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VOREWORT

Die hier zum erstenmal vollstindig und in praktischer Ausgabe vorliegenden
Ricercare Adrian Willaerts sind im Laufe eines halben Jahrhunderts nicht weniger
als dreimal aufgelegt worden und bekunden schon dadurch ihre ungewdhnliche
Beliebtheit und Bedeutung. Unser Text geht auf den venezianischen Druck von
1559 zuriick mit dem bezeichnenden Titel:

Fantasie Recercari Contrapunti a fre voci . .. appropriati per Cantare & Sonare
d'ogni sorte di Stromenti,

Die rein instrumentalen Ricercare schlieBen sich in ihrem duBeren Aufbau im gan-
zen der vokalpolyphonen Setzweise des Renaissance-Zeitalters an, die von den
grofen niederlindischen und italienischen Messen- und Motetten-Meistern ihre
endgiiltige Prigung erhalten hat. Die thematische Vielheitlichkeit und die formale
Vielteiligkeit gehiren zum Wesen der Ricercare, das sie wohl von den durchimitie-
renden Motetten iiberkommen, aber in villig eigenwilliger und schlielich eigenge-
setzlicher Weise ins Rein-Instrumentale verwandelt haben. Denn das kontrapunk-
tische Gefiige der Ricercare ist so fein verzahnt und durch zahllose melodische und
rhythmische Beziige so folgerichtig verwoben und durchgestaltet, daf die duBerlich
sichtbaren Imitationen oft kaum mehr als tragende Krifte des Ganzen erscheinen.
Bedeutsam ist ferner der bewufte Verzicht auf eine vorgegebene Melodie und die
freie Erfindung rein-musikalischer Bewegungsgestalten: bald entstammen sie einer
seltsam wuchernden und in ewiger Unruhe weiterdringenden Linienphantasie,
bald aus einem mehr konstruktiven und niichtern bauenden Kunstverstand. Alle
Stiicke durchwalten aber die iiberindividuellen Gesetzlichkeiten der eingangs aner-
kannten Kirchentonarten und eines unaufhaltsam striimenden, alle Festpunkte
iiberflutenden Rhythmus.

Diie Partitur gibt den in drei einzelnen Stimmbiichern iiberlieferten Notentext ge-
treu wieder; die Notenwerte sind aber durchweg auf die Hilfte (o=4), im Dreier-
Takt auf ein Viertel (e=#) verkiirzt, und die am Zeilenanfang vermerkten Ori-
ginalschliissel durch die heute gebriuchlichen Schliissel ersetzt. Die fremdartige
und teilweise schwer durchschaubare Struktur der Ricercare verdeutlichen die
durchgezogenen und gestrichelten Winkel ([ ), die den Musizierenden wiederum
als Spielhilfen dienen. Die Zeichen veranschaulichen den Aufbau, indem sie mit
[" die wichtigsten, meist imitierenden Linienziige herausheben, wihrend die
I die mehr ,untergeordneten” Beziige andeuten; zuweilen haben sie die Aufgabe,
gewisse melodische Bewegungen als Gegensitze oder auch als Umbildungen und
Varianten zu kennzeichnen, Mit voller Absicht ist indessen diese Bezeichnung
nicht pedantisch durchgefiihrt, und der aufmerksame Spieler wird gewiB immer
wieder neue, bisher unbemerkt gebliebene Beziehungen entdecken. Die Beschrin-
kung auf die wesentlichen und fiir die Gliederung des Stiickes konstitutiven Be-
ziige legt der praktische Zweck der Ausgabe nahe, fiir den die Analyse nicht
Selbstwert, vielmehr Mittel und Weg zur verstindigen und angemessenen Wieder-

gen aufmerksam, wobei der eigentlich wiederholte Teil iiberdies als ,Ripresa” be-

