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PREFACE

The term ‘chanson’ has long served loosely to denote simply a song with French
words, including such diverse repertoires as trouvére monophony, medieval
formes fixes, art-song of the nineteenth and twentieth centuries, indeed even
folk-song and popular song. Here it is used specifically to designate the repertoire
of polyphonic settings of French verse which appeared in a series of manuscript
and printed collections during the sixteenth century. The adjective ‘French’ refers
to the texts rather than the music, since many of the composers, whilst almost
invariably French-speaking, were born beyond the borders of the French
kingdom (particularly in the area now known as Belgium) and often worked
abroad in Italy, Germany, Spain, and elsewhere. With French supplanting Latin
as the leading European language, the chanson became the main type of secular
music sung or played by amateur or professional musicians in the homes, palaces,
theatres, schools, and streets of Renaissance Europe. Not only were chansons
sung throughout most of Europe, they were also frequently arranged for
instrumental solo or ensemble, inspiring new forms like the canzona, fantasia,
and variations. They also provided the melodic and even harmonic substance for
much new sacred music—notably ‘imitation’ or ‘parody’ masses and magnificats,
as well as vernacular psalms, chorales, and other spiritual contrafacta.

The Franco-Flemish domination of European sacred and secular music, begun
in the Middle Ages, continued until the mid-sixteenth century when the Italian
madrigal, whose early development owed much to the chanson, became the
principal form of secular polyphony. After this, the chanson parallels its Italian
counterpart, becoming more responsive to the expression of the text, as well as to
its form and metre which had hitherto been its primary concern. This new
attention to word-painting, heightened by the greater contrast in rhythm and
texture, as well as by chromatic melody and harmony, is demonstrated
particularly in the mannerist settings of Ronsard and Du Bellay (see nos. 19, 54,
55, 61, 63, 64, 66, 68-70, & 72). While such pieces offer more scope for imagination,
a familiar stock of figurative or rhetorical devices emerges, “reflecting the
traditional interest in respectful emulation (‘imitation” or “parody’) seen in related
settings of the same text (nos. 25 & 68; 26 & 27; 30, 32, 40, & 44; 61 & 66; 62 & 73).
Although the Flemish composers continue to display their renowned skills in
imitative counterpoint and canon (see nos. 2-11; 20-1; 41-7; 64-7; 79), the French,
with characteristic concern for textual clarity, show a predilection for homophonic
treble-dominated textures, particularly in the strophic voix de ville (e.g. nos. 31, 48,
51, & 53) and air (e.g. nos. 74, 80, 82, & 83). The emergence of these types parallels
that of the Italian villanella, madrigale arioso, and aria. But a more independent
French innovation is seen in the musique mesurée of Lassus, Caietain, Le Jeune,
Mauduit, and Du Caurroy (nos. 62, 73, 77, 78, 81, & 84) which sets the verse that
Baif and his colleagues of the Académie de Musique et Poésie modelled on
Classical metres. In the seventeenth century the polyphonic chanson gave way to
the monodic air, normally accompanied by the lute.

Today our view of the Renaissance chanson is restricted by its dependence on
notated documentation, involving manuscripts and printed books, most of which
were compiled for commercial reasons, thus responding to aristocratic and
middle-class demands, if reflecting also the environment and traditions of an élite
group of composers who were capable of writing. We cannot therefore faithfully
represent the whole range of songs that must have existed, excluding for example
much of the folk-song tradition of the rural and growing urban communities
(largely non-polyphonic material) even when these produced professional
performers, since they depended mainly on oral transmission. Nevertheless, the
invention of a commercially viable process of music printing at the beginning of
the sixteenth century has left to us literaily thousands of chansons, mostly
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composed, or at least presented to the public, in 2, 3, 4, 5, or 6 parts.

During the first half of the century, most of the published anthologies included
chansons by various poets and composers, although a few books were devoted
solely to individual composers such as Josquin, Janequin, Manchicourt, Lupi, and
Phinot. While some printers (like Du Chemin, Le Roy & Ballard, and Phalese)
continued their series of mixed collections after 1550, increasingly publications
concentrated on individual composers (see the sources for nos. 57-84), sometimes
with settings of a single poet (most notably Ronsard). This not only reflects the
composers” and poets’ greater self-consciousness, but also their increasing
attentiveness to the union of music and poetry.

