Die ,,anonymen‘¢ Kompositionen des Manuskripts Paris,

B.N., fonds it. 568 (Pit)

von

URSULA GUNTHER

Das Manuskript Paris, B. N., f. it. 568 (Pit)!, ist eine unserer Hauptquellen
fiir die Trecentomusik, denn es iiberliefert unter anderem 55 Unika italieni-
scher Herkunft. Darunter befinden sich 27 Werke des spiten Trecentokompo-
nisten Don Paolo da Firenze?. Pit enthdlt nach Ansicht Gilbert Reaneys ,,47
definitely anonymous compositions®3. Bei insgesamt 199 Werken ist das ein
recht hoher Prozentsatz. Allerdings sind 21 dieser 47 Kompositionen franzosi-
schen Ursprungs. Dal} ihre Autoren in Italien unbekannt waren, ist nicht ver-
wunderlich. LaBt man die franzosischen Werke auer acht, so bleiben immerhin
noch 26 italienische Madrigale und Ballaten iibrig, deren Urheber bis heute
unbekannt sind. Bei weiteren 20 italienischen Liedsitzen, die in Pit anonym
erscheinen, kennt man die Komponisten durch andere Quellen. In 17 Fillen
handelt es sich um Werke Francesco Landinis, die im Squarcialupi-Codex (Sq)
und meist auch in der Florentiner Handschrift Panciatichi 26 (FP) tiberliefert
werden.

1 Diesem Artikel liegt ein Vortrag zugrunde, der 1962 wihrend des Colloque de
Wégimont gehalten wurde. Da sich die urspriinglich geplante Versffentlichung eines
Kolloquiumsberichtes mit allen Vortrigen und Diskussionen nicht verwirklichen
1aBt, erscheint die mit finanzieller Unterstiitzung der Deutschen Forschungsge-
meinschaft angefertigte Arbeit nunmehr an dieser Stelle. Hier kann aber nur ein
kleiner Teil jener Fotos, die in Wégimont gezeigt wurden, in Ausschnitten abge-
bildet werden. Dieser Nachteil wird aber durch die etwa zur gleichen Zeit erschei-
nende Faksimile-Ausgabe des Birenreiter-Verlages behoben. Sie soll als Band 3 in
der 2. Reihe der Documenta Musicologica unter dem Titel Un Codice Trecentesco
Bibliothéque Nationale Paris Ms. fonds ital. 568 herausgegeben werden.

Die z.T. mit Ultraviolettlicht hergestellten Fotos sind ebenfalls von der Deut-
schen Forschungsgemeinschaft finanziert worden. Fiir die sorgfiltige und schnelle
Erledigung der Fotoarbeiten danke ich Monsieur POrRCHEZ, dem Leiter des Foto-
ateliers der Bibliothéque Nationale. Zu danken habe ich auBerdem Frau Prof.
S. CLERCX-LEJEUNE und Herrn Prof. L. SCHRADE (1) fiir Fotos aus anderen Manu-
skripten sowie Herrn Prof. H. BESSELER fiir die leihweise Uberlassung einiger
Biicher seiner Bibliothek.

® Vgl. G. REANEY, The Manuscript Paris, Bibliothégue Nationale, fonds italien
568 (Pit), MD X1V, 1960, S. 33-63; Tabelle der Unika S. 42; Die Nummern des
Inhaltsverzeichnisses S. 49-63 werden in dieser Arbeit benutzt.

8 Ebenda S. 40.

Archiv flir Musikwissenschaft 1966 2 6
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Es war schon Friedrich Ludwig aufgefallen, dafl mehrere dieser Kompositio-
nen auch in Pit urspriinglich mit Hinweisen auf Francesco versehen gewesen
sein miissen, die man spéiter durch Rasur entfernt hat*. Ludwigs Bemerkung
ist aber nur sehr kurz und gibt keinerlei Details. Vielleicht blieb sie deshalb bei
den bisherigen Arbeiten iiber die Werke Landinis und tiber das Manuskript Pt
ungenutzt. Leo Schrade erwéihnte lediglich bei einer Ballata Francescos, daf in
Pit einige Buchstaben des Komponistennamens noch lesbar seien?, stiitzte sich
dabei aber nicht auf Ludwig.

Im Manuskript treten die Rasuren sehr deutlich hervor. Ubersehen wurden
sie wohl nur deshalb, weil es mittlerweile iiblich geworden ist, mit Mikrofilmen
oder danach angefertigten Vergroferungen zu arbeiten, die Feinheiten dieser
Art nicht erkennen lassen. Dal} ich auf die Rasuren aufmerksam wurde, ver-
danke ich u.a. einem ldngeren Aufenthalt in Paris, der mir ermdglichen sollte,
die Entstehung der Handschrift Pit am Original zu untersuchen.

Zu diesem Zweck mufBite der Wechsel verschiedener Hédnde mit teilweise
dhnlichen Schriftziigen durch Vergleiche festgestellt werden. Ein wichtiges Kri-
terium zur Unterscheidung der Schreiber liefert die Art der Komponistenan-
gabe. Die erste Hand, eine besonders zierliche Schrift, notierte die Namen voll-
stindig oder nur geringfiigig verkiirzt und stets mit roter Tinte, die auf den
Fotos meist blasser erscheint als schwarze oder blaue Farbe. Auf f. 60v/61
sieht man die weniger kraftige Fiarbung z.B. bei zwei Initialen, bei der Seiten-
zahl LXT und dem Namen Francesco. Die beiden anderen Initialen sind blau.
Auf f. 60v sind zwei verschiedene Hinde erkennbar. Beide benutzten ein un-
verziertes d, die Hand A auf. {. 61 schrieb diesen Buchstaben dagegen mit drei-
eckiger Schleife. Landini wurde von der Hand A nur einmal, im ersten Faszikel,
als Francesco delgli orghany bezeichnet, sonst meist als Francesco mit einer
Abbreviatur fiir das n, nur selten auch mit einer Abkiirzung fiir die Endung
esco. In dieser Form sieht man den Namen z.B. iiber dem letzten Werk des
7. Faszikels®. Bei spiteren Eintragungen von anderer Hand erscheint der glei-
che Name mit verschieden geformten Zeichen fiir die Endung esco? oder als
Franciscus®, aber stets in schwarzer Schrift. Die noch spéiter notierten Werke
Landinis von f. 99v bis f. 118 sind nur mit der schwarzen Initiale ' bezeichnet?,
die iibrigens auch f. 13 v bei einem nachgetragenen Madrigal erscheint1°.

Ahnliche Unterschiede sind beim Namen Don Paolos festzustellen. Neben der
in roter Tinte ausgeschriebenen Form D5-Paclo- 11 _ der Zusatz tenorista da
Firenze findet sich nur f. 34 v beim ersten Werk dieses Meisters — gibt es die Ab-

s 'r. Lupwic, Die mehrstimmige Musik des 14.Jhs., SIMG IV, 1902/08, S. 56.

s The Polyphonic Music of the Fourteenth Century, Commentary Notes to Volume
1V, Monaco 1958, S. 108.

s Vgl. f. 70v. 7 Vgl. Abb. 5 (f. 85), 9 (f. 87v), und 11 (f. 91v).

8 Vgl. Abb. 3 (f. 93v). ? Vgl. Abb. 14 (f. 99v) und 20 (f. 107).

1® REANEY gibt a.a.O., S. 51, irrtiimlich ,,Francesco‘‘ an.

1 Vgl f. 36v.
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kiirzungen D. P.12, -ﬁ#}’fa:— 13, j}sﬁf 1 und endlich, im 6. und 8. Faszikel, das
Zeichen “[\ ~ 15. Reaney deutet den geschwungenen Strich hinter P als Abbre-
viatur fiir us und liest infolgedessen P(aul)us!®. Zutreffender ist wohl Nino
Pirrottas Auslegung ,,P. A.* als Abkiirzung fiir Paolo Abbas'?, denn die Haupt-
hand der beiden spéter eingeschobenen Lagen 6 und 8 schrieb das A stets mit
einem derart geschwungenen, weit nach links iiberragenden Strich. Man ver-
gleiche beispielsweise die Buchstaben hinter den farbigen Initialen von f. 51
oder f. 71 v mit dem Zeichen tiber der Komposition.

Betrachtet man aufmerksam den oberen oder seitlichen Rand der Blitter,
um die Eintragungen miteinander zu vergleichen, so sto3t man auf jene Rasu-
ren, die sich in 31 Fillen an Stellen befinden, wo Namen oder Initialen gestan-
den haben miissen. Im Ultraviolettlicht einer Quarzlampe sind die ausradierten
Inschriften zu einem betrachtlichen Teil deutlich lesbar, einige von ihnen sogar
bei normaler Beleuchtung. 13 der 31 Rasuren gehoren zu Werken, bei denen
man die Autorschaft Francescos Landinis bisher nie bezweifelt hat. In den 18
ibrigen Fillen handelt es sich meist um ausschlieBlich in Pit iiberlieferte
Kompositionen, die man, abgesehen von drei Werken, stets fiir anonym gehalten
hat.

