de Garlandia zugeschriebenen Text und die Schriften Francos
und Petrus Picardus’ nacheinander angeordnet hatte, weil ,una super aliam in ali-
quibus addit scientiam“ (ed. Cserba, S. 189). Dieses additive Verfahren, die auf-
einanderfolgenden theoretischen Positionen eine nach der anderen in demselben
Traktat darzustellen, ist typisch fiir die ,historischen® Vorstellungen des mittel-
alterlichen Theoretikers74.

4. Die Neuordnung des Systems

Von dem Anhang zur Ars nova des Philippe de Vitry (S. 32) existiert auch eine
eigenstindige anonyme Version. Die Fassung, die als jiingere stolz versichert, ?i-
nige ,iiberholte® (causa verustatis) Dinge ausgelassen zu haben, verzeichnet die-
selben theoretischen Inhalte, wenn auch mit einigen bezeichnenden Neuerungen.
Allen voran ist hier nicht mehr von einem dreifachen tempus perfectwm und einem
doppelten tempus imperfectum die Rede, sondern von einer dreifachen und einer
doppelten ,figuratio, ,significatio” und besonders von der , prolatio* des tem-
pus. Zweitens erscheinen hier zur Illustration dieser ,,prolationes” Beispiele musi-
kalischer Kompositionen, die in den beiden anderen Fassungen fehlen. So sieht die
»maior figuratio sive prolatio® destempus perfectum die Teilung der Brevis in drei
Semibreven zu drei Minimen vor; als praktisches Beispiel wird die Motette Qui
doloresx 7S genannt. Die ,minor prolatio® sicht die Teilung der Brevis in drei
Semibreven zu zwei Minimen vor; als Beispiel dient die verlorene Motette mpera-
trix anglica. Die ,minima prolatio® sicht die Teilung der Brevis in drei nicht weiter
teilbare Semibreven vor; als Beispiel dient hier die nicht mehr vorhandene Motette
O Maria affectu. In der ,maior prolatio® des tempus imperfectum teilt sich die
Brevis in zwei Semibreven zu drei Minimen; als Beispiel hierfiir wird die vielleicht

72 Anonymus De musica mensurabilis, ed. Cecily Sweeney, 0. O. 1971, In: CSM 13, S. 42,
73 Speculwm, lib. VII, S. 57. Vgl. oben, Kap. I, Abschnitt 6.

— (74 JF. Alberto Gallo, Methodologische Bemerkungen zu einer Geschichte der mittelalter-

| lichen Musiktheorie. In: Jb. des Staatlichen Instituts f. Musikforschung Preufischer Kultur-
besitz 1973, Berlin 1974, S. 27f.
= 75 Polyphonic Music, Vol. V, S. 80-83 - vgl. Anm. 7.
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von Philippe de Vitry komponierte Motette Gratissima Virginis species 7 genannt.
In der ,minima prolatio temporis imperfecti® teilt sich die Brevis in zwei Semibre-
ven zu zwei Minimen; Beispiel ist die Motette Qui aux promesses de Fortune se fie
von Guillaume de Machaut 77, die vermutlich zwischen 1349 und 1363 entstand 78,
Dem anonymen Autor liegt die genaue Bestimmung des Verhaltnisses zwischen
den Mensuren minor prolatio des tempus perfectum und maior prolatio des tempus
imperfectum besonders am Herzen: Sie sind in ihrer Linge gleich, beide entspre-
chen sich in der Anzahl der Minimen, aber sie unterscheiden sich in ihrer inneren
Einteilung der Noten, nach der sie in einem Fall dreiteilig (2, 2, 2) und im anderen
zweiteilig (3, 3) sind; sie unterscheiden sich also in derprolatio, d. h. inder Art der
Ausfiihrung,

Der Begrift prolatio, der aus der grammatischen Terminologie stammt — von
proferre im Sinne von , Klinge hervorbringen®, ,aussprechen —, gewann von nun
an als musikalischer Terminus technicus Bedeutung. In einem Traktat, der sich
noch einmal vornimmt, die ars vetss und die ars nova gemeinsam darzustellen,
und der ausdriicklich auf die Aktivititen des Philippe de Vitry hinweist (CS I1I,
29-35), beruft sich der Autor zu Recht auf die bekannte franconische Regel von
der Gleichbehandlung aller Noten und folgert: wie das, was der Longa mit dem
modus geschichtund der Brevis mit dem tempus, ,(s)o, sage ich, daf es fiir die Se-
mibreven gleich ist, sie durch Unterscheidung von maior und minor prolatio zu
finden®. (Ita dico quod semibrevibus idem est invenire per distinctionem maioris
prolationis et minoris — ebenda, 31b.) Und folgerichtig erfindet man auch neue
Zeichen fiir den Beginn der Komposition, um den Gebrauch der einen oder der
anderen Mensur der prolatio deutlich zu machen, wie es schon bei dem modxs und
dem tempus geschehen war. Demselben Theoretiker zufolge setzt man mitten in
den das tempus angebenden Kreis oder Halbkreis drei Punkte, wenn die prolatio
maior, und zwei, wenn die prolatio minor ist (ebenda, 33b).

Ein ebenfalls unter dem Namen des Philippe de Vitry laufender Liber musica-
lium (ebenda, 35-46) institutionalisiert schlieflich diese neue Ordnung des Sy-
stems: ,,(E)s gibt zwei modi, namlich den modus perfectus und den modus imper-
fectus... Und es ist zu bemerken, dafl es zwei tempora gibt, nimlich das tempus
perfectum und das tempus imperfectum. .. Deshalb mufl man wissen, dafl es zwei
prolationes gibt, nimlich die prolatio maior und die prolatio minor* (duo sunt
modi scilicet modus perfectus et modus imperfectus. .. Et notandum quod duo
sunt tempora videlicet tempus perfectum et tempus imperfectum . . . Ubi sciendum

" Polyphonic Music of the Fourteenth Century, Vol. I: The “Roman de Fauvel”. The
works of Philippe de Vitry. French cycles of the “Ordinarium Missae”, ed. Leo Schrade,
Monaco 1974, S. 76-81.

7 Ebenda, Vol. II: The works of Guillaume de Machaut, P. 1, ed. Leo Schrade, Monaco
1974, S. 134-136.

78 Gilbert Reaney, Towards a Chronology of Machaut’s Musical Works. In: MD 21,
1967, S. 87-96.
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quod due sunt prolationes scilicet prolatio maior et prolatio minor — ebenda, 41).
Auf diese Weise wird die prolatio als Ausfithrungsart des tempus zur festen Kate-
gorie, innerhalb derer die Bezichungen zwischen Semibrevis und Minima be-
stimmt werden, analog zu tempus und modus fiir die grofleren Werte. Allerdings
besteht fiir die prolatio anders als fiir die anderen beiden Kategorien, die sie erstim
Verlauf der Zeit erlangten, von Anfang an die Méglichkeit der biniren und terni-
ren Teilung. Infolgedessen werden die beiden Méglichkeiten einfach nach ihrer
unterschiedlichen Linge angegeben, als maior bzw. minor.

5. Das Musikschrifttum in der Mitte des 14. Jabrbunderts

Die Schnelligkeit, mit der sich im System der musica mensurabilis in den ersten
drei Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts Anderungen vollzogen, hatte zwei
schwerwiegende Konsequenzen fiir das Musikschrifttum zur Folge. Auf der einen
Seite war der Lehrtext zur bloflen Deskription der Vorginge in der Praxis gewor-
den, zur Dokumentation von Verinderungen der Kompositionstechnik ohne
reflektierende Abschnitte und ohne systematische Absicht. Gerade die geschich-
tete Struktur vieler Texte (ars vetus, ars nova, Anhang) gibt Auskunft iiber diese
ausschlief8lich deskriptive Natur: Die verschiedenen aufeinanderfolgenden Phasen
sind einfach nacheinander angeordnet. Aller Wahrscheinlichkeit nach waren diese
Texte direkt fiir den Unterricht bestimmt; deshalb fehlte es an Interesse, die auf-
einanderfolgenden theoretischen Positionen in ein einheitliches theoretisches Sy-
stem zu giefen oder auch nur die Regeln, mit denen die Musikpraxis versorgt wur-
de, rational zu begriinden. Auf der anderen Seite nimmt man in denselben Texten
cine fast ausschlieflliche Konzentration des Interesses auf die aktuellen Probleme
wabhr, in denen sich die Verinderungen abzeichnen: besonders auf die perfectio —
imperfectio und die Noten von immer kleinerem Wert. Diese Einschrinkung hat
zur Folge, daf die Texte zwar in abstrakter Weise Informationen zur Struktur des
musikalischen Systems oder konkret zur Organisation jeder einzelnen musikali-
schen Mensur liefern, sich aber niemals mit dem Problem befassen, wie eine um-
fassende rhythmische Ordnung fiir eine ganze Komposition zu erstellen wire.

Vom dritten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts an, nachdem die Umwandlungen
abgeschlossen waren und sich das System der musica mensurabilis in einer Weise
konsolidiert hatte, die fiir eine lange historische Periode praktisch unverindert
blieb, begann sich das Musikschrifttum mit einer allgemeinen Regelung der musica
mensurabilis zu befassen und anderen kompositorischen Problemen gegeniiber
offen zu sein. Es ist dies der Fall bei dem Karthauserménch Petrus dictus Palma
ociosa, der im Jahre 1336 in seiner Abtei von Sainte Marie in der Didzese Amiens
ein Compendium de discantu mensurabili verfafite (Wolf, Diskantlehre). In die-
sem Werk sind die moglichen Kombinationen der beiden modi, der beiden tem-
pora und der beiden prolationes zusammenhingend in einem System von 12 mane-
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ries angeordnet. Es reicht in absteigender Reihenfolge von der longa perfecta mit
drei breves perfecte zu jeweils drei semibreves maiores, die insgesamt 27 minime
enthilt, bis zu der brevis imperfecta zu zweisemibreves minores, die insgesamt auf
nur vier minime kommt. Dariiber hinaus fiigt der Autor seine Abhandlung iiber
die musica mensurabilis in eine umfassendere Erorterung iiber die Technik der
zweistimmigen Komposition ein, und die Beispiele der 12 maneries, die die Men-
suralmusik ausmachen, bestehen nicht, wie in den voraufgegangenen Texten, aus
schlichten Verweisen auf bekannte Kompositionen, sondern aus kurzen zwei-
stimmigen Stiicken, die der Verfasser selbst zu diesem Zweck komponiert hat.
Auch ein Franziskanermonch schreibt im Jahre 1351 in seinem Konvent in Bristol
einen Traktatmit dem Titel Quatuor principalia musice (CSIV, 254—298). Im letz-
ten Abschnitt dieses Werkes findet sich eine umfassende Neuorganisation des
Systems der musica mensurabilis, die der des Karthiusers Petrus vollstindig
gleicht — jedoch mit der einen Abweichung, daf} hier die 12 Kombinationen von
modus, tempus und prolatio in umgekehrter Reihenfolge dargestellt werden. Sie
gehen in aufsteigender Reihenfolge von einer vier Minimen umfassenden Mensur,
entsprechend der brevis imperfecta de minori prolatione, bis zu einer 27 Minimen
umfassenden Mensur, entsprechend dem modus perfectus de tempore perfecto et de
maiori prolatione. Auch in diesem Fall behandelt der Autor die musica mensura-
bilis nicht isoliert, sondern in Zusammenhang mit einer Abhandlung iiber die
Regeln des Kontrapunkts und die musikalischen Formen.

Zur selben Zeit erweiterte sich der in den Traktaten zurmusica mensurabilis be-
handelte Themenkreis; man befafite sich nun auch mit anderen Phinomenen, die
jedoch weiterhin an die Mensurierung der Notenwerte gebunden waren, und man
gelangte damit zu einer vollstindigeren Betrachrung des kompositorischen Mo-
ments der einzelnen musikalischen Werke. Schon das zitierte Compendium totius
artis motectorum hatte damit begonnen, einen Abschnitt dem cantus irregularis
oder sincopatus zu widmen (Wolf, Musiktrakrat, S. 38), und die ebenfalls bereits
zitierte Ars perfecta hatte gleichermaflen diesem neuen Thema der Synkope einen
Abschnitt gewidmet (CS III, 34b). Die Unregelmifiigkeit oder Synkopierung be-
stand in der Ausdehnung eines Wertes iiber eine Mensur hinaus, die durch eine
ebensolche Verringerung des Wertes in der folgenden Mensur wieder ausgeglichen
wurde. Das bedeutet offensichtlich, dat man nicht nur auf die einzelne Mensur zu
achten hat, sondern auf eine gewisse Anzahl von Mensuren, innerhalb derer die
musikalischen Werte errechnet werden miissen, Es ist dies eine gewollte Ausnah-
me, die gerade durch die genaue, von den Regeln der musica mensurabilis festge-
legte Ordnung der Lingen moglich und bedeutsam wird. Indem er sich mit dieser
neuen Materie beschiftigt, beginnt sich der Verfasser mit der rhythmischen An-
lage eines musikalischen Gedankens zu beschiftigen — er beginnt sich um das
kompositorische Problem eines musikalischen Werkes zu kiimmern.

Gleichermaen empfinglich fiir die neuen Anforderungen erscheintder hollin-
dische Theoretiker Johannes Boen, Student in Oxford und vielleicht in Paris.
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Auch er widmet in seiner Ars nur einen Teil, nimlich den ersten, der musica men-
surabilis, wihrend im zweiten Teil die Schliissel, die Intervalle und die Teilung des
Monochords behandelt werden. Uber die nunmehr erworbene Ordnung nach
modus, tempus und prolatio hinaus weist der Autor auf die Synkope als neues Ver-
fahren hin: ,(S)pater wurden gewisse Feinheiten erfunden, die normalerweise
Synkopationen oder Spriinge genannt wurden (subtilia quedam posterius inventa
sunt, que sincopationes vel saltus usualiter dicuntur - ed. Gallo, S. 27). Auferdem
widmet Johannes Boen der Uberlegung zum color einen gewissen Raum, d. h.
dem Verfahren, eine ganze Komposition mit Abschnitten zu verfassen, die alle
denselben rhythmischen Verlauf haben (ebenda, S. 29£.). Als Beispiele benutzt er
zwei Motetten: Impudenter circuivi — Virtutibus landabilis, die eine Quelle Phi-
lippe de Vitry zuschreibt?, und die anonyme Apta caro — Flos wirginum ®°; er
beschreibt den musikalischen Bauplan beider Motetten. Auf diese Weise wird ein
typisches Thema der musica mensurabilis, das der Notenwerte, von einer neuen
Perspektive aus gesehen: als kompositorisches Problem eines musikalischen Wer-
tes. Der Traktat iiber die Mensuralmusik beginnt als Teil des Schriftrums tiber die
musikalische Komposition allgemein angesehen zu werden.

6. Der »Libellusc von Johannes de Muris

Der Text, der die planmiflige Neuordnung der musica mensurabilis und gleich-
zeitig deren Erweiterung in kompositionstechnischer Hinsicht am besten darstell-
te, war der sogenannte Libellus cantus mensurabilis aus der Mitte des 14. Jahrhun-
derts, den die Uberlieferung iibereinstimmend Johannes de Muris zuschreibt (CS
111, 46—58). Es ist durchaus méglich, dafl der Autor im Abstand von beinahe 30
Jahten seit der Abfassung der Notitia artis musicae und des Compendium musicae
practicae ' —nachdem ihm die seinerzeit verborgen gebliebenen Dinge inzwischen
klar geworden waren — das Thema noch einmal aufgegriffen und die Abhandlung
hinsichtlich der Theorie wie auch der Praxis auf den neuesten Stand gebracht hat.

Das Werk ist in Kapitel eingeteilt, wobei die erhaltenen Handschriften jedoch
Unterschiede aufweisen. Die wahrscheinlichste und passendste Unterteilung ist
die folgende in 12 Sektionen:

1 Figurae

2 Modus, tempus, prolatio
3 Imperfectio

4 Alteratio

79 Polyphonic Music, Vol. I, S. 91-96 — vgl. Anm. 76.
80 Ebenda, Vol. V, §. 17-23 — vgl. Anm. 7.
81 Vgl. oben, Kap. I, Abschnitt 5.
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5 Punctus

6 Signa modi, temporis, prolationis
7 Modi

8 Ligature

9 Sincopa

10 Pause

11 Diminutio

12 Color

Einige dieser Sektionen enthalten geringfiigige Anderungen gegeniiber den friihe-
ren Werken desselben Verfassers: Die figurae sind jene fiinf aus der Notitia und
dem Compendium, ebenso die entsprechenden pause; diealteratio und die imper-
fectio als Seitenstiicke der perfectio sind bereits vorher behandelt wie auch die liga-
ture und die modi, die schon im 13. Jahrhundert Gegenstand von Abhandlungen
waren. Neu sind dagegen —als Wiederaufnahme aus der ars vetus, derars nova und
den folgenden Entwicklungen — die doppelte (ternire und binire) Definition des
modus, tempus und der prolatio. Ausdiesem neuen Ansatz ergibt sich auch die Be-
handlung des punctus und der neuen Mensurzeichen. Noch neuer — eine Frucht
der an der Lehre der ars nova nach und nach gereiften Einsichten — sind die
Abschnitte iiber die sincopa und den color, Themen, die jedoch, wie wir gesehen
haben, im Musikschrifttum schon vorher bisweilen Erklirung gefunden hatten.
Ginzlich ohne Vorbilder ist jedoch die Darstellung der diminutio; die Praxis, im
zweiten Teil eines Stiicks die Lange der im ersten Teil verwendeten Noten zu ver-
kiirzen, hatte schon in der Motette Adesto Sancta Trinitas-Firmissime fidem tene-
mus aus dem musikalischen Nachtrag zum Roman de Fauvel, wahrscheinlich von
Philippe de Vitry #2, zu Beginn des Jahrhunderts Verwendung gefunden; hier aber
wird sie zum ersten Male mit der Ubernahme in einen Traktat iiber die Mensural-
musik theoretisch formuliert. Auch in diesem Fall handelt es sich, wie schon bei
der sincopa und dem color, um ein Phinomen, das die Betrachtung einer ganzen
Komposition erfordert.

Die Darstellung des Johannes de Muris ist kurz und komprimiert; alles wird in
knappe Definitionen und Regeln gefaflt. Die zahlreichen Musikbeispiele stammen
vom Verfasser; Hinweise auf vorhandene Kompositionen oder auf andere Auto-
ren fehlen, mit Ausnahme einer mehr zufilligen Bemerkung zu Guillaume de
Machaut (CS 111, 50a). Es handelt sich im wesentlichen um ein fiir den praktischen
Unterricht in der musica mensurabilis bestimmtes Werk, das deshalb nach einem
strikten systematischen Plan angelegt ist. Wie das Incipit besagr, ist das Werk ge-
dachtals ,Unterricht in der praktischen Kunst des mensuralen Gesangs, wobei der
Mittelweg eingeschlagen wird* (quilibet in arte practica mensurabilis cantus eru-
diri mediocriter affectans — ebenda, 46a). Dieses mediocriter bedeutet, wie ein

= Kommentator aus dem 15. Jahrhundert spii_t_;:;;f('lwfnk,uaaﬁrder Autor einem Mit-

2 Polyphonic Music, Vol. I, 8. 60-63 - vgl. Anm. 76.
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telweg zwischen der reinen Theorie und der reinen Praxis gefolgt ist® und auf
diese Weise jene Haltung in der Musiktheorie eingenommen hat, die spiter prac-
tica musice genannt werden konnte (5. unten, S. 354). Gerade weil die behandelten
Themen und die Form der Darstellung den wirklichen Bediirfnissen entgegen-
kamen, war der Libellus weit verbreitet und gewann fiir mehr als ein Jahrhundert
grofiten Einflufl in ganz Europa.

Das ilteste genau datierbare Zeugnis stammt aus Frankreich. Am 12. Januar
1375 beendete ein Doktor Gostaltus francigena, vermutlich ein Komponist, in
Paris seine theoretische Trilogie mit Traktaten iiber diemusica plana, den Kontra-
punkt und die Mensuralmusik; letzterer ist nichts anderes als eine kaum verinderte
Fassung des Libellus von Johannes de Muris®4.

Eine weitere, spitere Umarbeitung kann wahrscheinlich einem Johannes Pipudi
canonicus sancti Desiderii in Avignon zugeschrieben werden; auch er vermutlich
ein Komponist. Da dieser Text von einem Katalanen abgeschrieben wurde, der
vielleicht in Avignon studierte, wire es moglich, dafl die Lehre des Johannes de
Muris auch nach Spanien gelangte85. Wegen seiner praktischen Bedeutung inter-
essierten sich sogar Musiker fiir das Werk, die nichtin der Lage waren, den lateini-
schen Text zu verstehen; denn vermutlich zu Beginn des 15. Jahrhunderts wurde
eine franzésische Ubersetzung angefertigt 86, Franzosischer Herkunft, wenn auch
vermutlich in Italien zu lokalisieren, ist der anonyme Autor, der zu Beginn des
15. Jahrhunderts einen zusammenfassenden Kommentar zum Libellus in 12 Tei-
len verfaflte (CS III, 379-398).

In England war der Traktat schon am Ende des 14. Jahrhunderts bekannt®”. Er
wurde dort auch bearbeitet und sogar bis in die ersten Jahrzehnte des 16. Jahrhun-
derts hinein kopiert#®, Eine gewisse Verbreitung fand der Text im 15. Jahrhundert
in Deutschland 8% und Osterreich, wie sich in einem Fall aus der genauen Zitierung
in einem in Melk abgeschriebenen oder verfafiten Traktat®® schlieflen lifit und in

83 Ugolini Urbevetani Declaratio musicae disciplinae, ed. Albert Seay, II, Rom 1960,
S. 61 (CSM 7).

84 Berkeley, University of California, Music Library; Catania, Bibl. Riunite Civica ¢
Antonio Ursino Recupero, D 39. Wahrscheinlich auch im Manuskript Roquefort (vgl.
Frangois-Joseph Fétis, Histoire générale de lamusique depuis les temps les plus anciens jus-
qu’a nos jours, Bd. 5, Paris 1876, S. 298{. und 308-310), das gegenwirtig unauffindbar ist.

85 M., del Carmen Gémez, De arte cantus de Johannes Pipudi, sus Regulae contrapunctus
y los Apuntes de teoria de un estudiante catalin del siglo XIV. In: AM 31/32, 1976/1977,
S. 37-49.

8 Cambrai, Bibl. Publ., 920.

87 Rom, Bibl. Apost. Vat., Ms. Regin. lat. 1146.

8 ] ondon, Lambeth Palace Library, Ms. 466.

8 Miinchen, Bayerische Staatsbibl., clm 15632 und 24809; Tiibingen, Universititsbibl.,
XV.

9 Anonymus Tractatulus de cants mensurali sew figurativo musice artis, ed. F. Alberto
Gallo, 0. O. 1971, S. 16 (CSM 16).
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einem anderen aus seiner Stellung am Anfang eines Codex mit musikalischen Wer-
ken, der am kaiserlichen Hof entstand . In einem zu Beginn des 15. Jahrhunderts
in Strafburg abgeschriebenen Codex scheint der Libellus mit einer kurzen Antho-
logie theoretischer Texte verbunden zu sein, die ein Henricus de Zeelandia ge-
sammelt hatte (CS III, 113-115). Der Karmelitermdnch Nicasius Weyts verwies
in seiner Abhandlung iiber die Mensuralmusik fiir weitere Informationen aus-
driicklich auf den Libellus: ,Fiir weitere Fragen aber wende dich an den Traktat
des Meisters Johannes de Muris, der mit den Worten Quilibet in arte pratica be-
ginnt, wo die Kenntnis des mensuralen Gesangs vollstindig vermittelt wird. (De
ceteris autem recursus habe ad tractatum magistri Johannis de Muris incipientem
Quilibet in arte pratica ubi notitia mensurabilis cantus plenius traditur — ebenda,
262b.) Ein Christianus Sadze de Flandria lifit seiner Abschrift des Traktats von
Johannes de Muris einen eigenen Tractatus declarationis modi temporis et prola-
tionis folgen (ebenda, 264-273).