The most authentic mode of performance for the chanson remains vocal,
usually with one voice per part. However, extra voices, and indeed instruments,
were occasionally used. In France, chansons appeared in fully-texted partbooks
or choirbooks, but some foreign sources give incomplete texts or indicate in their
title-pages or prefaces that instruments could replace or support the voices.
Contemporary accounts and pictures (e.g. our cover illustration) confirm this
practice, while some pieces also figure frequently in arrangements for in-
strumental solo or ensemble (especially lute, keyboards, recorders, and viols; see
H. M. Brown, Instrumental Music printed before 1600, Harvard, 1965). Such indoor
instruments, as well as their outdoor counterparts—cornetts, shawmes, sackbuts,
etc.—may appropriately be used: and indeed their modern equivalents, whether
strings, woodwind, or brass, may effectively replace them.

Nearly ten thousand chansons appeared in printed or manuscript sources
during the sixteenth century. Selecting a representative and attractive anthology
from such a prodigious repertoire proved a considerable task, and I am grateful to
Grayston Burgess and Christopher Morris for advice in pruning my ‘short list” of
some 300 pieces, proportionally reflecting the significant contributions of major
and minor composers. The principle of proportionality has generally been
maintained in our final choice of 84 chansons, although inevitably a few minor
composers were omitted. The balance of forces (mostly four-part, but with a
representative number of two-, three-, five-, six-, and seven-part examples) has
also been retained. But in the attempt to avoid transposition (which usually
transfers rather than solves problems), chansons written for vocal combinations
popular today (e.g. SATB) have been preferred to those for ATTB or equal-voice
ensembles that were quite common in the sixteenth century. A balance has been
sought between familiar ‘lollipops’ and recently neglected pieces. The great and
prolific masters like Josquin, Sermisy, Janequin, Certon, Lassus, and Le Jeune are
represented by several pieces each, while lesser masters who made a significant
contribution to the genre are represented by just one or two pieces. An attempt
has also been made to represent fairly the favoured poets (C. Marot, M. de St.
Gelais, Francis I, Ronsard, Du Bellay, Baif, and Desportes) and the various literary
types as well as the important musical varieties, both courtly and popular.

EDITORIAL METHOD

The original clefs, indicated at the beginning of each piece, are replaced by their
modern equivalents followed by the voice ranges, but original pitch is retained.
The mensuration sign ¢ is normally transcribed as 3 (with note values halved), ¢
as i (keeping the original values). The score arrangement with regular barring is
adopted for visual convenience but does not indicate accentuation, which
depends on text, note length, and pitch. Ligatures are shown by a brace and
coloration by a broken brace over the notes concerned. In tripla, hemiola, and
sesquialtera passages the proportion to the prevailing metre is indicated above the
staff. The metronome suggestions at the beginning of each piece are editorial,
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intended only to convey an approximate tempo appropriate to the prevailing
mood and rhythm. Square brackets are used for editorial additions throughput,
including accidentals required by musica ficta. Italics are used for text repetition,
shown by bis markings in the source. Parenthetic text is purely editorial.
Orthography has been modernized with regular capitalization, punctuation,
accents, and elisions added. Where extra stanzas are included below the music
they were indicated in the original, although numbering and appropriate syllabic
division is added here to facilitate performance. In some cases literary sources
provide further text that was not included in the music source: these are indicated
in the Notes (p. 323). Non-singing translations of the chansons are to be found at
the end of the book.