Die aufschluBlreichste Seite aus Pit ist f. 90v (Abb. 1). Nur auf diesem Blatt
sind zwei Rasuren nebeneinander sichtbar. Nach Entfernung des an der ibli-
chen Stelle in der Mitte notierten Namens ist links und etwas oberhalb dieser
Rasur der Name Bartolino :. eingetragen, aber anschlieBend ebenfalls aus-
radiert worden. Wieviele Personen an den hier erkennbaren vier Phasen des
Hinschreibens, Ausradierens, erneuten Hinschreibens und wiederum Ausradie-
rens beteiligt waren, ist vollig offen. Es kénnen eine, zwei, drei oder auch vier
Personen gewesen sein. Aus der Tatsache, daB ein urspriinglich iiber einem
Stiick vermerkt gewesener Komponistenname ausgeléscht worden ist, 148t
sich jedenfalls nicht schlieBen, ob er dort zu Recht oder zu Unrecht gestanden
hat. Es ist moglich, daf3 sich ein Schreiber oder einer der Besitzer des Manu-
skriptes tiber den Verfasser des Werkes im Unklaren war, aber auch, daf jemand
eine bewuBte Falschung der Urheberschaft versucht hat, die entdeckt worden ist.

In der Mitte des oberen Randes von f. 90v stand vermutlich Franciscus mit
Abbreviatur fiir das n, vielleicht auch fiir die Endung wus. Ahnliche, aber besser
lesbare Rasuren sind f. 92v und f. 94 v (Abb. 2 und 4) zu sehen. Die dazwischen-
stehende, f. 93v (Abb. 3) beginnende Komposition zeigt noch heute die Uber-
schrift Franciscus, allerdings mit ausgeschriebener Endung. Leo Schrade gab
an, daB f. 90v die Buchstaben ,,Fr... de Fl...ia* erkennbar seienl®. Diese

12 Vgl. Abb. 21 (f. 37v). 13 Vel. f. 38v.

1 Vgl. f. 50v, Faks. hg. von N. PIRROTTA, Paolo Tenorista in a new fragment of
the Italian Ars Nova, Palm Springs 1961, S. 39.

15 Vgl. f. 51v, Faks. hg. von PIRROTTA, ebenda S. 21, und f. 71v (Abb. 24).

16 Vgl. MDXIV, S. 54/55. 17 Vgl. PIRROTTA, a.a.O. S. 238.

18 Commentary Notes to Volume IV, S. 108.

6*

This content downloaded from 159.149.103.9 on Sun, 17 May 2015 11:55:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions



http://www.jstor.org/page/info/about/policies/terms.jsp

76 Ursula Giinther

Deutung ist schon deshalb unwahrscheinlich, weil eine Fr oder Franciscus de
Florentia lautende Inschrift im ganzen Manuskript nicht vorkommt. Der Name
Francesco erscheint aber, wie schon gesagt wurde, oft mit Abbreviatur fiir die
Endung esco. Diese verkiirzte Form des Namens ist f. 85v (Abb. 6) trotz der
Rasur noch sehr deutlich lesbar. Sie dhnelt der Inschrift beim direkt vorher-
gehenden Werk von f. 85 (Abb. 5). Die f. 86 v und f. 87 sichtbaren Rasuren haben
annihernd die Form der Uberschrift des f. 87v folgenden Werkes (Abb. 7-9).
Weniger deutlich, aber immerhin noch erkennbar, sind die Umrisse der ur-
spriinglichen Namen auf den Blittern 89v und 99 (Abb. 10 und 12). Man
konnte sie vielleicht mit den Schriftziigen von f. 91v (Abb. 11) vergleichen.

Die acht bereits erwihnten Rasuren gehoren zu Werken, die in anderen
Quellen Francesco zugeschrieben sind. Auch auf f. 95 (Abb. 13) sieht man rechts
neben dem Beginn der Ballata Mort’e la fe e lo sperar eine Rasur dhnlicher Form,
deutlich mit F beginnend. Diese nur in Pit iiberlieferte Komposition steht zwi-
schen zwei offensichtlich von Francesco geschriebenen Werken. Beide Stiicke
sind ihm in FP und Sq zugeschrieben. Sollte man Landini auch bei Mort’e la fe
als Komponisten anerkennen?

Bevor diese Frage beantwortet werden kann, miissen andere damit zusam-
menhéingende Probleme erértert werden. Doch zunichst ist iiber die fiinf wei-
teren Francesco-Werke mit Rasur zu berichten. Sie stehen ausnahmslos nach
f. 99v, der ersten nur mit Initiale versehenen Ballata Landinis. Daher ist nicht
verwunderlich, daf3 alle fiinf Rasuren die Form eines F nachzeichnen. Man ver-
gleiche das F von f. 99v (Abb. 14) mit den Rasuren von f. 100v (Abb. 15) und
f. 103 (Abb. 17). Auf der Seite 104 v (Abb. 18) sind zwei &hnliche Rasuren jeweils
in der Mitte des oberen und des linken Randes sichtbar. Die Eintragungen
f. 106 v und f. 107 (Abb. 19 und 20) stammen zweifellos von der gleichen Hand,
denn bei der Rasur von f. 106 v sind sogar der von der oberen rechten Ecke des
Buchstabens nach rechts fithrende Haarstrich und die feine Schleife am Ende
des Querbalkens erkennbar. Beildufig sei darauf hingewiesen, daB3 man auf den
Blattern 103, 107 (Abb. 17 und 20) und 105 sehr deutlich die Anderungen der
Foliierung sieht, die durch den Einschub der 6. und 8. Lage notwendig gewor-
den waren. Teile der alten, viel lingeren Zahlen LXXXIII und LXXXVII
sind noch zu erkennen.

Zwischen diesen Werken steht f. 101 v/102 wieder ein Unikum, Achurr’uomo,
mit nur schwach sichtbarer Rasur am linken Rande neben dem Beginn des
Stiickes (Abb. 16). Vermutlich hat hier ebenfalls ein F' gestanden. Ist dies nun
eine Komposition Landinis, oder sollte man — gerade umgekehrt — die Autor-
schaft Francescos bei den 13 auch in Sq tiberlieferten Werken anzweifeln? Daf}
alle 13 hier interessierenden Ballatenl?in Sq vorhanden sind, scheint auf den
ersten Blick fiir einen direkten Kontakt beider Quellen zu sprechen. Sollte der

19 Pit Nr. 120, 122, 128, 127, 129, 132, 134, 141, 144, 148, 151 und 154; man vgl.
auch die Tabelle S. 83/84.
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Sg-Schreiber die Werke aus Pit kopiert haben, bevor die Namen beziehungs-
weise Initialen ausradiert wurden, so miite man die Glaubwirdigkeit der
Autorangaben aus Sq natiirlich ebenfalls in Frage stellen. Aber hitte der Kopist
dann nicht auch die beiden soeben erwihnten Unika abschreiben miissen?

Der Wert aller urspriinglichen Inschriften aus Pit 148t sich nur kldren, wenn
man weil}, ob dieses Manuskript als Vorlage fiir Sg gedient hat oder nicht. Ein
Abhéngigkeitsverhdltnis der spéatesten Trecentohandschrift Sq von Pit ist
nach Ansicht von Fischers wahrscheinlich 2, da beide Quellen 16 Zweierkonkor-
danzen aufweisen und in Sq 609, des Pit-Bestandes wiederkehren. Auch Reaney
betonte, dal3 die Werke ,,were copied in many cases from Pit into Sq‘‘ 2.

Ausschlaggebend fiir das Verhéiltnis zweier Quellen ist aber allein die Art der
Varianten, nicht die Zahl der Konkordanzen. Besonders beweiskriftig sind
natiirlich die Abweichungen bei den 16 Zweierkonkordanzen. Sie sollen hier
auf die wesentlichen Differenzen hin untersucht werden, um zu priifen, ob beide
Manuskripte tatsidchlich voneinander abhingig sein konnen. Bei den acht Kom-
positionen Francescos werden nur die auffilligsten Abweichungen erwihnt, da
man weitere Details den Editionen Schrades?? und Ellinwoods??entnehmen kann:

Mostrommi amor?* (Pit {. Sq f. 124 v) hat an zwei Stellen in Sq Triolen,
in Pit den Rhythmus m . Derartige Anderungen beweisen aber nicht viel,
denn sie kénnten auch auf einen etwas eigenwilligen Kopisten zuriickzufithren
sein.
Angelica bilta®s (Pit Sq f. 123v/124) hat in Sq Akzidentien, die in Pit
fehlen. In Pit ist die Oberstimme mit, in Sq ohne Generalvorzeichnung notiert.
Notenwerte und Tonhohen variieren manchmal, so z.B. in den Takten 2—4. Sg
gibt die Worte com’a l’alma mia, Pit dagegen come U'anima mia.

Oyme!’l core (Pit Sgq f. 141v) zeigt nach Angaben Schrades2¢ mehrere
Varianten in der Textschreibung. Wichtig ist, daBl in Pit die Worte el gioco aus
der Volta der ersten Strophe ganz fehlen. Bei einer Kopie aus Pit miiBten sie
also vom Sg-Schreiber ergdnzt worden sein. Ellinwood bemerkte??, daB die
zweite, Per pii tormento beginnende Strophe in Sg fehlt und diese Handschrift
Akzidentien, Pit dagegen in der Oberstimme Generalvorzeichnung benutzt.

