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Magister Zacharias Sumite karissimi
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[1]
Inledning

Vid sekelskiftet mellan tretton- och fjortonhundratalet levde och verkade en samling tonséttare i
Italien, s6dra Frankrike och i viss man Cypern, som kallade sig sjalva och sin konst Ars Subtilior;
den subtilare konsten. De byggde i mangt och mycket pa Machauts musik, men utvecklade den
bade rytmiskt och harmoniskt. Resultatet blev en mycket komplex musik, bade for interpreter
och lyssnare. Denna musik har lange avfardats som akademiska spekulationer, och forst pa se-
nare tid har man borjat sjunga och spela den igen. Darfor ar den ocksa tamligen okéand for de
flesta, dven musikintresserade, och ett syfte med denna uppsats r att satta Ars Subtilior pa den
musikaliska kartan for nagra fler.

Uppsatsen kommer till att borja med att redogdra for forskningssituation och terminologi,
och sedan stéller den nagra inledande fragor att besvara. For att kunna forsta hur denna musik
uppkommit och fungerar ar det nodvandigt med en kort historisk bakgrund, saval samhallelig
som musikhistorisk. I del Il riktas intresset framfor allt pa balladen Sumite karissimi av Magister
Zacharias. Forst de fa fakta man vet om tonsattaren sjélv, och sedan en grundlig analys av verket,
ur alla uppténkliga vinklar.

[2]
Forskningssituationen

Det forekommer alltjamt i litteraturen en viss terminologisk forvirring angaende denna musik
och dess foretradare. Willi Apel har kallat stilen mannerism, men jag valjer att i linje med Carl-
Allan Moberg! anvanda Ursula Glinthers term Ars Subtilior, dels for att detta finns belagt i sam-
tiden, dels for att undvika sammanblandning med 1800-talets mannerism, och dels for att det
forra rymmer pejorativa associationer. Dessutom finner termen stéd hos samtida traktat-
forfattare. Gunther vill begrdansa epoken till ungefar samma som Schismen, 1378-1417,% och
ovriga forskare tycks i princip vara 6verens med henne.

Under manga ar ansags denna musik som sterila akademiska skrivbordsprodukter, musik for
ogat mer an for orat, och det ifragasattes om den 6ver huvud nagonsin framfordes. Friedrich
Ludwigs arbeten om medeltidens musik vid forra sekelskiftet bildade fundament for hela 1900-
talets forskning i &mnet. Han betecknade Ars Subtilior som en stil ”vars omdéjlighet och felaktig-
het senare hor till kompositionsteknikens grundsatser [...], men ocksd manga stéllen som visar
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hur ofta italienarna vagade folja 6rat hellre an Skolans foreskrifter, och darigenom uppnadde ef-
fekter som vi forgaves soker efter hos fransméannen”.* Om uppsatsens huvudperson Zacharias
sdger han: i synnerhet bildar hans nu helt forvildade, och till lagsta tankbara niva nedsjunkna
Caccia, ett foga beromligt slut pa denna av Faderna sa behagade form”.® Foljaktligen ringaktades
stilen pa vad man ansdg vara goda grunder. Gustave Reese kallade den i The Music of the
Renaissance for “en transportstracka mellan tva hojd-punkter”,® och i Sohlmans lexikon star den
inte ens upptagen. | flerbandsverket The New Oxford History of Music fran 1960 kallas periodens
foretradare "andra rangens tonsattare”, som skrev musik i ett "tomt sokande efter subtilitet”, vil-
ket resulterade i att "artificialitet forsumpade den spontana konsten”, och gav ”"mer beundran an
gladje”.” Willi Apel ansdg Ars Subtilior for "utan varde fér musikhistorien”, men andrade se-
dermera asikt, sedan han studerat stilen narmare. I sin edition av Sumite karissimi anser han
anda att den enbart kan framféras med elektroniska hjalpmedel.®

Sadan tycks situationen ha varit nar Ursula Glnther 1963 publicerade sin artikel "Die Ende
der Ars Nova”,® déar hon gav stilen ett "nytt” namn, Ars Subtilior — den subtilare konsten, istéllet
for den aldre termen mannerism, som gav associationer till nagot artificiellt och tillgjort. En ny
forskargeneration sag dagens ljus, samtidigt som ett nytt satt att framfora tidig musik borjade
horas i Europa, framfor allt foretradd av Schroder, Hogwood och Munrow med ensembler. Det
dréjde dock innan de vagade sig pa den “subtila” musiken. 1973 kom skivan Late Fourteenth
Century Avant Garde ut med David Munrow och The Early Music Consort of London*° ut, och
inte forran 1994 spelades Sumite karissimi in av ensemblen Mala Punica under ledning av Pedro
Memelsdorff.*

Andra betydelsefulla forskningsinsatser har gjorts av bland andra Nors Josephson, Yolanda
Plumley, Nino Pirrotta, Laurie Koehler som sysselsatt sig med den pythagoreisk-platoniska si-
dan av musiken, Dorit Esther Tanay som sysslat med paralleller till musiken inom matematik
och filosofi, samt litteraturforskaren Nigel Wilkins som frdmst menat att dessa tonsattare i lika
hog grad var poeter som musiker, ett slags sista arvtagare till 1100- och 1200-talets troubadourer
och trouverer.

Nors Josephson delar in Ars Subtilior i tre kronologiska stadier. Forsta stadiet placerar han pa
1370-talet, med tonséttare som Hasprois, Cuvelier, Olivier och Goscalch. Musiken karaktarise-
ras av stor tonvikt pa motivisk integration, tonal koncentration och kontrapunktiska klimaxer i
refrangen. Det andra stadiet centreras framfor allt kring tva tonsattare, Solage och Senleches,
vilka med sin subtila harmonik och rytmiska vokabuldr dkar kontrollen dver storformen. De
presenterar former med ett dkat antal referenspunkter till andra delar av verket.

Det verk denna uppsats behandlar, Sumite karissimi, klassificerar Josephson till det tredje sta-
diet av Ars Subtilior, med okade influenser fran den isorytmiska motetten. Stadiet upptrader ca.
1390-1413 och kannetecknas av proportionella och liknande kvasi-matematiska hjélpmedel i
komponerandet. Det dominerande i detta stadium &r annars en 6kande intresse for storformella
forhallanden och ett stort intresse for motivisk integration, tonal och hexakordisk koncentration
och kontrapunktiska Klimaxer i refrangen.2

3]
Inledande fragestallning

Hur kunde det da komma sig att dessa tonsattare att sa till den milda grad utvecklade och
utstrackte sina musikaliska verkningsmedel, att dess like inte setts forran i var tid, nar tonsét-
tarna ater ger sig han at det komplexa? Vilka faktorer i samhallet och i tonsattarnas liv kan ha
medverkat till detta?
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Pa vilket satt & denna musik komplex, hur den &r uppbyggd, hur arbetade en tonsittare vid
slutet av 1300-talet? Det enklaste sattet att astadkomma ett svar pa detta, &r att analysera ett en-
skilt verk. Vardet av ett verk beror mindre av dess inre karaktaristika an av de fragor vi vill att det
skall besvara.™® Forfattaren har valt att ndrmare studera balladen Sumite karissimi av den italien-
ske tonsattaren Magister Zacharias, formodligen skriven nagonstans i slutet av 1300-talet. Valet
har traffats av tre olika anledningar:

1. den italienska musiken var under denna tid starkt paverkad av den franska, samtidigt som
den beholl manga av sina egna karaktaristika, och vi far darfor bada dessa kulturer i samma
gryta.

2. Magister Zacharias beskrivs av flera kéllor, bl.a. den numer forsvunna handskriften
Necrologio Aprutino, som Italiens framste tonsattare fran denna tid.*

3. Sumite karissimi betraktas — med all ratt — som ett av denna tids mest komplexa verk,*® och
borde darfor vara representativt for Ars Subtilior. Verket kommer dérfor att grundligt analyseras i
del I1. Jag vill ocksa préva om biografiska kan ge nagra forklaringar till Zacharias’ musik.

[4]
Disposition

Till att borja med kommer uppsatsen i del | att skildra den tid, och de politiska spanningar som
radde, i den tid och miljo i vilken musiken skapades. Sedan foljer en rundvandring i stilen Ars
Subtilior: dess forgangare, dess karaktaristika och dess viktigaste impulser. Uppsatsen gar igenom
viktigare formtyper, och utvecklar musikens betydelse i ett socialt sammanhang.