Das Land, in dem das Werk des franzésischen Theoretikers die weiteste Ver-
breitung fand, war zweifellos Italien, wovon eine grofie Anzahl bis heute erhalte-
ner Handschriften zeugt. Hier, wo die Gegeniiberstellung des eigenen italieni-
schen Systems der Mensurierung und der Notation mit dem franzésischen immer
wichtiger wurde, galt der Traktat des Johannes de Muris als Inbegriff des franzosi-
schen Systems: tractatus musice gallicane 2. Seine Verbreitung ist ein Symptom
fiir die fortschreitende Hinwendung der Italiener zum franzosischen System auf
Kosten ihres eigenen?3, Die ilteste datierte Quelle ist eine am 2, Oktober 1391 in
Pavia von einem G. de Anglia beendete Abschrift eines Codex®?, die jiingste
Quelle eine mit 1500 datierte HandschriftS. Zwischen diesen beiden Daten ent-
standen Kopien, die im Laufe des 15. Jahrhunderts in jedem Flecken Italiens bear-
beitet wurden: eine, vielleicht aus dem Veneto, von 14299, drei andere von
145497, 146498 und 14869%°. Der Benediktinermonch Giovanni Francesco Preot-
toni aus Pavia, ein Freund des englischen Theoretikers und Komponisten Johan-
nes Hothby, fertigte im Jahre 1465 eine Abschrift an 199, Ein italienischer Schiiler
Hothbys, der Servitenmdnch Matteo de Testadraconibus aus Florenz, schrieb ihn
1471 in Lucca ab'91; der Karmeliterménch Johannes Bonadies, der Lehrer Fran-

91 Aosta, Bibl. del Seminario, codice musicale.

2 Rom, Bibl. Apost. Var., Ms. Palat. lat. 1377.
93 Vgl. unten, Kap. III, Abschnitt 5.

94 Chicago, Newberry Library, 54 1.

95 London, British Library, Add. Ms, 10336.

96 Pisa, Bibl. Universitaria, 606.

97 Neapel, Bibl. Naz., VIII D 12.

98 Venedig, Bibl. Naz. Marciana, Ms. lat. VIII 85.
% Rio de Janeiro, Bibl. Nac., Cofre 18.

100 Washington, Library of Congress, ML 171 ] 6.
191 Paris, Bibl. Nat., Ms. lat. 7369.
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chino Gaffurios, schrieb ihn erneut im Jahre 1473 in Mantua ab 192, Im selben Jahr
kopierte ihn ein gewisser Matteo de Collitortis aus Enna im Kénigreich Sizilien fiir
den sizilianischen Theoretiker Antonio Russo %3, Der Servitenménch Antonio da
Lucca schrieb ihn erneut ab und fiigte eigene Uberlegungen und Musikbeispiele
bei den Ligaturen und Imperfektionen hinzu (CS IV, 421-433). Der Karmeliter-
monch Alessandro Assolari, vielleicht ein Schiiler Gaffurios, schrieb ihn 1482 in
Bergamo ab1%4, Franchino Gaffurio selbst, der beriithmte Theoretiker und Kom-
ponist, schrieb ihn 1499 mit eigener Hand in Mailand gemeinsam mit anderen
Texten von Johannes de Muris ab 95,

Typisch fiir Italien waren neben den einfachen Abschriften des Textes und der
Verwendung einzelner Kapitel in anderem Zusammenhang (wie in der anonymen
Musice compilatio 196) die Kommentare zum Inhalt des Traktats. Der Paduaner
Prosdocimus de Beldemandis 7 befaflte sich sein ganzes Leben lang mit dem
Libellus von Johannes de Muris. Sein erstes musiktheoretisches Werk war der im
Jahre 1404 entstandene umfangreiche Kommentar mit dem Titel Expositiones trac-
tatus practice cantus mensurabilis magistri Johannis de Muris. Diese erste Fassung
ist derzeit nicht bekannt; erhalten ist jedoch die Uberarbeitung des Werkes, die
Prosdocimus moglicherweise 1412 angefertigt hat'%%. Im ]ahre 1408 verfafite
Prosdocimus eine kurze Zusammenfassung der Expositiones in Form eines selb-
stindigen Traktats mit dem Tivel Tractatus practice cantus mensurabilis, die er je-
doch weiterhin als Darlegung des Libellus betrachtete. Die erste Fassung dieses
Trakeats ist, soviel man weif}, nur fragmentarisch iiberliefert 199; vollstindig erhal-
ten sind eine zweite Fassung des Werkes, die der Autor 1409 schrieb (CS III,
200-228), und eine dritte Fassung, die wahrscheinlich aus der Zeit zwischen 1425
und 1428 stammt 19, Sein Werk als Kommentator scheint sehr geschitzt gewesen
zu sein, denn der Paduaner Historiker Michele Savonarola erinnert sich am Ende
des Jahrhunderts an Prosdocimus als einen der beriihmten Dozenten der Paduaner
Universitit, als den, der die Musiklehre des Johannes de Muris lichtvoll darlegte
(Johannis de Muris. .. in musica dicta quam loculenter aperuit) 111,

Auch Ugolino von Orvieto schrieb vermutlich zu der Zeit, als er zwischen 1429

102 Faenza, Bibl. Comunale, 117.

103 Catania, Bibl. Riunite Civica ¢ Antonio Ursino Recupero, D 39.

104 Bergamo, Bibl. Ciciva, £ IV 37.

105 Mailand, Bibl. Ambrosiana, H 165 inf.

106 In: Mensurabilis musicae tractatuli 1, ed. Gallo, S. 72-74.

107 Vgl, unten, Kap. III, Abschnitt 6.

108 Prosdocimi de Beldemandis Expositiones tractatus pratice cantus mensurabilis magistri
Johannis de Muris, ed. F. Alberto Gallo, Bologna 1966.

109 Florenz, Bibl. Medicea Laurenziana, Ashburnham 206.

110 Lucca, Bibl. Statale, 359.

111 Michaelis Savonarole Libellus de magnificis ornamentis Regie civitatis Padue, ed.
Arnoldo Segarizzi, Citta di Castello: Lapi 1902, S. 41.
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und 1452 Kanonikus an der Kathedrale von Ferrara war 112, einen umfangreichen
Kommentar zum Libellus. Dieser Kommentar, der im Gegensatz zu dem des
Prosdocimus zahlreiche Musikbeispiele enthilt, ist das der Mensuralmusik ge-
widmete dritte Buch von Ugolinos Declaratio musicae disciplinae in finf Biichern
(ed. Seay II, S. 59-266). Er erfuhr eine gewisse Verbreitung, wie man aus den
zahlreichen erhaltenen Abschriften schlieffen kann 113, Er scheint vor allem wegen
der vielen Musikbeispiele geschitzt worden zu sein; auch entstand eine selbstin-
dige Kurzfassung mit dem Titel Tractatus super musicam mensuratam magistri
Johannis de Muris: 10 Kapitel, die den vollstindigen Text des Libellus enthalten
und eine Auswahl von Ugolinos Kommentar in Form von Anmerkungen 114, Be-
zeugen die Kommentare und Bemerkungen die Verbreitung und Wertschitzung
von Johannes de Muris’ Traktat bei gelehrten Musiktheoretikern, so fand der Li-
bellus auch bei Angehdrigen weniger gebildeter Schichten ein Echo - so bei prakti-
schen Musikern, die ihn nicht im lateinischen Original lesen konnten. In der Tat
sind zwei italienische Ubersetzungen aus dem 15. Jahrhundert bekannt, eine in
deutlich florentinischem Idiom 5, die andere mit norditalienischen Spracheigen-
heiten 16, Selbstim 16. Jahrhundert war das Werk noch in Umlauf. Der Theoreti-
ker Giovanni del Lago zitierte in seiner wissenschaftlichen Korrespondenz mit
anderen zeitgenossischen Musikern, die er zwischen 1520 und 1541 fiihrte, ver-
schiedene Stellen 17,

112 Enrico Peverada, Ugolino da Orvieto nella erudizione scalabriniana e alla luce di nuovi
documenti. In: Atti della Accademia delle scienze di Ferrara 55, 1977/1978, S. 489-506.

113 Rom, Bibl. Apost. Vat., Rossi 455; Ms. Urbin. lat. 258; Ms. Vat, lat. 5324; Rom, Bibl.
Casanatense, 2151; sowie Bologna, Civico Museo Bibliografico Musicale, A 29.

114 London, British Library, Egerton 2954; Porto, Bibl. Pablica Municipal, 714.

115 Florenz, Bibl. Medicea Laurenziana, Redi 71.

116 Bologna, Civico Museo Bibliografico Musicale, A 48.

117 F. Alberto Gallo, Citazioni di teorici medievali nelle lertere di Giovanni Del Lago. In:
Quadrivium 14, 1973, S. 174,



ITI1. ARS ITALICA
1. Die Anfinge

Im 13. Jahrhundert hat die italienische Musik auf dem Gebiet dermusica mensu-
rabilis Bedeutendes offenbar nicht hervorgebracht. Aus den wenigen erhaltenen
Fragmenten 118 ergibt sich, dafl mehrstimmiges Komponieren iiber einfaches Be-
gleiten einiger liturgischer Gesinge nicht hinausging — eine zweistimmige nicht
mensurierte Kompositionsweise, die bis in das 15. Jahrhundert hinein praktiziert
und spiter ,,cantus planus binatim“ genannt wurde'%. Ohne Frage bedurfte eine
solche Kompositionsweise, zumal was die Dauer der einzelnen Klinge betraf,
keiner besonderen theoretischen Begriindung.

Die vermutlich dlteste Abhandlung iiber die unterschiedliche Zeitdauer der No-
ten im mehrstimmigen Satz findet sich in einem Kapitel der Practica artis musicae
(ed. Ruini, S. 15), die der englische Priester Amerus im August des Jahres 1271

verfafite, als er im Gefolge des Kardinals Ottobono Fieschi in Viterbo weilte. Hier |

residierte seit drei Jahren die kirchliche Fithrung — die Kardinile jenes langen
Konklaves, das der Wahl Gregors X. vorausging — und mit ihr wahrscheinlich
auch die rémische Schola cantorum. Thr ist vielleicht die Practica gewidmet, die,
wie es in der Einleitung heiflt, eine kurze Unterweisung fiir Knaben (sub compen-
dio pro pueris — ebenda, S. 19) in den Regeln des Kirchengesangs darstellt. Da es
aber in der Musik neben dem normalen liturgischen Repertoire auch eine gewisse
mehrstimmige Gesangspraxis oder, wie sie hier genannt werden, ,cantilene orga-
nice” (ebenda, S. 63 und 97) gegeben haben mufl (wie schon aus dem Ordinale In-
nozenz’ III. hervorgeht129), hielt es der Autor fiir sinnvoll, am Ende der Schrift
ein Kapitel iber die Verschiedenheit der Notenzeichen im Organum-Gesang (de
diversitate notarum in cantu organico — Amerus, Practica, ed. Ruini, S. 97-101)
einzufiigen, um den Knaben auch einige Kenntnisse iiber diese andere Art des Ge-
sangs zu vermitteln. Drei fiir sich stehende Noten erhalten einen eigenen Namen:
Longa, Brevis und Semibrevis. Sie werden mit jeweils einem eigenen Notenzei-
chen dargestellt: 4, «, +.

Das Verhiltnis ihrer Zeitwerte untereinander richtet sich ausschlieflich nach

118 F, Alberto Gallo und Giuseppe Vecchi, I piti antichi monumenti sacri italiani, Bologna
1968,

119 F. Alberto Gallo, , Cantus planus binatim“. Polifonia primitiva in fonti tardive. In:
Quadrivium 7, 1966, S. 79-89.

120 Stephen Joseph van Dijk, The Ordinal of the Papal Court from Innocent III to
Boniface VIII and related documents, Fribourg 1975, S. 408.

Die Notationslehre im 14. und 15. Jh. 305

dem Kriterium der Zweiteilung und wird durch die Formel zum Ausdruck ge-
bracht: ,,(A)chte darauf, dafl zwei Breven so lang sind wie eine Longa und vier
Semibreven ebenfalls so lang wie eine Longa“ (nota quod due breves valent unam
longam et quatuor semibreves valent unam longam — ebenda, S. 99). Es erscheinen
auflerdem Gruppen in einem einzigen Notenzeichen ,verbundener” Noten, die
als Abfolgen von Zeitwerten erklirt werden, als festgelegte rhythmische Einheiten
oft mit dem Fingsten Wert am Schluf} (ebenda, S. 98).

Dieses erste in Italien verwendete mensurale System weist —selbst in der unent-

wickelten Form — bereits zwei charakteristische, sehr deutliche Tendenzen auf: die
Zweiteilung der Zeitwerte und die Stellung des lingsten Zeitwertes am Ende der,
Mensur.
“Es scheint sicher, dafl die franzosische Motette Ende des 13. Jahrhunderts in
Italien immer bekannter wurde; hierauf lassen ebenso einige Sekundirquellen
schliefen wie eine kleinere Zahl erhaltener Kompositionen 2!, Und mit ihnen
verbreitete sich natiirlich auch die Kenntnis des Schrifttums iiber die mensurale
Musik, das mit der Motette aufs engste verkniipft ist: die Theorie Francos also, die
in Italien mit Sicherheit bekannt war — direkt ebenso wie indirekt durch die be-
sonders zahlreichen Kompilationen von Gaudent brevitate moderni (vgl. Anm.
18-21).

Ein kurzer, anonymer Traktat mit dem Incipit Omnis nota in cants mensurato
gibt Auskunft iiber eine erste Ausweitung des franconischen Systems bis hin zu
vier Semibreven fiir eine Brevis: ,(D)ie Semibreven kénnen zwei-, drei- oder
viermal innerhalb eines Tempus erscheinen, und sie werden durch einen Punkt ge-
trennt“ (semibreves aliquando due vel tres aliquando quatuor ponuntur pro uno
tempore, et distinguntur per punctum)!2? — ein Verfahren, das auch in der zeit-
genossischen italienischen Praxis nachzuweisen ist123,

Ein anderer kurzer Traktat Omnis nota sic formata zeigt den folgenden Schritt
hin zu einer freien Verfiigbarkeit der Zihleinheit in bezug auf ihre Unterteilung —
unter der Voraussetzung allerdings, dafl sie sichtbar abgegrenzt wird durch Hin-
zufiigung eines , pontellus® (Briicklein) genannten Zeichens: ,,(I)mmer wenn man
viele Semibreven hintereinander findet und einen ,pontellus‘ dazwischen setzt. . .
so wird dieser ,pontellus’ zur Trennung jener Semibreven gesetzt, die den Wert
einer Brevis haben“ (quandocumque inveniretur multe semibreves insimul et po-
neretur pontellys inter ipsas. .. ille pontellus ponitur ad divisionem illarum semi-
brevium que currunt pro una brevi) 124, In dieser Funktion ist der ,, pontellus“ von

121 Agostino Ziino, Una ignota testimonianza sulla diffusione del mottetto in Italia du-
rante il XIV secolo. In: Rivista italiana di musicologia 10, 1975, S. 20-31.

122 F. Alberto Gallo, Due trattatelli sulla notazione del primo Trecento. In: Quadrivium
12, 1971, S. 125. Vgl. auch Petrus de Sancto Dionysio, Tractatus, S. 166.

123 F. Alberto Gallo, Mottetti del primo Trecento in un messale di Biella (Codice Lowe).
In: L’ars nova italiana del Trecento, 111, Certaldo 1970, S. 221 und 237-240.

12¢ Gallo, Due trartatelli, S. 128 — vgl. Anm. 122.
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nun an ein typisch italienischer, wenn auch im franzésischen Einflufbereich nicht
vollig unbekannter Begriff 125,

An diesem Punkt scheint es auch in Italien Widerstinde gegen solche Neuerun-
gen gegeben zu haben — oder zumindest begann man zwischen ,,altem® und ,neu-
em*® Stil zu unterscheiden; Zeugnis dafiir legt der Schriftsteller Francesco da Bar-
barino ab, der in dem lateinischen Kommentar zu seinen zwischen 1296 und 1312
entstandenen Documenti d’amore nicht zégert, den ,alten Gesingen mit wenigen
Noten® (cantilenis antiquis habentibus paucas notas) den Vorzug vor den moder-
nen Kompositionen mit ihrer , Vielzahl von Noten® (notarum multiplicationibus)
zu geben 126, Aus der Assimilierung der unterschiedlichen Systeme, die die ita-
lienischen Musiker kennengelernt hatten, bildet sich dennoch zu Beginn des
14. Jahrhunderts ein System mensuraler Musik mit originir italienischen Charak-
teristika heraus.

Die erste diesbeziigliche Schrift scheint ein kurzes anonymes Capitulum de
semibrevibus im Anhang zu einem Kompendium Gaudent brevitate moderni zu
sein. Dieses Kompendium enthilt wie alle anderen desselben Typs ein Kapitel
iiber die Semibreves nach der Lehre Francos; anscheinend hat dem Verfasser des
Traktats oder dem Kopisten der Schrift diese Theorie den Anforderungen der zeit-
genossischen Praxis nicht mehr geniigt, und er hielt es deshalb fiir sinnvoll, am
Schlufl ein Kapitel iiber die Semibrevis hinzuzufiigen, das denselben Stoff nach
den neuen Regeln behandelt. Die Abhandlung geht von zwei unterschiedlichen
Auffassungen aus: von der Unterteilung der Zhleinheit Brevis einerseits in drei
Semibreven und andererseits in zwei Semibreven ,quando cantatur de imperfec-
tis“ 127, Diese Unterteilung laflt auf eine Kenntnis der frithen franzosischen Ars
nova schliefen, in der es neben dem tempus perfectum Francos auch das binire
tempus imperfectum gab128. Die originir italienische Entwicklung aus diesem
System zeigt sich in der in der folgenden Zeit entstehenden Unterteilung der Men-
suren: Sowohl die drei Semibreven der perfekten Mensur wie auch die zwei Semi-
breven der imperfekten Mensur werden in zwei Teile geteilt, woraus sich das fol-
gende System ergibt:

1 tempus /]\ II de imperfectis /
1

+ L
1 l 1 1
8o Fur'] 1B 3
AN NN A\

>u|-- ./uln

*® 4 4 0 00 + 4+ &0
i 1.4vd gt 4
6 66666 6 666

125 Philippi de Vitriaco Ars, S. 59: ,punctillus®.
126 Francesco da Barberino, Docwmenti d’Amore, ed. Francesco Egidi, 11, Rom 1907,
S. 20.
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In diesem anfinglichen italienischen System fiithrt die Unterteilung jeder Aus-
gangs-Semibrevis in ausschliefllich zwei Teile zu einer Unterteilung der Brevis als
Zihleinheit in hochstens sechs bzw. vier Teile; es unterscheidet sich somit klar
vom franzosischen System, in welchem die Dreiteilung der Ausgangs-Semibrevis
eine Unterteilung der Brevis als Zihleinheit bis hin in neun bzw. sechs Teile
bewirkt.

2. Die Lehre des Marchettus von Padua

Der erste italienische Verfasser eines Trakrates iiber die musica mensurabilis ist
Marchettus von Padua, Cantor an der Kathedrale von Padua in den Jahren
1305-1307 2%, In dieser Zeit diirften auch einige seiner Kompositionen entstanden
sein, mit Sicherheit die Motette Ave regina coelorum — Mater innocencie — Ite missa
est 130 mit dem Namensakrostichon ,Marcum paduanum®, die er vermutlich fiir
die Einweihung der Cappella degli Scrovegni schrieb, und vielleicht drei Stiicke
zum Offizium des Himmelfahrtsfestes fiir die Kathedrale von Padua®!, Die Art
der Mensuralnotation, wie sie in diesen Kompositionen Verwendung findet, zeigt
kaum eine Weiterentwicklung gegeniiber der Notationsweise in jenem in einem
venezianischen Codex 132 enthaltenen Capitulum de semibrevibus, das deshalb
eine erste Darlegung von Marchettus’ Theorie, ein erstes Zeugnis seiner theoreti-
schen Lehren sein kénnte.

In der folgenden Zeit wirkte Marchettus, wie aus den Schlufivermerken (Expli-
cit) seiner Traktate hervorgeht, sowohl theoretisch als auch praktisch im Veneto
und in der Romagna. Nach einer gewissen Zeit miindlicher Lehre, iiber die einige
kurze Texte wie Sciendum est quod antiguitus *** und Regule musice plane 134
Auskunft geben — beide in venezianischen Codices unter dem Namen Marcus de
Padua erhalten — sowie das hebriische Fragment 135, zog er die Summe seiner Leh-

127 In: Mensurabilis musicae tractatuli 1, ed. Gallo, S. 15.

128 Vgl. oben, Kap. II, Abschnitt 2.

123 F. Alberto Gallo, Marchetus in Padua und die ,franco-venetische® Musik des frithen
Trecento. In: AfMw 31, 1974, S. 42-56.

130 Polyphonic Music of the Fourteenth Century, Vol. XII: Italian sacred music, ed. Kurt
von Fischer und F. Alberto Gallo, Monaco 1976, S. 129-132.

131 Ebenda, S. 113f.

132 Pavia, Bibl. Universitaria, Aldini 361.

133 Pavia, Bibl. Universitaria, Aldini 361; Edition: Raffacllo Monterosso, Un compendio
inedito del Lucidarium di Marchetto da Padova. In: Studi medievali, Ser. III, 7, 1966,
S. 914-937. Andere Quellen: Pavia, Bibl. Universitaria, Aldini 450, ff. 7 v—10; Sevilla, Bibl.
Capitular Colombina, 5 2 25, ff. 66 v—68v.

134 Perugia, Bibl. Comunale, 1013, ff, 4=5.

135 Israél Adler, Fragment hébraique d’un traité attribué 2 Marchetto de Padoue. In:
Yuval 2, 1971, S. 1-10.
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ren in dermusica plana in einem umfangreichen authentischen Traktat, den er Lu-
cidarium 136 betitelte — vielleicht im Riickgriff auf den Titel eines zeitgendssischen
wissenschaftlichen Werkes, Lucidator 137, das Pietro d’Abano 1305/6 verfaflt hat-
te, als er an der Universitit Padua lehrte. Marchettus’ Werk, begonnen in Cesena
und beendet vermutlich 1317/18 in Verona138, wurde mit Hilfe des Dominika-
nermonchs Frate Sifante da Ferrara schriftlich dargelegt und ist Ranieri di Zaccaria
da Orvieto gewidmet, dem Generalvikar der Romagna. Schon in diesem Traktat
zeigt Marchettus seine Vorliebe fiir Zahlenverhiltnisse auf der Basis der Zweitei-
lung und der Dreiteilung, die er spiter auf dem Gebiet der musica mensurabilis zu
voller Bliite bringen sollte 139,

Auch auf diesem anderen Gebiet der mensuralen Musik hatte Marchettus zuvor
eine Zeitlang miindlichen Unterricht erteilt, {iber den aufler dem schon erwihnten
Capitulum de semibrevibus auch das Fragment von Ljubljana'® Auskunft gibt
sowie vor allem die Ars musice mensurate 141, ein kurzer und doch in sich geschlos-
sener Traktat eines gewissen Frate Guido, geschrieben auf Veranlassung einiger
Mitbriider seines Ordens. Dariiber hinaus lifit sich vielleicht auch in den Bemer-
kungen zu den musikalischen Mensuren und ihrer Verwendung in den poetisch-
musikalischen Gattungen (besonders in den ballate, rotundelli, mottetti, madrigali
und son:) ein Widerschein des miindlichen Wirkens Marchettus’ beobachten, Be-
merkungen, die in einem kleinen lateinischen Traktat gemacht werden, dem soge-

~<===Znannten Capitulum de vocibus applicatis verbis 12; von diesem Traktat existierte

vermutlich auch eine italienische Ubersetzung des Grammatikers Jacopo del
Cairo '3, Die endgiiltige Gestaltung seines theoretischen Systems legte Marchettus
in seinem umfangreichen Traktat mit dem Titel Pomerium 144 vor — diesmal viel-
leicht im Riickgriff auf den Titel eines zeitgendssischen historischen Werkes, Po-
merium ecclesie ravennatis 1*3, das Riccobaldo da Ferrara im Jahre 1312 vollendet

136 GSIII, 65-121. Jan W. Herlinger, The “Lucidarium” of Marchetto of Padua: A Criti-
cal Edition, Translation and Commentary, Chicago (im Druck).

137 Paris, Bibl. Nat., Ms. lat. 2598, ff. 99-125v.

138 Qliver Strunk, On the Date of Marchetto da Padova. In: Essays on Music in the
Western World, New York 1974, S. 39-43.

139 Giuseppe Vecchi, Primo annuncio del sistema proporzionale di Marchetto in un passo
del sLucidarium«. In: Quadrivium 9, 1968, S. 83-86.

140 Janez Hofler, Menzuralni fragment iz Nadikofijskega arhiva v Ljubljana. In:
Muzikologki zbornik 2, 1966, S. 12-17.

141 In: Mensurabilis musicae tractatuli 1, ed. Gallo, S. 19-39.

142 Santorre Debenedetti, Un trartatello del secolo X1V sopra la poesia musicale. In: Studi
medievali 2, 1906/1907, S. 79-80.