PP ————



zeichnet ist. Das nur in der letzten Nummer verwandte Zeichen [ verweist auf
die gemeinsame melodische Substanz, kraft deren der BaB zum wesentlichen Tri-
ger des Zusammenhangs wird, Samtliche Zusitze — die eben genannten Interpre-
tations- und Spielhilfen, wie auch die .akzidentiellen” Versetzungezeichen (£ b )
_ stehen in der Partitur iiber dem Notentext und sind dadurch als selbstverstind-
liche Erginzungen oder als Vorschlige des Herausgebers erkennbar. So ist der
Spieler jederzeit in der Lage, sich mit Hilfe der Partitur des originalen Textes zu
vergewissern, in dem die Versetzungszeichen stets vor der betreffenden Note
stehen.
Die Stimmen weisen aufer den erwihnten Interpretationshilfen noch ein , Atem-
zeichen” | » ) auf, das — ohne Phrasierungszeichen im strengen Sinne zu sein —
eine weitere Sinngliederung des melodischen Verlaufs anzeigt. Gerade bei der
grundsitzlichen Bedeutung der unendlich-flieBenden und ganz auf stetige Uber-
ginge gerichteten Melodik scheinen solche immanenten Gliederungsstellen zum
musikalischen Verstindnis wichtig, wenn die linearen Bewegungsgestalten nicht
ganz ins Formlose zerfliefen sollen, Mit einem plumpen, betonten wAbsetzen”
oder einer thematischen Markierung im modernen Sinne wire die Absicht des
Atemzeichens” allerdings griindlich mi8verstanden.
Die Besetzung der urspriinglich nach vokalem Vorbild als Cantus, Tenor und Bas-
sus bezeichneten Stimmen war im 16. Jahrhundert weitgehend in das Belieben der
Spieler gestellt; nach der italienischen, insbesondere venezianischen Tradition
kommt am ehesten die Ausfithrung durch ein Violen- oder Gamben-Terzett in
Betracht. Gegeniiber dem zuriickhaltenden und gedeckten, die Einzelstimme aber
dennoch scharf profilierenden Klang des alten Streicherensembles bedeutet die
Wiedergabe durch das moderne Streichtrio mit Violine, Viola und Violoncello
gewill eine kaum zulissige Vergroberung: umso mehr wird sich der heutige Spieler
einer ruhigen und klaren, vor allem aber einer unaufdringlichen Tongebung beflei-
Rigen. Blockfléten kinnen zur Verwirklichung des lteren Klangbilds und als Vor-
bild fiir die Streicher vorziigliche Dienste leisten. Die eigentiimlich schwebende
Rhythmik, in der dasselbe Motiv ebenso ,mit” dem Schlag wie ..gegen” den Schlag
erscheinen kann, verbietet chnehin ein grobes Akzentuieren oder Heraushimmern
der imitierenden Partien. Der Spieler nimmt im Musizieren seiner Einzelstimme und
im besinnlichen Hinein-Horchen in das beziehungsreiche Gesamtgefiige gleichsam
teil an den melodisch-rhythmischen Bewegungsgestalten, die ihm von seinen bei-
den Partnern in mannigfacher Weise wieder entgegengebracht werden. Bei solcher
Spielweise vermissen wir kaum die kiinstlich aufgesetzten Lichter einer eigen-
wertigen Dynamik; vielmehr ergibt sich eine weit reichere innere Stufung der
Klangstirken, sobald das bewegte Auf und Nieder der einzelnen Linien im Spielen
lebendig nachvollzogen wird. SchlieBlich sei noch daran erinnert, da in allen
Stiicken (bis auf die kurzen Partien im Dreier-Takt) die Bewegung in Halben (d)
d. h. in ruhigem Tempo verliuft. Nur auf dem Grunde eines gleichmiBig-ruhigen
Pulsierens der Halben kinnen sich jene inneren Krifte und melodischen Spannun-
gen wahrhaft entfalten, die zum tiefsten Wesen der busik des Renaissance-Zeit-
alters gehiren.

Hermann Zenck



PREFACE

Les Ricercare d'Adrian Willaert que nous présentons ici pour la premiére fois en
totalité et dans une édition pratique n'ont pas été édités moins de trois fois au cours
d'un demisiécle: cela seul suffit 4 démontrer la faveur extraordinaire dont ils
jouissaient ainsi que leur importance. Notre texte est basé sur I'édition vénitienne

de 1559, qui porte le titre caractéristique suivant:

Fantasie Ricercari Contrapunii a tre voci . . . appropriati per Cantare & Sonare
d'ogni sorte di Stromenti.