Erank Dobbins

London, 1986

INTRODUCTION

Le mot ‘chanson’ a longtemps servi pour désigner vaguement tout chant sur des
paroles frangaises; son répertoire englobait la monophonie des trouvéres,A les
formes fixes médiévales, lamélodie des dix-neuviéme et vingtiéme siecles, et méme
les chansons folkloriques et populaires. Ici, il désigne spécifiquement la musique
polyphonique composée sur des vers frangais qui apparut durant le seiziéme
siécle en recueils manuscrits ou imprimés. L’adjectif ‘francais’ se rapporte aux
textes plus qu’a la musique, car nombre de compositeurs, quoique presqu’invar-
iablement francophones, étaient nés au-dela des frontiéres du royaume (notam-
ment dans l'aire géographique aujourd’hui appelée Belgique) et travaillaient
souvent en Italie, en Allemagne, en Espagne, ou ailleurs. En méme temps que le
francais supplantait le latin comme langue européenne principale, la chanson
devint le genre majeur de la musique profane, chantée ou jouée par les musiciens
amateurs ou professionnels chez soi, dans les palais, les théatres, les écoles, et les
rues de I'Europe de la Renaissance. Une chanson n’était pas seulement chantée
quasiment a travers toute I'Europe, elle était fréquemment aussi arrangée pour un
instrument seul ou des ensembles instrumentaux, inspirant ainsi des formes
nouvelles telles que la canzone, la fantaisie, les variations. Les chansons ont aussi
fourni la substance mélodique et méme harmonique & quantité de musique sacrée
nouvelle—notamment aux messes ‘imitation’ ou ‘parodie’ et aux magnificats,
aussi bien qu’aux psaumes en langue vulgaire, aux cantiques, et autres
contrafactures spirituelles.

La prééminence franco-flamande dans la musique sacrée et profape a
commencé au Moyen-Age et s’est poursuivie jusqu’au milieu du seiziéme s%écle,
quand le madrigal italien, dont I'éclosion doit beaucoup a la chanson, dev1nf la
forme principale de la polyphonie profane. Ensuite, la chanson évolue paralléle-
ment & son équivalent italien, plus soucieuse désormais d’exprimer le texte que
d’en épouser la forme et le métre, auxquels elle avait jusque-la prété le plus
d’attention. Ce gott nouveau pour une imagerie musicale, renforcée par des
contrastes plus grands dans le rythme et dans la trame sonore aussi bien que par
des chromatismes mélodiques ou harmoniques, s'épanouit en particulier dans les
mises en musique maniéristes de Ronsard et de du Bellay (voirn®19, 54, 55, 61, 63,
64, 66, 68-70 et 72). Alors que de telles piéces ouvrent un champ élargi a
I'imagination, un fonds bien connu de procédés figuratifs ou rhétoriques subsiste,
qui refléte l'intérét persistant pour une émulation respectueuse (‘imitation” ou
‘parodie’) dans les mémes poésies (n° 25 et 68; 26 et 27; 30, 32, 40 et 44; 61 et 6§; 6%
et 73). Bien que les musiciens flamands continuent a déployer leur habileté
renommeée dans le contrepoint imitatif et les canons (voir n®2-11; 20-1; 41-7; 64-7;
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79), les Frangais montrent, avec un souci caractéristique de la compréhension des
paroles, une prédilection pour les textures homophones dominées par la voix
supérieure, en particulier dans les voix de ville strophiques (par ex. n° 31, 48, 51 et
53) et dans les airs (par ex. n® 74, 80, 82, et 83). L'apparition de ces types
contrebalance celle de la villanelle, du madrigale arioso, et de I'aria. Mais la musigue
mesurée que Lassus, Caiétin, Le Jeune, Mauduit, et Du Caurroy (n° 62, 73, 77, 78,
81, et 84) composent avec les vers que Baif et ses collegues de ' Académie de Poésie et
de Musique ont forgés sur les meétres antiques, constitue une innovation francaise
plusindépendante. Au dix-septiéme si¢cle la chanson polyphonique a cédé le pas
a l'air & voix seule, habituellement accompagné au luth.