Del 1l &r en djupdykning i balladen Sumite karissimi av Magister Zacharias. Forst en bak-
grund i vilken upphovsmannens identitet diskuteras, biografiska fakta klarlaggs, och satts i rela-
tion till bildningsbegreppet vid medeltidens slut. De viktiga estetiska begreppen dulcedo och
subtilior klarl&ggs, varefter foljer sjdlva analysen. Val av edition motiveras, och texten kommente-
ras grundligt. Musiken analyseras sa, ur formella, harmoniska, rytmiska, motiviska, retoriska,
dialektiska och talsymboliska aspekter. Sist foljer en sammanfattning av nadda resultat, samt
kall- och litteraturfortecking och, i ett Appendix, Sumite karissimi i sin helhet.

5]
l.

En slags historiesyn

Varje konstverk bar med sig spar av sin egen tid, av det samhalle och den miljo det skapades i.
Det bar ocksa med sig tydliga kannetecken av sin skapare. Samt nagot tredje, det konstnarliga —
det andliga, som Kandinsky kallar det, engelskans spirit. Detta sistndmnda &r mycket svart att
forklara.'® De bada forra ar daremot icke blott viktiga, utan nédvandiga for att ratt forsta denna
musik, och ledtradar till dess gata. Eftersom var egen tid torde oss vara betydligt mer bekant dn
medeltiden beger vi oss inledningsvis till det sena trettonhundratalet.
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[6]
Ars Subtilior

Samhallet

Under medeltiden var pavedomet Europas storsta enskilda stormakt, och kontrollerade enorma
rikedomar och landomraden. Detta ledde naturligtvis till att manga profana makthavare sokte
tillskansa sig herravaldet 6ver kyrkan. Ar 1303 6verfélls och tillfangatogs den romerske paven
Bonifatius V111 av franska trupper, och 1309 slog sig den nyvalda franska paven Clemens V ner i
Avignon i sodra Frankrike — den s.k. babyloniska fangenskapen. 1376 atererdvrades den eviga
staden, och den italienske stormannen Bartolommeo Prignano installerades som pave 1378 un-
der namnet Urbanus V1. Fransménnen i Avignon vdgrade dock godkdnna detta, utan valde en
motpave, Clemens VI1 1381. Denna rivalitet, den Stora Schismen, kom sedan att besta i Gver 40
ar. Ihardiga forsok gjordes att medla parterna emellan, framfor allt av den Konsilidra rorelsen,
under ledning av kardinalen Francesco Zabarella, sedermera Johannes XXII1:s juridiska radgi-
vare. Ett konsilium i Pisa 1409 ledde till att annu en pave valdes, vilket ingen av de Gvriga tva
pavarna accepterade.

Det var alltsa en tid av stora politiska omvélvningar, och i kélvattnet foljde en véldig rikedom
av konst och kultur. Detta berodde delvis pa att ett rikt kulturliv var ett tecken pa legitimitet,
och varje prins och furste som ville synas vara nagot, hade ockséa en stab av konstnarer, poeter
och musiker omkring sig, vart han dn for. Under en tid av splittring blev detta behov &n tydli-
gare, ett slags tavling parterna emellan. Det hidnde ofta att musiker rekryterades pa plats eller
"kOptes dver” av bestkande furstar. Schismen foranledde ett stort antal diplomatiska resor, och
vid dessa foljde bland andra musikerna med, och utbytte musik och tankar med varandra.

Till slut lyckades man dock, mycket tack vare patryckningar fran tyske kejsar Sigismund och
fran Konsilidra rorelsen, fa till stand ett konsilium i Konstanz i sodra Baden 1414-18, dar alla
tre pavarna abdikerade till forman for Martinus V, en italiensk storman vid namn Oddo
Colonna, vilken satte sig att residera i Rom.'” Flera hundra musiker var narvarande,*® de flesta av
tidens stora kompositorer var dar och lat uppfdra sin musik, och det ar troligt att &ven den unge
Dufay var dér och lat sig inspireras.*® Genom Konstanzkonsiliet vann manga tonséttare interna-
tionell spridning, Magister Zacharias’ musik spred sig anda till Polen, och den italienska
klangligheten integrerades i nordlandernas renassanskonst.

Musikerna kom till stor del fran norra Frankrike, i enstaka fall England och Tyskland, och var
ofta trouverer, dvs poeter och musiker samtidigt. I Flandern fanns dessutom escoles (skolor), un-
derstodda av kungarna av Aragonien och Navarra, dar man larde sig att spela och sjunga, och dér
musiker och konstnarer kunde motas och utvecklas. Nagot kreativt arbete i storre skala utfordes
inte hér, men dessa skolor kan anda ha varit en viktig grogrund for manga musiker. De drog nu
alltsa soderut, och forde med sig nya former; Ballade, Rondeau och Virelais. Dessutom hade de
utvecklat ett mer precist notationssystem, och en mer utarbetad polyfoni, som de spred 6ver
sodra Frankrike, Italien och Spanien.?*

Att det i en hektisk tid som denna skapades extraordinar musik &r knappast nagon slump,
utan snarare ett uttryck for en omvélvande tid. Férutom den Stora Schismen hérjade &nnu di-
gerdoden, Hundraarskriget rasade annu; och till yttermera visso hade en kapitalistisk ekonomi
borjat fungera i Europa, med alla férandringar den skulle komma att féra med sig.
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[7]
Musiken

Vid 1300-talets mitt framtradde Guillaume de Machaut, den framste representanten for Ars
Nova. De tonsattare som kom efter honom, foretradarna for Ars Subtilior, var hovkomponister
vid olika furstehov i foretradesvis sodra Frankrike och Italien, och utgick alla fran Machauts
musik och den folkliga visan. Deras produktion bestod huvudsakligen av profana kompositio-
ner, med texter av i forsta hand tonsattarna sjélva. Dessa var ndmligen — som antytts ovan — inte
blott musiker, utan dven skickliga poeter.?? Egentligen var de inte sa mycket musiker i betydel-
sen utdvande musiker heller, utan innehade en roll mer liknande dagens tonséttare.?® Bland dem
marks ett trettiotal namngivna tonsattare, varav ca. femton har komponerat tva eller flera verk.
De namnkunnigaste torde vara Matteo de Perusio, Anthonello & Philipoctus de Caserta, Ma-
gister Zacharias.?* Solage, Suzoy, Senleches, Egidius, Ciconia, m.fl.

Dessa tonséattare var mycket intresserade av nya rytmiska konstruktioner, med utgangspunkt i
Pythagoras’ laror om proportioner, och utvecklade i detta syfte notskriften med egna tecken for
att beskriva komplexa rytmiska forlopp. Sa snart nya tecken kom i bruk, bérjade de ocksa an-
vandas for att komponera, vilket ledde till en vidare utveckling.?® Tyvarr anvéndes olika tecken
av olika tonsattare, vilket medfért stora problem med transkription till modern notskrift. Aven i
samtiden maste notskriften vallat problem, och en skrift, Tractatus figurarum? forfattades att av-
hjalpa detta av antingen Philopoctus de Caserta eller Egidius de Murino. Den hade formodligen
liten eller ingen paverkan pa samtiden, men har hjalpt dagens forskare att transkribera.?” Den
viktigaste egenskapen i denna musik &r den utarbetade synkoperingen, vilken var moderna not-
skrift med taktindelning inte ger full réttvisa. Flera forlopp kunde ga mot varandra i enkla for-
hallanden som 2 till 3, i avancerade forhallanden som 9 till 8, eller i flera taktarter samtidigt.

Man fragar sig hur sadana musikaliska idéer kunnat uppkomma och utféras (en del av férra
sekelskiftets kommentatorer tvivlar till och med pa att de var nagot annat an skrivbordspro-
dukter). Forfattaren till Tractatus ndmner att ”det vore mycket orimligt om det som kan utforas
muntligen inte kan nedskrivas”.?® Liknande figureringar kan ursprungligen ha framforts av vir-
tuoser, och sedan nedskrivits.?® En figur som exempelvis nio toner pa atta slag (sasom i Galiots
Le sault perilleux) kan synas mycket svarsjungen, men huvudsaken var att landa pa tonen efter
figuren i rétt tid for att passa med 6vriga stsmmor; alla nio tonerna behdvde med andra ord inte
vara strikt metriska.*® Langt driven individuell rytmisering av stammor leder i allmanhet till en
ambivalent pulsuppfattning. Ett annat satt att paverka puls och tid var att vid sarskilt viktiga el-
ler dramatiska stallen lagga in fermater, dar musiken stannade upp, sa kallade cantus coronatus.!