Che fai? che pensi??8 (Pit Sq f. 157v/158) zeigt Varianten in den Ober-
stimmentakten 19, 24 und 27: Pit bringt Takt 19 sechs Minimae statt des syn-
kopischen Rhythmus aus Minima, Semibrevis, Semibrevis und Minima, Takt 24
eine Longa statt gleichhoher Brevis und Semibrevis mit anschlieBender Pause

20 Studien zur italienischen Musik des Trecento und frithen Quattrocento, Bern
1956, S. 100.

2 MD XIV, S. 42.

22 A.a.0., Commentary Notes to Volume IV.

23 L. BLLINWOOD, The Works of Francesco Landini, Cambridge (Mass.) 1939.

2t Vgl. SCHRADE, a.a.O. S. 152, sowie ELLINWOOD, a.a.O. S. 8.

25 Vgl. SCHRADE, a.a.O0. S. 67, sowie ELLINWOOD, a.a.O. S. 48.

26 Vgl. SCHRADE, a.a. 0. S. 75. 2? Vgl. ELLINWOOD, a.a.O0. S. 135.

8 Vgl. SCHRADE, a.a.0. 8. 84/85, sowie ELLINWOOD, a.a.O. S. 51/52.
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und Takt 27 die Minimae a und h statt einer Semibrevis a. Aulerdem sind ge-
ringfiigige Textvarianten vorhanden.

Selvaggia fera2® (Pitund Sq f. 137) ist in Sq mit drei, in Pt aber
nur mit einer Textstrophe tberliefert. S¢ kann in diesem Fall also keine Kopie
von Pit sein, zumal teilweise auch die Ligaturen, Punkte und Vorzeichen diffe-
rieren.

La mala lingua3° (Pit Sq f. 140v) hat Takt 4 in Pit zwei schwarze
Minimae, in Sq aber Semibrevis und Minima in hohler Notation. In den Takten
29/30 bringt der Tenor aus Sq einen in Pt fehlenden Taktwechsel vom 3/- zum
8/s-Rhythmus. Im 23. Takt beider Stimmen steht bel in Pit, ben in Sq.

Amor ¢’al tuo sugetto® (Pit Sq f. 140v) ist in Sq drei-, in Pit aber nur
zweistimmig. Gegen eine Kopie aus Pit sprechen aulBerdem mehrere Text-
differenzen. Pit gibt stets die bessere Lesart.

Muort’ormai3? (Pit[f. 127v/128,|Sq f. 129v/130) zeigt an fiinf Stellen erheb-
liche Abweichungen der Textunterlegung und daher oft auch der Notenwerte.
DaB es sich hier keinesfalls um eine Kopie handeln kann, zeigen eindeutig die
Tenor-Takte 17-22: Die Worte el me glie’ di te werden in Pit auf die Tone e ff e
e d syllabisch gesungen, wihrend Sq f, e und d zu einer Ligatur zusammen-
schlieBt und die folgende, in Pit melismatische Phrase syllabisch bringt.

Auffillige Varianten gibt es auch bei den acht tibrigen Zweierkonkordanzen,
die Werke anderer Komponisten betreffen:

Piacesse a dio von Frate Guiglielmo di Francia33 (Pit Sq £f. 173v) hat
in Pit einen unvollstindigen Text: die in Sq zu Beginn der letzten Textzeile
stehenden Worte mi die’ fehlen zwischen marito und che gid. AuBlerdem sind
andere geringfiigige Textvarianten vorhanden. Im zweiten Takt der Ober-
stimme heiBt es in Pit viersilbig Di-o che ¢, in Sq nur dreisilbig Di-o ch’s.

Un bel girfalco von Don Donato® (Pit[f. 15v/16,|Sq f. 71v/72) hat ebenfalls
in Pit weniger Text als in Sg: Es fehlen die drei der Wiederholung des Anfangs-
teiles zu unterlegenden Volta-Zeilen von In pié gli misi bis di veduta. In Pit
wird ghaltro mit, in Sq ohne A geschrieben. Im Tenor von Pit heillt es zweisilbig
voll’ el, in Sq dreisilbig vol-le el. AnschlieBend gibt Pit das Wort destro, Sq da-
gegen disto.

I fu gid usignolo von Don Donato 35 (Pit Sq £. 73v/74) hat nur ge-
ringfiigige Textvarianten zwischen beiden Manuskripten. Sg bringt zum Bei-
spiel chi statt chel und non ire a statt non ir’a.

2% Vgl. SCHRADE, a.a.O. S. 141, sowie ELLINWOOD, a.a.O. S. 281.

30 Vgl. SCHRADE, a.a.O0. S. 75, sowie ELLINWOOD, a.a.O. S. 112.

31 Vgl. SCHRADE, a.a.0. S. 142, sowie ELLINWOOD, a.a.O. 8. 175.

32 Vgl. die Transkription von ELLINWOOD (nach 8q), a.a.O. S. 242-244 mit der-
jenigen SCHRADES (nach Pit), a.a.O., Bd. IV, S. 178-179, und Commentary Noles,
S. 139.

33 Heg. von J. WoLF, Der Squarcialupi-Codex Pal. 87 der Biblioteca Medicea Lau-
renziana zu Florenz, Lippstadt 1955, S. 319.

3¢ Hg. von WOLF, a.a. 0. S. 99/100. 35 Hg. von WOLF, a.a.0. S. 103/104.

This content downloaded from 159.149.103.9 on Sun, 17 May 2015 11:55:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions



http://www.jstor.org/page/info/about/policies/terms.jsp
Davide
Rettangolo

Davide
Rettangolo

Davide
Rettangolo

Davide
Rettangolo

Davide
Rettangolo

Davide
Rettangolo

Davide
Rettangolo
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Dio mi guardi von Ser Nicold 3¢ (Pit[f. 29] Sq f. 87v/88) ist in Sq mit einigen
Ligaturen, in Pit ganz ohne diese notiert. In Sg bringen beide Stimmen das
Wort dio zweisilbig, wihrend es in Pit auf einen Ton fallt. Die Ortographie
weicht manchmal ab: in Pit werden chiegio und vegio mit einem g geschrieben,
in Sq mit doppeltem. In Pit heillt es be statt ben, che statt chi, 1o statt 7 und sia
statt sie.

Passando con pensier von Ser Nicold 37 (Pit Sq f. 85v/86) zeigt eine
stark abweichende Ligaturenschreibung, vor allem im Tenor. Textvarianten
sind haufig. Pit gibt z. B. tenpo statt tempo, balen’et statt balena e, fiso statt fizo,
che statt chel und vid’e statt vidi e.

La fiera testa von Frate Bartolino38 (Pit Sq f. 104v/105) stimmt
ebenfalls nicht vollstindig iiberein. Sq bringt manchmal eine lange Note statt
zweier kurzer, gleichhoher, so zum Beispiel iiber dem Wort cist (Pit: cyst).
Statt sofrir mystoyt gibt Sq das wohl korrektere sofrir mestoyt. Takt 15, nach
aura, bringt Pit die Noten ¢ und d, Sg dagegen h, ¢ und d.

Faccia chi de’ von Don Donato3® (Pit [f. 45v/46,| Sq f. 75v/76) ist in Sg ohne
die Anfangspausen und eine Linie hoher notiert als in Pit. Der Einsatz der
zweiten Stimme wird in Pif nur im ersten Abschnitt, in Sg in beiden Teilen durch
ein Zeichen markiert. Musikalische Differenzen ergeben sich im 2. Melisma iiber
der Silbe -ra: Pit hat drei Minimae e, d, e, Sq¢ dagegen eine Minima c, eine
Semibrevis d und eine Semiminia e. Die Sq-Version ist zweifellos nicht richtig.
Johannes Wolf hat daher an dieser Stelle emendiert, leider ohne sich dabei an
Pit zu orientieren. Auch in diesem Stiick gibt es einige Textvarianten.

Donna se raci von Frate Andrea %0 (Pit Sq f. 185) hat in Sqg am SchluB}
der Oberstimme in kurzen Absténden vier Triolen, wo Pit den Rhythmus m
bringt. Auch hier gibt es ortographische Abweichungen, zum Beispiel donnescha
mit und ohne 4. In Pit heillt es lo(n) fiamato core, in Sq dagegen loin fia(m)ma
core. Im Tenor erscheint das Zeichen fiir tempus imperfectum cum prolatione
magore in Pit ohne Punkt, in Sq jedoch mit. Das drei Téne zuvor auftretende
Kreuz fehlt in Pit, wo aber wenig spéter ein p erscheint.

Bei allen 16 Zweierkonkordanzen zwischen Pit und Sg differieren also die
Lesarten beider Manuskripte. Die Abweichungen sind teilweise so erheblich,
daB eine Kopie von Sq aus Pif unwahrscheinlich, in mehreren Fillen sogar aus-
geschlossen ist. Dies gilt vor allem fiir zwei der untersuchten Werke, die in Pit
statt der Komponistenangabe eine Rasur erkennen lassen: Oyme! ’l core und
Selvaggia fera.

Die gegen eine Kopie sprechenden Beweise kénnten beliebig vermehrt wer-
den, denn sogar bei oft iiberlieferten Werken Francescos, deren Fassungen aus

36 Hg. von WOLF, a.a.0. S. 136.

37 Vgl. WoLr, a.a.0. S. 129-133, W. T. MAarocco, Fourteenth Century Italian
Cacce, Cambridge (Mass.) 1942, Nr. 14, und N. PIRROTTA, Il Saccheiti e la tecnica
musicale, Florenz 1935, Nr. 5. 38 Hg. von WoOLF, a.a.O. S. 164/165.

