Het onderstaande is het verslag van wat speurwerk gedaan ter voorbereiding van een
progamma. Het is bedoeld om de geinteresseerde lezer een beginpunt te geven voor
verder leeswerk, vandaar de verwijzingen naar mijn bronnen.

HET 15°5-EEUWSE LUITDUET
Overwegingen en wat repertoire-suggesties.
René Genis, 's-Gravenhage 2006 (versie 1)

In de late middel eeuwen deelde men de instrumenten inin ‘bas’ (bassa) en ‘ haut’
(alta): respectievelijk zacht en luid. De luit hoorde bij de zachten. Men hield zich ook
behoorlijk trouw aan de regel dat zachte instrumenten met aleen maar zachte en harde
met alleen maar harde dienden te spelen. Allicht. We bevinden onsin een periode,
waarin het niet gebruikelijk is te vermelden voor welke bezetting een muziekstuk is
bedoeld; je kunt je meestal zelfs afvragen of de muziek tberhaupt wel voor een
bepaal de instrumental e bezetting is bedoeld. Afbeeldingen laten zien, dat de luit met
andere "zachte" instrumenten heeft samengespeeld. Ivanoff (1984: 151 ev) doet
verslag van een onderzoek naar Duitse en Italiaanse afbeeldingen uit de priode 1400-
1500 en meldt in grote lijnen, dat de combinaties [uit + harp en luit + portatief vanaf
1450 baan ruimen ten gunste van het luitduet, waarbij de tweede zelfs helemaal
verdwijnt. Ook de combinatie luit + strijkinstrument komt steeds vaker voor.*

Van de afgebeel de luitduetten lijkt het grootste deel mij te bestaan uit instrumenten
van gelijke grootte, maar duetten van een kleine met een grote luit komen ook voor.
Het kan natuurlijk heel goed, dat de kleine luit dan een gittern / quintern(e) was; een
volgens Tinctoris (Baines 1950: 23) uit Catalonié afkomstig luitvormig instrumentje
dat een kwint hoger was dan de standaardluit en waarvan er naast de twee late
afbeeldingen in respectievelijk Virdung (1511) en Agricola (1529) misschien nog wel
twee zijn overgebleven uit het midden van de vijftiende eeuw (Hellwig 1974; Wright
1977; Y oung 2003: 20).”

Quintern.

Agricola (1528) Virdung (1511)

! Brown (1976) verslaat de toestand op afbeeldingen uit andere Europese gebieden.
2 Erisal veel literatuur over dit instrumentje, en met name Y oung vermeldt deze, maar de belangrijkste
zaken vinden we bij Wright (1977).



Opvalend is, dat in beschrijvingen van virtuose luitisten uit dietijd vaak een
equivalent van het woord gittern / quintern(e) wordt gebruikt. Een van de
eerstgenoemden is bijvoorbeeld Rodrigo de la Guitarra, werkzaam in Navarrarond de
periode 1415 tot 1427 (Gomez 1992: 583) van wie Y oung suggereert dat hij ook in
duet speelde met een andere luitist (2003: 19).

De meest bekende is natuurlijk Pietrobono Bursellis (Petrus Bonus Ferrariensis,
enz. enz. 1417 - 1497), de "rarissimo chitarista' ook wel bekend als "Pietrobono del
Chitarono" die genoemd wordt door Tinctoris in een overbekende tekst (Alton Smith
2002: 39; Baines 1950: 24):

... Usus autem ipsius lyrae quam leutum vulgo nuncupari prediximus: festis: choreis: et
conviviis: privatisque recreationibus apud nos inservit. In qua plurimi precipue germani
eximie sunt eruditi. Siquidem: nonnulli associati: supremam partem cujusvis compositi
cantus: cum admirandis modulorum superinventionibus: adeo eleganter ea personant: ut
profecto nihil prestantius. Inter quos: Petrus bonus Herculis Ferrarie ducis incliti
lyricen[ensis] (mea quidem sententia) ceteris est preferendus. ...

... Deze lier, die in de volkstaal 'luit' wordt genoemd, gebruiken we op feesten,
danspartijen, maaltijden en particulier vermaak. VVooral veel Duitsers blinken uit op het
instrument. Zo aanvaarden sommige ensembles bovenste partij van elk willekeurig
meerstemmig stuk dat je ze geeft en improviseren daar geweldig op met zo’n goede smaak
dat het niet beter kan. Onder dezen is naar mijn mening Pietro Bono, luitist van Hercules,
graaf van Ferrara, de beste. ...