Vid 1300-talets slut okade intresset for storformell enhet, kanske pa grund av att den ryt-
miska och melodiska férgrunden blev mer och mer avancerad och elaborerad, och darigenom
svarare att fa grepp om.32 Den formella enheten utvecklades av Ars Subtilior for att géra musiken
mer begriplig, och bidrog till utvecklingen av vad Josephson kallar “samband av korsande linjer”
och “kvasi-matematiska hjalpmedel”.®®* Musik, liksom matematik, var en av de sju fria kon-
sterna; musiker hade en grundlig matematisk skolning och vice versa. En mycket betydande
matematiker var Jehan de Murs (Johannes de Muris), som forfattade flera inflytelserika traktater
om musik, varav Notitia artis musice (1321) och Musica speculativa secundum Boethium (1323)
torde vara de viktigaste.
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Aven harmoniskt blev musiken djarvare, forvisso med iakttagande av kontrapunktikens regler
om konsonans och dissonans, men samtidigt ett utnyttjande och ett extrapolerande av dessa reg-
ler till sin yttersta spets. Pga den tvetydiga rytmkénslan vet lyssnaren ofta inte om vissa partier &r
parallella terser eller parallella sekunder. Allt talar dock for att dessa tdnjningar av samklangen
var en hogst medvetet satt att géra mesta majliga av tillatna dissonanser.®

Ars Subtilior anvande i allmanhet samma byggstenar och ackordprogressioner som Machaut,
men formen &r i hog grad utbyggd, och trots all ornamentik & melodin konstruerad pa ungefar
samma sétt som hos denne, &ven om den &r mindre forutséagbar.® 1 en del verk driver kromatik
verket framét, som en del i storformen, vilket spelat en roll for utvecklandet av grande ballade.3®

[8]
Former

Formellt begransade man sig i princip till de tre former som musikerna norrifran fort med sig:
Ballade, Rondeau och Virelais. Machaut etablerade Balladen som musikalisk form, och den var
ocksa mest populdr under 1300-talet. Balladen karaktariserades som allvarlig och akademisk,
med viss variation i formen, men huvudsakligen en AAB-form, normalt med tre verser.*’

Under 1400-talet dominerade det mer enkla och rattframa Rondeaut. | sin aldsta form,
representerat av Adam de la Halle m.fl., var Rondeau en mycket komplex form, men for-
enklades nu till ABAAABAB, med en viss individuell variation i rimflatningen.® Den mest
spontana formen, och &ven den mest sallsynta &r Virelais. Dess form och rimflatning tycks vara
flexibel pa gransen till kaotisk, mycket beroende pa behovet av realism och spontanitet, och det
finns inte tva Virelais som ar lika. Dess musikaliska form var dock i de flesta fall ABBA, och sa-
val musiken som texten bestod till stora delar av ljudhdrmande element.®

[9]
Samhallet och kulturen

Ars Subtilior har i manga ar betraktats som ospelbar musik, full av akademiska spetsfundigheter,
men faktum &r att den med framgang framfordes i sin egen tid, ehuru med en exklusiv lyssnar-
skara. FOrvisso var tidens estetik ett slags medeltida I'art pour I'art, men musiken var i hdgsta
grad funktionell, och framfordes vid hogtidliga tillfallen som bréllop och begravningar, eller vid
furstens middagar och underhallningar.*

Man bor taga i beaktande att denna musik ingick i ett hovliv som dven det var synnerligen
utvecklat och komplicerat, en blandning av urdldriga seder och besynnerliga pafund.“* Aven
kladseln var extravagant — precis som dr fallet med musiken har senare tider knappast lyckats
overtraffa modet mellan 1350 och 1480, atminstone inte i lika utbredd form. Dyrbara tyger,
markliga hattar och snabelskor sa langa att man knappt kunde ga i dem, alltsammans dversallat
med guldtrad och &dla stenar.*? Apel tror att detta berodde pa att adeln desperat forsokte hianga
kvar i gamla former, och att det var ett typiskt fin d'siecle-fenomen, utan att ndrmare ga in pa vad
det skulle innebéra.*

Ser man emellertid till andra faktorer i samhallet, finner man att det det kapitalistiska syste-
met just hade borjat utvecklas; man fick pengar — istéllet for som tidigare varor — i utbyte for
tjanster eller arbete, och kunde ddrmed under gynnsamma omstandigheter samla pengarna pa
hog, oberoende av bord. Detta ledde till att manga handelsman blev mycket rika, och darfor
kl&dde sig som, eller till och med finare &n, adelsmannen. Adeln i sin tur tvangs, for att havda
sin 6verhdghet — nagot man var mycket noga med — skaffa annu finare klader och seder. Adeln
lyckades till och med utverka férbud for lagre stand att bara alltfor praliga klader genom regel-
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bundna 6verflodesforordningar, vilka forsokte faststalla vilka klader som fick baras av olika
stand, och hur mycket man fick lagga ut pa dem.*

En annan aspekt av denna "tavling” var att adeln underhdll ett rikt kulturliv; vid alla tillfallen
i livet sokte man na storsta mojliga estetiska verkan. Ju hogre estetisk och moralisk halt en han-
delse hade i sig sjalv, i desto hégre grad kunde uttrycket for den bli ren konst.*> Malare, skulpto-
rer, diktare och musiker frodades vid hoven, och hjalpte dem att skilja adeln fran vanliga simpla
borgare. Komplexitet och intrikata problem genomsyrade ocksa foljdriktigt de flesta omraden i
samhallet; inom matematiken dgnade man sig at infinita serier;* inom filosofin sysslade man
med sofismer, vilka till sin struktur starkt pAminner om Ars Subtiliors musik.*” Inom konsten
harskade den Pariska skolan, med Jaquemart de Hesdin som framste foretradare, och senare den
Internationella gotiska stilen, med malare som Boucicaut-mastaren och broderna Pol, Herman
och Jean Limbourg. Sérskilt broderna Limbourg odlade en hyperraffinerad och extravagant
konst, och bildkonstnérernas sitution liknade musikernas, bade socialt och estetiskt.*®

Fursten ville endast ha det allra bésta — la flor — av tidens konstnérer och musiker, men overlat
at specialister att uttala sig om musikens kvalitet,* vilket férmodligen ar den viktigaste omstan-
dighet som maojliggjorde att denna musik skulle kunna fortleva och utvecklas. Det ar inte orim-
ligt att antaga att dessa specialister sjalva var tonsattare eller musiker, och darfor stodde, eller
kanske till och med ledde, utvecklingen sjélva. Den avancerade musiken som blev resultatet av
denna utveckling forde ocksd, enligt Wilkins, med sig slutet pa trouvere-traditionen, eftersom fa
poeter klarade av den 6kade musikaliska komplexiteten, utan istéllet valde att ldsa sina verser
helt utan musik. Den generation tonsattare som kom efter Ars Subtilior satte ocksa de musik till
redan existerande texter, eller texter som redan tonsatts av andra. Klart dr i vilket fall att dessa, de
sista trouvererna, var mycket skickliga bade pa ord och musik.>

[10]
.

Magister Zacharias: Sumite karissimi.

Om tonsittarnas liv vid medeltidens slut vet man inte mycket, men lite gar att utlésa ur samtida
dokument. Till att borja med ar det osakert hur manga personer som gommer sig bakom nam-
net Zacharias, det finns namligen tre att valja pa: en Antonio Zachara fran Teramo, en Magister
Zacharias och en Nicola Zacharia fran Brindisi. Nyare forskning har emellertid visat att Antonio
Zachara och Magister Zacharias formodligen &r en och samma person, och Nicola &r en yngre
och inte lika avancerad tonséttare, eventuellt son eller pa annat stt slakt med den forre. 5t

Forsta gangen vi hor talas om Antonio Zachara &r i ett kontrakt mellan kompositéren och
Ospedale di Santo Spirito in Sassia, ett av de mest framstaende sjukhusen i Rom. Kontraktet,
upprattat den 5/1 1390 stipulerar att tonsattaren skall komponera ett antifonale for sjukhusets
kyrka, samt ombesorja musikundervisningen for sjukhusets munkar, och dvriga dar boende och
verkande. Patienterna kom i huvudsak fran Roms rikaste och inflytelserikaste familjer, inte
minst pavens egen, och huvuddelen av personalen var munkar. Darfor var det sjalvklart att mas-
san skulle vara av hog musikalisk klass, och munkarna skonsjungande. Det forefaller heller icke
otroligt att Zachara bestatt de intagna med musik och undervisning.