3% Hg. von WoLF, a.a.0. S. 108-110. 40 Hg. von WoLF, a.a.O. S. 328.
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Pit und Sq einander auffallend nahe stehen, sind stets Varianten der Punkt-
und Akzidentiensetzung vorhanden, so etwa bei Che pena & quest’ al cort, 8’7’
fosst certo?, Questa fanciull’ amor*® und Quel sol che raggia*t. Das zuletzt ge-
nannte Werk ist insofern interessant, als Sg stets den Rhythmus m bringt,
wo Pit Triolen hat. Der gerade umgekehrte Sachverhalt bei Mostrommi amor
und Donna se ragi diirfte also kaum auf den Sg-Kopisten zuriickzufiihren sein.
Eine korrekte Ubertragung der rhythmisch komplizierten SchluBtakte des Stiik-
keswurde, dasseinoch am Randeerwihnt, lediglich von Johannes Wolf gegeben?.

Besonders aufschluBireich fiir das Verhéiltnis von Sq zu Pit ist die Ballata
Donna che d’amor. Sie erscheint im Manuskript Paris, B. N., n. a. fr. 6771 (PR)
anonym (f. 36v), in Pit (f. 104v/105) anonym mit Rasur und in Sq als Werk
Francescos (f. 150v). Dall Landini tatsidchlich Komponist dieses Liedes ist,
wird bestétigt durch die Ars cantus mensurabilis des Anonymus V aus Cousse-
makers drittem Band 6. In diesem Traktat wird die Notation der Ballata dis-
kutiert. Der Anfang des Werkes erscheint sogar als Notenbeispiel. Anonymus V
wollte damit beweisen, daB Cecchus de Florentia im Tenor des Werkes irrtiimlich
rote Noten geschrieben habe. Das Zitat steht, wie schon Ellinwood4” und
Schrade % betonten, der Pit-Version nahe. In beiden Quellen verliduft der zweite
Tenor-Takt in 3;-Bewegung, wihrend in Sq durch punktierte Semibreven ein
Wechsel zum ¢/,-Takt zum Ausdruck gebracht wird. Diesen Taktwechsel hitte
man ebensogut mit roten Semibreven notieren kénnen, so also, wie es der ano-
nyme Traktatschreiber als fehlerhaft ansieht. Es ist anzunehmen, daB Anony-
mus V die Lesart aus Pit gut gekannt hat und fiir besser hielt, als die Version
mit Taktwechsel.

In diesem Zusammenhang sei am Rande erwihnt, daB die Ars cantus mensura-
bilis im Manuskript Paris, B. N, f. lat. 7369 von einem Schreiber aus Florenz
notiert wurde, der sich zur Zeit der Niederschrift in Lucca befand4?, wo nach
Vermutung Kurt von Fischers® auch Pif entstanden sein konnte.

41 Vgl. ELLINWOOD, a.a. 0. S. 188-190, sowie SCHRADE, a.a. 0., Bd. IV, 8. 162/163,
und Commentary Notes, S. 130/131.

42 Vgl. ELLINWOOD, a.a.0. S. 289/290, sowie SCHRADE, a.a.O0., Bd. IV, S. 140,
und Commentary Notes, S. 114/115.

13 Vgl. ELLINWOOD, a.a. 0. S. 285/286, sowie SCHRADE, a.a. 0., Bd. IV, 8. 116/117,
und Commentary Notes, S. 98/99.

4 Vgl. ELLINWOOD, a.a. 0. S. 282-284, sowie SCHRADE, a.a. 0., Bd. IV, S. 114/115,
und Commentary Notes, S. 97/98.

4 Vgl. WOLF, a.a.O. S. 236. SCHRADE stellte (Commentary Notes, S. 98) zwar fest,
daB ,,Ellinwood misreads the passage‘‘ Takt 89—45, tibertrug selbst aber die Drag-
men als ¥/, statt als 2/;-Werte und die erste Note der folgenden Ligatur als 2/, statt
als 3/g.

“/CS III, 395/396. 47 A.a.0. S. 73. 48 Commentary Notes, S. 80.

19 Die Abhandlung schlieBt namlich f. 15 v mit den Worten Hoc opus scripsit frater
Matheus Testadraconis de Florentine, ordinis servorum Sancte Marie, dum operam
daret arti musice. Luce. Die Eintragung muf3 vor Marz 1471 in Lucca erfolgt sein,
denn f. 45 gab der gleiche Schreiber dieses Datum an. Vgl. hierzu auch CS III,
S. XXXIV und XXXI. 50 A.a.0. S. 93.
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Ein ebenfalls wichtiger Beweis dafiir, daB Pit und Sg voneinander unab-
hingige Quellen sein mussen, ist das Fehlen der Werke Paolos in Sgq. Nino
Pirrotta und Bianca Beccherini haben die Tatsache, daB die fiir Paolos Kompo-
sitionen bestimmten Blatter des Sq-Codex leer geblieben sind, auf verschiedene
Weise zu erkldren versucht: Pirrotta durch die lange Abwesenheit Paolos von
Florenz5!, Beccherini durch den plotzlichen Tod des Komponisten, der zu-
gleich Kompilator der Handschrift Sq sein sollte52. Diese Annahme stiitzt sich
hauptsdchlich auf die in kleiner Kursivschrift am oberen Rande der ersten
Paolo-Seite, f. 56, notierten Worte. Dort steht aber ganz eindeutig abate paulus
de florentia, nicht a fato paulus de florentia, wie Bianca Beccherini irrtiimlich
gelesen hatte. Die Eintragung ist also keinesfalls eine ,,commossa dichiarazione
dell’autore, del musicista assiduo che modestamente testimonia la sua opera‘ %3.
Sie gibt lediglich den Komponisten an, wie &hnliche Notizen auf anderen Seiten
des Manuskriptes 54.

Bleibenden Wert hat dagegen Bianca Beccherinis Feststellung, daf Sg fiir die
Familie Leons oder Liont geschrieben worden ist, der auch Paolo angehort
haben muf3%. Das Wappen jener Florentiner Sippe befindet sich niamlich f. 1
und dort, wo Paolos Werke beginnen sollten: f. 55v. Damit ist Pirrottas Ver-
mutung, Paolo entstamme der Familie Capponi®, widerlegt. Dafl Paolo engen
Kontakt mit den Capponis gehabt haben muB8, steht jedoch nach wie vor auler
Zweifel, denn die Handschrift Pit, der wir die meisten Werke Don Paolos ver-
danken, ist sicherlich fiir einen Capponi angefertigt worden. Diesen Schlufl
konnte Pirrotta’®’ daraus ziehen, daB die Familie Capponi das Motto ,,Wann

51 Paolo Tenorista, S. 26.

52 Antonio Squarcialupi e il codice Mediceo Palatino 87,in: L’ars nova italiana
del Trecento, Primo Convegno Internationale 23.—26. luglio 1959, Florenz 1962,
S. 159.

53 Vgl. ebenda S. 159 und das Faksimile Tav. VII. DaB es sich um einen Lese-
fehler gehandelt hat, wurde inzwischen auch von Signorina BECCHERINI bestatigt.

5¢ BrANcA BECCHERINI selbst hat (ebenda S. 155) auf vergleichbare Eintragungen
in Kursivschrift verwiesen, die f. 25 und f. 174 am oberen Rand der Seiten zu finden
sind. Ergénzend sei noch mitgeteilt, daB mir eine von der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft finanzierte Italienreise Gelegenheit gab, das Manuskript gemeinsam
mit Signorina BECCHERINI auf dhnliche Notizen hin durchzusehen. Dabei konnte
festgestellt werden, dafl der Kompilator der Handschrift fast tiberall dort, wo die
Werke eines Meisters enden sollten, und auf dem nichsten Blatt Hinweise auf den
jeweils anzuschlieBenden Komponisten bzw. auf das folgende Werk angebracht hat.
Da die Namen bzw. Incipits stets am oberen Rand der Seiten notiert waren, sind
sie offensichtlich beim Binden des Manuskriptes dem Beschnitt teilweise zum Opfer
gefallen. Teile einiger Buchstaben, vor allem natiirlich die Unterlingen, sind noch
vorhanden auf den Blittern 26, 36, 71, 121, 173 und 195. Sehr gut lesbar sind der
Name paulus (f. 55) und die doppelten Hinweise auf Ser Nicholo (f. 81 und 82) und
Fra Bartolino (f. 101 und 102). In derselben sehr feinen, dunklen Schrift hat der
Kompilator die Blitter numeriert. Die provisorischen Seitenzahlen befinden sich
etwa in der Mitte der seitlichen Rander. Sie sind jetzt teilweise von den groBen,
farbigen Seitenzahlen verdeckt.

55 Ebenda S. 161. Vgl. auch das Faksimile von f. 55v: Tav. V.

56 Paolo Tenorista, S. 26. 57 Paolo Tenorista, S. 25.
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Gott will” benutzt hat, das sich in Pit f. 1 auf einem Spruchband deutlich er-
kennen 143t, wenn auch in abweichender Schreibweise. Wichtig ist in diesem
Zusammenhang auch Pirrottas Hinweis auf Gino Capponis Verdienste um die
schwererrungene Unterwerfung Pisas durch die Florentiner. Paolo hat den
denkwiirdigen Sieg von 1406 im Madrigal Godi, Firenge gewiirdigt®s. Dal}
Paolo einige Capponis gut gekannt haben diirfte, kann man auch aus anderen
Beobachtungen Pirrottas schlieBen: Mehrere Mitglieder dieser Familie sind im
14. und 15. Jahrhundert dem Camaldoliter Orden beigetreten?®; diesem Zweig
der Benediktiner hat auch ein Dominus Paulus de Florentia abbas Pozzoli
Aretine diocesis angehort, der sich 1404 in Rom im Hause des Kardinals von
Florenz aufgehalten hat. Pirrotta identifiziert den erwihnten Abt mit dem
Komponisten Paolo®.