Je krijgt hieruit deindruk dat Tinctoris Pietrobono zelf gehoord moet hebben
(Young 2003: 19). Overigens kiezen de meesten (Y oung, Alton Smith) ervoor om
"superinventionibus' te vertalen met 'improviseren’ terwijl Page (1981: 13) mijns
inziens terecht aangeeft dat dat helemaal niet per se een goede vertaling hoeft te zijn.
Interessant (doch nauwlijks onderbouwd) is ook de vaststelling van Alton Smith dat
Pietrobono gewoonlijk door een "tenorista’ begeleid werd, en dat die tenorista op een
luit, harp of gamba speelde. Daar wordt ook verteld van een citaat waarin stukken
worden genoemd die door Pietrobono werden onderwezen; alemaal frottoles (2002:
40).

Een andere belangrijke vertegenwoordiger van dezelfde stijl is Joannes Maria
Alemanus, de auteur van het derde boek van uitgever Petrucci (het eerste en tweede
Zijn van Spinacino, het vierde van Dalza), dat hel aas niet bewaard is gebleven. Ook hij
wordt beschreven a's een plectrumluitist die dezelfde stijl aanhangt als Pietrobono en
dat allestot 1523 toe (Alton Smith 2002: 49 & 111).

Het soort uitvoering van Tinctoris beschrijving is al vaker in verband gebracht met
de duetten die we in Spinacino (1507) maar ook in Dalza (1508) vinden (Nordstrom
1969: 2, en vele anderen). Voor ons een beetje aan de | ate kant laten deze publicaties
toch goed zien waaruit de traditie bestond. Of beter: bestaan had, want het lijkt al
spoedig hierna afgel open te zijn.* Je zou kunnen stellen dat er twee soorten
composities zijn, die gemeen hebben dat de bovenstem beweeglijk en snel is met veel
loopjes.

Het eerste soort duet vinden we bij Spinacino in de volgende stukken.

% Voor wie interesse heeft in het onderwerp is Page (1981) onontbeerlijk.
* De qua structuur gelijkaardige Spagna van Francesco da Milano (Ness 1970: 94) en de Engelse treble
en ground duetten zijn van veel later datum, maar zouden natuurlijk nog late exponenten kunnen zijn.



titel componist libro folio

1. Detousbiens Hayne van Ghizeghem primo 16"
2. Fortuna desperata anon. secondo 38"
3. Jay prisamours anon. (Hayne?) primo 23"
4. Jenefay anon. (BusnoisMureau?) primo 21"
5. Juli amours Johannes Ghiselin primo 11
6. LaBernardinadeJosquin  Josquin Des Prez primo 19

Zod s uit de titels wel blijkt zijn dit intavolaties van vocale modellen. Luitist één
speelt de superius en deze wordt uitgebreid versierd met tamelijk ingewikkelde
omspelingen. Kunnen we Tinctoris omschrijving interpreteren als werd het omspelen
van de superius nog improviserend gedaan, bij Spinacino is dat dus zeker
gecomponeerd. De tweede luitist, de ‘tenorista’, speelt de tenor en contratenor van
dezelfde vocale compositie. Spinacino zet de partijen in partituur onder elkaar.

De duetten van Dalza zijn enigszins anders gestructureerd; mijn type twee. Er is
weliswaar ook een bovenstem met |oopjes (soms meerstemmige passages, dus...
vingers?), maar de stukken zijn dansen en er is dientengevol ge geen vocaal voorbeeld.

Deinventaris:

titel tekst bij partij 2 tekst bij partij 1 folio
1. Calata Tenor en contra Suprano de calata 41
2. [Pival Tenor e contra: piua Suprano de la piua a due 39
liuti
3. SAltarelo  Tenor econtra: saltarello  Suprano del saltarello 37
con due liuti

Dalzavermeldt steeds eerst de begeleiding (hier: partij 2), dan de bovenstem (hier:
partij 1) en geeft dus geen partituur. Opvallend is dat Dalza zijn begeleiding steeds
“tenor en contra’ noemt, zelfsterwijl die partijen helemaal niet uit afzonderlijke
stemmen bestaan, maar dechts uit accoordjes. De begeleiding is danwel een ritmische
ostinato, (nrs 2 en 3) danwel een quasi tegenstem die toch ook erg * akkoordistisch’
aanvoelt (nr 1).