143 Remo Giazotto, La musica a Genova nella vita pubblica e privata dal XIII al XVIII
secolo, Genova 1951, S. 98-101.

144 Marcheti de Padua Pomerium, ed. Giuseppe Vecchi, 0. O. 1961 (CSM 6).

145 Lodovico Antonio Muratori, Rerum Italicarum Scriptores, IX, Mediolani 1726,
S. 97-192.
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hatte. Marchettus verfafite seine Schrift im Hause des Stadtoberen von Cesena,
Rainaldo de Cintiis, héchstwahrscheinlich in den Jahren 1320-26146; auch dies-
mal beriet ihn der Dominikanerménch Sifante da Ferrara; das Werk ist Robert von
Anjou, dem Kénig von Sizilien, gewidmet. Normalerweise richteten sich die
Widmungen von Musiktraktaten an kirchliche Wiirdentriger; die Tarsache, daf
Marchettus seine beiden Werke statt dessen politischen Personlichkeiten widmete
und das Pomerium im Hause eines stidtischen Adeligen schrieb, kénnte mit einem
allgemeinen Zug zur Verweltlichung der Musikkultur zusammenhingen, wie sie
auch in Frankreich, besonders in der musica mensurabilis, zu spiiren ist (vgl.
Anm, 36). Vielleicht ist Marchettus nicht zufillig gleichaltrig und aus derselben
Stadt wie Marsilio von Padua, Verkiinder des biirgerlichen Selbstbewuftseins ge-
geniiber der kirchlichen Autoritit147,

Als Schriftsteller entspricht Marchettus den neuen Charakteristika des 14. Jahr-
hunderts: Er erfafit, wie seine franzédsischen Zeitgenossen, den intellektuellen
Wesenszug der musica mensurabilis; da er aber aufgrund seiner ausschlieflich prak-
tisch-musikalischen Ausbildung nicht die Méglichkeit hat, dieses Bildungsniveau
selbst zu erreichen, vertraut er sich Sifante da Ferrara an, einem Exponenten des
offiziellen Geisteslebens. In der Widmung des Trakrats und im Epilog bekennt
Marchettus, daf er von Sifante Hilfe in zweifacher Hinsicht erhalten habe: , fiir die
Gliederung des Buches und als methodisch-philosophische Stiitze* (quantum ad
libri ordinem et philosophie fulcimina rationum — Pomerium, S. 36). Was die Glie-
derung des Buches betrifft, so gruppiert es sich um das Problem des tempus und
besteht aus drei Hauptteilen: Das erste und umfangreichste ist unterteilt in zwei
Abschnitte, deren erster ,de accidentibus musice mensurate® (ebenda, S. 39 fi.)
handelt, d. h. von den Notenzeichen, deren zweiter dagegen ,de essentialibus
musice mensurate” (ebenda, S. 75 ff.) von der Unterteilung des tempus perfectum;
das zweite Buch behandelt die Unterteilung des tempus imperfectum, das dritte
Buch den Diskant, die Ligaturen und die Modi. Was dagegen dic methodisch-
philosophische Stiitze (philosophie fulcimina rationum) angeht, so ist ihre Hilfe
allenthalben im Verlauf einer Ausfiihrung zu spiiren, in der Marchettus vorgehen
will ,in Nachahmung des philosophischen Weges* (viam philosophicam imitantes
~ebenda, §. 40); es sei in diesem Zusammenhang daran erinnert, daf gerade Padua
damals eines der bedeutendsten Zentren der Scholastik war!#8, Die Mensural-
musik soll nach Marchettus ,, wie eine Wissenschaft zu den Wissenschaften gerechnet
werden" (tamquam scientia inter scientias computata—ebenda, S. 210); deshalb sei
es die Absicht seines Werkes, die Erkenntnis des Wesens der musica mensurata
durch Mafregeln zu iiberliefern (Cum igitur in presenti opere nostre intentionis sit

'4¢ Giuseppe Vecchi, Su la composizione del Pomerium di Marchetto da Padova ¢ la
Brevis compilatio. In: Quadrivium 1, 1956, S. 153163,

7 Marsilius von Padua, Defensor pacis, ed. Richard Scholz, Hannover 1932.

148 Bruno Nardi, Saggi sull’aristotelismo padovano, Florenz 1958.
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cognitionem tradere per rationes essentie musice mensurate —ebenda, S. 39). Diese
geistigen Grundlagen sind in der mensuralen Musik mathematischer Natur: ,Es ist
sicher, dafl die Musik auf Noten beruht und diese Noten auf Zahlen; sie wird also
auf der diesen Noten zugeordneten Zeit beruhen, wie sie auch auf den Zahlen be-
ruht“ (certum est musicam esse de notis, et ipse note sunt de numeris; ita erit ergo
de tempore applicato ipsis notis, sicut erit de numeris); und weil die Dreizahl (im
theologischen Sinne) vollkommen ist, stellt auch das ternire Prinzip die , perfekte-
ste Art der Mensur dar, die man in der Musik ausmachen kann® (perfectior ratio
mensurandi que possit in musica reperiri — ebenda, S. 83).

Die Abhandlung iiber das Verhiltnis zwischen Longa und Brevis, den Modus
also, ist in das letzte Kapitel des Pomeriwm verbannt; noch in der Ars musice men-
surate, jenem Werk, das einen ersten Formulierungsversuch der Lehre Marchet-
tus’ darstellen konnte, stand sie im Zentrum des Werkes 149: Vielleicht hatte sich
das Interesse fiir diesen Teil des Systems und seine Bedeutung fiir die praktische
Musikausiibung in der Zwischenzeit verringert. In jedem Fall ibernimmt Mar-
chettus Francos Definition des Modus und stellt die franconische Reihe der finf
Modi ternirer Struktur dar (Pomerium, S. 201-205); er fiigt jedoch hinzu, dafl es
méglich sei, nach Abzug eines Drittels von diesen dreiteiligen modalen Formeln
vier ,modi imperfecti* binirer Struktur zu erhalten (ebenda, S. 205£.):

I. Omnes longe imperfecte

I1. Longa imperfecta, due breves equales
III. Due breves equales, longa imperfecta
IV. Omnes breves et semibreves binarie

Diese theoretische Formulierung deutet offen auf die Kenntnis der zeitgends-
sischen franzosischen Praxis hin und vermutlich auch der Theorie — jene ars
vetus, zu deren charakteristischen Elementen cben gerade die Anerkennung
eines modus imperfectus neben dem modus perfectus gehore (vgl. oben, Kap. II,
Abschnitt 1).

Die spezifische Besonderheit des italienischen Systems besteht hier dagegen dar-
in, daft Marchettus auch von einem ,cantus mixtus® spricht, einer Komposition
also, die aus Mensuren abwechselnd im modus perfectus und im modus imperfectus
besteht, und daf die binire Longa im modus imperfectus und im modus mixtus mit
einem speziellen Zeichen gekennzeichnet wird (y), zu dem es in der franzésischen
Notation keine Entsprechung gibt. Marchettus (oder zumindest ein Teil der hand-
schriftlichen Verbreitung des Pomerium) halt dieses Zeichen, vielleicht pole-
mischerweise, sogar fiir wirkungsvoller, den Wechsel vom modus perfectus zum
modus imperfectus zu bezeichnen, als das Mittel des Farbenwechsels der Noten-
zeichen, wie es die Franzosen zu diesem Zweck einsetzten (et hoc proprius est
quod tales cantus diversis coloribus figurentur). Im folgenden sei das Beispiel fiir

199 [n: Mensurabilis musicae tractatuli 1, ed. Gallo, S. 28-30.
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den modus mixtus mit dem speziellen Zeichen fiir die longa imperfecta zitiert, wie
es nahezu gleichlautend im Pomerium (S. 206) und in einer zeitgendssischen italie-
nischen Motette erscheint:

III=|.I [ s sasef I LII‘SD

In seiner Betrachtung destempus geht Marchettus ausdriicklich von Aristoteles’
Definition aus: ,Die Zeit ist das Mafl der Bewegung® (tempus est mensura
motus) *** und nimmt auch seinerseits die Gelegenheit wahr, auf den Unterschied
zwischen den Alten und Modernen hinzuweisen, der in der zeitgendssischen fran-
zosischen Theorie schon zum Gemeinplatz geworden war52: (D)ie Alten be-
miihten sich nicht, die Unterteilung des tempus weiter als bis zu drei Semibreven
zu treiben® (antiqui non curaverunt tradere ulterius divisionem temporis nisi in
tres semibreves), wihrend ,,die Modernen auch noch die drei Teile des tempus in
weitere Teile unterteilten und so auf sechs, neun und zwolf Semibreven kamen®
(moderni autem ipsas tres partes temporis in ultimiores partes diviserunt for-
mando sex, novem et duodecim semibreves — Pomerium, S. 57f.). Ausgehend von
der Dreiteilung des tempus, wie sie Franco vorgenommen hatte, jedoch in Erwei-
terung des Prinzips der aufeinanderfolgenden Unterteilungen nach einem biniren
Muster, wie es schon im Capitulum de semibrevibus beschrieben worden war,
schligt Marchettus nun eine Unterteilung des tempus in drei semibreves maiores
vor, die jeweils in zwei semibreves minores unterteilt werden, welche ihrerseits
nun noch einmal in jeweils zwei semibreves minime zerfallen (ebenda, S. 102-143).
Dieses vorzugsweise binire System der Unterteilung des tempus muf als originir
und spezifisch italienisch angesehen werden (und tatsichlich wird es im Capitulum
de voctbus applicatis verbis die ,italienische Art, aer ytalicus 153, des tempus per-
fectum genannt), denn ein anderes, ausschliefllich ternires System der Untertei-
lung des tempus wird im Pomerium wie auch schon frither in der Ars musice men-
surate beschrieben und in letzterer ausdriicklich den ,, gallici* 154 zugewiesen (und
ist sicherlich dasselbe, was wiederum im Capitulum de vocibus applicatis verbis
»franzosische Art, aer gallicus 135, genannt wird). Dieses zweite System sieht eine
Unterteilung in dreisemibreves maiores vor, die jeweils in dreisemibreves minime

150 F. Alberto Gallo, Da un codice italiano di mottetti del primo Trecento. In: Quadri-
vium 9, 1968, S. 29. Edition: Polyphonic Music, Vol. XII, §. 138f, — vgl. Anm. 130.

151 Pomerium, S. 75{.; vgl. Aristoteles, Physica IV, 219b 1.

152 Vgl. Anm. 8 und 59-62; Franco, Ars, S. 24,

153 Debenedetti, S. 79, Z. 16 und S. 80, Z. 56f. — vgl. Anm. 142.

154 In: Mensurabilis musicae tractatuli 1, ed. Gallo, S. 32.

155 Debenedei, S. 79, Z. 17 — vgl. Anm. 142,
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unterteilt werden (ebenda, S. 149-152). Die Kriterien fiir die Unterteilung der
Notenwerte in Gruppen von zwei bis neun Noten, wie sie in der Ars musice men-
surate und im Pomerium beschrieben sind, stimmen genau mit den Regeln der
zeitgendssischen Texte aus der Friihzeit der Ars nova iiberein 156,

Sowohl in der Ars musice mensurate als auch im Pomerium wird dastempus im-
perfectum als eigenstindige Mensur neben das tempus perfectum gestellt. Auch
diese Anerkennung zweier Mensuren fiir das tempus war eines der charakteristi-
schen Elemente der franzdsischen Texte aus der Frithzeit der Ars nova (vgl. oben,
Kap. I1, Abschnitt 2). Natiirlich sieht auch Marchettus die begriffliche Schwierig-
keit, die Existenz einer ,, unvollkommenen® Mensur anzuerkennen. Er suchtsie zu
meistern, indem er eine notwendige ursichliche Abhingigkeit von der perfekten
Mensur konstruiert: ,(N)ur im Vergleich zur perfekten Mensur kann es von den
imperfekten Mensuren ein verniinftiges Wissen und eine sinnliche Erkenntnis ge-
ben* (de imperfectis numquam potest esse scientia mentalis nec etiam cognitio sen-
sitiva nisi per comparationem ad perfecta — Pomerium, S. 162). Auf diese Weise
bleibt das tempus perfectum die einzige absolute musikalische Mensur, wihrend
das tempus imperfectum seine ideelle Rechtfertigung darin findet, dafl es lediglich
eine Ableitung mittels Subtraktion eines Drittels ist: ,(D)urch die Subtraktion ei-
nes Teils des tempus perfectum, die der Verstand vornimmt, entsteht die musikali-
sche Einsicht in das tempus imperfectum® (per subtractionem autem factam ab in-
tellectu de parte scilicet temporis perfecti musica fit scientia de tempore imperfecto
— ebenda, S. 163). Die beiden Begriffe stehen also einander gegeniiber; da aber
,Gegenteile dieselben Regeln haben® (oppositorum est eadem disciplina) 157, ist
das System der Unterteilung des tempus imperfectum dem des tempus perfectum
ginzlich analog gestaltet, mit Ausnahme der geringeren Zeitdauer. So werden
nach den Regeln der , Ytalici* die zwei semibreves maiores des tempus imperfec-
twm in vier semibreves minores unterteilt, die ihrerseits in acht semibreves minime
aufgeteilt werden (ebenda, S. 168£.).

Andererseits werden nach den Regeln der , Gallici® (was das Capitulum de voci-
bus applicatis verbis ,aer gallicus 158 des tempus imperfectum nennt) die zwel
semibreves maiores des tempus imperfectum in sechs semibreves minime unterteilt
(ebenda, S. 170), die eventuell noch einmal in 12 unterteilt werden kénnen, wobei
man wahrscheinlich auf die semiminimae der zeitgenossischen franzésischen
Texte anspielt15%. Auch in diesem Fall entsprechen die Regeln der Unterteilung der
Werte in Gruppen zu zwei bis sechs Noten, wie sie in der Ars und im Pomerium er-
scheinen, genau den Regeln und Beispielen aus den zeitgendssischen franzosischen

156 [n: Mensurabilis musicae tractatuli 1, S.31-34; Marcheti de Padua Pomerium,
S. 150-152; s. Ubersicht S. 289.

157 Pomerium, S. 157; vgl. Aristoteles, Topica 1, 10. 1042 15.

158 Debenedetti, S. 79, Z. 22f. — vgl. Anm. 142.

159 Philippi de Vitriaco Ars, S. 69, Satz 45-47.

Die Notationslehre im 14. und 15. Jh. 313

Texten aus der Frithzeit der Ars nova 60, Insgesamt stellt sich das System folgen-
dermafien dar:

4 o ? 1
1a) tempus perfectum secundum divisionem duodenariam = <
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160 Mensurabilis musicae tractatuli, S. 35-37; Marcheti de Padua Pomerium, S.173-177;
s. Ubersicht, S. 289,
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2

2b) tempus imperfectum secundum gallicos = —
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Das von Marchettus erarbeitete System erweist sich als ein vermischtes, ,zwei-
sprachig italienisches und franzdsisches, vergleichbar einem grofien Teil der
zeitgendssischen italienischen Dichtung, die Zhnlich zweisprachig war, nimlich
franko-venezianisch wie die literarische Sprache der Zeit in jener Gegend, in der
Marchettus wirkte 161, Und wie in der zweisprachigen Literatur kann der Verfasser
auch hier in seinen Kompositionen einmal das italienische und einmal das franzé-
sische und sogar beide Systeme in ein und demselben Stiick verwenden, was die
Kompositionen tatsichlich belegen. Deshalb muff Marchettus, notwendiger noch
als seine franzosischen Zeitgenossen, Zeichen fiir den Beginn der Komposition
oder ihre unterschiedlichen Teile erfinden, aus denen der Singer nicht nur genau
entnehmen kann in welchem modus und tempus (wie bei den Franzosen), sondern
auch nach welcher Art der Unterteilung das Werk komponiert ist und ausgefiihrt
werden mufl. Auch in diesem Fall findet Marchettus eine eigene Losung; denn
er benutzt nicht, wie die Franzosen, geometrische Zeichen, sondern Buchstaben:
p fiir ,perfectus®; i fiir ,imperfectus; y fiir ,ytalicus* und g fiir ,gallicus* (Pome-
riwm, S. 179f. und 207).

Wenn Marchettus” Terminologie auch technisch weniger prizise ist als die der
zeitgenossischen franzdsischen Autoren, so beweist sie doch eine ebenso klare
Vorstellung von der Mensuralnotation als einem geschlossenen Zeichensystem,
einem funktionalen System menschlicher Kommunikation (vergleichbar jenem,
das sein Zeitgenosse Dante der Sprache unterlegt) '62. Die Bestimmung der dop-
pelten Natur des Notenzeichens—als eines graphischen und eines klanglichen Zei-
chens - zeigt sich deutlich in der doppelten Definition der Pause als ,geschriebener
Pause® (pausa scripra), die ,eine iiber einen Teil der Zeilenzwischenriume gezo-
gene Linie* (quedam linea per partem spatii producta) ist, und als ,nicht geschrie-

161 F. Alberto Gallo, Bilinguismo poetico e bilinguismo musicale nel madrigale trecen-
tesco. In: L’ars nova italiana del Trecento, IV, Certaldo 1978, S. 237-243.

162 Maria Corti, La teoria del segno nei logici modisti e in Dante. In: Quaderni del circolo
semiologico siciliano 14/15, 1981, S. 69-86.
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bener Pause“ (pausa non scripta), ,ein Aufhoren der Stimme oder des Klanges
beim Singen {iber einen bestimmten Zeitraum hinweg" (desistentia vocis vel soni
certo tempore vel certa parte temporis a cantando — ebenda, S. 55). Bei Marchettus
wird auch der notwendige Zusammenhang der unterschiedlichen Zeichen mit den
unterschiedlichen Bedeutungen innerhalb des Systems klar: Ebenso wie die An-
ordnung der Notenzeichen im Liniensystem dazu dient, die verschiedenen Ton-
héhen anzugeben, dient die unterschiedliche graphische Form der Noten dazu,
die unterschiedliche Lange zu bezeichnen: ,,(D)ie Verschiedenheit der Noten in-
nerhalb der verschiedenen Linien und Zwischenriume dient dazu, daft die Melo-
die von den Singern hoch und tief gesungen wird. .. so ist es nétig, diese Noten
mit gewissen Zeichen oder gewissen Strichen auszustatten, um ihre Linge im men-
suralen Gesang zu bestimmen*“ (diversitas notarum oportuit esse per diversas li-
neas et spatia ad hoc ut cantus alte et submisse a cantoribus cantaretur. .. sic fuit
necesse addere quaedam signa seu quasdam proprietates ipsis notis propter ipsum
mensurare in cantu mensurato —ebenda, S. 59). Eigenstindig ist auch der Versuch,
dieses System von Zeichen — auf der Basis des aristotelischen Satzes , die Ars ahmt
die Natur so weit wie moglich nach® (ars imitatur naturam in quantum potest) —als
naturgegeben und nicht ausschliefllich als vereinbart anzusehen. Deshalb verdan-
ken die Notenzeichen nach Marchettus nicht einer willkiirlichen menschlichen
Auswahl ihr Dasein, sondern spiegeln eine verniinftige Ordnung — die der Natur—
wider. Und wie die rechte Seite beim Menschen stirker ist als die linke und die Be-
wegung der Glieder nach unten leichter vonstatten geht als nach oben, bezeichnete
auch im System der mensuralen Musik die Cauda auf der rechten Seite einen gré-
feren Wert als die Cauda auf der linken, und die Cauda nach unten einen gréfieren
Wert als die nach oben (ebenda, S. 50-53). Die Lingenverhiltnisse sind nach
Tabelle 3 folgende:

rechts links

abwirts 1. longa r. brevis

h

Tabelle 3

aufwirts .J

plica semibrevis

Im ganzen aber liefert das Pomerium einen ausgezeichneten Beweis fiir die
Funktionstiichtigkeit des Interpretationskodex, den der musikalische Traktat ge-
geniiber der Mensuralnotation entwickelt (Gallo, Figura, S. 45f. — vgl. Anm. 4).
Denn unter diesem Blickwinkel erscheint das Werk auch als ein analytisches Ver-
zeichnis aller in der Praxis vorkommenden Maéglichkeiten; es enthilt eine Beispiel-
sammlung aller Semibrevis-Reihen im Wert einer Brevis (einschlieflich der zwi-
schen zwei , pontelli* oder zwei grofleren Notenwerten), die bei der Komposition
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moglich sind, mit einer verbalen Erliduterung des Wertes jeder einzelnen Note der
Reihe entsprechend der Anzahl der Noten (von mindestens zwei bis héchstens
12), ihrer dufleren Gestalt (nicht caudiert, nach unten caudiert, nach oben cau-
diert), der Art der Mensur (tempus perfectum oder tempus imperfectum) und der
Art der Unterteilung (italienisch oder franzésisch).

3. Die Rezeption von Marchettus’ Werk

Das Pomerium scheint zu seiner Zeit eine recht weite Verbreitung gefunden zu
haben, wenn auch auf den norditalienischen Raum begrenzt, wie sich aus den sie-
ben bis heute bekannten erhaltenen Quellen schliefen lift. In einigen dieser
Schriften steht vor dem eigentlichen Text eine kurze Einfithrung, in der die vier
»Ursachen® (causae) des Traktats erklirt werden: ,materialis, formalis, efficiens,
finalis“, sowie der Titel und die Gliederung des Stoffes (Pomerium, S.31-33).
Diese Einfiihrung ist ein typisches Beispiel jenes Accessus, den die mittelalterliche
Schule der Lektiire der ,,auctores voranzustellen pflegte 163, was darauf hinweist,
daf das Pomerium ein bemerkenswertes Ansehen genossen haben muff, wennesin
der Lehre von der mensuralen Musik gleichsam wie ein Standardwerk verwendet
wurde.

Andererseits verbreitete sich die marchettianische Theorie niche allein durch
den zunichst miindlichen Unterricht und danach durch das Pomerium. Marchet-
tus selbst war sich vielmehr klar dariiber, daff gerade der Umfang der Abhandlung
und der streng wissenschaftliche Ansatz seines Werkes eine Gefahr fiir das Ver-
standnis und die Wirksamkeit der notationspraktischen Vorschriften, besonders
fiir Anfinger auf diesem Gebiet, bedeuten konnten. Deshalb schrieb er eine Kurz-
fassung seines Traktats, wobei er fast den gesamten Bereich der Beweisfiihrung
strich und auf diese Weise den erklirenden Teil in den Vordergrund schob. So ent-
stand die Brevis compilatio in arte musice mensurate (Vecchi, Com posizione,
S.177-205 — vgl. Anm. 146). Schon dieser nicht mehr metaphorische, sondern
praktische Titel weist bereits auf den anderen Charakter des Werkes hin: Es ent-
halt denselben Stoff wie das Pomerium, erklirt ihn aber fiir Anfinger und bringt
ihn auf den letzten Stand der zeitgendssischen Praxis: ,,pro rudibus et modernis®,
wie es im Incipit heifft. Von den drei Biichern des Hauptwerkes ist der erste Teil
des ersten Buches weggelassen, der zweite Teil des ersten Buches und das zweite
Buch sind zusammengefafit, vom dritten Buch ist nur das Kapitel iiber die Ligatu-
ren geblieben. Die Brevis compilatio fand ebenfalls einige Verbreitung, allerdings
wohl nur im norditalienischen Raum, worauf drei erhaltene Handschriften schlie-
fen lassen, sowie die vollstindige Ubernahme in den Extractus parvus musicae von

163 Edwin A. Quain, The Medieval Accessus ad Auctores. In: Traditio 3, 1945,
S. 215-264.
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Franchino Gaffurio aus dem Jahre 1474164 und die Erwihnung in einem Brief
Giovannidel Lagos aus dem Jahre 1552 (Gallo, Citazioni, S. 173 —vgl. Anm. 117),

Marchettus’ Ruf als Theoretiker der musica plana war auflerordentlich: Vom
Lucidarium wurden 20 Handschriften hergestellt (Herlinger, Lucidarium - vgl.
Anm. 136); man leitete vollstindige Abhandlungen daraus ab — wie Divina auxi-
liante gratia 15, kurze Ausziige 1% und vor allem Lehren fiir die Theorie der pro-
portiones (vgl. unten, Kap. IV, Abschnitt 4). Im Bereich der musica mensurabilis
wurde Marchettus nicht nur durch die Verbreitung seiner eigenen Rubrice breves
(s. Abschnitt 4, S. 318) oder die Bezugnahme auf seine Schriften bei Pietro
Capuano (ebenda), Prosdocimus de Beldemandis (Abschnite 6, S. 327) und in an-
deren anonymen Texten beriihmt 167, sondern auch durch hiufige Nennung seines
Namens in Dichtungen des 14. Jahrhunderts. Noch zu Lebzeiten erscheint er im
Sonett fo vidi ombre e vuy al parangone des Dichters Nicold de Rossi aus Treviso:
»Marchetto e Confortino, Agnol cum ello 18, Und spiter, am Ende des Jahr-
hunderts, findet er noch einmal bei dem toskanischen Dichter Jacopo da Monte-
pulciano Erwihnung, der ihn in seiner Fimerodia zu den berithmten Musikern
zahlt, die den Komponisten Francesco degli Organi unter die Seligen aufnehmen:
»Giovan, Marchetto padovano ornato® 162,

Im allgemeinen scheint sein Name so beriihmt geworden zu sein, dafl er gleich-
sam als Personifikation des Musiktheoretikers schlechthin figurierte, wie z. B. in
Franco Sacchettis Madrigal Ben s’affatica invano chi fa or versi mit ironischem
Unterton: , mille Marchetti veggio in ogni parte® 17,

Auf eine besondere Weise erscheint sein Name im Text einiger Kompositionen
in Zusammenhang mit dem des Philippe de Vitry — nebengeordnet oder gegen-
iibergestellt — gleichsam als Symbol der italienischen mensuralen Musik im Ver-
gleich zur franzésischen: auf italienischer Seite in dem Madrigal Oselleto salvago
per stasone von Jacopo da Bologna um die Mitte des 14. Jahrhunderts: , Tut’en
Fioran, Filipoti e Marcheti“ 17! und auf franzésischer Seite in der Ballade Guidos
vom Ende des Jahrhunderts:

164 Franchini Gafurii Extractus parvus musice, ed. F. Alberto Gallo, Bologna 1969,
S. 190-208 (Antiquae musicae italicae scriptores 4).