Warum sollte man nicht, die Funde Beccherinis und Pirrottas verkniipfend,
vermuten, daB jener Abt des in der Nahe Luccas gelegenen Klosters Pozzuoli
der Familie Leoni angehort hat? Das Fehlen der Werke Paolos in den beiden
groBen Florentiner Manuskripten Sq und FP lat sich durch weite Reisen
Paolos im Gefolge des Kardinals von Florenz, Angelo Acciaiuoli, wesentlich
iberzeugender erkldren als durch seinen plotzlichen Tod, der kaum die Ver-
breitung simtlicher Werke zum Stillstand gebracht haben kann. Wie dem auch
sei: hitte Pit tatsdchlich als Quelle fiir Sq zur Verfiigung gestanden, so wiirden
die Kompositionen Paolos dort gewifl nicht fehlen.

Da kein direktes Abhingigkeitsverhéltnis beider Quellen nachweisbar ist,
muBl man die Autorangaben aus Sq wohl als vollwertig ansehen. Der Name
Francescos wird bei 10 von den 13 anfangs erwihnten Werken auch durch die
Handschrift FP bestatigt®l. In diesem Manuskript nehmen die Kompositionen
Landinis mehr als die Hilfte des Raumes ein. Da diese Quelle aullerdem é&lter
ist als der S¢-Codex, hielt Leo Schrade sie mit Recht fiir die ,,main Landini
source‘‘ 2, FP ist von der ersten Seite bis f. 47 ausschlieBlich den Werken Fran-
cescos gewidmet, die systematisch geordnet erscheinen: den zweistimmigen
Ballaten folgen die dreistimmigen, anschlieBend die Madrigale. Es ist fiir die
Losung unseres Problems sicherlich nicht ohne Bedeutung, da3 die in Pif mit
Rasur versehene Ballata Donna, s’i £'o fallito in FP als erstes Werk der Samm-

58 Vgl. Paolo Tenorista, S. 26. Um Zweifel iiber die Entstehungszeit dieses Werkes
zu beseitigen, sei kurz erwihnt, da die von N. PIRROTTA (Paolo Tenorista, S. 24
und 26) angegebene, von K. vonN FiscHer (MGG X, Sp. 966) aber bestrittene alte
Datierung auf 1406 richtig sein mu8, da Pisa erst am 9. Okt. 1406 nach 13monatiger
Belagerung in die Hinde der Florentiner fiel (vgl. hierzu N. VALERI, L’Italia
nell’eta dei principati dal 1343 al 1516, in: Storia d’Italia, Bd. V, Milano 1949, S. 349).

59 Paolo Tenorista, S. 25.

60 Vgl. ebendort S. 23 und Paolo Tenorista, fiorentino extra moenia, in: Estudios
dedicados a Menendez Pidal 111, Madrid 1952, S. 580.

61 FP enthilt die Pit-Nummern 120, 122, 123, 127, 129, 132, 134, 141, 144 und
154. Vgl. die Tabelle S. 83/84.

$2 Commentary Notes, S. 5.
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: . benachbarte Konkordanzen mit
Nr. Folio Incipit Rasur Werke
Sq FpP Lo | Man | PadA

118 84v/85 De, dolce morte pp 111-117

Don Paolo
120 85v/86 Donna, s’i t’o fallito Fac(ﬁ’ 119 f;ancg:- 158 1 5av |Nr.32
121 85v/86 Donne et fanciulle DPP?
122 | 86v Fortuna ria, Amor et crudel donna g 147v| 10
123 | 86v/87 | O fanciulla giulia g 124 Ay 159v| 34v
127 89v/90 S’i ti so stato M 126 M 142v| 8 19bv
128 | 89v/90 De, passa temp’amaro DP
129 90v/91 Quanto piu caro fai f.aafcf 143v| 26v/27 | 49v

Bartolino

132 92v/93 Po’che partir convien f"“""'@"' 133 -&aa(g;; 165v | 23 Nr. 22
134 94v/95 D’amor mi biasmo f"‘”gpi' 145v| 3v
135 94v/95 Mort’e la fe e lo sperar M ? 136 :)C‘—m,ab
137 96 v/97 Fatto m’a sdegno pp 138 Arrigo
139 97v/98 Se partir mi convien PP
140 98v Sie mille volte benedecta DP
141 99 Cogli ochi assai ne miro fﬂlngp‘-‘ 142-143 f 157v | 49v/50
144 | 100v/101 Che pena e quest’al cor f 145 f 130v| 36v/37
146 | 101v/102 | Achurr'uomo ¥
147 | 102v 0 me! Si oglio DP
148 | 103 Oy me! ’1 core ¥ 149-150 - | 141v
151 | 104v/105 | Selvaggia fera 5 137

sured sydirgsnue]y sop usuorjisodwioy ,,uewAuous‘ a1l

€8


http://www.jstor.org/page/info/about/policies/terms.jsp

SUOTIIPUOD PUe SWB L 90 1SL 03 19lans asn ||y
DLN 9T:SS:TT STOZ ALIN LT ‘UNS UO 6'E0T 67T°6GT W04 PAPEO|UMOP JUSIUOD SIU L

Nr. Folio Incipit Rasur bexi%::a};t:rte Konkordanzen mit
Sq FP Lo | Man | PadA
152 | 104v/105 | Donna che d’amor senta A 150v
153 | 105v/106 Se gia seguir altra pp ?
154 | 106v S’i fossi certo f 155-157 f 138 29
160 | 110v—111 | De, fa per quella speme pp 159 -
161 Bfeo..
163 | 112v De, belle donne di virtu ﬁ‘ﬁ"“ 162 anonym
172 | 117v/118 | Merge per Dio pp ? 171 f
188 | 128v/129 In quella parte .@‘7};{____ ? 187 f""‘7
190 | 129v/130 Se le n’ara pieta pp ? 189 (E,Nicholo
191 | 130v/131 Tra speranga e fortuna .@al?i_.__ (16b
an.)
197 | 138 Benedicamus PP
198 | 138v/139 Girand’un bel falcon ﬁ Aﬂ-dm ?
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lung erscheint. Ein zweifelhaftes Francesco-Werk hétte man gewil nicht an den
Anfang gesetzt. Nur eine der 10 Kompositionen erscheint in F'P aulerhalb des
nur Francesco gewidmeten Teiles: das f. 49v/50 nachgetragene Cogli ochi assai
ne miro. Die anderen Werke stehen f. 3v, 8, 10, 23, 26v/27, 29, 34v und 36v/37,
also keinesfalls gegen Ende des Francesco-Teiles, wo man vielleicht zweifelhafte
Werke vermuten konnte. Da F P immer als von Pit unabhéngige Quelle gegolten
hat, ist es iiberflussig, hier auf die zum Teil schwerwiegenden Varianten niher
einzugehen.

Je zwei der Werke, die in Pit eine Rasur aufweisen, in FP und Sq aber als
Kompositionen Francescos erscheinen, sind in den Fragmenten Mancini
(Man)® und Padua A (Pad A )% ebenfalls Landini zugeschrieben; ein anderes
trigt im Manuskript London, British Museum, Additional 29987 (Lo ) %5 seinen
Namen. Diese Konkordanzen sind in den letzten Spalten der Tabelle von
S. 83/84 aufgefiihrt. Sie enthélt alle mit Rasur versehenen Kompositionen in der-
selben Reihenfolge, in der sie in Pt nacheinander erscheinen. Nummer, Folio-
zahl, Incipit und die entfernten Namen beziehungsweise Monogramme sind
vermerkt. Ist die Deutung der urspriinglichen Inschrift unsicher, so folgt der
Angabe in der Tabelle ein Fragezeichen. Da in Pit oft mehrere Stiicke des glei-
chen Komponisten hintereinander erscheinen, die Stellung der Werke innerhalb
der Handschrift also nicht ohne Belang ist, sind in der néichsten Spalte die
Komponisten der jeweils benachbarten Werke angegeben. Dann folgen die mit
Autorangabe versehenen Konkordanzen mit Sq, FP, Lo, Man und Pad A. Ano-
nyme Konkordanzen dieser Werke, wie es sie zum Beispiel in PR, Lo und Pad A
gibt, wurden der Ubersichtlichkeit halber nicht in die Tabelle aufgenommen.
Dafl man die 13 anfangs erwdhnten Kompositionen in weiten Kreisen fiir
Kompositionen Landinis gehalten hat, steht fest und wird auch durch das Vor-
handensein anonymer Konkordanzen nicht widerlegt.