Op grond van de (hoeveel heid) afbeeldingen met luitduetten en de beschrijvingen
van de speelwijze en zelfs de spelerslijkt het mij niet onterecht om vast te stellen dat
het luitduet in de tweede helft van deze periode een min of meer vaste combinatie
was.”> We bevinden ons met de Iuit op veel omslagpunten: Middel eeuwen -
Renaissance, plectrum - vingers, eenstemmig spel - meerstemmig spel. 1k denk dat
men in het begin van deze periode nog speelde met een duet van twee plectrumluiten.
De tweestemmige begeleiding van Spinacino daarentegen lijkt meer geént op
vingerspel en je kunt je afvragen of bij hem niet ook de bovenstem met vingers moet.
Een tussenvorm, bovenstem met plectrum en tenorista met vingers komt volgens
Ivanoff in de laatste 30 jaar van de vijftiende eeuw vaak voor, vooral op Italiaanse
afbeeldingen. VVolgens hem was er bij de luitisten ook een duidelijke "specialisering”:
de enen speelden begeleidingen met vingers terwijl de anderen zich juist uitsluitend

® Bij mijn weten de enige andere naast het 'Alta Capella; twee pommers en een schuiftrompet.



op de melodieén stortten met plectrum (1984: 153).° Je zou in het vijftiende eeuwse
luitduet met zijn duidelijk verdeel de taken en verschillende speelwijze (vingers
polyfoon versus plectrum unisono) van de beide op eenzelfde instrument spelende
partners ook een samengaan van het nog middel eeuwse spaltklang-ideaal met het al
Renai ssanci stische consort-ideaal kunnen zien.

Enige tijd geleden werd er door McGee (1986) geopperd dat de stukken in het
vijftiende-eeuwse, algemeen als klavierboek gel dende Faenza Codex voor luitduet (of
luit + harp) zouden kunnen zijn bedoeld. Sterker, we zouden hier te maken kunnen
hebben met werk en zelfs het handschrift van de beroemde Pietrobono of diens
voorganger Leonardo del Chitarino zelf (1986: 485)! McGee poneert verder zijn idee
dat de instrumental e handschriften uit deze tijd, ook de zogenaamde
klaviertabulaturen’, niet uitsluitend bedoeld zijn voor orgels en dergelijken. VVolgens
hem heeft er lange tijd een traditie bestaan van het uitvoeren van dezelfde muziek met
een combinatie van instrumenten. De luit kan dan de bovenstem erg goed aan. Alton
Smith geeft zo een voor luitduet goed werkend voorbeeld: het anonieme madrigaal
Aquila altera (2002: 46).2 Y oung (2003) lijkt er welhaast al's vanzelfsprekend van uit
te gaan dat men dit repertoire met luitduet speelde, terwijl er toch ook zeker
belangrijke tegenwerpingen zijn van bijvoorbeeld Eberlein (1992).

Mijn eigen indruk als plectrumluitist is dat veel Faenza-stukken maar ook veel van
het Duitse klaviertabul atuurrepertoire inderdaad vaak erg goed passen en goed te doen
Zijn met een luit op de bovenstem. Voor de onderstem is een harp of een orgeltje
geschikt, maar men kan ook denken aan een luit of een basluit met de stemming van G
cfad of dievan Gcead °. Maar twijfel heb je natuurlijk altijd, al was het aleen al
om het feit dat de muziek in het Faenza Codex, anders dan gebruikelijk rond 1450 op
twee parallel onder elkaar geschreven balken georganiseerd is en dus eigenlijk zo, dat
het wel haast bedoeld lijkt voor een enkele uitvoerder die beide stemmen tegelijkertijd
moet kunnen lezen. Voor klaviertabulatuur geldt eigenlijk hetzelfde. Er is a genoeg
gezegd over deze kwestie en ik verwijs naar de discussie in eerdere publicaties
(McGee 1986, 1992 | Eberlein 1992 | Lindley 1993).