Ces Ricercare purement instrumentaux se rattachent en somme par leur structure
extérieure au style vocal polyphonique de la Rennaiscance tel qu'il a été définitive-
ment fixé par les grands maitres néerlandais et italiens des Messes et des Motets.
La diversité thématique et, du point de vue formel, le grand nombre des parties
constituent I'essence méme des Ricercare: cela, ils le tiennent des Motets, dont la
trame est complétement faite d'imitations, et le transportent dans le demaine
instrumental pur d'une maniére absolument volontaire et qui finit par obéir i ses
lois propres. Car la structure contrapontique des Ricercare est d'un dentelage si
fin, la trame en est formée si logiquement d'innombrables rapports mélodigues et
rythmigues que les imitations visibles extérieurement n'apparaissent souvent plus
qu'a peine comme les forces sur lesquelles repose |'ensemble. Ce qui est en outre
caractéristique, c'est le renoncement conscient 4 une mélodie donnée et 'invention
libre de formes de mouvement purement musicales, issues tantét d'une imagination
linéaire au fourmillement étrange qui, dans une inquiétude perpétuelle, pousse
toujours en avant, tantOt d'une intelligence artistique plus constructive et froide-
ment calculatrice. Mais toutes les piéces sont régies, au dessus de tout individu-
alisme, par les lois des modes d'église admises des le début et par celles d'une
rythmique aux flots puissants qui submerge tous les points stables.

La partition reproduit fidelement le texte que nous ont conserve trois cahiers de
voix séparées, mais la valeur des notes a été réduite partout i la moitié (o =d ),
et dans les mesures a trois temps 4 un quart (o= #); les clefs originales placées
au début des lignes ont été remplacées par les clefs actuellement usitées. La struc-
ture étrange et parfois difficile i pénétrer des Ricercare est rendue perceptible par
des crochets pleins ou pointillés ([T 17) qui servent également d'indication aux
exécutants, Les signes rendront sensible la structure, en faisant ressortir au moyen
de I les lignes mélodiques les plus importantes, des imitations le plus souvent,
tandis que les crochets pointillés  indiqueront des rapports plus secondaires; ils
auront parfois pour but de caractériser certains mouvements mélodiques comme
oppositions ou aussi comme transformations et variantes, Die la méme facon, les
signes [[.. . [ attireront "attention sur des répétitions plus importantes, le pas-
sage directement répété portant en outre en ce cas lindication de «Ripresa=. Le
signe 7, qui n'est utilisé que dans le dernier numéro, attire I"attention sur la sub-
stance mélodique commune grace a laquelle la basse devient le support essentiel
de tout I'ensemble. Toutes les adjonctions se trouvent dans la partition au dessus



des notes, ce qui permet de les reconnaitre soit comme des indications complémen-
taires toutes naturelles, soit comme des propositions de l'éditeur.
En outre des signes d'interprétation énumérés ci-dessus, les parties séparées
présentent encore un «signe de respiration» ( > ) qui, sans étre une indication de
phrasé au sens strict du terme, indigue une nouvelle articulation du sens de la
ligne mélodique. Mais ce serait méconnaitre profondément les intentions de ce
«signe de respirations que d'en profiter pour détacher grossiérement et d'une
facon accentuéde.
Liinstrumentation des voix, caractérisées selon le modéle vocal en tant que Cantus,
Ténor et Basse, était laissée au 16éme siicle i la libre disposition des exécutants;
cuivant la tradition italienne, et en particulier la tradition vénitienne, l'exécution
par un trio de violes et de gambes entre surtout en considération. 5i I'exécution
en est confiée 3 un trio A cordes moderne avec violon, alto et violoncelle, alour-
dissement certes 3 peine licite, les exécutants d'aujourd’hui devront s'efforcer
d'arriver 3 une sonorité calme et claire et avant tout discréte. Le flottement carac-
téristique du rythme qui permet au méme motif d'apparaitre aussi bien sur le
temps qu'a contre-temps interdit d'ailleurs d'accentuer lourdement ou de faire
ressortir en les martelant les parties d'imitation. Quand on les joue ainsi, C'est a
peine si 'on remarque dans ces piéces |'absence des teintes lumineuses que projette
artificiellement sur I'ensemble un dynamisme qui porte en lui-méme sa valeur
propre; une gradation interne beaucoup plus riche de la sonorité résulte bien
plutdt du mouvement animé de montée et de descente des lignes isolées <i on se
laisse porter par elles dans une exécution vivante. Pour finir, rappelons encore
que dans toutes les piéces, a l'exception des courtes parties 4 trois temps, le
mouvement s‘effectue en blanches { d ), c'est-a-dire avec calme, Ce n'est qu'en
s’appuyant sur le battement calme et régulier des blanches que peuvent s'épanouir
yraiment les forces internes et les tensions mélodiques qui constituent l'essence
profonde de la musique de la Renaissance.