Ebenso sicher ist jedoch, daB Pit zu irgendeinem Zeitpunkt in die Hinde
eines Mannes geraten war, der die urspriinglichen Angaben ausradierte, ver-
mutlich weil er ihre Richtigkeit bezweifelte. Aus welchem Grunde er dies tat
und ob seine Handlungsweise ausreichend begriindet war, wird wohl immer un-
gewil} bleiben. Es ist aber anzunehmen, daB er die nach seiner Ansicht richtigen
Autoren angegeben hitte, wenn sie ihm bekannt gewesen wiren. Da nur in
einem einzigen Fall eine spiter wieder entfernte Korrektur zu finden ist, kann
wohl vermutet werden, daf3 derjenige, der die Rasuren vorgenommen hat, iiber
den wahren Ursprung der Werke nicht gut orientiert war.

Es gibt noch weitere Fakten, die darauf hindeuten, daB die urspriinglichen,
spéter aber getilgten Angaben doch zutreffen kénnten. Pit enthilt zwei Balla-
ten, die Nino Pirrotta® vermutungsweise Don Paolo zugeschrieben hat, und
auflerdem ein Benedicamus, das im Index der Handschrift als Werk Paolos ge-

63 Pit Nr. 120 und 127. 8¢ Pit Nr. 120 und 132.
85 Pit Nr. 129. 8¢ Paolo Tenorista, S. 56.
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kennzeichnet ist und daher immer als authentische Komposition Paolos ange-
sehen wurde. Uber diesen drei Stiicken befinden sich ebenfalls Rasuren, und
man kann vermuten, daB8 an jenen Stellen urspriinglich D. P. oder 2yfya-
stand. Am besten lesbar ist die alte Inschrift beim Benedicamus, f. 138 (Abb. 22).
Sie gleicht den Buchstaben, die f. 37v (Abb. 21) iiber Una fera gentil stehen.
Beide Eintragungen liegen im Manuskript zwar weit auseinander, miissen aber
wohl kurz nacheinander und von der gleichen Hand notiert worden sein.
Charakteristisch fir sie sind die Schleifen iiber D und V. Offensichtlich vergal3
der Schreiber jedoch, das Benedicamus im Index zu verzeichnen. Die Eintra-
gung im Inhaltsverzeichnis (Abb. 23) stammt ohne Zweifel von jener Hand, die
den groBten Teil der spiter eingefiigten Faszikel 6 und 8 schrieb. Hinter Bene-
dicamussteht im Indexnémlich das gleiche Zeichen ~:]7>\f’ ,dassonst ausschlieBlich
bei den Paolo-Werken der spiter eingefiigten Lagen vorkommt. Da es undenk-
bar ist, da der gleiche Schreiber den Hinweis auf Paolo im Korpus entfernt
und im Inhaltsverzeichnis niedergeschrieben hat, kénnen die Rasuren nicht
von der Haupthand des 6. und 8. Faszikels herriihren.

Es wire unbegriindet, die Richtigkeit der Indexnotiz zu bezweifeln, denn
gerade dieser Schreiber muB iber das Schaffen Paolos ausgezeichnet unter-
richtet gewesen sein. Wir verdanken ihm die meisten Eintragungen in den Fas-
zikeln 6 und 8, die fast ausschlieflich Paolo gewidmet sind. Die gleiche Hand ist
nach Ansicht Nino Pirrottas®? auf einigen Seiten der Sektion C der Mancini-
Fragmente und im Lowinsky-Fragment (Lw) wiederzufinden. Diese beiden
Quellen enthalten Werke, die in Pit Paolo zugeschrieben sind. La vaga luce ist in
Pit f. 71v/72 (Abb. 24) mit drei Stimmen, in Man (Abb. 25) dagegen nur mit
zwei Stimmen, aber etwas verzierterer Melodik notiert. Trotz dieser musikali-
schen Varianten handelt es sich ohne Zweifel um die gleiche Schrift. Die Hand
ist leicht erkennbar an ihrer breiten, kraftigen Strichfithrung, den unverzierten
Buchstaben und dem sehr oft benutzten Zeichen &~ . Fiir die spitere Beweis-
fithrung sind folgende Punkte wichtig: Das kleine d endet unverziert, d.h. mit
einem nach links gefiihrten Strich; das 4 ragt weit nach links iiber, und das £
ist unten abgerundet, wie beim BEnedicamus des Index (Abb. 23). Die Féhn-
chen der Semiminimae weisen nach links.

Auf La vaga luce folgt in Man die Ballata T'ra speranca e fortuna, ebenfalls
anonym und von der gleichen Hand geschrieben . Wegen des Zusammentreffens
beider Werke in Man hilt Pirrotta auch T'ra speranca fiir eine Schépfung Pao-
los®®. Diese Vermutung Pirrottas wird bestéitigt durch eine Rasur, die sich in
Pit £. 130v (Abb. 26) iiber dem Anfang des gleichen Stiickes befindet. Hier
stand vermutlich nicht D. P. wie beim Benedicamus, sondern 23¥¥a~ in der
Ausfithrung wie f. 38 v. Beide Werke sind offensichtlich nicht von dem Schreiber

67 Vgl. N. PIRROTTA, Il codice di Lucca, I, MD III, 1949, S. 124ff., und Paolo
Tenorista, S. 18.
88 Vgl. das Faksimile in MD III, S. 133. 89 Pqaolo Tenorista, S. 56.

This content downloaded from 159.149.103.9 on Sun, 17 May 2015 11:55:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions



http://www.jstor.org/page/info/about/policies/terms.jsp

Die ,,anonymen‘‘ Kompositionen des Manuskripts Paris 87

eingetragen worden, der die Abkiirzung D. P. benutzte. Aus dem Index kann
man schlieBen, daf sie spater, jedoch vor Einfiigung der Faszikel 6 und 8 nie-
dergeschrieben wurden. Die Haupthand der beiden spiten Lagen aus Pit, die
auch die letzten Werke in Man notierte, hatte die Angewohnheit, die Faéhnchen
der Semiminimae nach links zu ziehen??, wihrend sie in Pt f. 130v (Abb. 26)
nach rechts weisen. Auflerdem fehlt dort das charakteristische SchluBzeichen
und das E der 3. Zeile ist unten spitz. Noten und Text sind kleiner und enger
geschrieben. Fiir die nicht der Musik unterlegten Verse wird jede Spatie benutzt.
Die Vermutung Pirrottas, dafl die T'ra speran¢a-Eintragungen in Pit und Man
von der gleichen Hand stammen !, die fast alle Paolo-Werke geschrieben hat 72,
hilt einer genauen Priifung nicht stand. Man kann nachweisen, dafl die Werke
Paolos mindestens von fiinf verschiedenen Hénden geschrieben wurden?. Die
dreistimmige Version von T'ra speranga aus Pit ist sicherlich frither und von
anderer Hand notiert worden als die zweistimmige aus Man. Der Contratenor
gehort in diesem Fall und bei dhnlichen Werken Paolos zur urspriinglichen
Komposition und ist spater fortgelassen worden. Dieser Standpunkt wird neuer-
dings auch von Pirrotta vertreten .

Die letzten Seiten des Manuskriptes Man, die etwa zur gleichen Zeit ent-
standen sein miissen wie die spaten Pit-Faszikel, sind in Lucca gefunden wor-
den. Nach Ansicht Pirrottas und Li Gottis hat man sie auch dort geschrieben 75.
Die von Suzanne Clercx geduBerten Einwinde” gegen diese Hypothese be-
treffen nur die Sektionen A und B der Fragmente. Besteht kein Grund, Pirrottas
Vermutung fiir die Sektion C in Zweifel zu ziehen, so wire auch die erwéhnte
Identitit der Hinde ein Hinweis darauf, daf} die eingeschobenen Pit-Faszikel
in oder bei Lucca entstanden sein kénnten, eben dort, wo Paolo sich vermutlich
mehrfach aufgehalten hat, um die finanziellen Vorteile seiner Stellung wahrzu-
nehmen?. Stimmt diese Vermutung, so kénnte auch das Lw-Fragment aus
Lucca stammen, denn es ist offensichtlich von zwei in Pit nachweisbaren Héan-
den geschrieben worden 8.

70 Vgl. Abb. 24 und 25, sowie MD III, S. 133.

1 Vgl. MD II1, S. 124. 72 Vgl. ebenda S. 123.

78 Unter ,,Hand‘‘ wird hier ganz allgemein eine Handschrift von einheitlichem
Duktus und gleichen Schreibgewohnheiten verstanden. Da erhebliche Wandlungen
beider Charakteristika innerhalb einiger Jahre durchaus moglich sind, ist es nicht
ausgeschlossen, dall zwei hier unterschiedene Hande in Wirklichkeit mit der Schrift
ein und derselben Person zu verschiedenen Zeiten identisch sind. Diese und andere,
sich mit der gegenseitigen Abhingigkeit von Manuskripten befassende Fragen
grundsatzlicher Natur sollen in einer Arbeit tiber die Entstehung der Handschrift
Pit erortert werden, die in Vorbereitung ist.

4 Paolo Tenorista, S. 34. Die entgegengesetzte Ansicht duBerte PIRROTTA in
MD III, S. 124. 7 Vgl. MD III, S. 124.

"¢ Johannes Ciconia et la chronologie des mss. italiens, Mod. 568 et Lucca (Mn) in:
Les Colloques de Wégimont 11 — 1955, Paris 1959, S. 115-118.