165 Bergamo, Bibl. Comunale, Z IV 37, ff. 69-106; Florenz, Bibl. Medicea Laurenziana,
Ashburnham 1119, ff. 33—51 v; Pluteo 29 48, ff. 79-97 v; Pisa, Bibl. Universitaria, 606, L, .
111-125; Rom, Bibl. Vallicelliana, B 83, ff. 18—-29+v.

186 Rom, Bibl. Apost, Vat., Ms. Cappeniano lat. 206, ff. 138-167v.

167 Anonymus, De musica mensurabili, ed. Sweeney, Appendix 1, S. 52.

168 Nicolo de’ Rossi, Canzoniere sivigliano, ed. Mahmoud Salem Elsheikh, Mailand und
Neapel 1973, S. 190.

169 Carlo del Balzo, Poesie di mille autori intorno a Dante, 111, Rom 1891, S. 73-74,

170 Giuseppe Corsi, Poesie musicali del Trecento, Bologna 1970, S. 42 (Collezione di
opere inedite orare 131).

171 Franco Sacchetti, Il libro delle rime, ed. Alberto Chiari, Bari 1936, S. 139.
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Philipe qui mais ne dure
nos dona boin exemplaire.
Nous laisons tous ses afayres

por Marquet!72,

Y. % ols

4. Das System mit mehreren Mafleinheiten

Es ist nicht bekannt, ob Marchettus, der von der ersten Phase der franzdsischen
Ars nova Kenntnis hatte, auch mit der zweiten Bekanntschaft machte, d. h. mit je-
ner durch die unterschiedlichen prolationes des tempus gekennzeichneten Phase
(vgl. oben, Kap. II, Abschnitt 3 und 4). Wire das so, miifite thm die Autorschaft
eines anderen sehr kurzen und dennoch vollstindigen Traktats zuerkannt werden:
der Rubrice breves 173; zwei der drei Codices, die den Traktat enthalten, sind thm
ausdriicklich zugeschrieben und kénnten in diesem Fall eine spitere Stufe seiner
Lehre darstellen. Der Traktat basiert ebenso wie das origindr marchettianische
System auf der grundsitzlichen Unterscheidung zwischen tempus perfectum und
tempus imperfectum und von der Zuweisung jeweils unterschiedlicher Kriterien
der Unterteilung - nach italienischer und nach franzésischer Art - fiir beide tem-
pora. Die Neuerungen, die sich auf den Einfluff der zweiten Phase der Ars nova
zuriickfiihren lassen, bestehen darin, daf sowohl das tempus perfectum wie auch
das tempus imperfectum nicht mehr als singulire Mafleinheiten begriffen werden,
sondern jeweils verschiedene Erweiterungen zulassen. Die Neuerung, die die
franzésische Theorie in dem Komplex der prolationes temporis beschreibt, erklirt
der Autor der Rubrice breves mit der Bemerkung, dietempora kénnten ,,quantum
ad quantitatem® (Vecchi, Anonimi, S. 130f. - vgl. Anm. 173) unterschiedlich sein.
So steht also neben einem tempus perfectum recte, das nach italienischer Manier bis
hin zu 12 und nach franzosischer bis hin zu neun Minimen unterteilt werden kann,
ein tempus perfectum minus (teilbar bis hin zu sechs Teilen) und ein tempus perfec-
tum minimum (teilbar bis hin zu drei Teilen); und gleichermaflen existiert neben
einem tempus imperfectum recte, das nach italienischer Manier in acht und nach
franzésischer Manier in sechs — und deswegen auch ,senarius gallicus* (ebenda,
S. 131) genannt— unterteilt wird, eintempus imperfectum minus, teilbar in nur vier
Teile — und deshalb auch ,,quadernarium“ (ebenda, S. 133) genannt. Es ist deut-
lich, dafl das Hinzufiigen zweier neuer Mensuren im tempus perfectum und einer
neuen im tempus imperfectum den Versuch darstellt, in dem urspriinglichen Sy-
stem des Marchettus auch das tempus perfectum medium und minimum sowie das

172 Polyphonic Music of the Fourteenth Century, Vol. XVIII: French secular music.
Manuscript Chantilly, Musée Condé 564, P. 1, Nos. 1-50, ed. Gordon K. Greene, Monaco
1981, S. 80-82.

173 Giuseppe Vecchi, Anonimi Rubrice breves. In: Quadrivium 10/1, 1969, S. 125-134.
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tempus imperfectum minimum der zweiten Phase der Ars nova unterzubringen
(vgl. oben, Kap. II, Abschnitt 3). Das Gesamtergebnis bleibt dennoch weiterhin
ein ,zweisprachig” italienisches und franzosisches System, das sich allerdings
nicht mehr ausschlieflich auf nur zwei tempora (das perfekte als Richtmafl und das
imperfekte als ein Drittel verkiirzt) griindet, sondern auf viertempora, deren Lin-
genverhiltnisse sich folgendermaflen darstellen: Das tempus perfectum recte
(italienisch und franzésisch) ist die Basis-Mensur, der gegeniiber das tempus
imperfectum recte (italienisch und franzésisch) um ein Drittel gekiirzu ist; dastem-
pus perfectum minus ist die Hilfte, dastempus perfectum minimum und das tempus
imperfectum minus ein Drittel der Basis-Mensur.

Moglicherweise beschwor die Einverleibung der letzten franzosischen Neue-
rungen in das iralienische System Schwierigkeiten herauf, von denen einige Texte
Zeugnis geben, die partielle oder behelfsmiflige Erginzungen bringen, und die,
wie die Rubrice breves, aus der Mitte des 14, Jahrhunderts stammen. Eines dieser
Werke ist die Schrift des Frate Pietro Capuano da Amalfi (moglicherweise ein Mit-
glied der Familie Capuani, seit langem eine der bedeutendsten Familien der
Stadt) 174, der einen eigenen Traktat als ein Compendium artis motectorum Mar-
cheti'”s ausgibt. Obwohl er in der Einleitung versichert, keine neuen Gedanken,
sondern nur das vorzutragen, was schon Marchettus, ,der hervorragende Cantor
und fithrende Geist in der Kunst* (cantor egregius et istius artis rector — Tractatuli
1, 8. 43) dargelegt hatte, stellt der Traktat nur teilweise eine Zusammenfassung der
Lehre Marchettus’ dar. Tatsichlich fithrt der Autor nur den italienischen Teil des
»zweisprachigen® Systems von Marchettus vor, nimlich die divisiones des tempus
perfectum und tempus imperfectum, die er tempus duodenarium bzw., tempus oc-
tonariym nennt, da sie ja maximal in 12 bzw. acht Minimen unterteilt werden. Er
fiigt jedoch auch die Beschreibung einer dritten, im System des Pomerium nicht
enthaltenen Mensur hinzu, die er tempus imperfectissimum nennt und in ihrem
Wert als die Hilfte des tempus imperfectum beschreibt (also ein Drittel des tempus
perfectum); es kann auch tempus quaternarium genannt werden, da es in vier
Minimen unterteilt wird (ebenda, S. 47). Diese neue Mensur ist offensichtlich das
tempus imperfectum minus zu vier Minimen aus den Rubrice breves und also aus
der zweiten Phase der franzésischen Ars nova stammend, iiber deren direkte
Kenntnis Pietro Capuano da Amalfi in den ersten Worten seines Traktats Zeugnis
zu geben scheint: , Weil die Schwierigkeit der gesamten neuen Motettenkunst mit
der Mannigfaltigkeit der tempora und der Gestaltung der Semibreven hinzu-
kommt...“ (Quoniam tocius nove artis motectorum difficultas circa temporum
varietatem et semibrevium figuracionem acceditur. .. — ebenda, S. 43).

Mit der Wahl eines Systems nach franzésischem Modell aus mehreren unter-

17 Ulrich Schwarz, Amalfi im frilhen Mittelalter (9.~11. Jahrhundert), Tiibingen 1978,
S. 68.

178 In: Mensurabilis musicae tractaruls 1, ed. Gallo, S. 43-47.
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schiedlichen Zeitmaflen, die alle als Maf}cinheit die Minima haben, iibernimmt der
italienische Raum jedoch nicht auch den Komplex der prolatio mit der daraus re-
sultierenden Fixierung des Zeitwertes eines jeden Notenzeichens, sondern hilt an
der Vorstellung fest, dafl jede Mensur urspriinglich eine durch , pontelli“ abge-
grenzte Folge von Semibreven (und jetzt Minimen) sei, innerhalb derer der Wert
der einzelnen Note weiterhin von Fall zu Fall durch die Art der Mensur und die
Zahl der jeweils in ihr enthaltenen Noten festgelegt werden muf. Die unterschied-
lichen Mensuren werden nun nicht mehr nach der Art destempus (perfectum oder
imperfectum) oder nach der Herkunft (italienisch oder franzésisch) voneinander
unterschieden, sondern schlicht durch die Verwendung numerischer Bezeichnun-
gen, die die grofite Zahl der in der Mensur enthaltenen Minimen angibt. So werden
in einen kurzen und duflerst fragmentarischen anonymen Text!? die terniren
Mensuren, nachdem sie mit den Worten ,nach Philippe de Vitry® (secundum Phi-
lippum parisiensem — Anonymus [CSM 30], S. 55) auf ihren franzosischen Ur-
sprung bezogen worden sind, ,nonaria* bzw. ,senaria maneries“ genannt, wih-
rend die biniren Mensuren ,maneries duodenaria® bzw. ,octonaria® heiflen. Auf
dhnliche Weise beschreibt auch ein anderes kurzes Fragment, das Fragmentum de
mensuris 77, sechs unterschiedliche Mensuren, die nach der steigenden Zahl der
Minimen geordnet sind:

quaternaria: 4 Minimen

senaria perfecta: 6 Minimen, 3 Semibreven

senaria imperfecta: 6 Minimen, 2 Semibreven

octonaria: 8 Minimen

novenaria: 9 Minimen

duodenaria: 12 Minimen

In der Notationspraxis wurden die Mensuren (unter Beibehaltung eines originir
italienischen Verfahrens) mit dem Anfangsbuchstaben bezeichnet, den man zwi-
schen die obersten beiden Notenlinien zu Beginn des Stiicks oder des betreffenden
musikalischen Abschnitts schrieb. Dieses Verfahren legt eine Lehre des Marchet-
tus dar (Pomerium, S. 179f. und 207), wie der erwihnte anonyme Text (Anony-
mus [CSM 30], S. 57) beweist. Im folgenden soll Tabelle 4 die vollkommene Uber-
einstimmung zwischen den bisher untersuchten theoretischen Schriften und der
iltesten Sammlung mit mensuralen Vertonungen italienischer Texte!7® illu-
strieren, e

Obwohl es die Ergei)n__isse der zweiten Phase der Ars nova in sich aufnahm, be-
wahrte das italienische mensurale System doch einige eigenstindige Ziige gegen-
iiber dem franzdsischen: eine grofiere Zahl moglicher Mensuren, Reihungen von

176 Anonymus De diversis maneriebus in musica mensurabili, ed. Gilbert Reaney (CSM
30); vgl. CS III, 404408

177 In: Mensurabilis musicae tractatuli 1, ed. Gallo, S. 51f.

176 Rom, Bibl. Apost. Var., Rossi 215; Ostiglia, Opera Pia Greggiati, Fragment chne
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Fragmente i Anonymus Fragmentum
& ot Rubrice breves 4 g :
Vat, Rossi/Ostiglia [CSM 30] de mensuris
.d. tempus perf. .d. duodenaria duodenaria
recte modi ytal. maneries
o1 tempus perf. .n. nonaria novenaria
recte modi gall. maneries
.0. tempus imperf. .0. octonaria octonaria
recte modi ytal. maneries
.5g. tempus imperf. .s. senaria senaria
recte modi gall. maneries imperfecta
senarius gallicus
8Y. tempus perf. senaria
minus modi ytal. perfecta
.q. tempus imperf. quaternaria
minus modi ytal,
quaternarium
o tempus perf.
minimum
modi gallici
Tabelle 4

Semibreven und unterschiedlich caudierten Minimen, die durch ,pontelli* abge-
grenzt wurden, Buchstaben als Zeichen fiir die Art der Mensur. Und auch wenn
sich das franzésische System iiber ganz Europa verbreitete, wihrend wir nicht mit
Sicherheit wissen, ob das italienische System auflerhalb Italiens praktische An-
wendung gefunden hat, so wufite man doch auch nérdlich der Alpen von der Exi-
stenz zweier verschiedener Systeme der musica mensurabilis. Ein in Hexametern
verfafiter anonymer Traktat, der 1369 fiir einen Studenten der Prager Universitit
geschrieben wurde, faflt die wichtigsten Merkmale des franzésischen Systems zu-
sammen, bemerkt aber auch einige spezifische Besonderheiten des Systems der
»Lumbardi“!??, wie man zu dieser Zeit die Italiener im iibrigen Europa nannte.

17 Michaelbeuern, Bibl. des Benediktinerstiftes, 95, ff. 150-153; Edition: Renate Feder-
hofer-Kénigs, Ein anonymer Musiktraktat aus der 2. Hilfte des 14. Jahrhunderts in der
Suiftsbibliothek Michaelbeuern/Salzburg. In: Km]b 46, 1962, S. 49-54. Andere Quellen:
Kremsmiinster, Stiftsbibl., 312, f. 207 v; Melk, Stiftsbibl., 950, . 84-87v.
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5. Das System mit vier Mafleinheiten

Der einzige Text, der sich mit der blofen Mitteilung der neuen Regeln des Sy-
stems nicht zufriedengibt, sondern sich auch um eine theoretische Rechtfertigung
bemiih, ist der Liber de musica von Johannes Vetulus da Anagnia (ed. Ham-
mond). Uber den Autor ist nichts bekannt, und auch der Versuch, ihn als einen
Johannes Vetulus da Anagnia, Schreiber in Frosinone im Jahre 1372189, zy iden-
tifizieren, scheint niche iiberzeugend (selbst wenn die Familie dort sicher lokali-
siert werden konnte), Seiner Schrift nach zu schliefen, hat Johannes Vetulus da
Anagnia die Musica von vornherein unter dem Einfluf der Verbindung mit den an-
deren mathematischen Disziplinen des Quadriviums aufzufassen gelernt; dies
zeigt sich in der Bedeutung der Zahlen fiir den gesamten Trakrat und speziell fiir
die Verhaltnisse der physikalischen Zeit. Deutlich ist in dieser Schrift auch die
geistliche Bildung des Autors zu spiiren; sie zeigt sich in der Definition der Musik,
in deren Zweckbestimmung, in den hiufigen Zitaten aus der Heiligen Schrift und
in der allegorischen Interpretation der wichtigsten Zahlen innerhalb des Systems:

3: nomina trinitatis (Liber de musica, S. 37, cap. 28, Satz 5)
: evangeliste (ebenda, S. 39, cap. 32, Satz 8)
: etates (S. 37, cap. 29, Satz 1)
: beatitudines (S. 39, cap. 32, Satz 1)
: chori angelorum (8. 37, cap. 28, Satz 10 und cap. 29, Satz 4)
: apostoli (S. 37, cap. 29, Satz 2)

N O oo oA

1

Hinweise auf andere Musiktheoretiker fehlen jedoch; lediglich Franco ist einmal
erwihnt — und zwar nur im Zusammenhang mit einem nebensichlichen Detail
(ebenda, S. 35). Das Werk ist klar in zwei Abschnitte unterteilt: Zunichst erklirt
der Verfasser die arithmetische Grundlage seines Systems der musica mensurabilis
und illustriert sie mit einigen ,Stammbaumen’ (arbores), d. h. mit systematischen
Ubersichten iiber die Aufspaltung der Notenwerte von den grofiten zu den klein-
sten, und dann untersucht er die musikalischen Mensuren, wie sie sich in der
Notationspraxis zeigen.

Im theoretischen Teil versucht Johannes Vetulus, ein umfassendes Ordnungs-
system aller musikalischen Mensuren von der groften bis zur kleinsten nach einem
Plan zu erstellen, der im folgenden in seinen Grundlagen kurz dargelegt sei. Die
Gruppierungen der Zeiteinheiten werden durch eine als ,larga“ bezeichnete Note
dargestellt, die gleichzeitig nach zwei Kriterien klassifiziert werden kann: Nach
dem einen ist sie maior, minor oderminima, nach dem anderenperfekt oderimper-
fekt. Hieraus ergeben sich sechs unterschiedliche Arten der ,larga® von unter-
schiedlichem Umfang, die also eine unterschiedliche Anzahl von Breven bzw.
tempora enthalten (ebenda, S. 36-43):

180 Regesta chartarum. Regesti delle pergamene dell’archivio Caetani, ed. G. Caetani, San
Casciano Val di Pesa 1928, S. 21.
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perfecta imperfecta
maior 12 8
minor 9
minima 6 4

Auch das Gefiige der verschiedenen Mensuren der Brevis ist auf analoge Weise ge-
gliedert. Dastempus wird wiederum gleichzeitig nach zwei Kriterien klassifiziert:
Nach dem einen ist es maius, minus und minimum, nach dem anderen perfekt und
imperfekt. Ebenso wie die Brevis die Mafleinheit fiir die ,larga“ ist, stellt die Mi-
nima die Mafeinheit fiir die Brevis dar, und die systematische Ubernahme dieses
letzten Grundsatzes erlaubt es dem Verfasser, sechs Mensuren des tempus unter-
schiedlichen Umfanges zu bestimmen, die demnach eine unterschiedliche Zahl
von Minimen enthalten (ebenda, S. 43-46):

perfectum  imperfectum

maius 12 8
minus 9 6
minimum 6 4

Diese Klassifikation der Mensuren des tempus belegt Johannes Vetulus mit dem
Hinweis auf ihre genaue Dauer innerhalb der tatsichlich ablaufenden Zeit. Der
Verfasser unterscheidet in seinem Zeitbegriff das ,physikalische* Moment, das er
mit der aristotelischen Definition der Zeit als ,Mafl der Bewegung verinderlicher
Dinge“ (mensura motus mutabilium rerum - S. 28, cap. 3, Satz 2a-a) erklirt, und
das musikalische Moment, das nicht eigentlich die Zeit selbst sei, sondern vielmehr
das, was sich in der Zeit vollziehe, nimlich , die Harmonie des Gesangs und die
Melodie der Stimmen, die mittels der Zeit gemessen werden® (harmonia cantus et
vocum melodia que per tempus mensuratur — ebenda, Satz 2). Nach der Darstel-
lung des Johannes Vetulus ist die ,physikalische’ Zeit folgendermaflen unterteilt:
Der natiirliche Tag (dies naturalis) enthilt vier Viertel (quadrantes), jedes Viertel
sechs Stunden (horae), jede Stunde vier puncta, jedes punctum 10 momenta, jedes
momentum 12 unciae und jede uncia 54 athomi, die ihrerseits nicht mehr teilbar
sind (ebenda, cap. 5, Satz 1), Diese Einteilung stimmt weder in allen Einzelheiten
mit der fiir sich stehenden Einteilung eines anderen Musiktheoretikers 8! iiberein,
noch mit der zu jener Zeit allgemein verbreiteten 182, Wie dem auch sei — da die
Linge einer Minima, die die Einheit fiir die musikalische Mensur ist, auf die Linge
von sechs athomi festgelegt wird, ergeben die unterschiedlichen Mensuren des
tempus folgende unterschiedlichen realen Zeitdauern (ebenda, S. 44):

81 Jacobi Leodiensis Specwlum, lib. VII, S. 85: ,annus, menses, dies, quadrans, hora,
momentum, uncia, atomus.“

182 Friedrich Karl Ginzel, Handbuch der mathematischen und technischen Chronologie,
Bd. III, Leipzig 1914, S. 88-287.
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perfectum  imperfectum

maius 72 48
minus 54 36
minimum 36 24

Im System des Johannes Vetulus ist jedoch die Minima aus sechs athomi nicht die
kleinste ratsichlich artikulierbare Klangeinheit, denn er fiigt noch drei unter-
schiedliche prolationes der Minima nach demselben Schema maior, minor und mi-
nima bei. Die maior prolatio der Minima hat einen Wert von sechs athomi, also
eine ganze Minima; die minor prolatio der Minima enthilt zwei Werte zu je drei
athomi, also eine Gruppe von zwei Semiminimen; die minima prolatio der Minima
enthalt drei Werte zu je zweiathomi, also eine Gruppe von drei Noten, die jeweils
ein Drittel des Wertes einer Minima haben (ebenda, S. 48). So besteht das tempus
perfectum maius oder duodenarium aus 12 Minimen in der prolatio maior, aus 24
Minimen in der prolatio minor und aus 36 Minimen in der prolatio minima, die
demnach die grofite Zahl an realen Klangeinheiten darstellt, in die dieses tempus
aufgeteilt werden kann. Dies entspricht einer tatsichlichen Praxis der italienischen
Musik, zumindest im instrumentalen Bereich: die Unterteilung der Minima in
zwei Teile { §, aus der 24 Noten in der mensura duodenaria resultieren:

gt
o
o
i
d

do

und die Unterteilung der Minima in drei Teile fff, aus der 36 Noten in der
mensura duodenaria resultieren:

O O O
Ud

Q—‘...q

Im zweiten Teil seines Werkes stellt Johannes Vetulus Uberlegungen an, wie die
besagten unterschiedlichen Mensuren des tempus in der Notationspraxis konkret
eingeldst werden konnen. Er zieht nicht alle sechs in Erwigung, sondern nur vier:
das tempus novenarium, senarium perfectum, senarium imperfectum und guater-
narium. Den Verzicht auf das tempus duwodenarium und das tempus octonarium
begriindet er damit, dafl diese zwei Mensuren praktisch nichts anderes seien als

183 Faenza, Bibl. Comunale, 117, {. 69.
184 Ebenda.
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einmal das Dreifache und einmal das Doppelte des tempus quaternarium, und da
»das tempus duodenarium zusammgengesetzt ist aus drei tempora der divisio qua-
ternaria und das tempus octonarium aus zweien, folgt daraus, daf sie nach Art der
divisio quaternaria gebildet werden miissen® (cum tempus duodenarium sit com-
positum ex tribus temporibus quaternarie divisionis et tempus divisionis octonarie
ex duobus . .. debent per modum divisionis quaternarie figurari — ebenda, S. 75);
da sie also auf diese Art darstellbar sind, bendtigen sie keine ausdriickliche Ab-
handlung.