Aujourd’hui, la connaissance que nous avons de la chanson de la Renaissance
est limitée parce qu’elle dépend d’une notation manuscrite ou imprimée. La plus
grande partie de la production était compilée pour des raisons commerciales,
pour répondre a la demande aristocratique et & la demande bourgeoise; mais elle
reflétait en méme temps l'environnement et les traditions d’une élite de
compositeurs capables d’écrire la musique. On ne saurait donc donner une idée
fidéle de la variété du domaine de la musique vocale qui a du exister, car une
grande partie du chant populaire traditionnel des communautés rurales ou des
habitants des villes en expansion, par exemple (musique largement non
polyphonique), en est exclue, méme lorsque ces communautés produisaient des
exécutants professionnels, puisque ceux-ci travaillaient avant tout d’apres la
tradition orale. Néanmoins, l'invention, au début du seiziéme sieécle, d’un
procédé d’impression commercialement viable, nous a transmis des chansons
littéralement par milliers, composées ou au moins présentées au publica2, 3, 4,5,
ou 6 voix.

Durant la premiére moitié du siecle, la plupart des anthologies publiées
comprenaient des chansons de poétes et de compositeurs différents, bien qu'un
petit nombre de recueils continssent des oeuvres d’un seul musicien, comme
Josquin, Janequin, Manchicourt, Lupi, et Phinot. Aprés 1550, alors que certains
imprimeurs (tels Du Chemin, Le Roy & Ballard, et Phalése) continuent de publier
des mélanges, des publications en nombre croissant sont consacrées aux
chansons d’un seul musicien (voir les sources des n° 57-84) parfois sur les vers
d’un seul poéte (Ronsard, le plus souvent). Ceci ne refléte pas seulement une plus
grande conscience de soi de la part des compositeurs et des poetes, mais aussi
I'attention plus étroite qu'ils portent & I'union de la musique et de la poésie.

L’exécution la plus fidele des chansons reste V'interprétation vocale, usuelle-
ment une voix par partie. On utilisait cependant a l'occasion des voix
supplémentaires, voire des instruments. En France, les chansons se présentaient
soit en carnets, un par voix séparée et chacune avec le texte complet, soit en livres
de choeur, mais certaines sources étrangéres fournissent des textes incomplets ou
indiquent dans leur page de titre ou leur avertissement que des instruments
peuvent remplacer ou soutenir les voix. Des comptes rendus et des peintures de
I'époque (comme lillustration de notre couverture) confirment cette pratique,
cependant que certaines pices se retrouvent fréquemment en arrangement pour
instrument seul ou ensemble d’instruments (spécialement le luth, les instruments
a clavier, la fltite a bec, et les violes; voir H. M. Brown, Instrumental Music printed
before 1600, Harvard, 1965). Ces instruments d’intérieur sont appropriés tout
autant que ceux qui se jouent en plein air—les cornets a bouquin, chalumeaux,
saqueboutes, etc.; et leurs équivalents modernes, tant les cordes que les bois et les
cuivres, peuvent efficacement les remplacer.

Prés de dix mille chansons du seiziéme siécle subsistent dans des sources
imprimées ou manuscrites. Le choix d’une anthologie significative et attrayante
dans un répertoire d’une telle ampleur a été une tache considérable, et je suis
reconnaissant a Grayston Burgess et Christopher Morris d’avoir élagué ma déja
‘courte liste” de quelque 300 piéces, qui reflétait I'importance respective des
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grands musiciens et des maitres mineurs. Le principe de I'équilibre a été respecté
généralement dans le choix ultime auquel nous nous sommes restreints de
quatre-vingt-quatre chansons, quoiqu’inévitablement, quelques compositeurs
secondaires aient été omis.

La proportion des formations vocales (la plupart a quatre voix, mais avec un
nombre d’exemples représentatifs de chansons a deux, trois, cing, six, et sept
voix) a aussi été maintenue. Mais afin d'éviter de transposer (ce qui, d’habitude,
déplace les problémes plutét que de les résoudre), les chansons écrites pour les
combinaisons vocales courantes de nos jours (¢'est-a-dire SATB) ont été préférées
a celles pour ATTB ou pour des voix égales, qui étaient assez communes au
seizieme siécle. Un équilibre a été recherché entre les ‘tubes’ et les piéces négligées
il y a peu de temps encore. Les grands maitres, et prolifiques, tels Josquin,
Sermisy, Janequin, Certon, Lassus, et Le Jeune, sont représentés chacun par
plusieurs ceuvres, alors que les maitres de moindre envergure, qui ont apporté
une contribution significative au genre, figurent seulement par une ou deux
pieces. On a tenté aussi de représenter équitablement leurs poetes de prédilection
(C. Marot, M. de Saint-Gelais, Franqois I**, Ronsard, du Bellay, Baif, et Desportes)
et les différents genres littéraires, tout comme les principales catégories
musicales, tant de cour que populaires.