77 Vgl. REANEY, MD XIV, S. 34/35.

78 Vgl. Paolo Tenorista, S. 18—-20. PIRROTTA gibt dort als moglichen Entstehungs-
ort fiir Lw und Pit allerdings das Scriptorium von Santa Maria degli Angeli aus
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Um noch einmal auf die Rasur von f. 130v (Abb. 26) zuriickzukommen: Die
Fakten ergidnzen einander sehr gliicklich. Die Rasur aus Pit bestétigt die Ver-
mutung Pirrottas und die Konkordanz mit Man spricht fiir die Glaubwiirdig-
keit der urspriinglichen Angaben aus Pit.

Weitere Argumente dafiir, daBl die aus Pit entfernten Namen doch zutreffen,
koénnte man aus stilkritischen Vergleichen ableiten. Die Behandlung dieses The-
mas wiirde eine eingehende Untersuchung der Werke Francescos und Paolos
voraussetzen und ist z.Zt. noch nicht moglich, da die meisten Kompositionen
Paolos noch nicht ediert sind und zum Vergleich natiirlich auch Ubertragungen
aller mit Rasur versehenen Werke vorgelegt werden miiiten. Die Erérterung
der stilkritischen Probleme soll einer spéteren Veroffentlichung vorbehalten
bleiben. Erwahnt sei nur, daf3 Pirrotta die Ballata Se gia seguir vermutungs-
weise Paolo zugeschrieben hat, weil sie stilistisch dem in Pit und Lw iiberliefer-
ten Paolo-Werk Amor, deh dimms dhnelt. Auch Se gia seguir war in Pit anfangs
nicht anonym, sondern mit D. P. bezeichnet. Die alte Inschrift ist im Manu-
skript selbst sogar ohne Ultraviolettlicht schwach erkennbar, leider jedoch
nicht auf dem der Abb. 34 zugrundeliegenden Foto. Immerhin sieht man auch
dort, daf} radiert worden ist.

Auch ohne Beriicksichtigung der stilkritischen Argumente besitzen wir viele
Fakten, die darauf hindeuten, daB die aus Pif getilgten Angaben moglicherweise
doch zutreffen. Damit gewinnen vor allem die Rasuren bei den bisher fiir ano-
nym gehaltenen Unika an Bedeutung. Die an diesen Stellen noch erkennbaren
Inschriften sind jedenfalls ebenso glaubwiirdig wie jene, die durch Konkordan-
zen bestétigt werden.

Aus der Tabelle geht hervor, daB man bei vielen Rasuren D. P., also einen
Hinweis auf Don Paolo, erkennen kann. Ganz sicher ist das der Fall bei De,
dolce morte, cava mi di pena, f. 84v, Nr. 118 (Abb. 27). Zum Vergleich mufl man
f. 37v (Abb. 21) heranziehen, ein Werk Paolos, das drei Madrigalen folgt, die
mit dem Namen Do(n) Paolo signiert sind. Diesen stets mit roter Tinte geschrie-
benen Namen findet man auch bei den sieben Ballaten vor Nr. 118. Die f. 84v
und f. 37v beginnenden Werke sind also durchaus an der richtigen Stelle des
Manuskriptes, aber offensichtlich von einem anderen Schreiber eingetragen
worden, der die Namen der Komponisten —im Gegensatz zu seinem Vorgédnger —
mit schwarzen Initialen anzugeben pflegte. Seine Schriftziige unterscheiden
sich allerdings nur geringfiigig von den etwas kleineren der vorhergehenden
Hand, so daB es sich vielleicht auch um eine etwas spétere Schrift der gleichen
Person handeln konnte.

Die beiden folgenden Werke mit D. P.-Rasur, Nr. 121 und Nr. 128, sind auf

Florenz an, das ebenfalls dem Camaldoliter Orden angehért hat. In MD V, S. 141/
142, erwahnt PIRROTTA, daB PAoLo GUINIGI in Lucca jene Florentiner Schreiber
beschiftigt haben konnte, die spiter die Kompositionen PAoLos in Pit notiert
hatten.
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freigebliebenem Raum zwischen Werken Francescos eingeschoben worden. Die
nur schwach sichtbaren Buchstaben D. P. stehen f. 86 und f. 90 rechts neben
dem Beginn von Donne et fanciulle und De, passa temp’amaro (Abb. 28 und 29).
Wesentlich klarer sind die gleichen Buchstaben f. 96 v, 97 v und 98 v (Abb. 30 bis
32). Vor und nach diesen drei Ballaten stehen wieder Werke Francescos. Dazwi-
schen, f. 96v/97, ist ein Werk von Arrigo offensichtlich auf freigebliebenem
Raum nachgetragen worden. Auch auf den verso-Seiten 102, 105, 110, 117, 128
und 129 (Abb. 33-38) stehen Kompositionen mit Zhnlichen Rasuren unmittel-
bar neben Ballaten Francescos. Leider sind die Inschriften auf einigen Fotos
nicht so deutlich wie im Manuskript. Auff. 117v (Abb. 36) ist links neben dem
Anfang von Merge per dio eigentlich nur noch das D. erkennbar. Die Deutung
der alten Angaben ist bei den zwei letzten Blittern, f. 128 v und f. 129 v (Abb. 37
und 38), nicht sicher, aber doch wahrscheinlich, denn die Rasuren sind fiir
einen ausgeschriebenen Namen zu kurz und Initialen werden in Pt nur bei
Werken Francescos und Paolos benutzt. Bei f. 128 v kénnte man allenfalls an
die Kurzform - < denken, die f. 127v zu sehen ist. Wesentlich iiberzeugender
wire jedoch die Deutung als isaﬁil— denn In quella parte muB, das 148t
sich mit Hilfe des Indexes nachweisen, etwa zur gleichen Zeit eingetragen
worden sein wie T'ra speranca, eben von jenem Schreiber, der die Angewohn-
heit hatte, ©¥fa:- abzukiirzen (vgl. Abb. 26).

Nur zwei der entfernten Inschriften weisen nicht auf Francesco oder Paolo:
Auf f. 112v (Abb. 40) hat die Rasur die gleichen Ziige wie der f. 111 v (Abb. 39)
angegebene Name, -ﬁj’;ﬁ;.. Vermutlich sind also zwei Werke dieses Komponisten
kurz nacheinander eingetragen worden. Uber dem Madrigal Girand un bel fal-
con, f. 138 v (Abb. 41), muB ein ausgeschriebener Name gestanden haben, da die
Rasur lang ist. Die gleiche, nur selten vorkommende Hand findet man f. 50v
bei Doglia continua™ von Paolo — der Name ist hier j&xj’ " abgekiirzt — und
direkt davor, f. 49v/50, bei der einzigen Pit-Komposition von Fr. Andrea
(Abb. 42).

Kurt von Fischer ist, entgegen Nino Pirrotta, der Ansicht, daB diese Ballata
der Schrift nach schon zum eingeschobenen 6. Faszikel gehort 8. Diese Behaup-
tung enthéilt einen doppelten Irrtum: Erstens beginnt der 6. Faszikel, wie der
Lagenkustos lafo~ f. 50v unten beweist, mit der Komposition von f. 51.
Ahnliche Hinweise auf das anzuschlieBende Werk befinden sich auch f. 60v,
70v und 80v, also jeweils im Abstand von 10 Blittern, ausschlieBlich vor und
nach den eingeschobenen Lagen. Zweitens unterscheidet sich die groBe, breite
Schrift von f. 51 deutlich von den wesentlich zarteren Ziigen bei den beiden vor-
hergehenden Werken. Die Noten mit Fihnchen nach links werden f. 50v fiir
Triolen, f. 51 fiir Semiminimae gebraucht. Auch die Buchstaben sind teilweise

7 Vgl. das Faksimile in Paolo Tenorista, S. 39.

80 Studien zur italienischen Musik des Trecento und frithen Quattrocento, Bern 1956,
S. 93.
Archiv fiir Musikwissenschaft 1966 2 7
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unterschiedlich geformt. Bei den zwei letzten Werken des 5. Faszikels sieht man
mehrfach ein d mit ovaler Schleife, wahrend das d auf den folgenden Seiten
immer ohne diesen Schmuck erscheint®'. AufBlerdem sind die SchluBzeichen
verschieden: Der eine Schreiber benutzte stets drei Punkte ; bei der Haupthand
des 6. Faszikels, die auch den Lagenkustos notierte, sieht man meist zwei Punkte
und einen geschwungenen, bei fliichtiger Schreibweise geraden Strich.

DaB es sich um zwei verschiedene Schreiber handeln mu8, geht auch aus dem
Index hervor. Donna se raggt und Doglia continua sind hier etwa zur gleichen
Zeit und von derselben Hand eingetragen worden wie Girand’un bel falcon,
nimlich als letzte Werke vor Beginn der spiten Faszikel, in denen auch Godz,
Firenge steht. Dieses Incipit erscheint im Inhaltsverzeichnis®® nach Girand un
bel falcon und in dickeren, anders geformten Buchstaben.

Kurt von Fischer hat seine irrtiimliche Behauptung mehrfach betonts3, um
damit auf eine enge Verbindung zwischen Paolo und Andrea hinzuweisen, die
nach seiner Ansicht auf eine nahe Beziehung zwischen Frater Andrea und
Andrea Stefani schlieBen 148t. Andrea Stefani ist ndmlich im gleichen Faszikel
des Man-Fragmentes vertreten wie Don Paolo. Die mogliche Identitdt beider
Andrea sollte durch diese Kritik nicht in Frage gestellt werden, im Gegenteil,
sie scheint auch mir gegeben.