Die Reduktion des theoretischen Systems auf vier Mensuren des tempus ist eine
Folge der Verwirrung, die in der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts in Italien
durch die jiingste Darstellung der franzésischen Theorie entstanden war — durch
den Libellus cantus mensurabilis des Johannes de Muris (vgl. oben, Kap. II, Ab-
schnitt 6). Entsprechend der hier gelehrten Gliederung des tempus in vier Arten,
die aus der Verbindung der zwei tempora (perfectum und imperfectum) und der
zwei prolationes (maior und minor) entstehen, bezieht eine ganze Serie kurzer,
praktisch-didaktischen Zwecken dienender italienischer Traktate auch nur diese
vier Mensuren in die Betrachtung ein und stellt dabei folgendes Schema der Ent-
sprechungen zwischen den franzdsischen und den italienischen Bezeichnungen
auf:

franzosisch: italienisch:
tempus perfectum prolatio maior novenario

tempus perfectum prolatio minor senario perfetto
tempus imperfectum prolatio maior senario imperfetto
tempus imperfectum prolatio minor quaternario

Diese Entsprechungen finden sich in der Notitia del valore delle note del canto mi-
surato 85, in L’arte del biscanto misurato'®6, in den Fragmenta musica ¥, im
Fragmentum de proportionibus (Tractatuli 1, S. 55), im Capitulum de modo acci-
piendo (ebenda, S. 59), in der Musice compilatio (ebenda, S. 69) und im Tractatulus
de figuris et temporibus (ebenda, S. 79f.). Da die beiden Mensuren ,novenaria®
und ,senaria imperfetta® schon im System des Marcherttus als franzdsisch galten,
der sie aus der ersten Phase der Ars nova kannte, und da die ,,senaria perfetta“ und
die ,quaternaria“ in Italien als Konsequenz aus der zweiten Phase der Ars nova
eingefiihrt worden waren, ist ihre Angleichung an die vier Mensuren des franzési-
schen Systems, wie es Johannes de Muris darsellt, historisch gerechtfertigt und
theoretisch korrekt,

185 Anonimi Notitia del valore delle note del canto misurato, ed. Armen Carapetyan,
Rom 1957, S. 46f. (CSM 5).

186 Johannes Wolf, L’arte del biscanto misurato secondo el maestro Jacopo da Bologna.
In: Fs. Theodor Kroyer, Regensburg 1933, S. 30f.

187 Adrien de La Fage, Nicolai Capuani presbyteri Compendium musicale . . .
scriptorum anonymorum fragmenta . . . Lutetiac Parisiorum 1853, 5. 37.

inedita
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Eine solche Angleichung zeigt noch deutlicher den Ausschlufl der beiden origi-
nir italienischen Mensuren ,,duodenaria® und ,ottonaria® aus dem neuen System;
bezeichnenderweise heifit es im Fragmentum de proportionibus iiber die ottonaria,
dafl sie , Johannes de Muris zufolge nicht gebriuchlich ist* (non est in usu secun-
dum magistrum Johannem de Muris — ebenda, S. 55). Der Versuch, auch diese
beiden Mensuren nach den neuen Regeln theoretisch zu erkliren, weist auf das
hin, was von Anfang an ihren spezifisch italienischen Charakter ausgemacht hat,
die Zweiteiligkeit, und sie werden daher nun nach den Kriterien der biniren Ele-
mente in der Theorie der Ars nova erklirt, destempus imperfectum und der prola-
tio minor. So versichern die Fragmenta musica, daf} die anderen Mensuren , die in
der italienischen Kunst zu finden sind, unter der prolatio minor gefunden werden®
(que in arte italica reperiri possunt reperiuntur sub prolatione minori — vgl. Anm.
187) oder, wie das Capitulum de modo accipiendo erklirt, dafl sie ,,auf den modus
quaternarius zuriickzufiihren seien” (reducuntur ad modum quaternarium — Trac-
tatuli 1, 8. 59), also auf das franzésische tempus imperfectum cum prolatione mino-
71. Dieser theoretische Ansatz entspricht genau der Notationspraxis: Am Ende des
14. und zu Beginn des 15. Jahrhunderts iibertragen die Kopisten, da sie die duode-
naria und die ottonaria nicht mit denselben franzésischen Notenzeichen wie fiir
die vier anderen Mensuren darstellen konnen, diese beiden Mensuren in Form von
drei bzw. zwei tempora imperfecta cum prolatione minori. Tm folgenden sei das
Beispiel einer urspriinglich in der mensura duodenaria stehenden und nun nach
den Verhiltnissen der perfekten Longa iibertragenen Komposition zitierr, die jene

Note darstellt, die im franzosischen System 12 Minimen enthilt:

.0,

188 189

1 i
A-par - ve Ap - par - ve

sowie ein weiteres Beispiel einer urspriinglich in der mensura octonaria stehenden
und nun nach den Verhiltnissen der imperfekten Longa iibertragenen Komposi-
tion, die jene Note darstellt, die im franzésischen System acht Minimen enthilt:

T I ! |
Cam - bio te ren-da dio del Cham-bio ti ren-dadio del

188 Rom, Bibl. Apost. Vat., Rossi 215, f. 7v.
189 Florenz, Bibl. Naz. Centrale, Panciatichi 26, ff. 57v-58.
190 Rom, Bibl. Apost. Vat., Rossi 215, f. 7v.
191 Florenz, Bibl. Naz. Centrale, Panciatichi 26, ff. 57v—58.
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Auf diese Weise geht zu Beginn des 15. Jahrhunderts sowohl auf theoretischem
Gebiet (Reduktion auf die vier Mensuren des tempus und derprolatio) als auch in
der praktischen Notation (Verschwinden der unterschiedlich caudierten Semibre-
ven, der ,pontelli und der Buchstaben als Mensurzeichen) das originire italieni-
sche System durch zunehmende Angleichung im franzésischen System auf.

)b

e |

6. Prosdocimus de Beldemandis

Eine letzte Riickschau und Auseinandersetzung mit dem italienischen mensu-
ralen System lieferte der Paduaner Prosdocimus de Beldemandis. Er gehdrt zum
Typus des quadrivial versierten Theoretikers. An den Universititen Bologna und
Padua ausgebildet, hater im Jahre 1409 zum Doktor der Artes und 1411 zum Dok-
tor der Medizin promoviert; danach wurde er Dozent an der Paduaner Universi-
tit1%2, Prosdocimus’ erster Doktorvater war Biagio Pelacani, der bekannte Par-
menser Gelehrte, der gemeinsam mit Francesco degli Organi die literarischen und
musikalischen Veranstaltungen des , Paradiso® der Florentiner Villa der Familie
Alberti zu besuchen pflegte93, Es ist nicht bekannt, ob Prosdocimus musika-
lisch-praktische Studien betrieben hat. Im Vorwort seines Tractatus musice specu-
lative 19% erinnert er daran, seit der Kindheit ein briiderlicher Freund des Luca da
Lendinara gewesen zu sein, jenes Musikers, der im Jahre 1412 Johannes Ciconias
Stellung in der Kathedrale von Padua iibernommen hatte %5, und mit ihm viele
verschiedene musikalische Schriften (multa variaque volumina musicalia — Baralli,
S. 731 — vgl. Anm. 194) durchgearbeitet zu haben. Prosdocimus’ Interessen auf
dem Gebiet der Musik entstanden friiher und waren dauerhafter als sein Interesse
fir die anderen Ficher des Quadriviums. Sein erster Musiktrakrat datiert von
1404, der letzte von 1425 (drei Jahre vor seinem Tode); dazwischen finden sich
weitere sechs Texte iiber die Musik und verschiedene Traktate iiber Arithmertik,
Astronomie und Geometrie 1?6, Ebenso wie ihn die Musik unter den anderen artes
liberales besonders interessierte, galt sein spezielles Interesse der musica mensura-
bilis innerhalb der verschiedenen Sparten der ars musica. Doch schrieb er (neben
dem schon erwihnten Traktat iiber die musica speculativa) auch iiber die musica

192 F. Alberto Gallo, La trattatistica musicale. In: Storia della cultura veneta II, Il Tre-
cento, Vicenza 1976, S. 4751.

193 Giovanni da Prato, Il Paradiso degli Alberti, ed. Antonio Lanza, Rom 1975,
S. 16411

194 Raffaele Baralli, Il , Trattato® di Prosdocimo de’ Beldomandi contro il , Lucidario® di
Marchetto da Padova. In: RMI 20, 1913, S. 731-762.

198 Suzanne Clercx, Johannes Ciconia. Un musicien liégeois et son temps, I, Briissel
1960, S. 47, 49f. und 69.

196 F. Alberto Gallo, La tradizione dei trattati musicali di Prosdocimo de Beldemandis.
In: Quadrivium 6, 1964, S. 57—84.
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plana 7, iber den contrapunctus (CS 111, 193-199), iiber die proportiones 198 und
iiber die Teilung des Monochords (ebenda, 248-258).

Zunichst befaflte er sich, wie er selbst im Vorwort seines Tractatus practice can-
tus mensurabilis ad modum Ytalicorum von 1412 (ebenda, 228-248) versichert,
viel mit der franzésischen Kunst und schrieb dariiber zwei Biicher (circa artem gal-
licam multum laboravi et in ipsa duo opera complevi—ebenda, 229); offenbar han-
delt es sich um den Kommentar und das Kompendium, die er dem Libellus des Jo-
hannes de Muris widmete, jener endgiiltigen theoretischen Zusammenfassung der
franzdsischen Ars nova, die zu dieser Zeit, besonders in Italien, als das wichtigste
Werk zu diesem Thema galt199. In der Folgezeit aber fihrt er fort, ,nachdem ich
die italienische Kunst genau studiert hatte* (postquam artem Italicam subriliter
inspexi — ebenda), entschlof er sich, auch dariiber einen Traktat zu verfassen. Das
Werk basiert auf zwei verschiedenen Gedankengingen: Auf der einen Seite ist es
der Versuch, die italienische Tradition zu restaurieren, die zu dieser Zeit nahezu
der Vergangenheit angehorte, nimlich das Notationssystem, das ,nur die Iraliener
benutzt haben* (soli Italici usi sunt — ebenda, 228); hierin stellt der Trakrat keine
isolierte Erscheinung dar — man denke nur daran, dafl gerade damals, in den ersten
Jahren des 15. Jahrhunderts, die groflen Sammlungen angelegt wurden, die bis
heute die Hauptquellen der italienischen Trecento-Musik sind (Gallo, 1l Medio-
evo, S. 74). Auf der anderen Seite ist es die polemische Absicht, die Uberlegenheit
des italienischen Systems iiber das in ganz Europa—einschliefilich Italien - verbrei-
tete franzdsische System zu beweisen. Der Widerstand gegen all jene, die glaub-
ten, die franzésische Musik sei ,schoner, vollendeter und kunstreicher (pulcrio-
rem, perfectiorem et subtiliorem — CS 111, 229) als die italienische, darf nicht nur in
Zusammenhang mit dem zunehmenden Verschwinden des italienischen mensura-
len Systems gesehen werden, das an das franzésische angeglichen wurde, sondern
hingt auch mit den duferen Umstinden jener Zeit zusammen: nimlich der Beset-
zung der wichtigsten Musikerposten durch Musiker, die aus Lindern nérdlich der
Alpen stammten. Der Fall Johannes Ciconias, der in den Jahren von Prosdocimus’
Wirken nach Padua kam, ist dafiir bezeichnend. Vielleicht ist es kein Zufall, daft
dieser Traktat mit der Forderung nach einer Wiederbelebung der italienischen
Musik im Jahre 1412 entstand, dem Todesjahr Johannes Ciconias und dem Jahr, in
dem Prosdocimus’ Freund aus den Kindertagen, Luca da Lendinara, Ciconias
Position iibernahm.

Trotz der ausdriicklich antifranzésischen Zielsetzung, die iibrigens in der italie-
nischen Kultur durchaus Vorliufer hatte209, ist in der Anlage des Traktats noch

197 Bologna, Civico Museo Bibliografico Musicale, A 56, ff. 58-67; Cremona, Bibl. Sta-
tale, 238, ff. 1-9; Lucca, Bibl. Statale, 359, ff. 48-70.

198 CS III, 258-261. Vgl. unten, Kap. IV, Abschnitc 4.

199 Vel. Anm. 108-110; CS III, 200-228.

200 Lertere senili di Francesco Petrarca, ed. Giuseppe Fracassetti, II, Florenz 1869,
S.9-11; Epistolario di Coluccio Salutati, ed. Francesco Novati, I, Rom 1891, S. 74.

Die Notationslehre im 14. und 15, Jh. 329

viel von den vorausgegangenen Studien iiber Johannes de Muris zu spiiren; tat-
sichlich gliedert sich der Traktat iiber italienische Notation in die folgenden
Abschnitte:

1 de figuris et mensuris

2 de punctis

3 de signis

4 de alteratione

5 de ligaturis

6 de sincopa

7 de pausis

8 de diminutione

9 de colore

Die letzten fiinf Kapitel sind in ihrer Abfolge, im Inhalt und oft auch in der Form
nichts anderes als eine erneute Darlegung dessen, was Prosdocimus schon vorher
in seinem Tractatus practice cantus mensurabilis, der sich mit der franzdsischen
Kunst befaflt, geschrieben hatte (CS TII, 219-228). Das wirklich Charakteristi-
sche der ,ars ytalica® wird dagegen nur in den ersten Kapiteln behandelt, die sich
mit dem System der Mensuren des tempus und mit den Notenzeichen auseinan-
dersetzen.

Das von Prosdocimus beschriebene System griindet sich auf die gewohnte Un-
terscheidung in eintempus perfectum und eintempus imperfectum; jedes von ihnen
enthilt wiederum drei Mensuren unterschiedlicher Ausdehnung, die (vom klein-
sten zum grofiten) im ersten Fall das tempus senarium perfectum, novenarium und
duodenarium und im zweiten Fall das tempus quaternarium, senarium imperfec-
tum und octonarium bilden. Die unterschiedliche Dauer und Benennung dieser
sechstempora hingen, wie in anderen voraufgegangenen Texten (vgl. oben, Kap.
III, Abschnitt 4 und 5), mit der unterschiedlichen Zahl der in ihnen enthaltenen
Minimen zusammen, und auch Prosdocimus bleibt dabei, sie in der Notationspra-
xis mit den Anfangsbuchstaben der jeweiligen Ziffer zu bezeichnen: d, n, o, sp, si,
q (CS III, 234). Durch die sechs Zeiteinheiten sieht sich Prosdocimus mit dem
franzésischen System konfrontiert, das nur vier enthilt. Wire es wahr (und einige
Zeugnisse hieriiber haben wir bereits besprochen)29!, daft die ,mensura octonaria
anscheinend als eine doppelte quaternaria anzusehen ist und eine duodenaria als
eine dreifache quaternaria® (mensura octonaria. .. duplex quaternaria esse videtur
et mensura duodenaria. .. triplex quaternaria reputatur), so miiffte man annch-
men, , die italienische Kunst errichte eine Mannigfaltigkeit ohne Notwendigkeit*
(artem Ytalicam ponere pluralitatem sine necessitate — ebenda); denn dann wiren
die zwei typisch italienischen Mensuren nichts anderes als eine Verdoppelung
bzw. Verdreifachung der kleinsten Mensur. Prosdocimus’ Interpretation sieht

201 Vel. Anm. 184; Capitulum de modo accipiendo. In: Mensurabilis musicae tractatuli 1,
ed. Gallo, S. 59.
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jedoch véllig anders aus: Die beiden italienischen Mensuren sind keinesfalls ein
Mehrfaches des tempus quaternarium — und folglich auch nicht darauf zuriick-
fihrbar, sondern sie miissen , etwas dicht* (aliquantulum stricte) gesungen wer-
den, wobei ihre zeitliche Dauer auf die Dauer destempus novenarium bzw. auf die
des tempus senarium abgestimmt werden soll, so daf die 12 bzw. acht Minimen
der italienischen Mensuren sich wie 4 :3 (in sesquitertia proportione) zu den neun
bzw. sechs Minimen der franzésischen Mensur verhalten (ebenda, 235). So mo-
dern diese Losung im Hinblick auf die Entwicklung einer Theorie der Proportio-
nen im 15. Jahrhundert sein mag, bei der Prosdocimus eine wichtige Rolle spielte
(vgl. unten, Kap. IV, Abschnitt 3), so bekriftigt sie doch, ebenso wie die Losung
der anderen Theoretiker vorher, da das System der mensuralen Musik nunmehr
innerhalb der vier aus der franzésischen Ars nova stammenden Mensuren festge-
schrieben ist. Hierbei sind die beiden italienischen Mensuren, auch in Prosdoci-
mus’ Losung, nichts anderes als eine auffiihrungspraktische Variante zweier fran-
zosischer Mensuren:

tempus novenarium = 9 minime

Ta ol Ll ) I o | 1P BT |
1) ! ik 338

tempus duodenarium = 12 minime-semiminime

3,343 '3 o 330

4444 4444 4444
o tempus senarinm perfectum = 6 minime

| o et el Lo |

—

tempus senarium imperfectum = 6 minime

s 7RI Yol 1

3) tempus octenarium = 8 minime-semiminime
3. %.5.3 3.3, 3.3
4444 R

tempus quaternarium = 4 minime

ST D N (|

——

4)

Die Notationslehre im 14. und 15. Jh. 331

Die fortwihrende Gegeniiberstellung des italienischen und des franzésischen
Systems bei Prosdocimus erlaubt ihm, unabhingig von den Werturteilen, die er als
Autor dariiber fillt, die grundlegenden Unterschiede genau zu bestimmen. So
schlieflen die Italiener ,innerhalb einer Zeiteinheit jedes tempus oder jeden Zeit-
wert des tempus perfectum oder imperfectum, was das gleiche ist, zwischen zwel
Punkte oder dhnliches ein® (in mensura temporum, quodlibet tempus sive quemli-
bet valorem temporis perfecti sive imperfecti quod idem est claudunt inter duo
puncta vel sibi conformia — CS III, 232b), wihrend die Franzosen den Punkt fiir
andere Zwecke benutzen. Durch diese sichtbare Begrenzung der Zihleinheit ,,im
Verlauf eines tempus kdnnen wir den Wert einer jeden Semibrevis in einer Melodie
klar genug ausmachen® (per tempus satis bene cognoscere possumus valorem
cuiuslibet semibrevis in aliquo cantu reperte — ebenda, 232 a). Im italienischen
System ist es deshalb nicht notig, auf den Begriff der prolatio zuriickzugreifen, den
die Franzosen zur Bestimmung des Wertes der Semibreven verwenden; dastempus
reicht zu diesem Zweck bereits aus. Diese beiden Merkmale —die Verwendung der
Punkte zur Abgrenzung der Mensuren und das Fehlen der prolatio — weisen deut-
lich darauf hin, daf die italienische Notation im wesentlichen auf der Entwick-
lungsstufe der Mensuralmusik zu Beginn des 14. Jahrhunderts stehengeblieben
war. Von der Ars nova iibernahm sie nur noch die Einfithrung einiger neuer Men-
suren. In gewissem Sinne hat Prosdocimus also recht, wenn er versichert, , die ars
Yralica ist sehr viel dlter als die ars Gallica“ (antiquior. . . valde est ars Ytalica quam
Gallica) und daran erinnert, dafl die Notation der Instrumentalmusik in ganz
Europa -, die von allen lateinisch Sprechenden verwendete Notation der Musik
fiir Orgel, Floten oder andere Instrumente® (per figurationem musice organorum,
fistularum et aliorum instrumentorum apud omnes littere latine usitatam) — auch
nach derselben Methode der sichtbaren Begrenzung der Mensuren verfihrt wie die
Italiener: ,denn in dieser Musik grenzen sie das tempus gegenseitig ab, wie es die
Italiener tun® (in hac namque musica dividunt tempora ad invicem ut faciunt Ytali-
¢i)292, Die Verwandtschaft der italienischen mit der englischen oder deutschen
Notation in der Instrumentalmusik lifit sich tatsichlich belegen23, aber gerade
dies bedeutet, dafl die italienische Notation auf einer archaischeren Stufe in Rela-
tion zur franzésischen Notation der Vokalmusik stehengeblieben war.

Die Betrachtungen iiber die Altertiimlichkeit der italienischen Mensuralmusik
finden sich noch nicht im Tractatus practice cantus mensurabilis ad modum Ytali-
corum von 1412, sondern erst in der Uberarbeitung, der der Autor diesen Trakrat
ebenso wie den grofiten Teil seiner anderen Traktate unterzog, und zwar zwischen

202 Claudio Sartori, La notazione italiana del Trecento. In una redazione inedita del
»Tractatus practice cantus mensurabilis ad modum Ytalicorum* di Prosdocimo de Belde-
mandis, Florenz 1938, S. 39.

203 Theodor Géllner, Die Trecento-Notation und der Tactus in den iltesten deutschen
Orgelquellen. In: L’ars nova italiana del Trecento 111, Certaldo 1970, 5. 176-185.
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1425, dem Entstehungsjahr des Tractatus musice speculative (der nimlich in der
zweiten Version einiger Traktate zitiert wird), und 1428, dem Todesjahr des Pros-
docimus. Der Vergleich der beiden Versionen zeigt, dafl die Anderungen in der
zweiten von geringem Umfang sind (Sartori, S. 147-158 — vgl. Anm. 202). Es ist
jedoch aufschlufireich, dafl der Autor in den letzten Zeilen des Werkes erklirt, ,.in
dieser letzten Uberarbeitung habe ich einiges geindert. .. eine kleine Unstimmig-
keit in der heute gebriuchlichen italienischen Notierungsweise und dies habe ich
aus dem Pomerium des Marchettus von Padua iibernommen® (in hac ultima huius
tractatus corectione aliqua mutavi. .. aliquantulum discrepatia a figuratione yta-
lica ad presens usitata et ista extraxi ex pomerio Marcheti paduani —ebenda, S. 71).
Wenn man Prosdocimus vom Tractatus musice speculative her normalerweise als
Gegner des Marchettus kennt2%4, so zeigt sich andererseits, dafl er im Hinblick auf
das italienische mensurale System doch auch dessen Bewunderer war. Sicherlich
nahm das Werk des Marchettus, auf das sich schon die Theoretiker und Dichter im
Verlauf des 14. Jahrhunderts so oft bezogen hatten (vgl. oben, Abschnitt 3, S. 316),
auch auf die Entstehung des letzten Werkes zu diesem Thema Einflufl. Viel-
leicht ist es kein Zufall, sondern eher die Folge einer kontinuierlichen Tradition,
daf die letzte Abhandlung iiber das italienische System ebenso von einem Padua-
ner stammt wie die erste. Neben den Handschriften seiner theoretischen Werke,
die im Veneto in grofler Zahl vorhanden waren29%, blieben in Padua auch seine
Kompositionen erhalten: die Motette und die dramatischen Lesungen in der Ka-
thedrale sowie die ,passii notati* in der Kirche Santa Lucia (Gallo, Marchetus -
vgl. Anm. 129).

In jedem Falle sind Marchettus und vielleicht auch die ,vielen anderen, die frii-
her iiber diese italienische Kunst schrieben* (quamplures alii qui in hac arte yralica
antiquius scripserunt), fiir Prosdocimus die gelehrten Alten im Gegensatz zu den
ungebildeten Modernen, zu der ,Unwissenheit der heutigen Italiener” (ignorantia
Ytalicorum presentium)29¢ — Ghnlich wie Johannes de Muris in den beiden Schrif-
ten iiber die franzosische Kunst der ,alte* Theoretiker ist im Gegensatz zu den
»modernen, die nicht die Ratio im Auge haben, sondern nur nach ihrem Gutdiin-
ken verfahren” (moderni ad nullam rationem inspicientes sed solum ad libitum
eorum attendentes — Expositiones, S. 129). In dieser Verteidigung der alten Ratio
gegen das moderne Gutdiinken erscheint Prosdocimus als die letzte Theoretiker-
gestalt von umfassender quadrivialer Bildung — der beherrschende Typus im
14. Jahrhundert, der die Praxis mensuraler Notation als intellektuelle Ubung stu-
diert, der jedoch im 15. Jahrhundert einem Theoretikertypus weichen mufi, der

204 Jan W. Herlinger, Marchetto’s Division of the Whole Tone. In: JAMS 34, 1981,
S. 208-216.

205 Vgl, CS 1, 251-281; Hieronymus de Moravia, Tractatus, ed. Cserba; Franco, Ars,
edd. Reaney/Gilles.

206 Sartori, S. 35 — vgl. Anm. 202,
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gleichzeitig Berufsmusiker ist, und fiir den weniger die abstrakte Ordnung zihlt
als vielmehr die Verwendbarkeit erprobter Regeln fiir die Komposition (vgl. Anm,
61). Jene Episode, in der Prosdocimus von einer Diskussion mit einem ,,Meister in
dieser Kunst, der zur Zeit als der Meister aller Meister gilt“ (huius artis magister,
qui ad presens magister magistrorum reputatur) im Jahre 1404 in Padua berichtet,
und der sehr gut Johannes Ciconia gewesen sein kdnnte, ist besonders bezeich-
nend: Alsichihn, schreibt Prosdocimus, nach dem Grund seiner Notierungsweise
einer bestimmten Stelle fragte, , konnte er mir keinen Grund nennen als: So will
ich es“ (nescivit michi reddere aliam causam quam: sic volo — Expositiones, S. 145).

Ein so persdnliches Werk wie der Traktat iiber die italienische mensurale Musik
von Prosdocimus konnte kein grofleres Echo finden: Beide Versionen des Werkes
sind nur in jeweils einer Handschrift iiberliefert, und es sind auch weder Zusam-
menfassungen bekannt noch Erwihnungen des Werkes bei anderen Autoren.