Detta dokument skriver dessutom ut kompositorens hela namn: “magister Antonius Berardi
Andree de Teramo alias dictus vulgariter Zacchara”. Med ledning av detta kan man sla fast att
Antonio Zachara och Magister Zacharias bor ha varit en och samma person. | kontraktet kan
man ocksa utlasa att Zacharias varit i Rom sedan slutet av 1389.5 Sedan tycks karridren ha gatt
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utmarkt. Férmodligen tack vare sina forbindelser med biskopen Petrus de Valle>® — dven han
fran Teramo — blev "Magister Antonius dictus Zacharias de Teramo” forsta februari 1391 ut-
namnd till "scriptor litterarum apostolicarum” av paven Bonifatius IX i Rom,3* och mellan 3/7
1391 och 1/6 1407 kan man finna hans underskrift pa atskilliga pavliga dokument.® | samma
dokument kan man utlésa att har var "laicus licteratus” och "uxoratus”, dvs gift lekman med en
fri utbildning, och sangare i det pavliga kapellet.5

Naésta gang vi hor talas om honom ér forsta hélften av 1413 da han var anstalld av paven Jo-
hannes XXIII i Bologna.” Denne pave eftertradde Alexander V, vilken valts av Pisakonsiliet
1409. Det finns anledning att tro, att Zachara ingétt i Gregorius XI1:s lilla folje nar detta for till
konsiliet,%® och val dar Gvergatt i Johannes' tjanst. Han kan sedan mycket val ha fortsatt
Martinus V:s tjanst nar denne valdes till pave 1417.%°

Av rddsla for pesten dvergav Alexander Pisa och kom, via Pistoia, den 6/1 1410 till Bologna,
dér han slog sig ner med sitt hov i klostret Santa Maria dei Cruciferi.% I det pavliga kapellet i
Bologna fanns efter manster fran Avignon 12 sangare, capellani, tva préaster och en Capellanus,
vilken agerade administrativ och musikalisk ledare.®* Bade capellani och scriptor ingick i pavens
personliga hushall, vilket innebar nagot av en hederstitel, och det var vanligt att en sangare upp-
bar tjanst som scriptor for att dryga ut 16nen.®? Det pavliga kapellet blev sa beromt att vardsliga
auktoriteter rekryterade sangarna, vilka till storsta delen kom fran norra Frankrike och Flan-
dern, till sina egna kapell.%® Det kan ocksa ha varit det pavliga kapellet som framforde Sumite
karissimi i Bologna under Alexander V och/eller Johannes XXIII. Férutom Zacharias medver-
kade i kapellet Matteo de Perusio, Bartolomeo de Bononia, Egardus och Corradus de Pistoia,
samtliga kdnda eller mycket kdnda tonséttare, vilka alla skrev i den nya franska stilen.5* Det var
med andra ord en mycket kreativ miljo.

Ovriga uppgifter om Zachara &r svéra att datera. Enligt Baumann skrev han sina profana verk
for den italienske storfursten Giangaleazzo Visconti, bland annat balladen denna uppsats be-
handlar.®> Alexander V var en av Viscontis narmaste radgivare och vanner, varfor det inte skulle
forefalla otroligt att de utbytte musiker med varandra. | ett brev fran biskopen Antonio Gio-
vanni Campano talas om Zacharas hus och egendomar, samt hans musikaliska aktiviteter i kate-
dralen i Teramo. Har finns han dven ndmnd som forfattare till en traktat om de sju konsonanse-
rna.®’

Sin stora berommelse som musiker har han emellertid fatt av en nekrolog i Necrologio
Aprutino, en numera forsvunnen handskrift. "Han hade varken pa hander eller fotter 10 fingrar,
och skrev anda sa elegant”, skriver nekrologens forfattare, med en bild som illustration.®® En an-
nan beromd handskrift (som lyckligtvis finns kvar), Codex Squarcialupi innehaller musik av
Zachara. Handskriften &r ordnad kronologiskt efter tonsattarnas dod, och med ledning av andra
samtida tonsattares dod kan man sluta sig till att Zachara till slut sannolikt dog nagonstans mel-
lan 1413 och 1415.%°

[11]
Bildning

Vad kan man nu sluta sig till av biografin? Tva saker ar mycket viktiga, for det forsta att
Zacharias var sapass skicklig i den for tiden forhéllandevis ovanliga skrivkonsten, att han fick
anstallning i den pavliga administrationen. Det andra &r det som foranleder denna analys, att
han kunde komponera. Bada dessa fakta tillsammans med benamningen laicus licteratus visar att
Zacharias var en bildad man. Antagandet styrks ytterligare av att texten till flera av hans sanger
prisar de fria konsterna, och den nytta en man kan ha av dem.” De sju fria konsterna, artes
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liberales, indelades i quadrivium och trivium. I quadrivium ingick musik, algebra, geometri och
astronomi. Med andra ord kan man forutsatta att Zacharias kunde ratt mycket matematik, vil-
ket i forsta hand innebér studier av Pythagoras, Aristoteles och Euklides. 1 varje fall de tva forra
har starka kopplingar till musikteori — det var till och med Pythagoras som inférde musik i
quadrivium™ — och toner betraktades allmént som néra kopplade till siffror. Johannes de
Grocheio, en medeltida traktatforfattare, beskriver till exempel musik som en vetenskap om tal
relaterade till ljud.” Har har vi alltsa en ingang till musiken; att behandla den som tal, och an-
gripa den ur ett matematisk perspektiv. Matematik innehdll vid denna tid ocksa talsymbolik,
nagot analysen dven kommer att fasta avseende vid.

Trivium bestod av grammatik, retorik och dialektik. Medeltida grammatik hade férmodligen
stor betydelse for utvecklingen av notationen av komplexa rytmer.”® Retorik ar nara kopplat till
musik, genom att det handlar om disposition av tid, om tdnkande i storform. Vad betréaffar dia-
lektik, kan man betrakta de olika stdmmorna som de dialektiska grundbegreppen tes, antites
och syntes.

[12]
Dulcedo-Subtilior

Forutsattningen for utvecklingen av den italienska musiken vid denna tid var den avantgar-
distiska "dolce stil nuovo” fran en diktarskola i Toscana som bildades runt 1300, och vars fram-
sta foretréddare var Dante Alighieri.” Denna skolas framsta uttryck var dulcedo, vilket stod for en
dramatisk kanslofullhet. Eftersom diktarna aven var musiker blev dulcedo ocksa en viktig musi-
kalisk egenskap. Mot detta stod nu det franska idealet subtilitas, vilket snarare stod for en mer
tekniskt forfinad kontrapunktisk och rytmisk komplexitet. Zachara och hans kollegor slog en
bro mellan dulcedo och subtilitas. De anvande subtilitas som ett medel for att tjdina dramatiska
andamal. Ibland slappte de helt kontrapunktiken, till forman for rent homofon sats, i syfte att
astadkomma en retorisk effekt.”> Man kan om man vill se varje verk av dessa italienska tonsat-
tare, Matteo de Perusio, Bartolomeus de Bononia,m.fl., som inl4gg i en debatt om subtilitas
contra dulcedo, teknik gentemot kanslofullhet, en debatt som vél i allt vasentligt fortsatter &n
idag.”

[13]
Sumite karissimi

Sumite karissimi foreligger i sin helhet i Appendix 1. Siffror i fetstil i analysen refererar till takter
i verket.”” C star for Cantus, T for Tenor och CT for Contratenor.

[14]
Editioner

Ett av de mest berdmda inlédggen i denna debatt dr balladen Sumite karissimi, komponerad av
Magister Zacharias. Den finns bevarad i manuskript i Modena Ms. a. M. 5, 24 [olim lat.
568=Mod], i de &ldre banden av detta manuskript, 11v-12r, och kopierades formodligen runt
1410-11 i Bologna.” Sumite karissimi foreligger i tre editioner; Wolfs fran 1904,” Apels fran
1972% och Reaneys fran 1977.8

Wolfs edition ar val nagot av ett pionjararbete, men ar genomgaende noterad med helnoter,
och har forsokt illustrera rytmiska forhallanden grafiskt, vilket tyvérr ger en alltfor grov bild av
rytmen for vara syften. Apels och Reaneys utgavor &r i princip identiska, men Reaney noterar
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roda noter (se nedan) som duoler, vilket gor hans notbild betydligt mer lattlast. I dvrigt skiljer
de sig at endast i fyra avseenden:

1. | takt 2 har Apel med ett ettstruket G i Cantusstimman som Reaney saknar. Apels version
ser ut som foljer (jfr. Reaney, Appendix, C1-2).
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2. Apel satter punkterade halvnoter med fermat (cantus coronatus) i 27, 29, 56 och 72,
medan Reaney véljer punkterade helnoter pa dessa stéllen.
3. Apel sitter inte ut nagra indikationer om musica ficta, medan Reaney gor detta.
4. For texteditionen i Apels utgava svarar Samuel N. Rosenberg. | texten till 47-56 fore-
skriver han texten “milies”. Reaney svarar sjdlv for sin textedition och stavar har ordet
"milles”.
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Eftersom jag inte har haft tillgang till originalmanuskriptet ar valet av edition inte givet. Min
analys bygger pa Reaneys utgava, dels p.g.a. att den &r den senare av de tva, dels for att notbilden
ar betydligt mer lattlast och askadlig.