Die Umrisse der Rasur von f. 138v decken sich in etwa mit der Form des
Namens Fr. Andrea von f. 49v (vgl. Abb. 41 und 42). Die Stellung des Madrigals
Girand’un bel falcon gegen Ende der Ballatensammlung ist ungewohnlich und
allein darauf zuriickzufiihren, daf3 die Komposition erst spét in das Manuskript
eingetragen wurde. Vermutlich handelt es sich hier um ein spates Trecento-
Madrigal, denn wire es eine frithe Komposition, so hétte man es bereits in die
Madrigalsammlung der Anfangsfaszikel aufgenommen. Andrea ist — wie Paolo —
ein Musiker des spiten 14. und beginnenden 15. Jahrhunderts. Die Werke beider
Komponisten sind offensichtlich zur selben Zeit entstanden, in den gleichen
Kreisen bekannt gewesen und jedenfalls im 5. und 13. Faszikel von Pif von der
gleichen Hand notiert worden.

Hinzuzufiigen ist nur noch, daf jene Hand nicht am Lw-Fragment beteiligt
zu sein scheint. Nino Pirrotta glaubt, bei vier von den finf hier iiberlieferten
Werken den Schreiber wiederzuerkennen, von dem die meisten Eintragungen
der spiten Faszikel aus Pit stammen. Doglia continua aber, so meint Pirrotta,
seiim Lw-Fragment ,,with less immediate evidence, but with no less certainty‘‘
von jener Hand, die das gleiche Werk im Pariser Manuskript notiert habe. Auch
Ciconias Con lagrime aus dem 6. Faszikel von Pit ist nach Ansicht Pirrottas
vom selben Schreiber eingetragen worden8s. Die AuBerungen Pirrottas iiber

81 Vgl. das Faks. von f. 51v in Paolo Tenorista, S. 21.

82 Man vgl. die letzten Eintragungen der D und G gewidmeten Indexseiten.

83 Vgl. a.a.0. S. 7 und S. 50, Anm. 235.

8¢ Pgolo Tenorista, S. 18; vgl. das Lw-Faksimile S. 62/63 mit dem Pit-Faksimile
S. 39. 85 Paolo Tenorista, S. 42, Anm. 25.
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die Lw-Hand A koénnten zutreffen, denn f. b des Fragmentes®® erscheint, wenn
auch nur einmal, das charakteristische Zeichen *. An mehreren Stellen, be-
sonders f. a verso, sind aber drei Punkte sichtbar; auBerdem erkennt man f. b
deutlich ein d mit eckiger Verzierung. Ein derart geformter Buchstabe erscheint
im 6. Pit-Faszikel ausschlieBlich bei Con lagrime®’.

Diese Komposition Ciconias ist offensichtlich als letztes Werk in Pit eingetra-
gen worden, denn man hat die Initialen nicht mehr ausgefiihrt und die an-
schlieBenden Seiten 53v/54 als einzige im ganzen Manuskript freigelassen. Au-
Berdem ist das Stiick im Index bei den mit C beginnenden Werken an letzter
Stelle vermerkt. Notiert wurde es von einem Schreiber, der sich bemiiht haben
mufB, die Ziige seines Vorgéngers, also der Haupthand des 6. und 8. Faszikels,
zu imitieren, aber wesentlich zierlicher schrieb. Er benutzte das gleiche, weit
nach links tiberkippende 4 und das SchluBzeichen mit Schlangenlinien neben
dem aus drei Punkten. Auch die aus vielen immer kleiner werdenden Strichen
bestehende Finalismarkierung kommt bei beiden Schreibern vor. Man sieht sie
zum Beispiel f. 73v von der Haupthand gezogen und daher wesentlich kriftiger
als f. 52v. Fiir den Vergleich mit Doglia continua ist wichtig, daB der Querstrich
im O bei Con Lagrime von links unten nach rechts oben verlauft.

Die Doglia continua-Eintragung in Lw?8 scheint tatsichlich von jener Hand
zu sein, die Con lagrime in Pit notiert hat, denn man sieht in Lw am Ende des
Textes das Schlufizeichen mit Schlangenlinie, in der gleichen Reihe ein d mit
eckiger Verzierung und oft ein weit nach links iiberkippendes A. In Pit ist
Doglia continua®® aber offensichtlich von einer anderen Hand notiert worden,
denn das A ist dort grofier und schlanker, der rechte Abstrich steiler und nicht
nach links tiberragend; das d hat meist eine runde Schleife und der Querstrich
im O geht von rechts oben nach links unten. Die ganze Schrift wirkt ausgegli-
chener und regelméiBiger.

Auch in musikalischer Hinsicht sind die beiden Uberlieferungen dieses Werkes
nicht identisch. Die wohl primére Version aus Pit ist rhythmisch einfacher. Die
Melodie der Lw-Handschrift variiert vor allem gegen Ende des ersten Ab-
schnitts, nach der Pause von Takt 21, die Pirrotta *® irrtiimlich als Punkt iiber-
tragen hat. Die rhythmisch kompliziertere Lw-Fassung diirfte spiter entstan-
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den und notiert worden sein, vermutlich von jener Hand, die Con lagrime in Pit
eintrug.

88 Faksimile in Paolo Tenorista, S. 61.

87 Pit f. 52v/53. Man beachte die letzte Textsilbe auf f. 52v.
88 Faksimile in Paolo Tenorista, S. 62/63.

8 Paolo Tenorista, S. 39. 20 Ebenda S. 76.

7®
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Dieser Schreiber muf3 eine enge Beziehung zu seinem Vorginger gehabt haben,
nicht nur, weil er ihn imitierte, sondern auch, weil er f. 60 v das von der Haupt-
hand begonnene Werk zu Ende geschrieben hat. Die regelmiBigen, kriftigen
Ziige des ersten Schreibers reichen bis zum Beginn des Tenortextes Se tu di male.
Die Fortsetzung, i(n) peggio usw., stammt von einer weniger energischen Hand.
Die umgekehrte Reihenfolge findet man f. 76 v: Die Komponistenangabe und
der Beginn des Textes bis a questa donna I zeigen die diinnere, unsichere Strich-
fihrung der letzten Hand aus Pit. Die folgenden Worte altera. Che usw. sind
mit breiterer Feder und regelméaBiger geschrieben. DaBl beide Schreiber zu-
sammengearbeitet haben ist offensichtlich und darf daher wohl auch beim Lw-
Fragment vermutet werden.

Fassen wir die wichtigsten Ergebnisse kurz zusammen: 13 mehrfach iiber-
lieferte Werke Landinis waren in Pi¢ urspriinglich ebenfalls mit Hinweisen auf
Francesco versehen. Auch bei zwei Kompositionen, die man gutbegriindet fiir
Werke Don Paolos gehalten hat, wird die Autorschaft Paolos durch die Unter-
suchung der Rasuren bestétigt. Diese Fakten und der Nachweis, da Pit keines-
falls als Sq-Vorlage gedient haben kann, lassen vermuten, dafl alle urspriing-
lichen Inschriften trotz der Rasuren zutreffen.

Von den 16 Werken, die man bisher als anonyme Unika angesehen hat, sind
wahrscheinlich zwei Francesco Landini, je eines Ser Feo und Frater Andrea
und 12 Don Paolo zugeschrieben gewesen. Dies Ergebnis tiberrascht nicht,
wenn man bedenkt, daB Pit unsere Hauptquelle fiir die Kompositionen Paolos
ist. Freilich, bei einigen Werken sind die Angaben iiber die entfernten Namen
oder Buchstaben kaum mehr als Vermutungen, und es miite zunéchst in jedem
einzelnen Fall gepriift werden, ob sich die Annahme auch durch stilkritische
Argumente stiitzen 1a8t. Es ist aber zu vermuten, dafl die Antwort bei vielen
Werken positiv ausfallen wird. Die Zahl der anonymen Kompositionen des
Manuskriptes Pit diirfte also wesentlich geringer sein, als man bisher angenom-
men hat.

This content downloaded from 159.149.103.9 on Sun, 17 May 2015 11:55:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions



http://www.jstor.org/page/info/about/policies/terms.jsp

	Article Contents
	p. [73]
	p. 74
	p. 75
	p. 76
	p. 77
	p. 78
	p. 79
	p. 80
	p. 81
	p. 82
	p. 83
	p. 84
	p. 85
	p. 86
	p. 87
	p. 88
	[unnumbered]
	[unnumbered]
	[unnumbered]
	[unnumbered]
	[unnumbered]
	[unnumbered]
	[unnumbered]
	[unnumbered]
	p. 89
	p. 90
	p. 91
	p. 92

	Issue Table of Contents
	Archiv fur Musikwissenschaft, Vol. 23, No. 2 (1966), pp. 73-150
	Front Matter [p. 148-148]
	Die "anonymen" Kompositionen des Manuskripts Paris, B. N., fonds it. 568 (Pit) [pp. 73-92]
	Zum Egenolff-Diskantband der Bibliothèque Nationale in Paris. Ein Beitrag zur musikalischen Quellenkunde der 1. Hälfte des 16. Jahrhunderts [pp. 93-109]
	Musica poetica und musikalische Poesie [pp. 110-124]
	Komponieren am Klavier [pp. 125-143]
	Rangverleihung unter Musikern nach "Eminenz" und nationalistische Implikationen [pp. 144-147]
	Eingegangene Bücher [pp. 149-150]
	Back Matter