Mit diesem Werk endet die Geschichte des italienischen Systems der Mensural-
notation. Allein in Padua, der Stadt des Marchettus und des Prosdocimus, verblie-
ben maglicherweise einige Spuren: Der paduanische Arzt Michele Savonarola, der
das Werk des Prosdocimus gut kannte und dariiber eine Wiirdigung verfafite (vgl.
Anm. 111), schrieb um 1440 iiber die musikalisch-rhythmischen Bewegungen des
menschlichen Pulses, wobei er sich der Begriffe ,senarius® und ,quadernarius*
bediente, die typisch fiir das italienische System sind2°7. Der Begriff ,quaderna-
ria“ war noch im 15. Jahrhundert in der Theorie des Tanzes gebriuchlich2¢8.
Doch das war nicht mehr als ein terminologischer Riickgriff ohne jeden inhalt-
lichen Zusammenhang.

207 Werner Friedrich Kiimmel, Zum Tempo in der italienischen Mensuralmusik des
15. Jahrhunderts. In: AMI 42, 1970, S. 150-163.

208 Dante Bianchi, Un trattato inedito di Domenico da Piacenza. In: La bibliofilia 65,
1963, S. 109-149.
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IV. PROPORTIO
1. Das Verhaltnis der Zeitdauern

Der Begriff proportio gehért in der allgemeinen Definition des Boethius2®® —
»Proportion ist das gegenseitige Verhiltnis zweier begrenzter Groflen® (proportio
est duorum terminorum ad se invicem quaedam habitudo) — seit Anbeginn dem
lateinischen Musikschrifttum an und dient dort zur Beschreibung der Zahlenver-
hiltnisse in Zusammenhang mit den musikalischen Intervallen: proportio dupla fiir
die Oktave, proportio sesquialtera fiir die Quinte, proportio sesquitertia fir die
Quarte etc.?1%. Von diesem Bereich der musica speculativa ging der Begriff in das
neue Gebiet der musica mensurabilis iber — wenn auch zunichst in allgemeiner
Bedeutung. Nach Lambertus gibt es zwei Arten von proportionalen Verhiltnissen
in der Musik — eine riumliche, die die wechselseitige Anordnung der Tone in
threm Hohen- und Tiefenverhiltnis betrifft, und eine zeitliche, die das Verhiltnis
ihrer Lingen untereinander regelt (una localis secundum proportionem sonorum
vocumgque, alia temporalis secundum proportionem longarum breviumque figura-
rum — CS I, 252). Wihrend die erste Art der proportionalen Verhiltnisse in der
Musik eine lange gelehrte Tradition hatte, begann die zweite erst in der damaligen
Zeit, das Interesse der Theoretiker auf sich zu ziehen.

Der Begriff ,Proportion® erscheint tatsichlich bereits in der Definition der men-
suralen Mehrstimmigkeit bei Franco: ,,(D)ie unterschiedlichen Stimmen werden
mittels Longen, Breven und Semibreven in proportionaler Weise koordiniert und
in der Notation mittels entsprechend proportionierter Noten bezeichner® (illi di-
versi cantus per voces longas, breves vel semibreves proportionaliter adequantur et
in scripto per debitas figuras proportionari ad invicem designantur — Ars, S. 26).
Die verschiedenen Stimmen der Komposition haben insgesamt die gleiche Linge,
denn sie beginnen und schliefen gemeinsam; innerhalb der gemeinsamen Linge
aber teilen sie sich unterschiedlich in Noten und Pausen auf, so daf diese Elemente
immer wieder in einem anderen Lingenverhiltnis zueinander stehen. Diese Ver-
hiltnisse, die mit Hilfe von Zahlen nach den Regeln der mensuralen Musik genau
zu ermitteln sind, kénnen in der Tat als proportionale Verhiltnisse angesehen
werden.

209 Anicii Manlii Severini Boethii De institutione arithmetica, ed. Gottfried Friedlein,
Leipzig 1867, lib. 11, cap. 49.

210 Anicii Manlii Severini Boethii De institutione musica, ed. Gottfried Friedlein, Leipzig
1867, lib. 1, cap. 8.
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Francos Definition erscheint vollstindig bei Marchettus von Padua, der sie sei-
nerseits jedoch noch dahingehend erweitert, daf , die Zeit gemifl den Zahlenver-
hiltnissen auf die Noten angewandt wird“ (secundum proportionem numerorum
tempus . . . applicatur ad notas — Pomerium, S. 86).

Marchettus macht deshalb reichen Gebrauch von dem Begriff der Proportion im
Zusammenhang mit den unterschiedlichen Lingenverhiltnissen der Noten unter-
einander. Er spricht dabei von , proportiones notarum ad invicem* (ebenda, S. 66)
und geht sogar so weit, unter dem Begriff proportio die dem tempus entsprechende
musikalische Zeiteinheit zu fassen; tatsichlich trennt der ,pontellus® die dem
Wert einer Brevis entsprechenden Semibrevis-Gruppen: ,(E)r trennt eine Mensur
von einer anderen Mensur® (proportionem a proportione separat—ebenda, S. 63).
»(E)r macht kenntlich, wie eine Semibrevis-Gruppe sich auf eine Mensur bezicht
und eine andere auf eine andere® (significat unam partem semibrevium ad unam
proportionem temporis pertinere et aliam ad aliam — ebenda, S. 66).

Im italienischen System werden die verschiedenen Gruppen von einer gewissen
Anzahl von Semibreven gebildet, die zwischen zwei und 12 variieren kann; des-
halb werden die verschiedenen Notenwerte fiir jede Gruppe innerhalb einer jeden
Mensur in ein passendes Verhiltnis gebracht, so daf sie insgesamt mit der allge-
meinen Einheit des Zeitmafles libereinstimmen.

In noch strengerem Sinne wendet Johannes de Muris die technische Terminolo-
gie der Zahlenproportionen auf die musikalische Zeitdauer an, getreu seiner Theo-
rie, die musica mensurabilis sei ein Anwendungsgebiet der mathematischen Wis-
senschaft (vgl. oben, Kap. I, Abschnitt5). Bei seiner Beschreibung der Lingen-
verhiltnisse von Longa, Brevis, Semibrevis und Minima in einem auf der terniren
perfectio basierenden musikalischen System stellt er fest, dafl die Wertpaare
in ,dreifacher Proportion stehen® (utrobique est proportio tripla — Notitia,
5. 89).

An anderer Stelle bemerkt er bei der Beschreibung der Beziehungen von jeweils
einen Mittelwert iiberspringenden Notenwerten, also Longa und Semibrevis oder
Brevis und Minima, dafl die Wertpaare in der ,neunfachen Proportion stehen®
(utrobique est proportio nonupla — ebenda, S. 102). Auflerdem legt er bezuglich
der Verhiltnisse dar, die sich aus dem Vergleich von perfekten und imperfekten
Mensuren ergeben, dafl drei imperfekte Breven eine Gesamtdauer von 18 (3 X 6)
Minimen haben. Ebenso haben zwei perfekte Breven eine Gesamtdauer von 18
(2 X 9) Minimen, so daf} sich die beiden Mensuren, wenn auch durch unterschied-
liche Gliederungen, letztlich einander gleichen (equa proportione finaliter ade-
quantur — ebenda, S. 84). Eben dieses Problem sollte noch einmal - und zwar in
einer noch genaueren proportionalen Terminologie — in der anonymen, spiteren
und unabhingigen Version des Anhangs zur Ars nova aufgeworfen werden — und
zwar in Zusammenhang mit dem Zusammentrefifen der Zeitdauern von 6 (3 X 2)
Minimen der prolatio minor im tempus perfectum und von 6 (2 X 3) Minimen der
prolatio maior im tempus imperfectum: ,,(D)ie prolatio minor des tempus perfec-
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tum und die prolatio maior des tempus imperfectum sollen dasselbe sein. Ant-
wort: Dies ist wahr hinsichtlich des Zeitwertes, denn es ist eine proportio von glei-
chen Zeitwerten, wie bei der Hemiole und bei der Sesquialtera® (minor prolatio
temporis perfecti et maior imperfecti essent eadem. Responsio: verum est in valore
nam valoris equalis est proportio, ut in proportione emyolia et proportione ses-
quialtera - Philippe de Vitry, Ars, S. 32). Bis zur Mitte des 14. Jahrhunderts ist
also der Gebrauch der Terminologie beziiglich der proportiones innerhalb der
mensuralen Musik nur zufillig und auf einige Theoretiker beschrinkt, denen
das Vokabular der mathematischen Wissenschaften und der musica speculativa
besonders vertraut war.

2. Das Verhdltnis der Notenzeichen

In der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts wird das Schriftbild der mensuralen
Mehrstimmigkeit um neue, unterschiedlich kolorierte und geformte Notenzei-
chen erweitert, denen neue Zeitdauern entsprechen. So werden neue Zeitrelatio-
nen in der Geltung der Noten hergestellt, die iiber die bisher vorgesehenen und
durch Regeln festgelegten hinausgehen. Um diese neuen Notenzeichen richtig
lesen zu knnen, bendrtigten die praktischen Musiker einen ,, Kanon®, eine beson-
dere Gebrauchsanweisung fiir jede einzelne Komposition, eine verbale Erklirung,
wie jene neuen graphischen Zeichen musikalisch auszufiihren sind. So ist etwa der
Ballade Par les bons Gedeon et Sanson von Filippotto da Caserta (die Papst Cle-
mens VII. gewidmet ist und daher auf die Jahre zwischen 1378 und 1394 datiert
werden kann), in der neben den gewdhnlichen Notenzeichen auch schwarze leere
Noten, rote Noten sowie nach oben und unten caudierte Noten vorkommen, fol-
gender canon ballate beigegeben: ,Die schwarzen leeren Noten sind in der pro-
portio dupla auszufiihren, die leeren und ausgefiillten roten Noten in der propor-
tio sesquialtera.. . . die anderen zu beiden Seiten caudierten Noten in der proportio
duplasesquiquarta. (Note vacue nigre in proporcione dupla et rubee tam plene
quam vacue in proporcione sesquialtera . . . alie note caudate ab utraque parte in
proporcione dupla sesquiquarta)?!!. Da diese Komposition im tempus imperfec-
tum cum prolatione minori geschrieben ist, bedeutet dies, dafl (im Vergleich zuden
vier Minimen in normaler schwarzer, ausgefiillter Notation) die schwarze leere
Notation acht Minimen einfiihre, die rote sechs und die doppelt caudierte neun.
Die fiir die mathematischen Wissenschaften und fiir die musica speculativa typi-
sche Begriffsbestimmung der proportiones erscheint hier in einem prizisen techni-
schen Sinn, um jene Lingenverhiltnisse in Zahlen auszudriicken, die zwischen

211 Polyphonic Music of the Fourteenth Century, Vol. XIX: French secular music.
Manuscript Chantilly, Musée Condé 564, P. 2, Nos. 51-100, ed. Gordon K. Greene,
Monaco 1982, S. 70-73 und 188.
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den Notenzeichen des traditionellen Systems und den neuen Zeichen in der Nota-
tionspraxis bestehen.

Die Theoretiker scheinen von diesen Neuerungen Kenntnis genommen zu ha-
ben, wie aus einem Tractatus de diversis figuris (CS 111, 118-124) hervorgeht, den
eine Quelle jenem Filippotto da Caserta zuschreibt 212, Im Vorwort dieses Werkes
greift der Autor ein typisches Motiv des mittelalterlichen Musikschrifttums auf,
indem er davon spricht, in eine Phase der Verinderung des Systems mensuraler
Musik eingetreten zu sein, sowohl im Vergleich zur Epoche der Ars nova, die man
nun als Epoche der ,,antiqui“ wertet, in der ,satis grosso modo® verfahren worden
sei, als auch im Vergleich zur folgenden Periode, in der die Musiker zwar , magis
subtiliter” gearbeitet hitten, aber trotzdem noch nicht zur Perfektion gelangt seien
(ebenda, 118). Die Perfektion glaubte man mit dem gegenwirtigen Regelsystem
der musica mensurabilis erreicht zu haben. Als Basis dienten hier immer noch jene
vier Kombinationen von tempus und prolatio, die Johannes de Muris im Libellus
endgiiltig kodifiziert hatte (vgl. oben, Kap. II, Abschnitt 6). Aber neben diesen
angestammten Mensuren erscheinen nun viele neue Notenformen: schwarze,
rote, leere, ausgefiillte, nach oben und nach unten caudierte, mit einfacher oder
gekriimmter Cauda, mit ausgefiillten oder leeren Notenkopfen. Natiirlich ent-
sprechen alle genannten graphischen Zeichen auch unterschiedlichen musikali-
schen Lingen, so dal zwischen den verschiedenen Noten mannigfaltigere und
kompliziertere Zahlenverhiltnisse entstehen als nach dem traditionellen terniren
und biniren Prinzip. In dem Traktat werden allerdings lediglich die verschiedenen
Zeichen fir die verschiedenen Lingen angegeben, ohne auf die proportionale
Terminologie Bezug zu nehmen. Dieselbe Einstellung findet sich auch in einem
Text, der teils dem aus Deutschland stammenden De minimis notalis (CS III,
413-415) entspricht und teils dem anonymen Traktat franzdsischen Ursprungs,
De semibrevibus candatis a parte inferiori 13, nimlich in dem der musica mensu-
rabilis gewidmeten Abschnitt im Traktat des Italieners Giorgio Anselmi da
Parma214,

Die Bestimmung der neuen Zeitverhiltnisse der Noten untereinander durch die
Terminologie der arithmetischen Proportionen scheint ein Charakeeristikum des
italienischen Musikschrifttums zu sein. Sie erscheint vor allem in einer Schrift, die
die Lehre des Filippotto da Caserta zusammenfassen will21S, Hier werden die
Lingenverhiltnisse zwischen den schwarzen Noten der vier iiberkommenen Men-

212 Wulf Arlt, Der Tractatus figurarum — ein Beitrag zur Musiklehre der ,ars subtilior*.
In: Schweizer Beitrige zur Musikwissenschaft 1, 1972, S. 35-53.

213 Anonymus De semibrevibus candatis a parte inferiori, edd. André Gilles und Cecily
Sweeney, o. O. 1971, In: CSM 13, S. 65-79.

14 Georgii Anselmi Parmensis De musica, ed. Giuseppe Massera, Florenz 1961,
S. 170187 (,Historiae musicae cultores", Biblioteca 14).

215 Tractatulus de figuris et temporibus. In: Mensurabilis musicae tractatuli 1, ed. Gallo,
S. 79-84.
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suren und den entsprechenden Gruppen der schwarzen leeren Noten folgender-
maflen beschrieben (t. p. = tempus perfectum, p. ma. = prolatio maior, p. mi. =
prolatio minor; t. i. = tempus imperfectum):

t.p. p.ma, = 18 leere Minimen = proportio dupla

tp. p.mi. = 9 leere Minimen = proportio sesquialtera

t.p. p.mi. = 12 leere Minimen = proportio dupla

ti. p.ma. = 8 leere Minimen = proportio sesquitertia

ti. p.ma. = 12 leere Minimen = proportio dupla

ti. p.ma. = 18 leere Minimen = proportio tripla

ti. p.mi. = 6 leere Minimen = proportio sesquialtera

ti. p.mi. = 8 leere Minimen = proportio dupla

ti. p.mi. = 9 leere Minimen = proportio duplasesquiquarta

Eine Neufassung der Ars von Johannes Boen (Appendix, S. 40—46) spricht zu-
dem einem Italiener, ,einem Lombarden mit Namen Gwilgon® (uno lombardo
nomine Gwilgon), die Eigenschaft zu, ,.eine Vortragsweise gemifl den Proportio-
nen“ zu haben (modum pronuntiandi secundum proportiones — ebenda, S. 41).
Tatsichlich kénnte man nach dieser Lehre im tempus perfectum cum prolatione
maiori vier oder sechs gleiche Noten mit einer besonderen Form schreiben, die im
Vergleich zu den iiblichen neun Minimen dieser Mensur folgende proportionalen
Beziige aufweisen:
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Ein Traktat in italienischer Sprache, der einige dem Antonius de Leno zuge-
schriebene Musikbeispiele zitiert (CS 111, 307-328), beschreibt eine ganze Serie
proportionaler Verhiltnisse im Vergleich zu der iiblichen Zahl von Minimen einer
Semibrevis in der prolatio maior und minor:
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Neben diesen Listen, in denen die proportionalen Beziige mit unterschiedlichen
Notenformen dargestellt werden, beschreibt das italienische Musikschrifttum 216
auch zwei Arten der Semiminima im Verhiltnis zur Minima normalerweise mit
proportionalen Begriffen: Eine Semiminima mit der Cauda nach rechts und eine
besondere Semiminima mit der Cauda nach links:

l = f f = proportio dupla
l l s % % % = proportio sesquialtera

Eine weitere Besonderheit des italienischen Musikschrifttums ist die Interpreta-
tion als ,, proportio sesquitertia®, mit der Prosdocimus de Beldemandis die beiden
Mensuren octonaria und duodenarta im Bereich des tempus imperfectum bzw. des
tempus perfectum cum prolatione maiori erklirt (CS II1, 235).

Das Gesamtbild jener proportionalen Verhiltnisse, das sich durch die Einfiih-
rung besonderer Notenzeichen ergibt, wurde von demselben Musikschrifttum,
das es darstellte, doch auch kritisiert; oft wurde einerseits der Mangel an systema-
tischen Grundlagen und an Allgemeingiiltigkeit geriigt und andererseits folgerich-
tig die Problematik der Lesbarkeit und der Mangel an Eindeutigkeit. Wie der Be-
arbeiter des Traktats von Johannes Boen bemerkt, werden die ,Proportionen, die
die modernen Komponisten den Noten beigeben® (proportiones que moderni
referunt ad figuras), ausschlieflich ,nach dem Belieben des Komponisten® gesetzt
(ad voluntatem componentis cantum - Ars, Appendix, S. 41). Prosdocimus disku-
tiert ausfithrlich die ,sonderbaren Arten von Proportionen bei den modernen
Komponisten“ (extraneos modos proportionandi figuras amodernis positos — Ex-
positiones, S. 151, Satz 101), und nach einer langen Erérterung iiber die Unhalt-
barkeit und Willkiirlichkeit dieser Neuerungen im Schriftbild der Musik scheut er
sich nicht, diese Notierungsarten als ,unverniinftige Augenwischereien® (inratio-
nabiles truffas — ebenda, S. 150, Satz 88) und als ,nicht rationale Darstellung®
(figurationes . . . sine ratione positas—ebenda, S. 152, Satz 105) zu bezeichnen, von
denen man deshalb unbedingt Abstand nehmen miisse. Auch fiir Giorgio Anselmi
sind diese Noten , wahrhaftig mehr nach ihrem eigenen Belieben als nach Regeln
gesetzt“ (fortassis vero posite pro eorum arbitrio magis quam arte — De musica,
S. 184). Die Theoretiker stehen ratlos und verbliifft vor so vielen individuellen
Formen des Usus statt einer einzigen allgemeingiiltigen Form der Ars217,

216 CS III, 229 und 262; Petrus de Sancto Dionysio, Tractatus, S. 164.

217 Prosdocimi de Beldemandis Expositiones, S. 59, 72f., 140, 180 und 200; Jacqueline
Hamesse, Les Auctoritates Aristotelis, Louvain und Paris 1974, S. 141 und 145; Marcheti de
Padua Pomerium, S. 50; CS 111, 381; Ugolini Urbevetani Declaratio 11, S. 223 und 266.
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3. Die Verhaltnisse auf der Basis von Ziffern

Um den Schwierigkeiten jenes Systems abzuhelfen, das sich so unterschiedli-
cher und in ihrer Bedeutung unklarer Zeichen bediente, suchten die praktischen
Musiker nach verschiedenen Losungen. Die eine bestand darin, zu Beginn der
Komposition oder des Kompositionsabschnittes das proportionale Verhiltnis
mittels graphischer Zeichen anzugeben, die so aussehen wie jene, die man bereits
fiir die iblichen Kombinationen von modus, tempus und prolatio verwendete. Da-
bei handelte es sich jedoch um neue Zeichen, deren Bedeutung nicht allgemein
durch die Konvention bekannt war; deshalb war es auch hier nétig, der Komposi-
tion einen ,canon® voranzustellen, eine besondere Regel, die die Bedeutung der
besonderen Zeichen von Fall zu Fall erkliren mufite. So enthilt die Ballade Le
sault perillenx von Johannes Galiot folgende Erklirung: ,In proportione epitriti
ad cemi circulum cantetur. Ad circulum cum duobus punctis in proportione emio-
li. Et ad circulum cum tribus punctis in proportione epogdoy“28. Das heiflt, die
Folge der drei Zeichen D, ©,®, stellt proportionale Verhiltnisse im Sinne von 4 : 3,
3:2 und 9:8 her.

In der Theorie wird der nach links gedffnete Halbkreis schon bei Prosdocimus
de Beldemandis im Jahre 1404 als , bei den modernen Komponisten iiblich“ (co-
muniter a modernis — Expositiones, S. 142, Satz 32) bezeichnet und 1408 mit einer
proportionalen Bedeutung als ,,allgemeines Zeichen, das uns zeigt, was wir in der
proportio sexquitertia singen miissen“, belegt (signum universale nobis demon-
strans quod cantare debemus . . . in proportione sexquitertia— CS 111, 216). Im er-
sten dieser beiden Texte unternimmt Prosdocimus auch den Versuch, die Berech-
tigung fiir den Gebrauch eines solchen Zeichens auf der Basis der allgemeinen
Grundsitze der musica mensurabilis systematisch zu erkliren: ,(D)er Grund fiir
dieses Zeichen ist folgender: Da der Kreis der Vergroflerung und der Halbkreis der
Verkleinerung dient, wie vorher gezeigt wurde, ist es durchaus verniinfrig, daf der
nach links geofinete Halbkreis eine stirkere Verkleinerung anzeigt als der nach
rechts gedffnete, ist er doch unvollkommener, da er sich nach der unvollkomme-
neren, namlich der linken Seite 6ffnet” (ratio talis signi est, quoniam cum circulus
habeat augmentare, semicirculus vero diminuere, ut habitum est superius, satis ra-
tionabile est, quod semicirculus transversus sive respiciens partem sinistram magis
habeat diminuere quam semicirculus respiciens partem dextram, ex eo quod inper-
fectior est cum respiciat partem inperfectiorem, scilicet partem sinistram — Exposi-
tiones, S. 142, Satz 33). Trotzdem bleibt es ein mehrdeutiges Zeichen, weil seine
genaue Bedeutung nicht systematisch zu begriinden ist: ,Aber es gibt keinen
Grund dafiir, warum bei der sesquitertia stirker verkleinert wird als bei der ses-
quialtera beziehungsweise dupla“. (Sed quare plus diminuit ad sexquitercium
quam ad sexquialterum vel duplum non est ratio — ebenda, Satz 34.) Auch das

218 Polyphonic Music, Vol. XIX, S. 6-8 und 181 - vgl. Anm. 211.
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geometrische Zeichen ist also nicht frei von Mehrdeutigkeit, da es niche eindeutig
auf ein bestimmtes proportionales Verhiltnis festgelegt werden kann.

Eine andere Losung versuchte man, indem man die proportionalen Verhiltnisse
im Verlauf einer Komposition durch entsprechende Zahlen angab. Auch dieses
Verfahren konnte mit beigegebenen Anweisungen fiir die Ausfiihrung einer ein-
zelnen Komposition erklirt werden. So enthilt die Ballade L’orgwes Arthus von
Johannes Cunelier, in der nacheinander die Zahlen 2,4 und 3 erscheinen, folgende
Anweisung: Ad figuram binariam in proporcione dupla. Ad quaternariam in ses-
quitercia. Ad terciam in sesquialtera2!?. Die unterschiedlichen Zahlen dienen also
zur Feststellung der Zihler korrespondierender Briiche bei unterschiedlichen
proportionalen Verhiltnissen, die sich im Verlauf der Komposition nacheinander
ergeben.

Wieder war es Prosdocimus de Beldemandis, der sich bemiihte, die Maoglichkei-
ten und die ZweckmifBigkeit theoretisch zu ergriinden, proportionale Verhiltnisse
zwischen musikalischen Zeitwerten durch dieselben arithmetischen Zeichen dar-
zustellen, die die proportionalen Verhiltnisse zwischen den Zahlen anzeigen. In
seinem ersten Traktat bringt er zwei Beispiele: ,,(D)er Bruch verhilt sich in bezug
auf die Minimen in der proportio sesquitertia wie vier zu drei und in der proportio
sesquialtera wie drei zu zwei. Den ersten Bruch kann man also an dem Zeichen 4/3
erkennen, den zweiten an dem Zeichen 3/2 (fractio se habens ad minimas in pro-
portione sexquitercia sicut quatuor pro tribus et fractio se habens ad ipsas minimas
in proportione sexquialtera sicut tres pro duabus. Prima namque fractio cognosci
potest per signum tale: 4/3, secunda vero per tale: 3/2 — Expositiones, S. 141,
Sarz 20-22).

