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Francesco Landini und die Ballata

Uber die biographischen Daten und das iiberlieferte Werk des »Magister Francis-
cus cecus Horghanista de Florentia« wurde schon in unserer Einfllhrung in die
Musik des Trecento das hier Nennenswerte berichtet (oben S. 193£.). Nun wollen
wir ihn als Komponisten kennenlernen und wéhlen hierfilr ein Beispiel aus jener
poetisch-musikalischen Gattung, die im Mittelpunkt des Gesamtschaffens Landi-
nis steht: eine Ballata. :

Bevor die italienische Ballata in den sechziger Jahren des 14. Jahrhunderts zur
beliebtesten Form der mittelitalienischen Komponisten wurde, hatte sie schon eine
lingere Geschichte hinter sich. Im 13. Jahrhundert war sie zundchst ein einstimmi-
ges Tanzlied, auch danza oder canzone a ballo genannt, ausgefiihrt von einem
Vorsinger, der die Strophen (stanze) sang, und einem Chor, der nach jeder Stanza
die gleichbleibende Ripresa refrainartig einfiigte. Die Tanz-Ballata beeinfluBte
seit der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts die Lauda, den einstimmigen
geistlichen Lobgesang der Bruderschaften der Laudesi (Compagni de' laudesi) in
der Zeit, als von Perugia dic GeiBlerbewegung ausging. Gleichzeitig entfaltete
sich die Ballata in der Toskana und gegen Ende des 13. Jahrhunderts auch in
Norditalien zu einer kunstvollen Form im Bereich der Liebeslyrik; die Stanza
wurde — wie wir es spiter des niheren ausfithren werden — in Piedi und Volta
gegliedert. Dabei handelte es sich zunéchst um eine rein literarische Gattung, die
als solche weder dem Gesang noch dem Tanz zugedacht war.

In der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts bewahrte und steigerte die Ballata den
kunstvollen Aufbau; sie war nun aber wiederum auch zum Gesang und zum Tanz
oder auch nur zur musikalischen Darbietung bestimmt, wobei zugunsten der

- durchgdngig solistischen und instrumental begleiteten Wiedergabe die chorische

Ausfilhrung der Ripresa verschwand. In den Poetiken der Zeit wurden die
Formteile der Ballata, also Ripresa, Piedi und Volta, und die verschiedenen
Moglichkeiten der Vers- und Silbenzahl sowie die Reimverbindungen dieser Teile
kodifiziert. Und dabei werden verschiedene Grundformen unterschieden: In der
Ballata grande zum Beispiel haben Ripresa und Volta je vier und die Piedi je drei
Zeilen, in der Ballata mezzana haben diese Formteile je eine Zeile weniger, bis hin
zur Ballata minima, bei der die Teile je nur einen aus sieben Silben bestehenden
Vers umfassen. Auch Angaben iiber die mensuralrhythmische Gestaltung der
Formteile fehlen nicht. Zu diesem Stadium in der Geschichte der Gattung gehéren
die fiinf anonymen einstimmigen Ballaten, die in der Mitte des 14. Jahrhunderts
der Kodex Rossi iiberliefert (iiber ihn vgl. oben S. 188).

In der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts wurde die Ballata, deren Texte nach
wie vor hauptsichlich der Liebesthematik, daneben auch moralischen Themen
gewidmet sind, zur mehrstimmigen, zunichst vorwiegend zwei-, dann zuneh-
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_mend dreistimmigen Liedform entwickelt und verdrangte als hochstilisierte poe-
; tisch-musikalische, nicht mehr mit dem Tanz verbundene Gattung die bisherige
Vorherrschaft des Madrigals. Das Zentrum bildete jetzt Florenz, und zu nennen
sind Komponisten wie Nicold del Preposto, Andrea da Firenze, Paolo da Firenze,
Niccolo da Perugia und Donato da Cascia. :
Doch den Mittel- und Hohepunkt stellt hier nun ab etwa 1362 das Schaffen des
Dichtermusikers Francesco Landini dar. Unter seinen insgesamt 154 Kompositio-
nen finden sich 141 Ballaten, die er nicht nur textlich, sondern auch musikalisch in
zahlreichen Formungsvarianten vorgelegt hat. Von den 91 zweistimmigen Balla-
ten sind bei 82 beide Stimmen textiert, und zumeist sind — wie beim Madrigal und
dann auch bei den dreistimmigen Ballaten — die je erste und besonders die vorletzte
Silbe der Verse mit Melismen geschmiickt. Die 50 zumeist wahrscheinlich spéter
entstandenen dreistimmigen Ballaten weisen unterschiedliche Stimmenbehand-
lung auf. Textiert sind in 10 Fallen alle drei Stimmen (einmal mit drei verschiede-
nen Texten), in 12 Ballaten Oberstimme (Cantus) und Tenor, wahrend in 27
Stiicken der Text nur von der Oberstimme vorgetragen wird. Oftmals bewegt sich
der Contratenor im gleichen Tonraum wie der Cantus, so daB — wohl unter dem
EinfluB der Caccia — zwei gleichartige Oberstimmen vom Tenor gestiitzt werden.
Oder Tenor und Contratenor begleiten — wie bei dem franzdsischen Kantilenensatz
— in tieferer Lage einen lebhaft gefiihrten Cantus. In seltenen Féllen sind Cantus
und Tenor mit Text versehen, wihrend der Contratenor als untextierte Mittel-
stimme gefiihrt ist. Haufig sind die Schliisse der Piedi zunéchst offen (verto) und
bei der letzten Piede geschlossen (chiuso) geformt. Und eine Besonderheit der
SchluBbildung ist die sogenannte sLandino-Klausel«, bei der die Diskantklausel,
das Erreichen des Zieltons iiber den Leitton, durch eine Ausweichung zur
Unterterz umschrieben wird.
Als Beispiel wihlen wir die dreistimmige Ballata El mie doice sospir. Und
zunichst betrachten wir die Form des Textes und wie sie durch die Vertonung
nachvollzogen und als musikalische Form versinnlicht wird.