[15]
Texten

Texten &r, som brukligt var, forfattad av tonsattaren, kanske stalld till hans sangarbroder i
pavliga kapellet. Den rymmer ett slags akrostikon, vilket ger ordet Reconmendatione: Hyllning.
Kanske en hyllning till de Gamla mastarna ("Alskade Fader”), kanske till singarbréderna (7bro-
der musiker™), kanske till paven sjalv?

1 Sumite karissimi Tag, dlskade Fader,

2 Capud de remulo patres; Begynnelsen av Remulus

3 Caniteque, musici, Och sjung, bréder musiker,
4 ldem de consule fratres; sammalunda av konsul.

5 Et de jumento ventrem. Och fran lastdjurets mage,

6 De gurgipa pedem. Bottnen av de djupa vattnen,
7 De nupTiis ventrem, De giftas mage,

8 Capud de oveque Och tackans huvud,

9 Pedem de leone, milles. lejonets fot, tusenfallt.

10 Cum in omnibus For i alla dessa goda ting hélsar eder
Zacharias salutes. Zacharias.
[RECONMENDATIONE] [HyLLNING] Gvers: forf.

Eftersom komponisterna vid denna tid dven var poeter, var sjalvfallet texten av stor vikt, och
intimt bunden till musiken. Flera samtida traktatforfattare talar om relationen mellan musik
och text som ett "giftermal” (en traktat talar t.0.m. om “copulationibus”).®? "De giftas mage”
skulle kunna syfta pa detta giftermal. Magen kan vara innehallet, det som &r i mitten av "de
gifta”, verkets kdrna.
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Orden capud, ventrem och pes (pedem) kan aven syfta pa forsta, mellersta och sista stavelsen i
ett ord.®®* Om man Oversatter de "betydelsebdrande” raderna (2, 4-9) med detta i bakhuvudet
far man "Forsta stavelsen av Remus [...] samma av Consul, mellanstavelsen av Ventrem, sista
stavelsen av Gurgida, mellersta av nuptiis, forsta av Oveque, sista av Leone, tusenfallt.”, vilket
sammantaget ger ordet Reconmendatione, Hyllning. Med andra ord betyder texten i denna
tolkning: "Mottag, alskade fader, min hyllning tusenfallt, hdlsar Eder Zacharias.”

Likafullt &r texten spackad av mystiska symboler, vilka — om man nu inte ser dem som rena
svepskal for att fa fram ett akristikon — gor den néra nog lika forbryllande och forvirrande som
notbilden. Kanske ar den parafraser eller hansyftningar pa valkanda ting for ahérarna och/eller
musikerna. | det italienska dulcedo ingick alluderingar pa redan etablerade vanor och kéanslor hos
lyssnarna. Dessa lyssnare kan mycket vél ha varit ett litet slutet sallskap med egna symboler och
associationer.® Vi vet till exempel att ett annat verk, Fumeux fume av Solage, framférdes av och
ibland de sa kallade fumorerna, dar aven andra kénda diktare och musiker, bl.a. Eustace
Deschamps, var medlemmar.8® Och just det faktum att texten adresserar till "bréder musiker”
stoder en sadan tolkning, vilket skulle medfora att texten blir omajlig att tolka. Men for att lik-
vél bringa nagot litet ljus i morkret kan man studera samtida symboltolkning, vilken dven hem-
liga séllskap torde hamta sin associationsbakgrund fran.

Eftersom skolastiken var den viktigaste vetenskapen under denna tid, och symboltolkande var
det framsta instrumentet for att forsta inneborden av Guds ord, kom medeltiden i vésterlandet
att utveckla en mer genomtankt teori om symboler 4n nagon annan tidsalder eller kultur.® Varje
varelse ar en moralisk entitet, som bér ett budskap till lasaren.” Att tillfullo trdnga in i texten
med detta symbolsystem som grund faller forvisso utanfér ramen for uppsatsen, vi skall blott
anmarka nagra sjalvklarheter, i varje fall for datiden.

Remulus tycks vara en sammanblandning av Roms bada grundare Romulus och Remus, eller
en medveten felstavning for att passa i akrostikonet. Detta antyder att verket framforts i Rom,
eller i vart fall for lyssnare darifran. Konsul var i den gamla romerska republiken dess hogsta
myndighetsperson, vilket ytterligare binder verket vid Rom. Lastdjuret skulle kunna vara den
hart arbetande tonsattaren, och magens hans innersta tankar, lika djupa som bottnen av de
djupa vattnen. De gifta behandlas ovan. Tackan star for en korkad medlGpare — farskalle,® lejo-
net star for konungen, for makt, styrka och adla ideal.®® Farskallarna faller tusenfallt infor kon-
ungens fotter, med andra ord. Man kan fraga sig om darmed menas en verklig konung, den fur-
ste som betalade verket; eller om diktaren menar sig sjélv, harskaren Gver ord och toner.

[16]
Musiken

Sumite karissimi har kallats det mest komplexa som Gver huvud gar att teckna ned med noter,*
och markerar ett klimax, men ocksa slutet, av grande ballade -utvecklingen, och av sjilva Ars
Subtilior.®* Vad forfattaren har kunnat upptécka &r det forut icke ndrmare undersokt, férutom
ett par kortare kommentarer; dels av Koehler, som diskuterar den okonventionella notationen i
originalet;* dels av Josephson, som snarare kort beskriver dn egentligen analyserar verket.*
Ingen av dem &r saledes sarskilt musikaliskt omfattande, varfor detta forsok torde vara det forsta.
Att ge sig pa en analys av ett s& komplext och komplicerat verk som detta &r naturligtvis lika
klokt som att sticka in huvudet i Minotaurens labyrint, och vi dr i stort behov av en Ariadne-
trad for att hitta vagen ut, om vi ens hittar in.

Mensuralnotationen ger till en borjan ett kaotiskt intryck, men visar sig vid nadrmare betrak-
tande klar och logisk. Den &r ocksa ett méastarprov pa behérskning av savl italienska som fran-
ska notationssatt.** Notationen ar en blandning av svarta och réda noter, dar de roda forhaller
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sig 2:3 till de svarta, dvs fyra roda attondelar pa samma tid som sex svarta. Aven transkriptionen
i nutida notskrift® &r till en borjan forvirrande, men nar man borjar granska notbilden noggran-
nare, forstar man att det inte ar musiken, utan den moderna taktindelningen i transkriptionen
som dr boven i dramat. Inom Ars Subtilior arbetade man mycket med rytmiska forskjutningar av
melodin, nagot som passade alldeles utmérkt med datidens taktstrecksfria notation. Johannes
Wolfs tidiga utgava forsokte ocksa undvika de klurigaste underdelningarna, och representera
materialet mer grafiskt, men tyvarr blir resultatet alltfor grovt med moderna matt matt.%
Memelsdorff havdar att verket & mer eller mindre modellerat pa En atendant soufrir miestuet av
Philopoctus de Caserta (eller av Galiot®’), en melodi som &ven Zacharias’ landsman Johannes de
Ciconia,m.fl. anvéant sig av.®® En atendant... dr dven det i en liknande stil, om &n inte fullt lika
avancerat.

[17]
Form

For det forsta ar det fraga om den franska ballade-formen, speciellt intressant for denne ton-
sattare, eftersom det tycks vara hans enda ballade. Det var Machaut som lanserade balladen som
musikalisk form, och senare tog icke-musicerande poeter — skramda av all samtida musikalisk
komplexitet — upp formen och lade till ett envoi pa slutet, enligt monster efter chanson royal.*
Fragan ar om vi inte har har ett exempel pa just den senare sortens ballade; formen ar namligen
AAB, samt en kortare A, pa slutet, nagot som &n tydligare dterspeglas i texten. Vi ror oss alltsa
med en modern variant av en etablerad form, grande ballade, vilken bestar av tva verser (1-29),
en refrang (30-56) och ett envoi (57—72). Slutet, envoi, ar i huvudsak en atertagning av versens
slut; takterna 15-29 & — med undantag for tre toner i 70 som kompositoren hojt en ters —
samma som takterna 60—72. Allt som nedan s&gs om 15-29, géller darfor givetvis aven for 60—
72.