Die Bedeutung des Bruchstrichs wird also in dem Sinne verstanden, daf die
kleinere Zahl die Anzahl der Minimen in der voraufgehenden Mensur angibt, wih-
rend die groflere die Anzahl der Minimen nennt, die nach diesem Zeichen nun in-
nerhalb einer Mensur stehen sollen. Die Minima gilt im Prinzip als maigebender
Bezugspunkt fiir das durch Zahlen angezeigte proportionale Verhiltnis: ,,(W)ann
immer man Noten durch solche Zeichen in Proportion bringt, werden sie lediglich
mit Riicksicht auf ihre kleinsten Werte in Proportion gebracht, falls keine Mini-
men vorhanden sind; sind aber Minimen vorhanden, werden sie untercinander in
Proportion gebracht ohne sonstige Riicksicht* (quotienscumque proportionantur
figure per talia signa, solum proportionantur in respectu ad minimas earum si mi-
nime non sunt et si minime sunt inter se proportionantur sine aliquo respectu —
ebenda, S. 142, Sarz 28), Prosdocimus erklirt auch die Griinde fiir diese Bevorzu-
gung der arithmetischen vor den geometrischen Zeichen. Die ersten sind ge-
briuchlicher, sie lassen sich auf alle Arten von Noten anwenden, sie sind eindeuti-
ger: ,(D)ies sind die gebriuchlichsten Zeichen, weil sie fiir alle Noten passen . . .

219 Polyphonic Music, Vol. XIX, S, 32-36 und 184 ~vgl. Anm. 211. Im Original sind die
Termini dupla und sesquitercia vertauscht.
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ganz sicher glaube ich . . . dafl es keine sichereren und gebriuchlicheren Zeichen
geben kann (ista sunt signa comunissima quoniam conveniunt omnibus figuris
. . . certissime credo, quod non possent dari signa certiora et comuniora— ebenda,
S. 141, Sarz 23, und S. 142, Satz 34).

Einige Jahre spiter nimmt Prosdocimus diese Uberlegungen noch einmal wie-
der auf und vergréfert die Zahl der Méglichkeiten, wobei er folgende proportio-
nalen Verhaltnisse vorsieht (CS III, 218):

proportio dupla = 2/1

proportio tripla = 3/1

proportio sexquialtera = 3/2

proportio sexquitertia = 4/3

proportio duplasexquiquarta = 9/4
Spiter bestitigt auch Ugolino von Orvieto den Gebrauch der Bruchzahlen, wie er
sich nunmehr bei den Praktikern konsequent durchgesetzt hat, weil sie so gut zu
der Sache passen, die sie bezeichnen sollen: ,Denn die modernen Cantores schrei-
ben, wenn sie in ihren Werken die Proportionen der Noten angeben wollen, eine
Art von Zeichen, die den Proportionen entsprechen® (Moderni enim cantores vo-
lentes in suis cantibus notarum proportiones ostendere signa quaedam proportio-
nibus conformia scribunt—Declaratio 11, S. 210). Er beschreibt mit den Bruchzah-
len die proportiones sesquialtera, sesquitertia, tripla und dupla und rechtfertigt so
den auch von thm anerkannten Vorrang dieser Zeichen vor allen anderen: ,, An ih-
nen ist kein Fehl, bei den anderen aber kann Zweideutigkeit und Irrtum entste-
hen. .. Uns gefallen die Ziffern besser, weil mit ihnen die Proportionen klarer an-
gegeben werden konnen® (In eis namque nulla deceptio, in his autem ambiguitas
cadere potest et error . . . nobis plus placet cifrarum positio qua proportionum
clarior ostenditur demonstratio — ebenda, S. 211, Satz 19 und 18).

Aufgrund ihrer Angemessenheit und Eindeutigkeit sind die Bruchzahlen auch
in Zukunft die vorrangigen Zeichen. Diese Entwicklung ist in besonderem Mafle
bezeichnend fiir die Prinzipien, nach denen das System der musica mensurabilis
sich insgesamt gebildet und nach und nach verindert hat. Vor allem ist es ein Prin-
zip der Okonomie: ,(V)ergeblich geschieht etwas mit viel Aufwand, was mit we-
niger geschehen kann“ (frustra fit per plura quod fieri potest per pauciora— Pros-
docimus de Beldemandis, Expositiones, S. 59 und 73), nach einer weitverbreiteten
aristotelischen Maxime (Hamesse, S. 141 — vgl. Anm. 217) — in diesem Falle die
einfachste und am wenigsten schwierige unter allen moglichen Losungen eines
Notationsproblems. Sodann ein Prinzip der Funktionalitit: ,(D)ie Ars ahmt die
Natur so weit wie moglich nach® (ars imitatur naturam in quantum potest)22°,
gemif einer berithmten aristotelischen Maxime (ebenda, S. 145), d. h. im vorlie-
genden Falle die der Natur des Gegenstandes am ehesten angemessene unter allen

220 Marcheti de Padua Pomerium, S. 50; CS I1I, 381; Prosdocimi de Beldemandis Expo-
sitiones, S. 72 und 140; Ugolini Urbevetani Declaratio, 11, S. 223.
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moglichen Losungen eines Notationsproblems. Dies alles kommt offensichtlich
einem allgemeinen Bediirfnis nach Rationalitit entgegen, demzufolge , das, was
von Natur aus irrational ist, in der Ars beiseite gelassen werden soll“ (illud quod
estinrationabile nature in arte est dimittendum — Expositiones, S, 200). Auch wenn
diese Rationalitit nicht absolut gemeint ist, ,kann fiir keine Regel im mensuralen
Gesang irgendeine Berechnung aufgezeigt werden, sondern alle Regeln sind mehr
im gewohnlichen Sinne {iberzeugend und berechenbar® (nec ad aliquam regulam
in cantu mensurabili est aliqua ratio ostensiva sive demonstrativa, sed omnes sunt
magis persuasive et magis rationabiles ad communem usum)?2!; denn die Theorie
der Mensuralmusik kann keine echte Wissenschaft sein, sondern nur der Regel-
kanon fiir ein kiinstlerisches Verfahren.

4. Die Herausbildung eines Systems

Die bis hierher erdrterten Schriften zur Theorie der Proportionen im Rahmen
der mensuralen Musik waren keine eigenstindigen Abhandlungen, sondern blofie
Abschnitte zu diesem Thema innerhalb groferer Traktate iiber den Gesamtbereich
Mensuralmusik. Die Begriindung des Proportionstraktats als einer selbstindigen
Gattung der Musiktheorie hatte bereits in der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts
mit dem Erscheinen einiger kurzer Texte begonnen. In diesen wurde die Theorie
der Intervallproportionen gesondert zusammengefaflt, die normalerweise in den
musikalischen Traktaten enthalten war.

Vielleicht wurde ein kleiner Traktat De proportionibus (GS 111, 286-291) schon
von einem Schiiler des Johannes de Muris geschrieben (Michels, S. 25 — vgl.
Anm. 35), der als , genauer Kenner der musikalischen Wissenschaft ehrwiirdigen
Angedenkens an seinen Lehrer Johannes de Muris® (venerande memorie magistri
Johannis de Muris scientie musicalis expertissimo — GS III, 286) bezeichnet wird.
Die kleine Schrift bezieht sich deutlich auf die den Proportionen gewidmeten Ab-
schnitte im ersten Teil der Notitia artis musicae (S. 52—54); sie erweitert den Dis-
kurs jedoch stark und legt ein folgendermaflen gegliedertes System vor (GS I1I,
290f.; 5. S. 344).

Handelt es sich hierbei noch um eine rein arithmetische Abhandlung, so enthilt
eine folgende Bearbeitung im Inneren der sogenannten Ars discantus (CS III,
68—113) — einer teilweise auf das theoretische Erbe des Johannes de Muris zuriick-
fihrenden Sammlung von Texten (Michels, S. 42-50 — vgl. Anm. 35) - jedoch
schon ausdriickliche Hinweise auf die musikalischen Intervalle oder die Zeitdau-
ern der Noten. So erscheinen Bemerkungen iiber die proportionale Ausfithrung
der ,leeren Noten® (vacue notule — CS II1, 96 f.) in Zusammenhang mitder propor-

221 Prosdocimi de Beldemandis Expositiones, S. 180; vgl. Ugolini Urbevetani Declaratio,
11, S. 266.
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dupla 21
multiplex { tripla 3/1

quadrupla 4/1

superparticulare sesquitertia  4/3

{ sesquialtera  3/2
sesquiquarta 5/4

superpartiens supertripartiens 7/4

{ superbipartiens 5/3
superquadripartiens 9/5

sesquialtera  5/2

dupla sesquitertia  7/3

g ) sesquiquarta  9/4
multiplex superparticulare ;

sesquialtera  7/2

tripla sesquitertia  10/3

sesquiquarta 13/4

superbipartiens 8/3
dupla subertripartiens 1174
superquadripartiens 14/5
multiplex superpartiens
superbipartiens 11/3
tripla supertripartiens 15/4
superquadripartiens 19/5

tio sesquialtera, sesquitertia, sesquioctava und superbipartiens, wihrend es ande-
rerseits von vielen anderen Proportionen des Systems ausdriicklich heifit, ,sie
werden in der Musik nicht verwendet® (non utitur in musica — ebenda, 98). Der
kurze Text schlieBt mit der Empfehlung, das proportionale Verhiltnis immer
zwischen gleichartigen Bestandteilen herzustellen, also zwischen Noten gleichen
Wertes: semiminime ad semiminimas vel minime ad minimas vel semibreves ad
semibreves (ebenda, 99).

Eine dhnliche Verbindung von Bemerkungen zu den Intervallen und der zeitli-
chen Dauer findet sich in einem kurzen anonymen Text, der mit den Worten Mi-
nima in musica dicitur figura *2? beginnt, auch dieser vermutlich franzdsischen Ur-
sprungs wie die vorangegangenen, wie sich aus der franzésischen Terminologie fiir
einige Intervalle schlieflen lifit. Hier werden folgende proportionale Verhiltnisse
beschrieben: dupla entsprechend der Oktave, sesquialtera entsprechend der Quin-
te, tripla der Doppeloktave (1), sesquitertia der Quarte, sesquioctava der Prime (!).
Wihrend der Text fiinf grundlegende proportiones in bezug auf die Intervalle be-
schreibt, zeigen die entsprechenden musikalischen Beispiele dagegen fiinf propor-
tionale Verhiltnisse fiir die Zeitdauern der Minimen 223;

222 Sjena, Bibl. Comunale, L V 30, ff. 143 v-144.
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Der Begriff des fundamentum relationis, der in den Didaskalien zu den Musikbei-
spielen in diesem Text erscheint, tauchte bereits in der Schlufltabelle der Notitia
artis musicae (S. 54) von Johannes de Muris auf, und er ist vielleicht ein letztes
Symptom jenes Einflusses, den der franzosische Musiker und Mathematiker auch
in diesem neu entstehenden Zweig der Musiktheorie ausiibt.

Ahnliche Abhandlungen, in denen vielleicht sogar die Proportionen der Inter-
valle und der Zeitdauern kombiniert werden, entstanden auch in anderen Gegen-
den Europas und belegen das allgemeine und fortschreitende Interesse an diesem
Thema.

Eine kleinere Abhandlung in einem Codex englischer Herkunft vom Beginn des
15. Jahrhunderts?24 enthilt am Ende einer Darlegung der arithmetischen propor-
tiones einen Anhang iiber die mensuralen proportiones, der mit der folgenden Ver-
sicherung beginnt: ,Und achte darauf, dafl die proportio immer nur nach den Mi-
nimen berechnet werden darf und auf keine andere Weise.“ (Et note quod propor-

223 Ebenda, f. 143.
224 Rom, Bibl. Apost. Vat., Ms. Regin. lat. 1146, ff. 48-51.
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tio sempre debet computari in minimis tantum et in nullo aliquo alio modo.)??5 Es
folgen drei kurze einstimmige Musikbeispiele, in denen die folgenden proportiones
verwendet und durch geometrische und arithmetische Zeichen dargestellt werden:
sesquialtera, dupla, duplasesquiguarta, tripla; sesquitertia; sesquialtera, sesquioctava.

Ein unvollstindig iiberlieferter Traktat, der mit den Worten Venerabiles domini
mei beginnt226, gibt in seiner dltesten Handschrift einen Hinweis auf die spani-
schen Meister (magistrorum Ispanie regno consistentium) und eine Zuschreibung
des Werkes sogar an Franco (magistrum Franconem)?2??, vielleicht um auch dieses
neue Thema durch die Autoritit des Erfinders der mensuralen Musik abzusichern
(vgl. Anm. 34). Die erorterten und mit zweistimmigen Musikbeispielen belegten
Proportionen sind die folgenden: dupla, sesquialtera, sesquitertia, sesquioctava,
octupla, nonupla.

Auch ein deutscher Student, Georg Erber aus Aibling, der im Jahre 1455 die
Universitat Wien und zwischen 1460 und 1462 die Universitit Paris besuchte, hat
in seinen Pariser Aufzeichnungen einen kurzen, franzésisch verfafiten Trakeac
iiber die Proportionen hinterlassen 228, Er beschreibt darin anhand zweistimmiger
Musikbeispiele sechs Arten mensuraler Proportionen — in der Mehrzahl solche,
die auch schon in den voraufgegangenen Traktaten erdrtert worden waren: dupla,
sesquitertia, sesquialtera, dupla-sesquiguarta, tripla, sesquioctava.

Der Rolle, die die Lehre des Johannes de Muris im franzésischen Einfluflbereich
gespielt hatte, entsprach in Italien die Rolle der Lehre des Marchettus von Padua.
Marchettus hatte einen ganzen Abschnitt seines Lucidarium der Erorterung der
Proportionen gewidmet, die die musikalischen Intervalle bestimmen. Die Ab-
handlung beginnt mit der Definition ,Proportio est quaedam habitudo duorum
terminorum ad invicem® (GS 111, 78), die auf Boethius (vgl. Anm. 209) zuriick-
geht, und fihrt fort mit den Kapiteln fiir die sesquitertia, sesquialtera, dupla, du-
plasuperbipartiens, tripla, quadrupla, sesquioctava, sesquidecimasexta, sesquide-
cimaseptima (GS 111, 78—80). Dieser Text war natiirlich wegen der groflen Ver-
breitung des Lucidarium (vgl. oben, Kap. IlI, Abschnitt 3) allgemein bekannt,
aber er fand auch unabhingig Verbreitung, getrennt von dem Traktat, zu dem er
gehorte22?, Ahnliche Darlegungen, die sich auf die Erlduterung der arithmeti-
schen Proportionen beschrinken, entstanden zu Beginn des 15. Jahrhunderts —
und zwar in der Geburtsstadt des Marchettus von Prosdocimus de Beldemandis,

225 Ebenda, ff. 50v-51.

226 Saint-Dié, Bibl. Municipale, 42, f. 131-131 v; Regensburg, Proskesche Bibliothek, 98
th. 49, S, 372-379.

227 Saint-Dié, Bibl. Municipale, 42, f. 131.

228 Renate Federhofer-K&nigs, Ein Beitrag zur Proportionenlehre in der Zweiten Hilfte
des 15. Jahrhunderts. In: Studia musicologica Academiae scientiarum Hungaricae 11, 1969,
S. 145-157.

229 Briissel, Bibl. Royale, I1 785, f. 8v; Rom, Bibl. Apost. Vat., Ms. Regin. lat. 1146, fi.
7-8; Sevilla, Bibl. Capitular, 5 2 25, ff. 76v—77 und 124-128,
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dem anderen paduanischen Theoretiker, in seiner 1409 geschricbenen Brevis
summula proportionum quantum ad musicam pertinet. Hierzu duferte sich auch
der Liitticher Johannes Ciconia 1411 in seinem Tractatus de proportionibus 23° - zu
der Zeit, als er Singer am Dom von Padua war — und vorher schon in einem Ab-
schnitt des Traktats Nova musica 231, Ugolino von Orvieto fiigte ebenfalls seinem
Werk eine umfangreiche Darlegung der arithmetischen Proportionen bei (Decla-
ratio 111, S. 1-84). Es ist sehr gut moglich, dafl diese Schriften, deren Autoren gro-
Res theoretisches und kompositorisches Interesse an der Praxis der mensuralen
Mehrstimmigkeit hatten, dazu bestimmt waren, die arithmetische Basis fir die
Anwendung der Proportionen auf die musikalischen Noten zu erstellen.

Wie dem auch sei, in einer Reihe kurzer Traktate aus dieser Zeit wird die Theo-
rie der arithmetischen proportiones tatsichlich und ausdriicklich auf die Zeitver-
hiltnisse der Klinge untereinander bezogen. Es sind die kurzen Regule proportio-
num in quantum ad musicam pertinet 232 (ein Titel, der sich offensichtlich auf das
Werk des Prosdocimus bezieht), in denen die Regeln von vier mensuralen Propor-
tionen erdrtert werden: guadrupla, die dem Intervall der Doppeloktave ent-
spricht, und deren Mensurzeichen die Zahlen 4 :1 sind — ,das besser verstindliche
Zeichen* (signum magis intelligibile) 233, tripla, dupla und sesquialtera, alle mit
einem entsprechenden Musikbeispiel. Ein weiterer kurzer Text, der mit den Wor-
ten Iste sunt proportiones *> beginnt, stiitzt sich auf das franzésische System der
tempora und derprolationes; er kennt jedoch auch das italienische System, zumin-
destwas das ,,octonarium* (Hs. Siena, f. 142 = vgl. Anm. 234) angeht, und schlagt
eine ganze Serie von Proportionen vor: dupla, tripla, sesquialtera, sesquitertia,
sesquioctava, duplasesquiquarta, duplasuperquadripartienssexta, allesamt mit
Musikbeispielen illustriert. Umfangreicheren Charakters ist die Schrift, die mit
den Worten Quia musica est scientia (ebenda, ff. 48v—53v) beginnt; hier sind zu-
nichst dieselben Proportionen wie im Lucidarium des Marchettus von der dupla
bis zur sesquidecimaseptima dargestellt (ebenda, ff. 48 v—50), indes an Beispielen
mit den Wertverhiltnissen zwischen schwarzen und leeren Noten erliutert; er
fihrt sodann mit der Beschreibung der proportiones dupla, duplasuperbipartiens,
sesquialtera und sesquitertia fort und weist dabei auf die proportionalen Verhilt-
nisse der Zeitdauern hin, die sich aus solchen besonders geformten Noten ergeben

(ebenda, ff. 50-52):
rtot

230 Faenza, Bibl. Comunale, 117, ff. 21v-23v; Pisa, Bibl. Universitaria, 606, I, fI.
44-51; Venedig, Bibl. Naz. Marciana, Ms. lat. VIII 85 (3579), . 72v-77v.

231 Rom, Bibl. Apost. Vat., Ms. Vat. lat. 5320, ff. 1-78; Florenz, Bibl. Riccardiana, 734,
ff. 1-57.

1 Venedig, Bibl. Naz. Marciana, Ms. lat. VIII 85 (3579), f. 69.

233 Ebenda, Randbemerkung zum ersten Musikbeispiel.

234 Siena, Bibl. Comunale, L V 30, f. 142-142v.
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Er schliefit mit der Beschreibung komplizierter proportionaler Verhiltnisse von
der duplasubsesquitertia (7 :3) bis zur triplasuperbipartiens (11:3), die auch ihrer-
seits mit Beispielen in leeren Noten illustriert sind (ebenda, ff. 52-53v).

5. Das Musikschrifttum seit der Mitte des 15. Jabrbunderts

Im Notationssystem der Mensuralmusik dominiert um die Mitte des 15. Jahr-
hunderts der Gebrauch leerer Notenképfe, der sich Ende des Jahrhunderts, unter-
stiitzt durch den Musikdruck, endgiiltig durchsetzt. Da man sich nun auf klare
und allgemein anerkannte Konventionen der Notenschrift geeinigt hat, indert sich
der Charakter der Proportionslehre. Anstelle der einfachen Beschreibung eines
technischen Verfahrens, wie es fiir sie in der ersten Periode typisch gewesen war,
tritt allmihlich ein eigenes System, das einen Platz im Bereich der Musiktheorie
beansprucht (vgl. oben, Kap. II, Abschnitt 5).

Jacobus Borbus, Erster Singer am Hofe Alfonsos von Aragon zwischen 1444
und 1451, schrieb einen Traktat iiber die proportiones, der heute nur fragmenta-
risch bekannt ist?3S. Er verstand ihn als Vervollstindigung der bekannten Trilogie
von Goscalcus, die er auf den ersten Seiten der Handschrift kopiert hatte, und die
vom cantus planus, von der musica mensurabilis und vom contrapunctus handelt
(vgl. Anm. 84). In der Einleitung schreibt Borbus: ,Nachdem drei Biicher ge-
schrieben worden sind, niamlich das erste {iber den nicht mensurierten Gesang,
den man cantus planus nennt, das zweite iiber den mensurierten Gesang, den man
organicus nennt, und das dritte iiber den Contrapunctus, den man biscantus
nennt, sollen nun, in diesem vierten und letzten Buch, die musikalischen Propor-
tionen behandelt werden® (Postquam adimplecti sunt tres libri, scilicet primus de
cantu immensurato qui dicitur cantus planus, secundus de cantu mensurato qui
organicus appellatur, tertius de contrapuncto qui biscantus vocatur, nunc restat in
hoc quarto et ultimo libro tractare de proporcionibus musicalibus)23,

Noch einmal wird das Material hier in seiner historischen Reihenfolge behan-
delt, wie es sich schon friiher als typisch fiir das mittelalterliche Musikschriftrum
gezeigt hatte (vgl. Anm. 74): Das jiingste Thema in der Theorie, die proportiones,
wird von nun an nach der Erdrterung der iiberkommenen Themen an das Ende der
Traktate angefiigt.

So ist ein kurzer Traktat in einem Codex deutscher Herkunft in 15 Kapitel
unterteilt, deren letztes den Titel de proportionibus trige (CS III, 475-488). Das
Kapitel enthilt zwei Abschnitte: Der erste behandelt das theoretische System der
arithmetischen Proportionen, der zweite vier Arten proportionaler Verhiltnisse

235 Catania, Bibl. Riunite Civica e Antonio Ursino Recupero, D 39, ff. 33v—34,
236 F. Alberto Gallo, Musica, poetica e retorica nel Quartrocento: I Huminator di
Giacomo Borbo. In: Rivista italiana di musicologia 10, 1975, S. 73, Anm. 8.
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der Noten untereinander, illustriert durch zweistimmige Musikbeispiele: dupla,
tripla, quadrupla und sesquialtera. Ein weiterer lingerer Traktat in demselben
Codex liefert am Schlufl eine noch umfangreichere Betrachtung zu den Propor-
tionen (ebenda, 416—475). Hier sind acht Arten proportionaler Verhiltnisse mit
Musikbeispielen und den dazugehérigen Proportionszeichen beschrieben: dupla,
tripla, quadrupla und sesquialtera wie im vorangehenden Traktat und zusitzlich
sesquitertia, sesquiguarta, superbipartiens und sesquioctava. Dieselben acht Pro-
portionen werden am Schluf des Abschnitts iber die musica mensurabilis im Liber
wviginti artium beschrieben, einer umfangreichen Enzyklopidie des zeitgendssi-
schen Wissens, die Paolo Zidek von Prag um 1460 zusammenstellte23?, Die
Kenntnis der mensuralen Proportionen scheint damals bereits ein unentbehrlicher
Bestandreil der musikalischen Ausbildung gewesen zu sein, und ein Musiktrakrat,
der den Anspruch auf Vollstindigkeit erhob, mufite auch einen solchen neuen
Abschnitt enthalten. In mehrerlei Hinsicht sind die Unmengen von Texten (ein-
schliefflich der proportiones) typisch, die unter dem Namen des Guilielmus
Monachus 238 zirkulierten, besonders aber die Musica des Adam von Fulda, ein im
Jahre 1490 vollendeter Traktat (GS II1, 329-381), in dem nacheinander die musica
speculativa, die musica plana, die musica mensurabilis und schliefilich die propor-
tiones dargelegt werden (letztere zunichst arithmetisch und dann in ihrer Anwen-
dung auf die mensurale Mehrstimmigkeit).