In andere bronnen duikt af en toe een stuk op dat aan de algemene beschrijving van
het vijftiende-eeuwse luitduet - beweeglijke bovenstem en tenorbegeleiding - voldoet
en dan ook blijkt te passen qua omvang. Ik noem slechts de volgende gepubliceerde
stukjes. Gomez geeft bij haar artikel de ballade Angelorum psalat tripudium uit het
Chantilly codex, die ze toeschrijft aan Rodrigo de la Guitarra (1992: 586) en dus uit

® Het is opvallend dat juist deze zelfde Ivanoff in sommige meerstemmige stukken in het waarschijnlijk
vijftiende-eeuwse Pesaro manuscript muziek meent te herkennen die voor plectrumluitsolo zou zijn
(Ivanoff 1988: XXIV | 1997). Weerwoord hiertegen biedt Y oung (2003: 138) maar Alton Smith lijkt
het er juist weer mee eenste zijn (2002: 109).

" Natuurlijk met name het zogenaamde Buxheimer Orgelboek waarin zelfs een veelbesproken versie
van Binchois' Je loe amours staat met het bijschrift In Cytaris vel etiam In Organis 3um notarum. dat
wel geinterpreteerd wordt als een aanduiding dat het voor luit bedoeld is. Zie voor een duscussie
hieromtrent Y oung (2003: 12, voetnoot 10) maar ook |vanoff (1984: 157). Opvallend is ook, dat de
meeste muziek in het Buxheim Orgelboek op dezelfde manier is gestructureerd a's de onderhavige
luitduetten: beweeglijk versierende bovenstem met tenor en contrain de begeleiding.

8 Tevinden in Plamenac (1972; nr. 85).

® Zoals beschreven bij Bartholomé Ramos de Pareja (1482) (Page 1981: 16) en respectievelijk bij de
zogenaamde Kasseler Lautenkragen (eind 15de eeuw) (Y oung 2003: 186).



het begin van de vijftiende eeuw kan stammen. Van heel andere aard, maar dan ook
duidelijk later, want eind 15e eeuw, is de Spagna Falla con misuras - La basse
Castiglia van ene M[agister?] Gulielmus uit het PerugiaM S 431 dat is opgenomen in
Bukofzer (1950: 199).

Al verschillende malen is ook het volgende codex genoemd als bron van muziek
voor |uitduet (0.aMorrow 1984: 32 | Y oung 2003: 13 | maar vooral Banks 1994 |
1999). In het zogenaamde Cancionero musical de la catedral de Segovia, ook wel
bekend a's het Segovia Codex, worden de afzonderlijke stemmen heel conventioneel
apart van elkaar geschreven, hetgeen een indicatie zou kunnen zijn voor een
meerkoppige bezetting. Banks (1994 | 1999) en Y oung (2003: 13) menen dat dit codex
eveneens muziek voor luit(duet) bevat. Daar zal ik later op ingaan, na eerst wat
inleidende woorden over het codex zelf. Het werd eerst in 1927 ontdekt door de
beroemde musicoloog Higinio Anglés maar het is nog niet voorzien van een
planknummer in de bibliotheek van de Kathedraal van Segovia, waar het nog steeds
bewaard wordt. Inmiddelsis er wel een prachtige facsimile-uitgave van Perales de la
Cal (1977) en de uitputtende studie van Baker (1978) heeft zo' n beetje alle geheimen
ontsluierd. Van haar leren we dat het manuscript is opgesteld ergens in de jaren 1500
- 1503 door drie Castilliaanse scribenten (met duidelijk locale handschriften) van het
hof van koningin Isabellavan Castilli&, waarschijnlijk in Toledo, tijdens of ten
gevolge van het bezoek van Philips de Schone en diens hofhouding (1978: 223 ev).
Overigensis deze opvatting niet onomstreden en ik verwijsin dit verband naar Strohm
(193: 606). Feit blijft wel dat het Segovia Codex repertoire bevat dat door Vlaamse
muzikanten (m.n. Agricola) van Philips' meereizende hofkapel naar Spanje zou
kunnen zijn meegebracht en ter plaatse gekopieerd. Daarnaast is er een aanta
autochtoon Spaanse werken. Al met a vinden we: 9 missen, 4 misdelen, ongeveer 30
motetten, 5 Magnificats, verscheidene lamentaties en zo'n 150 VIaamse, Franse,
Italiaanse en Spaanse wereldlijke liederen van onder anderen Jacob Obrecht,
Alexander Agricola, Loyset Compére, Josquin Des Prez, Johannes Martini, Johannes
Tinctoris, Juan del Encina, Juan de Anchietaen Alonso Mondéar.