[18]
Harmonik

Vad betraffar modus och tonart, slutar saval versen, 29, som hela verket, 72, pa ett d-ackord (d—
a—d). Vidare begynner béade refrangen, 30, och envoi, 57, pa d-tonalitet, och ett flertal av
kadenserna slutar i d. Forutom enstaka noterade f# (C7, T36, CT56) eventuellt dven c# (C26,
28, 56, 71) och nagra enklare musica ficta-alterationer, ar musiken fri fran fortecken. Verket gar
darmed i doriskt D-modus.

Harmoniskt ror det sig inte heller om nagra vida utflykter; Tenor och Contratenor turas med-
elst stamkorsning om att vara basstamma, vi ror oss i regel pa en hexakordisk grund, med olika
omvandningar av G, C, F, D(m), A(m)® och E. Att tala om ackord kan dock vara vanskligt i
detta fall — dels tankte knappast tonsattaren pa ackord pa detta satt, dels &r rytmen sa ambiva-
lent, att det ofta &r svart att séga riktigt var en samklang slutar och en annan borjar. I allménhet
slutar dock formdelarna rytmiskt enhetligt, och ibland dverraskande, som en e-klang i 27. Den
vidaste utflykten harmoniskt 4r otvivelaktigt f-mollackordet i 56, vilken ocksa féljs av ett uni-
sont d i 57, som for att mildra effekten av det udda ackordet.

Engelska musikforskaren Yolanda Plumley jamfor i sin bok The grammar of 14th century
melody Machauts musik med Ars Subtilior, framst kompositionerna i ett beromt manuskript
fran Chantilly. Hon havdar att Ars Subtilior bygger sin musik med hjélp av samma byggstenar
som Machaut, fast pa ett mer utvecklat satt. Bland annat betonar hon att Cantus och Tenor i
hogre grad landar pa oktavavstand i kadenser,'®* samt att Tenor och Contratenor ofta "byter to-
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ner” med varandra — vilket Plumley kallar ”pitch exchange” — Pitch exchange innebér att samma
ton "bollas” mellan olika stimmor. "Pitch exchange” var ett medel att variera klangen, som
kompensation for den langsamma harmoniska utvecklingen, och den resulterade samtidigt i in-
tressantare understammor. %2

Ser vi till Sumite karissimi finner vi oktavavstand mellan Cantus och Tenor i kadensernai 3, 6,
8, 14, 21, 27,29,42, 45, 60, 66 samt 72, dvs 12 stallen,'® jamfort med 4 kadenser med andra
avstand. Vad betraffar stimkorsning byter Tenor och Contratenor toner i 2 (g<—>a), 21 (d<—
>a), 32-33 (h<—>c), 37 (g<—>d), 55 (g<—>a), samt 66 (d<—>a). 4 4r nagot av ett specialfall:
Contratenor borde fortsatt till d*, men hoppar istéllet ner en septim till d, och Tenor tar
d,nagot som ger bada stimmorna liv och personlighet. CT14-T15 (och CT69-T70) liknar
stdmkorsning, fast i imitationens form: Tenor upprepar Contratenors toner i takten efter, men i
rytmisk proportion 2:3. Foljaktligen finner vi att Sumite karissimi vad betraffar kadenser och
stdmkorsning liknar Ars Subtilior i Gvrigt.

Plumley hévdar att Cantus- och Tenorstimmorna komponerats forst, ehuru den senare me-
delst stamkorsning forenats med Contratenor intill oskiljaktighet. Darfor, fortsatter hon, ar
kontrapunktiska/harmoniska forhallanden mellan Cantus och Tenor av storst intresse.’* De
vanligaste monstren i kadenser ar de arvda fran Machaut: standardprogressioner som 5-4-3,
10-9-8, 6-6-6-8 och sadana som bygger pa motrorelse, till exempel. 10-12, 5-3-unison eller
5-6-8.1% Vid narmare analys av foreliggande verk finner vi att av 16 kadenser &r 5 eller 31% av
typen 5-6-8 (C&T2-3, 13-14, 28-29, 44-45, 71-72), 2 eller 12.5% av typen 6-5-8, en vari-
ant (C&T5-6, 41-42), och 6vriga 9 av andra typer. Saledes uppvisar verket nagorlunda kon-
ventionella kontrapunktiska/harmoniska monster.

[19]
Rytm

Rytmiskt &r verket daremot langt ifran konventionellt. Som namndes ovan anvande man sig
inte av taktstreck, vilket gjorde rytmiska forskjutningar mer lattnoterade. De faktorer som detta
verk bygger sin rytmiska spannvidd och intensitet pa, ar i huvudsak tvenne:

1. Dels ligger tamligen ofta Tenor och Contratenor i férhallande tva mot tre till varandra, dels
skiftar Contratenor ofta mellan 6/8-takt och 2/4-takt, dvs mellan svarta och réda noter i
originalnotationen.

2. Den allt 6verskuggande faktorn &r dock Cantus’ rytmiska forskjutningar. Ett markant ex-
empel ar C4-5, déar Cantus overgar till sextondelsnoter, dvs roda, men atervander till svarta
noter innan takten dr slut, vilket gor att hela rytmen forskjutes en punkterad sextondel (en
rod sextondel=en svart punkterad sextondel) gentemot de andra stimmorna. Forst i slutet av
C5 kommer den "forlorade” roda sextondelen, och a i C6 landar pa ettan. Den forskjutna
frasen ar egentligen ganska ordinar — punkterad attondel och tre fjardedelar — men den lilla
forskjutningen gor verket helt unikt, och dess like kan inte skadas i vasterlandets musik férran
uppskattningsvis 600 ar senare.

Liknande forskjutningar, alltid en punkterad — rod — sextondel bakat, kan aterfinnas i C11-
14, C43-44, samt C62-66. C17-21 utgor ett specialfall genom att vara forskjuten framat i
tidsforloppet. For att ytterligare askadliggora resonemanget visas nedan nagra av dessa sekvenser
utan taktstreck. Musiken &r noterad i "svarta” noter.



Martin Q. Larsson

Musiken dr noterad forst i modern variant av gammal notbild, och sedan med modern note-
ring med taktstreck.
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Forutom de unika stéllena finns nagra enklare forskjutningar, som till exempel C15-17 och
C45-50, dar punkterade fjardedelar ligger forflyttad en attondel framat, eller C37-41, dar fra-
sen ar skjuten en attondel bakat. Aven Contratenor har en del liknande element, i férsta hand
duolsynkoper 6ver taktgranserna, exempelvis i CT20-21, och mer utforligt i CT46-50. Att
marka dr att Cantus och Contratenor géarna forskjutes samtidigt, vilket ger en &n mer komplext
rytmiskt intryck, &n om bara en skulle forskjutits. Tenor har inga forskjutningar alls (om man
inte rdknar en enstaka Gverbindning i T21-22).

Stdmmorna hade i allmanhet olika funktioner i stdmvaven, som en treenighet. Tenor stod for
den organisatoriska stabiliteten och harmonisk grund, Contratenor svarade polemiskt mot te-
nor, ofta i numerologiskt/matematiskt utrdknade rytmer, samt foér harmonisk utfyllnad, och
Over dessa svdvar Cantusstdmmans nédra nog dndlosa uttrycksmojligheter av den text ur vilken
melismerna dras, den fjarde dimensionen i spelet.*

| Sumite karissimi kan vi se hur Cantus och Contratenor ofta ligger i rytmiskt férhallande 2:3
till varandra. Tenor har genomgaende en lugnare och enklare rytm, medan Contratenor ofta by-
ter mellan roda och svarta noter, och “svarar” mot Tenors lugn. Over dem far samtidigt Cantus,
med sin for verket karaktéristiska forskjutning om en punkterad sextondel, och en i allménhet
mer utsmyckad, rorlig och sjélvstandig melodik.