Formteile Reime Musik
: El mie dolce sospir, qual move 'l core, A i
Ripresa per grazia port’ alla mie donn’ amore. A
B Piede C'Ion quella Fcncrczza che suave B B
1’alma sospigne fora del mie petto C :
. po gli dinanzi al volto, accioche grave B
Stanzh s comprenda quanto a me del suo conspetto, C b=
esser lontano egli e, ch’ altro diletto C =
L Vet non e che lei veder di tutte 'l fiore. A
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Ri |: El mie dolce sospir, qual move °l core, A a
P per grazia port’ alla mie donn’ amore. A

Mein siiBer Seufzer, der das Herz riihrt,
sei mir gefillig, bring meiner Dame Liebe(sgruB).

Mit der Zartheit, die sanft
die Seele aus meiner Brust haucht,

leg sie vor ihr Antlitz, daf sie
begreife, wie schwer mir’s ist, von ihrem Anblick

fern zu sein; denn anderes Vergniigen
habe ich nicht, als sie zu sehen, aller (Damen) Blume.

Mein siiBer Seufzer, der das Herz riihrt,
sei mir gefi]lig, bring meiner Dame Liebe(sgruB).

Es handelt sich um eine Ballata minore, das heiBt die Ripresa umfait zwei sich
reimende Verse (AA) mit je elf Silben. Die Stanza besteht aus zwei zweizeiligen
Piedi, die durch Reime als gleichartig und als zusammengehérig gekennzeichnet
sind (BC/BC), und aus der Volta, die stets die gleiche Form hat wie die Ripresa,
also in unserem Fall ebenfalls zwei elfsilbige Verse, deren erster nun aber mit dem
letzten Vers der Piede und deren zweiter mit dem ersten Vers der Ripresa durch
Reim verbunden sind (CA). Es folgt die Wiederkehr der Ripresa.

In der Vertonung haben die Ripresa und die Volta die gleiche Musik (a); die
Piedi werden in neuer, aber unter sich wiederum gleicher Vertonung vorgetragen
(B), dabei zuerst mit gedffnetem (~=), dann mit geschlossenem SchluB (—=). Sehr
genau also folgt die Musik durch Neukomposition und Wiederholung der sprachli-
chen Form, die ihrerseits durch die Reime versinnlicht ist. Dabei hat die Stanza der
Ballata, indem sie quasi aus Stollen, Gegenstollen und Abgesang besteht, die

- Form der Kanzonenstrophe: Sie ist gleichsam eine Kanzone mit anschlieBendem

RFfmin (Ripresa). Die Zah der Stanzen kann wechseln: Unser Beispiel weist, wie
die meisten Ballaten von Landini, nur eine Stanza auf,’ achtzehn seiner Baliaten
haben zwei, zwei Ballaten haben drei, und eine Ballata hat vier Stanzen. Der Text
unseres Beispiels (man sehe auch die deutsche Ubersetzung) gehdrt der Licbes-
lyrik an, und er zeigt, wie die Ripresa die Devise oder Sentenz des Gedichts
ausspricht und wie die Piedi die Devise umschreiben und die Volta nicht nur durch
den Reim, sondem auch inhaltlich zu der Ripresa zuriickfiihrt.