METHODE D’EDITION

On a remplacé les clés originales, mentionnées au début de chaque piéce, parla
clé équivalente en usage aujourd’hui, suivie par I'indication de I"ambitus vocal,
mais en conservant la hauteur originale. Le signe ¢ est normalement transcrit en
mesure a 3 (la valeur des notes étant divisée par deux); ¢ est transcrit a § (en
gardant les durées originales). La présentation en partition avec barres de mesure
réguliéres a été adoptée pour la commodité de lecture, mais elle n'implique pas
d’accentuation: celle-ci repose sur le texte, la durée et la hauteur des notes. Les
ligatures sont figurées par un crochet et la dénigration, par un crochet rompu
au-dessus des notes qu'elle affecte. Dans les passages en tripla, en hémiole ou
sesquialtéres, on a indiqué la proportion par rapport au rythme dominant
au-dessus de la portée. Les indications métronomiques au début de chaque piéce
sont éditoriales, et proposées seulement pour suggérer un tempo en accord avec
le caractére et le rythme qui y prévalent. Des crochets encadrent tous les ajouts de
I'éditeur, y compris les altérations requises par la musica ficta. Les répétitions de
texte, marquées par un bis dans la source, sont en italiques. Tout texte entre
parenthéses est purement éditorial. L’orthographe a été modernisée; les
majuscules, réguliérement écrites; la ponctuation, les élisions et les accents,
ajoutés. Quand des strophes supplémentaires figurent sous la musique, elles
étaient écrites dans 'original; on les a numérotées et on y a opéré la division
syllabique appropriée pour faciliter 'exécution. Dans certains cas, les sources
littéraires livrent un texte plus complet que celui qu’on lit dans la source musicale.
Ces compléments sont dans les notes (p. 323).

Frank Dobbins
Londres, 1986

Traduction: Pierre Bonniffet
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VORWORT

Der Begriff ‘Chanson’ dient seit langem in ungenauer Weise dazu, einfach ein
Lied mit franz6sischen Worten zu bezeichnen, einschlielich solch verschiedener
Stiicke wie die Monodie der Trouveres, die mittelalterlichen Formes fixes, das
Kunstlied des neunzehnten und zwanzigsten Jahrhunderts und sogar das
Volkslied und andere populire Lieder. In diesem Buch wird der Begriff speziell
zur Bezeichnung des Repertoires der polyphonen Vertonungen franzésischer
Dichtung, das im sechzehnten Jahrhundert in einer Reihe von gedruckten und
handschriftlichen Sammlungen erschien, verwendet. Das Adjektiv ‘franzésisch’
bezieht sich auf die Texte und nicht so sehr auf die Musik, da viele der
Komponisten, obgleich fast ausnahmslos franzésischsprechend, von jenseits der
Grenzen des franzésischen Konigreiches stammten (vor allem aus dem Gebiet,
das jetzt als Belgien bekannt ist), und oft im Ausland, in [talien, Deutschland,
Spanien und anderswo, arbeiteten. Mit der Verdréngung von Latein als der
fithrenden europaischen Sprache durch Franzésisch wurde das Chanson zum
Haupttypus der weltlichen Musik, die von Amateur- oder Berufsmusikern in den
Héusern, Paldsten, Theatern, Schulen und Strafen des Europas der Renaissance
gesungen wurde. Chansons wurden nicht nur fast iberall in Europa gesungen,
sie wurden auch oft fiir ein Soloinstrument oder fiir Ensemble bearbeitet, und
inspirierten damit neue Formen wie Kanzone, Fantasie und Variation, Sie
lieferten auch die melodische und sogar harmonische Substanz fiir viel neue
geistliche Musik, insbesondere Imitations- oder Parodiemessen und Magnifikats,
sowie Psalmen in der Volkssprache, Chorile und andere geistliche Kontrafak-
turen.