In diesem Zusammenhang erscheint die Aufnahme der Theorie von den Propor-
tionen in die musikalischen Schriften des Johannes Tinctoris bedeutsam — Theore-
tiker und Komponist im Dienste Ferdinands von Aragon in Neapel23°, Insgesamt
umfassen die Schriften von Tinctoris, die zwischen 1472 und 1487 entstanden sind,
den gesamten damals erschlossenen Bereich der Musiktheorie — vom canzus planus
iiber den cantus mensuratus bis hin zum contrapunctus und zur Musikisthetik 249,
Das den Proportionen der mensuralen Mehrstimmigkeit gewidmete Proportionale
(CS1V, 153-177), das moglicherweise im Jahre 1473 entstand, vervollstindigt die-
ses Bild; denn es weist dem neuen Gebiet, dessen Terminologie Tinctoris auch in
sein musikalisches Lexicon terminorum musice diffinitorum (ebenda, 186) iiber-
nimmt, seinen definitiven Platz in der Musiktheorie zu — und zwar in einem be-
sonders umfangreichen und durchdachten Werk. Wie der Titel andeutet, wollte
Tinctoris seine Schrift anscheinend als Gesetzgebung einer neuen theoretischen

237 Ruzena Muzikovi, Pauli Paulirini de Praga Musica mensuralis. In: Acta Universitatis
Carolinae. Philosophica et historica, I, Prag 1965, S. 70-72.

238 Guilielmi Monachi De preceptis artis musicae, ed. Albert Seay, Rom 1965, S. 19-29
(CSM 11).

232 Ronald Woodley, Iohannes Tinctoris: A Review of the Documentary Biographical
Evidence. In: JAMS 34, 1981, S. 217-248,

240 CS1V, 1-200; Johannis Tinctoris Opera theoretica, ed. Albert Seay, o. O. 1975 (CSM
22); Karl Weinmann, Johannes Tinctoris (1445-1511) und sein unbekannter Trakrat ,,De
inventione et usu musicae®, Regensburg 1917,
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Gattung verstanden wissen. Proportionale ist kein schlichter technischer Titel,
sondern ein aus dem Gegenstand des Traktats entnommener Name, der ,in Uber-
einstimmung mit der Sache® (per quandam rei consonantiam - ebenda, 154) ge-
wihlt wurde, wie der Autor im Vorwort sagt. In gewisser Weise kiindet der Titel
von der Idee ¢ines Textes mit dem offiziellen Reglement fiir den behandelten Stoff
nach Art der Biicher wie Decretale, Ordinale, Pastorale und Poenitentiale 241.
Bemerkenswert ist auch das lange Vorwort, in dem der Autor die nach seiner Vor-
stellung wichtigsten Stationen der Musikgeschichte durchgeht, von der klassi-
schen und jiidischen Antike bis zu seiner Zeit, in der die Musik einen solchen Auf-
schwung genommen habe, ,daf sie als neue Kunst angesehen werden miisse®
(quod ars nova esse videatur—ebenda). Diese neue Phase der Musikgeschichte, die
nach Tinctoris von Dunstable und dessen Zeitgenossen Dufay und Binchois einge-
leitet und von Ockeghem, Busnois, Regis und Caron fortgefithrt wurde, zeichnet
sich dabei durch den Gebrauch der proportiones aus. Wie schon im mittelalterli-
chen Musikschrifttum immer wieder festgestellt wurde, sichert auch hier die
Ubernahme des neuen technischen Verfahrens durch die modernen Komponisten
ihren Werken eine hohe Wertschitzung und stellt die gesamte Musik fritherer Zei-
ten in den Schatten 242, Dennoch zeigt, nach Tinctoris, die musikalische Praxis auf
dem Gebiet der Proportionen noch allzu viele Fehler und Unsicherheiten; deshalb
sei das Werk eines Theoretikers nétig, der dem Ganzen eine systematische Ord-
nung auf der Basis der Regeln einer exakten Wissenschaft gebe: der Arithmetik.

Bei der Behandlung des Materials iibernimmt Tinctoris (ebenda, 155) die gin-
gige boethianische Definition, die schon Marchettus von Padua verkiindet hatte
(vgl. Anm. 209). Er fiigt jedoch hinzu, diese Definition sei zwar allgemein giiltig,
die Proportion in der Musik bedeute jedoch auch, daf die beiden zueinander in
Beziehung gebrachten Gréflen zwei musikalische Grofien (duo corpora musicalia)
betreffen, zwei , note vocum significative* (CS IV, 155), also zwei graphische Zei-
chen mit klanglicher Bedeutung — gemif einer lehrhaften Terminologie, die der
von Johannes de Muris nahesteht (Notitia, S. 75 und 91). Tinctoris fiihrt aufler-
dem aus, dafl das proportionale Verhiltnis der Noten untereinander nach zwei
verschiedenen Richtungen hergestellt werden kann: horizontal zwischen aufein-
anderfolgenden Noten derselben Stimme oder vertikal zwischen gleichzeitigen
Noten in verschiedenen Stimmen.

Das Werk ist in drei Biicher unterteilt. Das erste erliutert die fiinf Arten von
Proportionen, in denen das Verhiltnis der gréferen zur kleineren Zahl durch
folgende Beispiele veranschaulicht ist:

multiplex = 2/1, 3/1, 4/1, 5/1, 6/1
superparticulare = 3/2, 4/3, 5/4, 6/5, 9/8

4 Paul Lehmann, Mitelalterliche Biichertitel. In: Erforschung des Mittelalters, V,
Stuttgare 1962, S. 541,
242 Vgl. Wolf, Musiktrakrat, S. 35; Anm. 72; CS III, 118.
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superpartiens = 5/3, 7/5, 7/4, 8/5, 9/5
multiplex superparticulare = 5/2, 7/3, 9/4, 11/5, 17/8
multiplex superpartiens = 8/3, 12/5, 11/4, 13/5, 14/5

Das zweite Buch erldutert die Umkehrung der fiinf Arten, also das Verhiltnis der
kleineren zur groferen Zahl:

submultiplex = 1/2
subsuperparticulare = 2/3
subsuperpartiens = 3/5
submultiplex superparticulare = 2/5
submultiplex superpartiens = 3/8

Das dritte Buch behandelt die graphische Darstellung der Proportionen in beson-
derer Weise, indem es cinzeln untersucht, ,wie, wann und wo* (qualiter, quando
et ubi) die Proportionen bezeichnet werden. Hier hat Tinctoris Gelegenheit, die
schon von anderen Autoren geduflerten Ansichten zu bestitigen, daf die Zahlen
jedem anderen Zeichen, das die proportionalen Verhiltnisse anzeigen soll, an Pri-
gnanz, Klarheit und Verstindlichkeit iiberlegen seien: ,,(D)ie Zeichen sind so arm-
selig, so irrig und so von allen Erscheinungen des Verstandes entfernt” (signa adeo
frivola, adeo erronea adeoque ab omni rationis apparentia sunt remota)?43, Jeder
Abschnitt der Darstellung wird mit mehrstimmigen Musikbeispielen illustriert,
von denen einige aus Werken von zeitgendssischen Komponisten stammen und
einige von Tinctoris selbst komponiert sind244,

6. Die »Practicac von Franchino Gaffurio

Die umfangreichste und einflufireichste Abhandlung iiber die Proportionen aus
dem 15. Jahrhundert war die des Theoretikers und Komponisten Franchino Gaf-
furio?45. Er begann sich fiir dieses Thema vielleicht schon unter Anleitung seines
Lehrers, des Karmelitermdnchs Johannes Bonadies, zu interessieren, denn in dem
von ihm abgeschriebenen musiktheoretischen Codex befinden sich neben dem
Trakrat iiber die Proportionen von Johannes Ciconia24¢ ebenfalls Trakrate {iber
die Proportionen zweier weiterer Karmeliter: Johannes Hothby 247 und Jacobus

243 CS 1V, 172, Vgl. Johannis Boen Ars, Appendix, S. 41; Prosdocimi de Beldemandis
Expositiones, S. 138-152; Georgii Anselmi Parmensis De musica, S. 184; Anm. 217.

244 Bonnie J. Blackburn, A Lost Guide to Tinctoris’s Teachings Recovered. In: Early
Music History 1, 1981, S. 29-116.

245 Alessandro Caretta, Luigi Cremascoli und Luigi Salamina, Franchino Gaffurio, Lodi
1951.

246 Faenza, Bibl. Comunale, 117; vgl. Anm. 230,

47 Ebenda, ff. 25v—26. Auch in Paris, Bibl. Nat., Ms. lat. 7369, ff. 26-28; Venedig,
Bibl. Naz. Marciana, Ms. lat. VIII 82 (3047), fi. 69-75.
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de Regio2*8. Zum ersten Male konnte er sich damit in jenem Werk auseinanderset-
zen, das vielleicht seine erste theoretische Schrift ist, in dem um 1474 in Lodi ent-
standenen Extractus parvus musice. Nachdem er vorher die Theorie der arithmeti-
schen Proportionen fiir die Intervalle aus dem Werk des Ugolino von Orvieto (De-
claratio 111, S. 1-84) dargestellt hatte (Extractus, S. 173-188), widmete er hier nur
ein Kapitel den Zeichen, die die Proportionen in der Mensuralmusik angeben
(ebenda, S. 189f.). Nach seinem Aufenthalt in Neapel zwischen 1478 und 1480
wuchs jedoch sein Interesse an diesem Stoff. Sicherlich hatten Gaffurio und Tinc-
toris in diesen Jahren Gelegenheit, sich personlich kennenzulernen; so erinnert
sich Tomaso Cimello, ein neapolitanischer Theoretiker, an beide: , Hochwiirden
Johannes Tinctoris, Kapellmeister und Kaplan des Kénigs von Neapel, Ferdinand
von Aragon . .. Sein liebster Freund Franchino Gaffurio, der zu dieser Zeit in
Neapel Kapellmeister an der Nuntiata war“ (molto Rev. do Giovanni Tinctoris
Capellano e Maestro di Cappella del re Ferrante d’Aragona re di Napoli . . . Fran-
chino Gaffurio che stava all’hora in Napoli Maestro di Capella della Nuntiata suo
carissimo amico)?249,

Tatsichlich verfaite Gaffurio gerade in den direkt auf seine neapolitanische Zeit
folgenden Jahren (zwischen 1481 und 1483), als er in Monticelli in Diensten Carlo
Pallavicinos, des Bischofs von Lodi, stand, einen Traktat iiber die Proportionen,
wobei er sich seine neapolitanischen Erfahrungen zunutze machte. Der nicht ge-
druckte Text tragt den Titel Tractatus practicabilium proportionum 25° und ist dem
Cremonenser Adeligen Corradolo Stanga gewidmet. Das Werk ist in 15 Kapitel
unterteilt, die von verschiedenen Arten der Proportionen handeln, und ist mit
einer groflen Zahl zweistimmiger Musikbeispiele aus der Feder Gaffurios ver-
sehen 251,

In der formalen Anlage und im Inhalt stellt diese Arbeit eine erste Fassung der
Abhandlung iiber die Proportionen dar, die das IV. Buch der Practica musice dar-
stellt, jenes grofle Werk iiber die musikalische Praxis in vier Biichern, das erstmals
im Jahre 1496 in Mailand gedruckt wurde2s2,

Die Gliederung des Stoffes ist exemplarisch fiir die zweite Hilfte des 15. Jahr-
hunderts: Das erste Buch handelt von dermusica plana, das zweite von der musica
mensurabilis, das dritte vom contrapunctus und das vierte von den proportiones 253,
Diesem letzten Gegenstand, dem jiingsten, wird auch der grofite Platz einge-
riumt: Das vierte Buch umfafit nahezu die Hilfte des Gesamtwerkes und enthilt

248 Ebenda, ff. 31v-32.

249 Bologna, Civico museo bibliografico musicale, B 57, . 2v.

250 Bologna, Civico museo bibliografico musicale, A 69.

251 Clement A. Miller, Early Gaffuriana: New Answers to Old Questions. In: MQ 56,
1970, S. 373-383.

252 Franchino Gaffurio, Practica musicae, Milano, Guillaume Le Signerre 1496,

253 Clement A. Miller, Gaffurius’s “Practica Musicae™: Origin and Contents. In: MD 22,
1968, S. 105-128.
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mehrals zwei Drittel der Musikbeispiele. Es ist wie alle anderen in der Practica und
auch schon im Tractatus practicabilium proportionum in 15 Kapitel unterteilt. Im
ersten, das als Einleitung dient und eigens fiir diese Gelegenheit neu geschrieben
wurde, macht Gaffurio einige Autoren namhaft, die iiber die Proportionen unter
mathematischem Aspekt geschrieben haben: den Griechen Euklid und den Italie-
ner des 13. Jahrhunderts Campano — méglicherweise weil die lateinische Uberset-
zung des Euklid mit einem lateinischen Kommentar von Campano im Jahre 1482
in Venedig gedruckt worden war2%4; auflerdem Alberto di Sassonia aus dem
14. Jahrhundert, dessen Tractatus de proportionibus auch im Jahre 1482 in Padua
erschienen war2%5, und seinen eigenen Zeitgenossen Giovanni Marliani, dessen
Questio de proportione ebenfalls 1482 in Pavia gedruckt wurde?56. Aber fiir diese
allgemeine Theorie der Proportionen, soweit sie auf die Musik angewandt werden
kann, verweist Gaffurio auf das, was er in seiner Theorica 257 geschrieben hat und
in De harmonia?58 (ein Traktat, an dem er zum Zeitpunkt der Drucklegung der
Practica zu arbeiten begonnen hatte) noch schreiben wird. Die beiden Werke be-
fassen sich tatsichlich mit der Theorie im Sinne einer reinen Spekulation — und hier
mit einem speziellen Aspekt der Proportionen, der sich auf die ,Einteilung der
Klinge vermittels der konsonanten Intervalle (was Aufgabe des Theoretikers ist)*
(sonorum dispositione per consona intervalla [quod theorici est]) bezieht. Im vor-
liegenden Werk aber, das den Titel Practica im Sinne praktischer Anwendung
trigt, steht der andere Aspekt der Proportionen im Vordergrund mit Bezug auf die
»zeitliche Dauer der Klange, ermittelt durch die Anzahl der Noten: deren Feststel-
lung wird der Praxis zugeschrieben® (ipsorum temporali quantitate sonorum per
notularum numeros: qui active seu practice ascribitur considerationi — lib. IV,
cap. 1).

Im zweiten Kapitel werden die fiinf Arten beschrieben, in denen die Propor-
tionen normalerweise auftreten; die folgenden 10 Kapitel erliutern diese Arten
einzeln, eine jede in thren zwel Ausprigungen:

multiplex = 2/1, 3/1, 4/1, 5/1, 6/1, 7/1, 81, 91, 10/1
submultiplex = 1/2, 1/3, 1/4, 1/5

superparticulare = 3/2, 4/3, 5/4, 6/5, 7/6, 8/7, 9/8, 10/9
subsuperparticulare = 2/3, 3/4, 4/5, 5/6

254 Euclides, Elementa geometriae, comm. Johannes Campanus, Venezia, Erhard Rat-
dolt 1482.

255 Albertus de Saxonia, De proportionibus, Padova, Matthaeus Cerdonis 1482.

256 Johannes Marlianus, Quaestio de proportione motuum in velocitate, Pavia, Damiano
Confalonieri 1482,

257 Franchino Gaffurio, Theoricum opus musice discipline, Napoli, Francesco di Dino
1480; Theorica musicae, Milano, Filippo Mantegazza 1492,

238 Franchino Gaffurio, De harmonia musicorum instrumentorum opus, Milano, Go-
tardo Pontano 1518.



354 F. Alberto Gallo

In den letzten drei Kapiteln werden schlieflich einige Mbglichkeiten der Verbin-
dung zwischen den verschiedenen Proportionen erdrtert. Jede verbale Erklirung
der unterschiedlichen Proportionen ist mit einem aus dem Tractatus practicabi-
lium proportionum stammenden zweistimmigen Musikbeispiel fiir Cantus und
Tenor illustriert, in welchem die beschriebenen proportionalen Verhiltnisse ein-
gelost werden. Die zweistimmige Komposition war die typische Form des Musik-
stiicks zu didaktischen Zwecken und gestattete auflerdem die Bekundung héchster
technischer Fahigkeiten259, Die Beispiele aus dem vierten Buch der Practica kon-
nen ebenfalls aus dieser Sicht verstanden werden: als Ubungen fiir die Sanger zum
Erlernen der proportiones und als Bravourstiicke des Autors. So wird der theore-
tisch dargelegte Sachverhalt in seiner Komplexitit durch geeignete praktische
Kompositionsbeispiele vollstindig in die Tat umgesetzt, was sich vorziiglich in ein
Konzept fiigt, das den Namen Practica musice fiir sich beansprucht.

Andererseits bekundet sich in der Aufstellung einer derart umfangreichen und
durchgegliederten Ordnung der Zeitproportionen noch eine andere iiber die er-
klingende Musik hinausgehende Sensibilitit jener Zeit. Damals erwachte nimlich
in anderen Wissenschaften und Kiinsten — vor allem in der bildenden Kunst — ein
lebhaftes Interesse an der Theorie der Proportionen. Leon Barttista Alberti, den
Gaffurio in De harmonia (lib I11, cap. 4) zitiert, hatte schon in seinem 1454 verfafi-
ten, aber erst 1485 veroffentlichten Traktat De re aedificatoria auf die Zusammen-
hinge auf dem Gebiet der , Proportionen® zwischen Musik und Architektur hin-
gewiesen?%Y, Dies waren die Jahre, in denen Luca Pacioli, Gaffurios Kollege an
der Mailander Universitit, seine Traktate De arithmetica, geometria, proportioni e
proportionalitas' und De divina proportione 262 vorbereitete und auch die musi-
kalischen Proportionen in die Uberlegung einbezog. AuRerdem lebte in diesen
Jahren Leonardo da Vinci — wie Gaffurio — in Mailand am Hof der Sforza; beim
Vergleich zwischen Malerei und Musik spricht er ausdriicklich von musikalischer
»Proportion® und , Proportionalitit® in Beziechung zur ,Zeit“ und zu den , har-
monischen Zeiten® 263, Gaffurio seinerseits war sich iiber die Bedeutung im kla-
ren, die der Begriff der proportio bei den zeitgenossischen Malern hatte, wie ein
Abschnitt aus De harmonia zeigt:

»Andererseits ist, wenn man die anderen Kiinste in die Betrachtung einbezieht,
leicht zu begreifen, wieviel Nutzen in diesen Zahlen steckt: Denn wenn du die

259 Dietrich Kimper, Das Lehr- und Instrumentalduo um 1500 in Italien. In: Mf 18, 1965,
S. 242-253; Lawrence F. Bernstein, French Duos in the First Half of Sixteenth Century. In:
Studies in Musicology in Honor of Otto E. Albrecht, Kassel usw. 1980, S. 4387,

260 Leon Battista Alberti, De re aedificatoria, Firenze, Nicold di Lorenzo 1485.

261 Luca Pacioli, Summa de arithmetica, geometria, proportioni e proportionalita, Vene-
zia, Paganino de Paganini 1494.

262 Luca Pacioli, Divina proportione, Venezia, Paganino de Paganini 1509.

263 Emanuel Winternitz, Leonardo da Vinci as a Musician, New Haven und London
1982, S. 204-223,
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Malerei betrachtest, wirst du erfahren, daf in ihr nichts ohne Zahlenproportionen
gemacht ist: Sondern du wirst merken, dafl sowohl die Mafle der Kérper und die
Mischung der Farben nach Zahlen als auch die Symmetrien und dadurch die Or-
namente der Malerei ebenfalls nach Zahlen geordnet sind und diese vornehmste
Kunst die Natur nachahmt. Denn die Proportion im Maf der Figuren und im Ver-
hilenis der Farben richtet sich nach den Proportionen, wie sie bei den natiirlichen
Kérpern fiir Schonheit sorgen; deshalb wollten die Maler durch Farben, Form und
Gestaltung die Sitten und das Leben begreifbar machen.“

Rursus exhibita in alias artes consyderatione quanta ex ipsis numeris prodierit
utilitas facile percipi potest: Namque dum picturam animadvertis nihil absque
numerorum proportionibus in ea factum comperies: sed et corporum mensuras
colorumque mixtiones per numeros et symetrias atque ita picturae ornamenta con-
spicies esse disposita rursus per numeros ipsam artem primam imitari naturam,
Qualis namque proportio in naturalibus corporibus fecerit pulchritudinem talis et
in figurarum mensuris et colorum comparationibus est subsecuta, ob quam cau-
sam coloribus forma atque figura Pictores ipsi mores atque vitam intelligi volue-
runt,

Fiir den Kiinstler ist die Verwirklichung der Zahlenproportionen eine Méglich-
keit, die naturgegebene Ordnung sinnfillig darzustellen, ein Mittel, die Nach-
ahmung der Natur zu vollziehen. Nach der Erweiterung auch auf andere mensch-
liche Bereiche kommt Gaffurio zu dem Schluff, die Proportion sei ,,ein Bild der
natiirlichen Harmonie und des Universums® (quandam et naturalis Harmoniae et
Universi ferens imaginem — De harmonia, lib. IV, cap. 16). Demnach scheint der
Gedanke nicht abwegig, dafl er das System der Proportionen im Bereich der musi-
kalischen Komposition als Offenbarung der Harmonie der Welt auffaite264,

Die Practica, in der die Abhandlung iiber die Proportionen einen so grofien
Raum einnimmt, erfuhr eine weitreichende und dauerhafte Verbreitung in Iralien
und im iibrigen Europa. Anfangs noch einmal unter dem verinderten Titel Musi-
cae utriusque cantus practica im Jahre 1497 in Brescia aufgelegt, wurde sie zu Be-
ginn des folgenden Jahrhunderts mehrmals nachgedruckt: zunichst in Brescia in
den Jahren 1502 und 1508, dann 1512, 1517 und 1522 in Venedig265. Das Interesse
der praktischen Musiker an dem Werk war so grof}, dafl auch handschriftliche Ko-
pien davon hergestellt wurden — von der Ausgabe 1496 im Jahre 1502 durch den
Dominikaner Vincenzo da Padova?6é, von der Ausgabe 1497 ebenfalls im Jahre
1502 durch Benedetto Benedettini di Boncio?%”. Ausziige der Proportionslehre
wurden gleichfalls im Laufe des 16. Jahrhunderts kopiert 28, Gaffurio verfaite im

264 Leo Spitzer, Classical and Christian Ideas of World Harmony, Baltimore 1963.

265 Frangois Lesure, Ecrits imprimés concernant la musique, Miinchen und Duisburg
1971, S. 342£. (RISM B VI1).

266 Venedig, Civico museo Correr, 336, ff. 276~411v.

267 Pesaro, Bibl. Oliveriana, 83.

268 Bologna, Civico museo bibliografico musicale, A 71, S. 241-248 und 284.
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Jahre 1508 eine Zusammenfassung als Schlufiteil des Angelicum ac divinum opus
musice 2 in italienischer Sprache ohne die musikalischen Beispiele.

In Italien studierte man weiterhin die Proportionstheorie Gaffurios, noch iiber
die polemischen Stellungnahmen Giovanni Spataros hinaus27; ihre Auswirkun-
gen auf die Musikpraxis waren nachhaltig, und noch im 19., den Proportionen ge-
widmeten Buch jenes enormen Werkes, das Pietro Cerone zu Beginn des 17, Jahr-
hunderts verfaite, wird sie ausfiihrlich benutzt27!, Besondere Verbreitung fand
Gaffurios Lehre in Deutschland wihrend des 16. Jahrhunderts, wie sich aus den
hiufigen Zitaten in den Traktaten von Andreas Ornitoparchus, Martin Agricola
und Heinrich Faber schlieflen 1iit272, Sein Einfluf erstreckte sich sogar nach
Osteuropa, wie das Beispiel des Ungarn Stefan Monetarius zeigt, der es sich im
12, Kapitel de proportionibus seines 1515 in Krakau gedruckten Traktats niche
nehmen liflt, seine eigenen Darlegungen Formeln wie ,ut ait Franchinus* oder
»authore Franchino® gegeniiberzustellen273. In England war das vierte Buch der
Practica wohlbekannt, denn der Augustinerménch John Dygon, der in der ersten
Hilfte des 16. Jahrhunderts wirkte, iiberarbeitete das Werk, indem er es mit neuen
Musikbeispielen versah274,

269 Franchino Gaffurio, Angelicum ac divinum opus musice, Milano, Gotardo Pontano
1508.

270 Giovanni Spataro, Trattato di musica nel quale si tracta de la perfectione de la sesqui-
altera producta in la musica mensurata, Venezia, Bernardino de Vitali 1531.

271 Pedro Cerone, El Melopeo y Maestro, Napoli, G. B. Gargano e L. Nucci 1613,
S. 976-1027.

272 Ernst Practorius, Die Mensuraltheorie des Franchinus Gafurius und der folgenden
Zeit bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts, Leipzig 1905, S. 88-131.

73 Stephanus Monetarius, Epitoma utriusque musices practice, Krakow, Florian Unger
[1515].

274 Rufus Hallmark, An Unknown English Treatise of the 16th Century. In: JAMS 22,
1969, S. 273-274.