Um einen Eindruck von der Kompositionskunst Landinis zu gewinnen, betrach-
ten wir die hier als Notenbeispiel wiedergegebene Obertragung der Rip;esa (und
Volta) dieser Ballata. Nach Art des franzosischen Kantilenensatzes der Ars nova



250 14. JAHRHUNDERT TRECENTO
/p " 5
[&ntl.ls] 1'% 5] i 1 . 1
v LI d T ¥
E mi-e  dol|ce so - |spir, qual | mo - vel
Conti G 1
ontra- 4— !
tenor W—H—‘n—i ; 1 e j:l- —:
y L o [ O
=== £ F £ = =
Tenor k s +
Vi 0
I N — I 1. % 1.
) - 1 1 N % Ia Y 1 1] 0 "1 11
1 W ' 4 A i &’ i [ 4 | il p——
—— 1 o 1 i | — 1
% - LA 2 v [ v 2
co - re, per| gra - zia por - tal - la mie
A
a Jl- y n T T 1 T 1 [ N 1
a i- r Y ji i & 11 — =
70 [ J e
sl P i £ ad E ﬂl#
T f = t 1 :
\
15
(8 T K 3 F T > .Y K 1 'y
oy o—a 1 —f -  —— e
1 1”4 1 I | 1 i | v 1
v ! v
don - na - | mo
IAI » . ) ’L 1
! ’ p— I H ] ] T t
S = = e Co— " C——
< N
t ¥ I
\
20 '
/a 1 1% ' e D T
g’ ESE==S e e e e e
wr X
2 re.
B
N l‘\ i 1| | 1 i 1 ’ 7Y I T ;
i L e e e e e e e 7 '
L L4 w#- o
£ i = p: - r
1 I 4 t | | T
il 1 4. T T 18
\

FRANCESCO LANDINI UND DIE BALLATA 251
wird hier eine gesungene Oberstimme (Cantus) von zwei Instrumentalstimmen
(Tenor und Contratenor) begleitet. Der 6/8-Takt der Ubertragung entspricht der
Senaria-imperfecta-Mensur des Originals, die von der zeitgendssischen Musik-
lehre als aer gallicum bezeichnet wird. Die Oberstimme ist schr gesanglich,
ausgeglichen, lieblich, mit einem Wort: sie ist ausgesprochen schon. Versuchen
wir, dies zu beschreiben. Sie singt, mit einem hohen und langen Erdffnungston
beginnend, in ciner ersten Phrase zuniichst den ersten Halbvers (bis »sospir«),
absteigend zum Umspielen der nach oben gedffneten schénen Terz f'—a’. Die
zweite Phrase, den zweiten Halbvers vortragend, setzt die abwirts gerichtete
Ausatmung fort, indem sie variativ dem Ende der ersten Phrase verschwistert ist
und ebenfalls als Terzschritt aufwrts sich 6ffnet. Die dritte Phrase — sie singt die
erste Hilfte des zweiten Verses — ist nun aufsteigend gebildet; sie verbindet einen
Quartgang mit einem cbenfalls auf g’ beginnenden Terzgang. Die néchste Phrase
kniipft — wiederum variativ — an die vier SchluBtdne der vorhergehenden Phrase
an, durchschreitet im Sekundgang den Dreiklang auf g’ und fithrt mit einer
Umspielung ihres Zieltons d'? in das Panultima-Melisma hinein. Dieses bestcht
des weiteren aus einem abwirtsgerichteten, gleichsam antwortenden Bewegungs-
duktus (dic Mensuren 15-18 variieren die Mensuren 1—6) und aus einer SchluB-
phrase, die die Finalis g’ umspielt, dabei tonlich und rhythmisch Wendungen der
vorhergehenden Phrasen nochmals in sich zusammenfaBt und mit der terzschdnen
Landino-Klausel endet. Die Melodie dieses Gesanges atmet in aufeinander
bezogenen periodischen Bildungen, wobei deren Motive in ihrer tonlichen und
rhythmischen Mannigfaltigkeit bestindig auseinander hervorgehen.

Der Tenor ist als instrumental begleitende Stiitzstimme in ruhigen Tdnen,
vorwiegend kleinen Intervallen und meist in Gegenbewegung zum Cantus gefiihrt,
dessen melodische Phrasen er mitgestaltet und zugleich Gberbriickt. Der Contra-
tenor, etwas lebhafter in seiner Bewegung, fiillt den Klangraum aus und verbindet
auch seinerseits die Melodieabschnitte des Cantus, an denen er in Mensur 12 und
18 durch Imitation teilhat. Harmonisch unterstreichen viele imperfekte Klinge die
SiiBe der Melodie, wobei besonders auf die fauxbourdonartigen Terz-Sext-Folgen
in den Mensuren 12/13, 15 und 20 hingewiesen sei. — Alles in diesem Liedsatz ist
in Richtung sinnlicher Schénheit und Lieblichkeit geformt und gestaltet, aus einer
hochgradigen artifiziellen BewuBtheit heraus, deren Ergebnis jedoch vollkommen
ungekiinstelt erscheint. .

Zusammen mit dem Trecento endete auch die Zeit der Ballata-Komposition -
wie ja iiberhaupt im 15. Jahrhundert die eigenstindige italienische Musik im
Konzert der Nationen zuriicktrat. Nur noch gelegentlich und immer seltener
wurden Ballaten gedichtet und komponiert. Als ein Absenker ihrer Textform kann
die gegen Ende des 15. Jahrhunderts in Ober- und Mittelitalien aufgekommene
Frottola gelten, die sich jedoch durch ihre vierstimmige homophone Satzanlage
von der Kompositionsart der Trecento-Ballata wesentlich unterscheidet.
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