Hermann Zenck




PREFACE

The Ricercares by Adrian Willaert, printed here for the first time in a complete
edition for practical use, have been published not less than thrice in the course of
half a century and prove by this fact their unusual popularity and importance. Our
text uses the Venetian print of 1559 bearing the significant title:

Fantasie Ricercari Contrapunti a tre voci . ., appropriati per Cantare & Sonare
d'ogni sorte di Stromenti.

The Ricercares are instrumental works which follow in their formal structure
mostly the vocal-polyphonic compositions of the Renaissance, which have received
their definite setting by the great Dutch and Italian masters of masses and motets.
The Ricercares have a variety of themes and a multipartite form, which they have
taken from the motets that imitate throughout, but they have changed them for
mere instrumental purposes quite wilfully according to their selfmade laws. As the
contrapuntal structure of the Ricercares is dovetailed so deftly and interwoven and
shaped o consistently by numberless melodious and rhythmical relations, the vi-
sible imitations often appear to be scarcely more than forces which sustain the
whole, Furthermore the intentional renouncement of a given melody and the free
invention of purely musical motives is of importance: at one time they are the
result of a wonderfully prolific fancy restlessly pressing forward, at another time
they have their origin in a conception of art which is more constructive and which
builds in a matter of fact manner. All pieces however are governed by the super-
individual laws of the Gregorian scales mentioned at the beginning and a rhythm
flowing on majestically sweeping away all supports.

The score uses the musical text handed down to us in three separate part scores;
however, the value of the notes has been reduced throughout to a half (¢ = d)
in the three time bar to a quarter { ¢ = # ), and the original keys indicated at the
beginning of the staves have been replaced by the keys now in use. The right angles
with Full drawn and dotted lines ( [T !) illustrate the heterogeneous and partly
incomprehensible structure of the Ricercares, and may help the player in perfor-
ming. The signs illustrate the construction: [~ points out the most important lines
of music, mostly of an imitative kind, whilst " indicates the more secondary rela-
tione; cometimes they have the aim of marking certain melodious movements as
contrasts or as transformations and variations. Likewise the [, .. call attention
to greater repetitions, of which the actually repeated part is moreover marked as
“Ripresa”. The sign F , employed only in the last number, points to the common
melodious substance by means of which the bass becomes the most important
bearer of the connecting link. All additions have been printed in the score above
the musical text and are thus recognizable as quite apparent supplements or sug-
gestions of the editor,

Besides the above-mentionned aids of interpretation the parts contains a "sign of
breathing” { » ) which, without being a sign of phrasing in the strict sense of the
word, indicates a further synthesis of the run of melody, With a clumsy, accentua-
ted “setting off” or a marking of the theme in the modern sense, the meaning of
the “sign of breathing® would, however, be thoroughly misunderstood.
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The choice of instruments for the different parts, named originally Cantus, Tenor
and Bassus according to vocal examples, was mostly left in the 16th century to
the player's discretion. According to Italian tradition, and especially Venetian, the
performing was carried out chiefly by a tiercet of viols or viols di gamba. When
performed by a modern stringed trio with violin, viol and violoncell, players
should addict themselves to a quiet, clear and above all to an unobtrusive way of
playing. The peculiarly Floating rhythm in which the same motive can appear
“with” the beat as well as “against’” it, forbids in any case a coarse accentuating
or hammering cut of the imitating parts. We hardly miss in such a manner of
musical production the artificial setting of selfsuffidant dynamics; on the contrary
a far richer and stronger inner graduation of sound is attained as soon as the
agitated waves of music moving up and down have been reproduced by the per-
formers in a lively manner, Lastly we would call attention to the fact that in all
pieces (except the short parts in three time) the movement runs in breves ( d ).
i. e, in a quiet tempo, Based only on the foundation of the steady and quiet pul-
sation of the breves the internal powers and melodious tension in verity can be
developed which belong to the innermost nature of the music of the Renaissance.

Hermann Zenck
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