Die franko-flamische Vorherrschaft in der europdischen geistlichen und
weltlichen Musik, die im Mittelalter begonnen hatte, hielt bis in die Mitte des
sechzehnten Jahrhunderts an, als das italienische Madrigal, dessen frithe
Entwicklung dem Chanson viel verdankt, zur wichtigsten Form weltlicher
Polyphonie wurde. Danach verlduft die Entwicklung des Chansons parallel zu
der seines italienischen Gegenstiicks, insofern es in stirkerem Mafe auf den
Ausdruck des Textes eingeht, sowie auf seine Form und sein Metrum, denen
bisher sein groBtes Interesse gegolten hatte. Diese neue Beachtung, die der
Wortmalerei geschenkt wurde, und die durch groBere Kontraste in Rhythmus
und Satz und durch chromatische Melodie und Harmonie verstirkt wurde, wird
besonders in den manierierten Vertonungen von Ronsart und Du Bellay sichtbar
(siehe Nr. 19, 54, 55, 61, 63, 64, 66, 6870 und 72). Wahrend solche Stiicke der
Phantasie mehr Spielraum lassen, entwickelt sich ein vertrautes Repertoire an
symbolischen oder rhetorischen Ausdriicken, das das traditionelle Interesse am
respektvollen Nacheifern widerspiegelt (‘Imitation’ oder ‘Parodie’), welches in
verwandten Vertonungen desselben Textes sichtbar wird {Nr. 25 u. 68; 26 u. 27;
30,32, 40u. 44; 61 u. 66; 62 u. 73). Obwohl die flimischen Komponisten weiterhin
ihr bekanntes Kénnen in imitierendem Kontrapunkt und Kanon entfalten (siehe
Nr. 2-11; 20-1; 41-7; 64-7; 79), zeigen die Franzosen, mit charakteristischem
Interesse am klaren Satz, eine Vorliebe fiir homophone, Diskant-dominierte
Satzarten, vor allem in den strophischen Voix de ville (z.B. Nr. 31, 48, 51 u. 53) und
Air (z.B. Nr. 74, 80, 82 u. 83). Das Auftreten dieser Liedtypen verlduft parallel zu
dem der italienischen Villanella, Madrigale arioso und Aria. Eine selbstindigere
franzosische Neuerung zeigt sich jedoch in der Musique mesurée von Lassus,
Caietain, Le Jeurle, Mauduit und Du Caurroy (Nr. 62,73, 77, 78, 81 u. 84), die die
Verse vertont, die Baif und seine Kollegen an der Académie de Musique et Poésie
nach dem Vorbild kiassischer Metren schrieben. Im siebzehnten Jahrhundert
wich das polyphone Chanson dem monodischen Air, das normalerweise mit der
Laute begleitet wurde.

Heute ist unser Urteil iber das Chanson der Renaissance dadurch einge-
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schrankt, daf es von niedergeschriebenen Belegen, Handschriftep und ge@ruck-
ten Biichern, abhédngig ist, von denen die meisten aus komme'r21ellen. Griinden
zusammengestellt wurden und daher auf die Nachfrage der Aristokratie und der
Mittelschicht eingingen, obwohl sie auch die Umgebung und die Traditionen

- einer Elitegruppe von Komponisten, die komponieren konnten, widerspiegeln.