Voor een groot deel van de composities ontbreekt de tekst. Er zouden verschillende
redenen voor dit verschijnsel te bedenken zijn (b.v: het manuscript zou nooit
afgemaakt zijn, de initialen ontbreken immers ook nog enz.), ware het niet dat het
Segovia Codex niet op zichzelf staat hierin; Volgens Banks (1994: 3 | 1999: 296) is
hetzelfde het geval met het merendeel van de bronnen voor chansons uit de tijd rond
1500. Dat is opvallend, want je mag toch niet aannnemen dat chansonteksten allemaal
bijvoorbeeld van buiten geleerd waren (en door zangers meteen goed op de muziek
geplaatst werden) terwijl er voor misdelen juist vaak wel tekst bij de muziek
genoteerd werd. Toch vinden velen dat dat wel het geval zou zijn geweest, sterker, dat
er vaak genoeg zonder tekst gevocaliseerd werd (Morrow 1984: 31). In vedl moderne
uitgaven worden teksten naar aanleiding van een incipit of eentitel uit andere bronnen
geput en alsnog bijgeschreven, om zo een en ander uitvoerbaar te maken voor zangers.
Banks echter oppert, dat het best wel eens zo zou kunnen zijn dat althans een deel van
die stukken bedoeld is voor (een a dan niet deels) instrumentaal ensemble. Behalve
de tekstkwestie noemt hij een aantal andere dingen zoals de bij tekstloze
chansonversies veelvuldig aangetroffen omspelingen over onzingbare bereiken en
dergelijke en hoewel ook die kwesties net zo hard worden tegengesproken lijkt het
hem onwaarschijnlijk dat de enorme hoeveelheid tekstloze muziek steeds maar
tekstloos gezongen werd en dat er dus geen ruimte zou zijn voor instrumenten. Hij



gaat zelfs zo ver a's te zeggen dat volgens hem sommige stukken ontegenzeggelijk
instrumentaal bedoeld zijn en dat die ensembles dan uit meerdere instrumenten - ook
eventueel meerdere luiten - zouden kunnen bestaan (1999: 295 ev.).

Wat je van dit laatste ook mag vinden, feit is dat het Segovia Codex een geweldig
overzicht geeft over de verschillende stijlen diein dietijd golden en diein het
manuscript netjes soort bij soort staan verdeeld. Onze aandacht wordt speciaal
getrokken door de twaalf stukken van katern xxvi1 op ff200" - 305". Detitels en de
genoemde componisten, Tinctoris, Obrecht, Roelkin en Adam, wijzen naar
Vlaanderen. De stukken zijn allemaal voorzien van het bijschrift “duo” en Baker
spreekt van ... a series of two voiced piecesin which oneis awell-known tenor, the
other a newly composed part bearing a complicated series of mensurations' (1978:
506). Dit is anders dan de duetten van Spinacino; die gaan immers terug op
driestemmige, gecomponeerde versies met een vrij omspeel de bovenstem over tenor
en contra. Toch kun je de beschrijving van luitduetstijl van Tinctoris ook herkennen in
deze duo's (Morrow 1984: 32). Alletwaalf duo’s, waarbij niet de naam van de
componist, maar van de bewerker staat vermeld, zijn te vinden in moderne uitgaven.
Hier volgt een lijstje.

nr. fol. titel genoemde componist  moderne uitgave
1. 200" Gaudeamusomnesin domino Alexander agricola Lerner 1970: 106
2. 200" Reginaceliletare Jacobus Hobrecht Maas 1996: 63
Baker 1978: 998
3. 201" Detousbiensplayne Adam Baker 1978: 1003
4. 201" Commefemme desconforte Alexander Agricola Lerner 1970: 76
5. 202" Detousbiensplayne Jo. Tinctoris Melin 1976: 141
Baker 1978: 1005
6. 202Y Detousbiensplayne Roelkin Banks 1994: 9 (tabulatuur!)
203" Banks 1999: 301
7. 203" Lesouvenir Johannes Tinctoris Melin 1976: 137
Baker 1978:1010
8. 204" Dung aultre amer Johannes Tinctoris Melin 1976: 143
9. 204" (geenincipit = Alleluya) (Tinctoris) Melin 1976: 128
10 204" Tout apar moy Jo. Tinctoris Melin 1976: 138
. 205" Baker 1978:1012
11 205" Fecit potentiam (? Tinctoris) Melin 1976: 129
. Baker 1978:1019
12 205" Comme femme (fragment) Johannes Tinctoris Melin 1976: 144

Notabene: “Hobrecht” is natuurlijk Obrecht en voor de attributie van nummers 9 en
11 aan Tinctoris a'smede de concordantie met een Alleluyavan 9 verwijs ik naar
Mélin (1976: x1).