[20]
Motivisk integration

Foéregangarna till Ars Subtilior, kompositérerna inom Ars Nova, byggde som bekant sin musik
pa isorytmik, dvs ett rytmiskt tema, talea, och ett melodiskt tema, color. Talea och Color var av
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olika langd, och pa sa vis varierades musiken, samtidigt som den hélls enhetlig. Josephson pape-
kar att det tredje stadiet av Ars Subtilior, daribland Zacharas musik, rymmer allt fler influenser
fran den isorytmiska motetten (se ovan, sid. 3). Vad vi kan mérka av isorytmik ar mojligen ryt-
miska och melodiska motiv, som bygger pa samma idéer som color/talea, men anvander detta
mer — till synes — fritt.2” I C6-8 finns en rytmfigur som (undantaget ett par ornamenteringar)
upprepas i C8-10, dvs. alldeles efter. P4 samma sétt upprepas nésta taleafras, C11-14 i C17-
21,

Den motiviska integrationen blir &n mer tydlig ndr man ser till color. Motiv (av lat. motus,
rorelse) dr, det minsta musikaliska element, som &r gestaltmassigt tydligt artikulerat, med struk-
turell uppgift i en komposition, och karaktdr av rorelse eller uttrycksgestalt.'®® De motiv man
finner i Sumite karissimi &r inte kopplade till rérelse, utan enbart tonhojd, varfor det snarare kan
vara pa sin plats att se dem som color-motiv &n motiv i vanlig, modernare mening. Det ar hu-
vudsakligen fyra color-motiv (varianter av varandra), som gar igenom hela verket. Motiven upp-
trader, med ett par markanta undantag, utan narmare koppling till rytmen.

For att undvika sammanblandningar gar dessa fyra colormotiv hadanefter under grekiska bok-

staverna a till 3, och lyder som foljer:
hH

i
a € I

Q ]
0 o o o |
D) - o o

a-motivet (C1) upptrader transponerat en gang till i versen (C11-12), och gar igen i re-
frangen i olika transpositioner: i respektive a, f, d och h (C30-35). Contratenor aterkallar o i
bdrjan av versens slutkadens (CT25-26), i inversion i slutet av densamma (CT26-27), samt en
gang i refringen (CT44). Tenor refererar blott till a-temat tva ganger, i inversion i T31-33, och
I en utstrackt version i refrdngens mitt, T40-42.

Det liknande [3-temat upptréader otransponerat i C4-5, C15, C43 och i sekvenser i C37-41.
Bade akrostikats forsta stavelse RE, och kompositrens eget namn Zacharias, sjungs pa detta
tema, vilket torde sk&nka det stor vikt. 3-temat kommer i inversion i C44 och i retrograd inver-
sion i C45-49. Dessutom férekommer det i en forkortad variant 3, i C7-8, C23 samt retrograd
i versens slutkadens C25-27. | CT kommer [3-temat i versen i retrograd (CT13-14), samt re-
trograd inversion inbaddat i triolrGrelserna (CT26). Tenor inleder med B -temat i inversion i
T1-2, och tar om det i inversion i T11-12, och i original i T46-47.

y-temat lyser forsta gangen upp var tillvaro i roda noter i C4, uppenbarar sig i retrograd inver-
sion i CT9-10, i original i C20-21, och i variant y, i CT11-12 och C17-19, samt i inversion i
T210-11. I refrangen finner vi y-temat i CT35-36, CT39-40 och retrograd i T43—-44, Tenors
enda y-insats i refrangen.

o-temat, till slut, avslutar Cantus’ vers, C25, och imiteras av Tenor i T26-27, men har redan
foruttagits i augmentation i T4—6. d-temats borjan imiteras ocksa i CT26. Contratenor tar upp
en variant 8, i CT33-34, och originalet som ett slags mellankadens i CT42. Cantus forbereder
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refréngens slut genom att ta om &-temat i C51-52. | bérjan av envoi tar Tenor upp detta temas
borjan i T57-59, och Contratenor svarar i CT59-61.

Det ymniga sekvenserandet i C30-42 dr en typiskt italiensk egenhet,’®® liksom det flitiga by-
tet mellan 1/8-delstrioler och 1/16-delar.™® Forst pa ordet ”milles” — tusen — i 47 kommer
melismerna igang igen, nagot som knappast kan vara en tillfallighet. Milles betyder ordagrant
tusen, och da ar det ju foljdriktigt att det kommer “tusentals” toner for att illustrera detta. Vi
kan saledes sluta oss till att Zachara anvander sig av en val integrerad och mangfacetterad tema-
tik, och att han later texten aterspeglas i musiken.

[21]
Retorik

Allt detta fungerar dessutom utmaérkt som retoriska effekter. En analys kan darfor vara att soka
efter retoriska monster och effekter effekter, nagot typiskt for det italienska dulcedo.** I den
klassiska retoriken delas ett anférande in i fem delar, dispositio:

1. exordium, inledning;

2. narratio, framstallning av berdttelsen;

3. probatio, bearbetning och bevisféring;

4. refutatio, vederlaggning av ev. invdndningar;
5. peroratio, avslutning.t*2

En analys ur retoriskt perspektiv ger 1-29 som en sammansattning av exordium och narratio.
Ett standardgrepp inom retoriken var ndmligen ordo naturalis, att bérja med det forsta som skall
handa i berattelsen.!** 30-56, med dess ymniga sekvenserande bearbetar materialet enligt
probatio.

For att forebygga invandningar — refutatio — mot alltfor avancerad harmonik (f-moll, 56),
borjar alla tre stdammorna unisont (enda stéllet!) i 57, och anser nagon att musiken ar alltfor
modern kommer en referens till "Fader Machaut” i en hoquetus-sats i bdrjan av envoi, 58-59.
Detta skulle kunna forklara det annars gatfulla upptradandet av tva isolerade takter hoquetus.
Till sist atertas slutet av narratio, 61-72, som en vacker avslutning, peroratio. Med andra ord
tycks det inte otroligt Zacharias haft retoriken i tankarna néar han byggde detta verk, och det
skulle kunna forklara den abrupta hoquetus-satsen i 58-59.

[22]
Dialektik

Ur dialektisk synvinkel kan man se tenor, contratenor och cantus som respektive tes, antites och
syntes. Med hjélp av detta kan man i 6verford mening se stdmvédven som en dialogo allegorico. |
och med att stimmorna ar sapass rytmiskt fria, kan man éverdriva deras egenheter, vilket moj-
liggor storsta majliga retoriska utbyte.'* En sadan retorisk effekt ar instrumentala mellanspel
som leder vidare, eller stannar upp forloppet. En sextondelsfigur i CT3, en inversion av grund-
temat, leder musiken vidare i sangens paus, medan sexten mellan T och CT i 22 verkningsfullt
stannar upp den, en forstarkning av textens komma.

| kontratenorens takt CT18 finns en fallande kvint, a—d. Den broderas ut och aterkommer
tva ganger till i roda noter i CT19-21. Nar vi sedan nar envoi, CT57-59 upprepas denna fal-
lande kvint om och om igen, som for att inskérpa ett faktum. Om man tar i beaktande stdm-
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korsning fran tenorens a i T56 inleder denna figur envoit. Den aterkommer sedan tre ganger
till pa sin "vanliga” plats i CT63-66.

[23]

Talsymbolik

Matematik var vid denna tid liktydigt med Pythagoras’ laror, formedlade och utvidgade via
fr.a. Aristoteles och Johannes de Muris. Att Pythagoras langt drivna talsymbolik gatt i arv till
Zacharias forefaller troligt, och i sa fall ar verket mycket mer komplext an man i férstone kan
tro. Vad som &r matematiskt betingat och vad som kan vara en slump ar emellertid inte alltid
|4tt att avgora. Genom analys kan dock pavisa nagra samband.

Storformen, torde i sammanhanget vara det element som &r mest avhangigt av matemati-
kens hjalpmedel.!*> En av grundstenarna i det pythagoreiska teoribygget var Gyllene Snittet,
det mest harmoniska sattet att dela en stracka. Man delar den sa att forhallandet mellan den
lilla delen och den stora & samma som forhallandet mellan den stora delen och helheten,
alltsa b/a=a/(b+a). En vanlig approximation for detta ar 2/(1+v5)=0.618. Gyllene Snittet gal-
ler for manga former i naturen, bland annat manniskokroppen, och anvinds &n idag av
tonsattare.*®

Bada verserna och refrangen ar — i modern notation — 28 takter vardera (takt 27, 29 och 56
ar dubbla takter, dvs de har fyra slag), envoi ar 17 takter langt (enligt samma berakning). Gyl-
lene Snittet av 28 ar 17,3. Kan man darfor gora antagandet att balladen bestar av tre liklanga
formdelar, samt ett envoi som forhaller sig till varje formdel enligt gyllene snittets proportion
(=0.618).

En annan viktig egenskap hos storformen vi nog inte skall underlata att lagga marke till ar
den inbyggda treenigheten, en vanlig parallell till den gudomliga treenigheten; tre enskilda
delar, vilka precis som Fadern, Sonen och Den helige Ande dr inbordes djupt relaterade till
varandra, och pa samma satt ar enskilda delar var for sig, men anda ett helt.