Wir kénnen daher nicht sémtliche verschiedene Arten von Chapsons, die ex.istiert
haben miissen, getreu wiedergeben und schliefen z.B. einen Grgﬁtell der
Volksliedtradition der landlichen und wachsenden stadtischen Gemeinden aus
(groBtenteils nicht-polyphones Material), selbst wenn diese Berufsmusiker
hervorbrachten, da sie hauptsdchlich auf miindliche Ubermittlung angewiesen
waren. Nichtsdestoweniger hat uns die Erfindung eines kommerziell existenz-
fahigen Notendruckverfahrens am Anfang des sechzehnten Jahrhunderts im
Besitz von buchstéblich Tausenden von Chansons gelassen, die zum groften Teil
in 2, 3, 4, 5 oder 6 Stimmen komponiert, oder zumindest so dem Publikum
tragen wurden.
vo\r/\%'shregr\d der ersten Halfte des Jahrhunderts enthielten die meisten der
verOffentlichten Anthologien Chansons von verschiedenen Dichtern gnd Kom-
ponisten, obwohl einige Biicher ausschliefilich einzelnen Komponisten wie
Josquin, Janequin, Manchicourt, Lupi und Phinot gewidmet waren. Wiéhrend
einige Notendrucker (wie Du Chemin, Le Roy & Ballard und Phalése) ihre Reihen
von vermischten Sammlungen nach 1550 fortsetzten, konz.entrle'rten sich die
Verbffentlichungen zunehmend auf einzelne Komponisten (siehe die Quellen zu
Nr. 57-84), manchmal mit den Vertonungen der Texte eines einzigen Dlghters
(vor allem Ronsart). Dies spiegelt nicht nur ein grofieres SelbstbewufStsein der
Komponisten und Dichter wider, sondern auch ihre wachsende A}lfmerksamkelt
gegeniiber der Verbindung von Musik und Poesie. Die authentischste Art des
Vortrags des Chansons bleibt der Gesang, in der Regel mit einer Singstimme pro
Part. Gelegentlich wurden jedoch zusatzliche Stimmen und sogar Instrumente
verwendet. In Frankreich erschienen Chansons in Stimm- oder Chqrbuchern, die
einen vollstandigen Text enthielten, einige ausldndische Quellen jedoch enthal-
ten unvollstindige Texte oder weisen auf ihren Titelseiten oder in 1hﬂren
Vorworten darauf hin, daf die Stimmen durch Instrumente ersetzt oder verstirkt
werden konnten. Zeitgenossische Berichte und Bilder (z.B. d.ie‘Abbil_‘dung auf
unserem Umschlag) bestatigen diese Handhabung, wéhrend einige Stticke auch
oft in der Form von Arrangements fiir ein Soloinstrument oder Ensemble
vorkommen (besonders Laute, Tasteninstrumente, Blockfléten und Vlolen;. SIehe
H. M. Brown, Instrumental Music printed before 1600, Harvard 1965). Derartige im
Hause verwendete Instrumente, wie auch ihre Gegenstlcke Zink, Schalme%,
Posaune usw., die im Freien gespielt wurden, kénnen je nach Gelegenheit
verwendet werden; und in der Tat kénnen ihre modernen Entsprechungen, ob
Streicher, Holzbldser oder Blechinstrumente, sie eindrucksvoll ersetzen.
Wahrend des sechzehnten Jahrhunderts erschienen nahezu zehntau'send
Chansons in gedruckten oder handschriftlichen Quellen. Aus solch einem
ungeheuren Repertoire eine reprisentative und reizvolle Anthologie auszu-
wiahlen stellte sich als groBe Aufgabe heraus, und ich bin Grayston I?urggss und
Christopher Morris daftir dankbar, daf§ sie mich berieten, welche Stiicke ich von
den 300 streichen sollte, die ich in die engere Wahl gezogen hatte, und die, in
proportionalem Verhaltnis, wichtige Beitrage von bedeqten@ep und unbedeuten-
deren Komponisten enthielten. Das Prinzip der Proportionalitdt wurde in unserer
endgiiltigen Wahl von 84 Chansons im allgemeinen beibehalten, obwohl einige
unbedeutendere Komponisten zwangslaufig weggelassgn wgrdep. Das Gleich-
gewicht bezliglich der Anzahl der Stimmen (hauptsachlich vierstimmig, jedoch
mit einer reprasentativen Anzahl von zwei-, drei-, finf-, sechs- 'und siebenstim-
migen Beispielen) wurde ebenfalls beibehalten, jedoch wurden in dem Versuch,
Transpositionen zu vermeiden (welche normalerweise Probleme eher verlagern
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