Voor we de stukken in dit katern nu onmiddellijk tot [uitduet bombarderen past het
eerst eenste kijken naar hun structuur en natuurlijk moeten we de argumenten van
eerdere publicaties hieromtrent overwegen.

Er zijn bij deze serie indicaties dat de uitvoering instrumentaal bedoeld is. Ik noem
de voor zangers onuitvoerbare bewegelijke loopjes over een te groot bereik met veel
laagte nog maar een keer. Banks komt er viug op uit dat om dezelfde redenen
blaasinstrumenten, portatieven en vedels eigenlijk ook onmiddellijk afvallen. Hoewel
positieven en harpen een en ander gua omvang nog wel zouden aankunnen, vindt hij
met name de | age passages met |oopjes niet echt idiomatisch. Zeker voor nummer 6,



het stuk van Roelkin, dat geschreven is op een indrukwekkende notenbalk met tien
lijnen (!) en dat een omvang van G tot en met d” heeft, lijkt er maar een ding op te
zitten: een 6-korige renaissanceluit met 8 tot 10 fretten in g-stemming (1994: 4 | 1999:
300). Inderdaad is het zo dat dat wonderwel past. Dit stuk benut met name de laagte
van de luit terwijl de andere 11 stukken juist vaak meer in de hoogte blijven hangen
(en ook vaak iets hoger gaan, namelijk tot f”). Zou dit kunnen wijzen op het gebruik
van twee verschillende formaten, de gittern/quintern boven en de ‘gewone’ luit onder?
Banks vindt van wel (1999: 304) maar na enig uitproberen lijkt mij voor die stukken
een gewone zes- of vijfkorige luit, a dan niet in & ook heel goed mogelijk.

Waarom staat deze muziek niet in tabul atuur als ze voor luiten bedoeld iS? Immers,
‘de’ tabulatuur was allang 'uitgevonden’ en manuscripten als Pesaro en Thibault tonen
aan dat zij ook al in zwang was geraakt. Ik heb hier geen goed antwoord op, slechts
een paar overwegingen. De algemene opvatting is dat tabul atuur vooral opkwam, as
zeer niet a voor was uitgevonden, om polyfonie weer te geven. Tabulatuur kwam
immersin dezelfdetijd op dat luitisten met vingers begonnen te spelen en dus
structureel meer dan een stem konden weergeven™. In gewone muzieknotatie stonden
destijds de afzonderlijke stemmen slechts bij uitzondering a's partituur onder elkaar
hetgeen het erg lastig maakt om ze een-twee-drie op de luit polyfoon uit te voeren.

Y oung is trouwens van mening dat tabulatuur in deze tijd nog echt bedoeld is voor
amateurs (2003: 10 ev.). Hoe het ook zij, de partijen van de “duo’s’ in Segoviazijn
allebe eenstemmig en dus valt daarom de noodzaak voor tabulatuur wel &f .

De Segovia-duo’s lijken mij geen amateurmuziek en ik denk veeleer dat de
mathematisch ingewikkelde ritmes (in vaak lastige zogenaamde "proporties) bedoeld
zijn voor professionals. Maas zegt over nummer 2, het stuk van Obrecht: “[T]his
composition is prabably not a motet but an (instrumental ?) exercise in complicated
proportions. As such it isout of character for Obrecht...” Hij vindt verder met
betrekking tot de Segoviaduo's: "The function of this series and the purpose for
composing such pieces has not yet been determined. Were the composers invited to
write them? Was it a competition? Were the pieces meant to test composers or singers
(or instrumentalists)? These and other questions remain to be answered. Obrechts
composition rightly has been called 'A Study in Proportions™ (1996: xxxvii). De
lastige ritmes geven de stukken trouwens een bedacht karakter en het is dan ook maar
de vraag in hoeverre ze de "improvisaties' ala Pietrobono benaderen, zelfs aswe
bedenken dat de meeste composities in deze serie van Tinctoris zijn, die wellicht
Pietrobono zelf gehoord heeft. Tinctorisis ook erg bezig geweest met ingewikkelde
ritmes, getuige zijn werk Proportionale musices (ca. 1480) over proporties. We
hebben het hier trouwens over een periode die Apel beschrijft als "de periode waarin
de ontwikkeling van het systeem van de proporties de practische mogelijkheden te
buiten ging en het domein van pure speculatie bereikte" (1953:145). Hoewel niet altijd
makkelijk zijn de stukken van deze serie mijnsinziens erg goed te doen en dus nog
lang niet zo doorgeschoten as de muziek waar Apel kennelijk op doelt.