FOor att ga nedat en niva i den musikaliska hierarkin kan man rakna fraser. Man kommer da
fram till att samtliga stimmor har 7 fraser vardera i versen. Talet 7 har av havd, sérskilt i Bi-
beln, status som ett av de heligaste talen. Om man fortfar att rékna finner man att cantus i re-
frangen har 6 fraser, contratenor 5 och tenor 4. | envoi har contratenor 5, tenor 4 och cantus
3. Med andra ord inga direkta numerologiska samband, men anda sapass frapperande att det
skulle kunna vara utréknat, att det skulle kunna vara ett av de verktyg varmed detta verk &r
byggt.

Till slut, nere pa mikroniva, finner vi de enkla motiven. Som vi kan se ovan bestar de alla av
5 toner vardera. Inom numerologin &r en grundlaggande operation att rdkna ut vilket tal en
persons namn har, pa foljande satt: A star for 1, B for 2, C for 3, osv. Av summan adderar man
de enskilda talen (tex 52=5+2=7), tills man &r nere pa ett tal mellan 1 och 9. Ur detta tal kan
man sedan utlasa vederbdrandes karaktér och framtidsutsikter. Om man foretar detta med
namnet ZACHARIAS far man 8+1+3+8+1+9+9+1+1=41=4+1=5, dvs langden pa verkets hu-
vudmotiv. Om det verkligen foreligger ett dylikt samband mellan namn och musik kan givet-
vis diskuteras,'*” men liksom ovan ar det ett anslaende faktum. Inom parantes kan tillaggas att
talet 5 star for konstruktivt anvandande av frihet; variation, upphetsning, progressitivitet,
kreativitet.'
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[24]
Analysens resultat

Allt detta sammantaget giver att Sumite karissimi — forutom en stor musikalisk skicklighet —
med stor sannolikhet har komponerats under inverkan retorik, dialektik, matematik och tal-
symbolik. Det ar ett rikt och mangfacetterat verk, ett uttryck for en rik och mangfacetterad tid.
Att medelst analytiska instrument belysa verket och dess tid torde endast skénka lyster at ett fa-
tal av dessa facetter, ldmnande de andra att upptackas av framtida forskarinsatser.

[25]
Sammanfattning

1. Hur kunde en musik som Ars Subtilior uppkomma?

Europa var vid slutet av 1300-talet en mycket turbulent plats. Den Stora Schismen inom kyr-
kan, tillsammans med Hundraarskriget, det nyligen uppvaknade kapitalistiska systemet samt
enstaka utbrott av boldpest, utgjorde bakgrunden for den musik som skapades vid denna tid.
Pga Schismen okade antalet diplomatiska resor betydligt, och med pa resorna fanns bland annat
musiker, vilket 6kade det internationella utbytet av musik. Det stora konsiliet i Konstanz, dar
flera hundra musiker narvarade, var likaledes en viktig faktor i det internationella utbytet.

I en orolig tid tilltog behovet av legitimitet for Europas hov, furstar och adel, nagot de bevi-
sade genom att underhalla ett rikt kulturliv. De sokte standigt efter det basta — la flor — och tack
vare att de Overlat at experter att bedéma vad som var la flor, kunde en sapass udda musik som
Ars Subtilior vaxa fram.

Musikerna kom framfor allt fran Norra Frankrike och Flandern, déar kungligt understodda
escoles utbildade unga mén i musik. Med sig till sodra Frankrike och Italien forde de nya former:
Ballade, Rondeau och Virelais. Tonsédttarna var inte enbart musiker, utan &ven diktare, och skrev
i allmanhet sina egna texter. Daremot var de i hog grad tonsattare i modern mening, i sa matto
att de inte alltid sjélva framforde sina verk.

Ars Subtilior florerade i forsta hand i sodra Frankrike och norra Italien, samt pa Cypern, och
byggde i mangt och mycket pa den musikaliska grund Guillaume de Machaut lagt, men vidare-
utvecklade framfor allt rytmen. Det vanligaste var rytmiska forskjutningar, men tonsattarna ut-
vecklade ocksa egna specialtecken for komplicerade rytmiska forlopp, vilka de sedan anvande
for att skapa en an mer komplex musik.

I harmoniskt avseende skred musiken séllan utanfor de ramar Machaut satt upp, med enstaka
exceptionella exempel (tex Fumeux Fume av Solage). En 6kande kromatik i musica ficta drev
musiken framat, och spelade en roll i utvecklingen av grande ballade. Melodin var vésentligt mer
ornamenterad an hos Machaut, men ar konstruerad pa ungefar samma satt, om an mindre for-
utsagbar. Formmassigt begransade man sig i stort till de tre former som musikerna norrifran fort
med sig: Ballade, Rondeau och Virelais. Medvetandet om storform ékade dock, liksom anvan-
dandet av matematiska eller kvasi-matematiska hjalpmedel i komponerandet.

Estetiskt forhdrskade begreppet subtilis i framfor allt Frankrike, men &ven i Italien. Det stod
for teknisk forfining och rytmisk komplexitet. Mot detta stod det italienska begreppet dulcedo,
vilket stod for dramatik och kanslofullhet.
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[26]
2. Hur arbetade en tonsattare vid slutet av 1300-talet?

Sumite karissimi av Magister Zacharias har utvalts for analys. Eftersom det finns uppgifter om
tre olika samtidiga Zacharias foreligger tvivel angaende tonséttarens identitet. Det forefaller lika-
fullt troligt att den Magister Zacharias som skrivit Sumite karissimi &r identisk med Antonio
Zachara fran Teramo, Italien. Av tonséttarens biografiska uppgifter kan vi sluta oss till att han
var en bildad man, inom bade matematik och retorik, forutom musik och skrivkonst, varfor vi
bor analysera musiken ur samtliga dessa aspekter. Zachara var anstalld som pavlig scriptor, forst i
Rom, senare i Pisa/Bologna, och ingick samtidigt i det pavliga kapellet.

Texten till Sumite karissimi ar nagot kryptisk, och bildar ett akrostikon, vilket ger ordet
RecoNMENDATIONE, HYLLNING. Musiken ar mer eller mindre modellerad pa En atendant soufrir av
Philopoctus de Caserta, och formen &r trestimmig grande ballade, med tva verser, refrang och
envoi, ddr envoi i huvudsak &r en omtagning av andra versens slut.

Verket gar i doriskt D-modus, och ror sig harmoniskt pa hexakordisk grund. Vid jamforelse
med Machaut finner man liknande harmoniska monster, med 6kad markering av oktavintervall
i kadenser mellan Cantus och Tenor, och stamkorsningar mellan Tenor och Contratenor.

Rytmiskt skiftar Cantus och Contratenor ofta mellan taktarter, i originalet representerade
som svarta och roda noter. Det mest karaktéristiska for Sumite karissimi & dock Cantusstdm-
mans forskjutning med en punkterad sextondel i forhallande till Gvriga stammor. Detta var be-
tydligt enklare att notera i samtidens taktstrecksldsa notation, &n i modern notskrift. Stam-
morna hade i allméanhet olika roller, Tenor stod for stabilitet och harmonisk grund, Contratenor
for rytmisk ambivalens och harmonisk utfyllnad, och Cantus for virtuost ornamenterad melo-
dik. Utmérkande for senare Ars Subtilior &r isorytmiska influenser, och motivisk integration. |
Sumite karissimi kan man urskilja fyra tydliga color-motiv, vilka genomsyrar hela verket, i olika
omvandningar och versioner.

Som argumenterats ovan var Zacharias med stor sannolikhet underkunnig om klassisk reto-
rik, och verket kan med fordel analyseras ur retorisk aspekt, nagot som bland annat kan forklara
norstades. Om man slutligen gor en numerologisk analys av namnet Zacharias, far man talet 5,
vilket star for konstruktivt anvandande av frihet. Samtliga color-motiv bestar av fem toner, ett
frapperande faktum.

Vad vi kommer fram till &r att Sumite karissimi av Magister Zacharias, ar ett mangfacetterat
och komplext verk, komponerat i en mangfacetterad och komplex tid, en musik alltfor rik for
att langre ligga i historiens trada.
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Edition: Gilbert Reaney 1977.

Himtat frdn

REANEY. GILBERT 1977, Ed. Earlyfifteenth-Century Music (Zacharias),
(Corpus Mensurabilis Musicae 11, Bd. 6), Neuhausen-Stuttgart 1977.
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