Of het nu voor luiten bedoeld is of niet, de Segoviaduo’s zijn in elk geval te spelen
met een bezetting zoals Pietrobono en diens tenorista (op plectrumluit, harp of
strijker). Wie de enkele tenor bij de duo’sin Segovia een wat magere begeleiding
vindt zou op zoek kunnen gaan naar contratenoren (en desgewenst overgaan op

19 Dat ligt met een plectrum minder voor de hand, hoewel er wel stemmen Zijn die beweren dat een deel
van het repertoire in het Pesaro manuscript voor meerstemmig plectrumspel bedoeld is; zie voetnoot 4.



vingers). Daarvoor moet je soms wel een beetje speuren naar zettingen wier contra
past bij de bewerkingen in Segovia. In de onderstaande tabel staan enkele suggesties.

nr.  titel en componist concordantie tenor
Segovia (centrale zetting)

moderne uitgave zetting

1. Gaudeamusomnesin domino Gaudeamusomnesin Domino  nvt: geen contral

Alexander agricola

Liber usualis, 1556

2. Reginacdli letare Regina caeli laetare nvt: geen contral
Jacobus Hobrecht Liber usualis, 275
3. Detous biens playne Detous biens plaine Cyrus (2000: "central
Adam Hayne van Ghizeghem setting” = nr. 1)
31 bronnen
4. Comme femme desconforte Comme femme desconfortée Droz (1927)
Alexander Agricola Gilles Binchois
Mellon Chansonnier (f 32Y)
5. Detous biens playne Detous biens plaine Cyrus (2000: "central
Jo. Tinctoris Hayne van Ghizeghem setting” = nr. 1)
31 bronnen
6. Detous biens playne Detous biens plaine Cyrus (2000: "central
Roelkin Hayne van Ghizeghem setting” = nr. 1)
31 bronnen
7. Lesouvenir Le souvenir K openhagener chansonnier
Johannes Tinctoris Robert Morton nr. 20; Jeppesen (1927)
9 bronnen
8. Dung aultre amer D'ung aultre amer K openhagener Chansonnier
Johannes Tinctoris Johannes Ockeghem nr. 52; Jeppesen (1927)
14 bronnen
9. (geenincipit = Alleluya) onbekend nvt: geen contral
(Tinctoris)
10. Tout a par moy Tout a par moy Kenney (1960: 1)
Jo. Tinctoris Walter Frye (Mellon &

L aborde chansonniers), of
Gilles Binchois (Nivelle dela
Chausée manuscript)
11. Fecit potentiam unicum
(? Tinctoris)
12.  Comme femme (fragment)
Johannes Tinctoris

nvt: geen contral

Comme femme desconfortée
Gilles Binchois
Mellon Chansonnier (f 32Y)

Droz (1927)

Een match is trouwens maar zelden 1 op 1; je zult hier en daar moeten sleutelen.
We zijn wat dat betreft in goed gezelschap: als je de “oorspronkelijke’ tenoren en
contra’ s naast de duetzettingen van Spinacino zet, zie je dat ook deze soms behoorlijk
heeft geknutseld. Persoonlijk vind ik overigens de tenor + contra versies wat zwaar en
prefereer de versies met uitsluitend tenor.

De speurtocht naar uitrepertoire, solo of in ensemble, is eigenlijk maar net begonnen
er er valt ongetwijfeld nog ved te ontdekken. Hopelijk heeft de lezer van de
tabulatuur met mijn suggesties de mogelijkheid hiermee een begin te maken en te
genieten van dit leuke repertoire.
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