
Untersuchungen zum Palestrinastil

HeNs UI-ntcn LTHNTINN

Innerhalb der zahlreichen Fächer der musiktheoretischen Ausbildung

nimmt die Sparte Kontrapunkt nur einen bescheidenen, wenig beachteten

Rang ein. Es handelt sich dabei sozusagen um ein Stiefkind, dem gegenüber

man seine Pfl ichten eben noch erfül l t ,  ohne Sinn und Zweck dieses Tuns

vol l  einzusehen. So wird man im Zweifelsfal l  nicht al lzuviel,  l ieber etwas

zu wenig dafür einsetzen. Diese Einstel lung dem Kontrapunkt gegenüber

geht schon aus.unsern Lehrplänen hervor: an gewissen Konservatorien

wird das Fach gar nicht verlangt, an andern nur für fakultat iv erklärt,  und

eine weitere .Lösung, besteht darin, das Gebiet in einem kurzgefaßten

Klassenkurs zu behandeln und rasch wieder beiseite zu legen. Ar-rf  Seiten

der Schüler weiß man vom Kontrapunkt im voraus zwar nicht viel Genaues,

dafür umso Schlimmeres: daß es sich um eine ft i rchterl ich komplizierre

Angelegenheit handelt,  die vol ler unsinniger Regeln steckt, völ l ig abstrakt

is t  und fe rnab von jeder  mus ika l i schen Prax is  s teh t  -  e ine  Meinung,  der  man

mindestens ein Körnchen Wahrheit nicht ganz absprechen kann.

Erns t  Kur th  ha t  d ie  S i tua t ion  d ieses  Fachs  w ie  fo lg t  beschr ieben:  "D ie
übl iche Kontrapunktdarstelh.rr.rg geht im wesentl ichen auf ein aus dem

Jahre ry25 stammendes, berühmt gewordenes Werk von Joh. Jos. Fux

(166o-174r ) ,  den ,Gradus  ad  parnassum,  zurück ,  das  e ine  Zusammen-

fassung der Satzlehre nach dem Stande der damtrl igen Theorie versuchte.

Venn auch das  Verk  se lbs t  n ich t  mehr  im Gebrauch s teh t ,  so  en thä l t  es

doch die Grundgedanken des Kontrapunkt-Llntcrr ichts, wie er hettte noch

a l lgemein  in  den Lehrp länen der  Akademien unc l  Fachschu lcn  e inger ich te t

i s t ,  unc l  an  denen auch d ie  g ro{3e  Re ihe  der  gebräuch l ichen Lehrb i i chcr ,  u t t -

geachtet der mehr oder minder durchgreifenderr Veränderungen und

Modernisierungsversuche festhäIt." Diese zwar schon r9r7 abgefaf3te

Schilderung hat im Prinzip ihre Gült igkeit  auch ry72 nicht verloren.

Method isch  w i rd  der  ua l te  Kont rapunkt ' ,  der  "Voka lsa tz ,> ,  de(  <s t renge

$212, ,  der  *sog.  Pa les t r inasatz '  -  oder  w ie  das  D ing  auch immer  he i f3en

mag - fast ausschl ießl ich nach den Fux'schen fünf Gattur.rgen oder Arten

gelehrt;  die entsprechenden Regeh.r werden im besten Fal l  "  dem Jeppesen "
entnommen oder gehen von unkontrol l ierbaren, verlr 'ässerten Anwet-

sungen aus, die der betreffende Autor oder Lehrer weilS ich wo zLlsammen-



gesuchr hat, al les mit dem Resultat,  d,rs el.renfal ls schon Ernst Kurth tref-

fend formulierr har: .  Tri f f t  man doch heute bei Musikern, und zwar nicht

etwa blo{3 bei Schülern, auf die al len Ernstes eingewurzelte Anschauung,

der Kontrapunkt bestehe aus .fünf Gattungen,, als ob diese fünf l-ehr-

gangsabschnitte das geringste mit dem wesen des Kontrapunkts an sich zu

tun  hä t ten .  >

Ein Grund, weshalb man sich dennoch nach wie vor weitgehend an das

vorgehen nach Gattungen klammert, mag auch darin l iegen, dal3 sich dieses

methodische System nun doch schon fast z5o Jahre lang "fs\e'5hrt" hat,

und ein Vortei l  der Gattungen ist offensichtl ich: Das zugegehene rmaßen

höchst umfangreiche Verbors-, Gebots-, Regel- und Anweisungsmaterial

des Kontrapunkts läßt sich auf diese Weise noch am günsrigsten verabrei-

chen, da al les sozusagen in (nrehr oder minder rvohldosierten) Port ionen

abgegeben werden kann. Die Nachtei le der Fux'schen Methode sind iedoch

beträchtl ich. Jeder Unterr ichtende hat sie selbst erlebt, und sie sind nun

auch schon so oft kr i t is iert worden, da13 ich hier im einzclnen nicht mehr

darauf einzugehen brauche. Der grundsätzi iche Mangel scheint mir darin

zu l iegen, daß man auf diese Weise i1 der Tat sehr abstrakt, intel lektuel l

vorgeht, Noten kombiniert und sich ur.rweigerl ich vom wesentl ichen, von

der Musik, entfernt, hoffnungslos entfernt. Denn c' l iese kontrapunktischen

Übungen, seien es sture cantus f irmus-Sätzlein, 'gsnl l t tunctus f lor idus"

(we lch  e in  Euphern ismus! )  oder  f re ie r  sa tz ,  g le ich  ob  s ie  von I rux ,  aus  der

schu le  von Mozar r ,  von  Jcppese r r  ode r  von  i rgende inern  Konsen aror is re  t r

srammen - diese kontrapunkrischen Übungen haben insofern etwas ge-

meinsam, als sie mit Musik kaum mehr erwas gemein haben. Doch nicht

nur musikal isch, auch st i l ist isch sind die Resultate n.reist meilenweit vot.t

iedem historischen Vorbi ld entfernt, selbst dann, wenn etwa die überaus

präzisen "Jeppesen-Palestr ina-Regeln" am Anfang gestarrden haben und

diese einwandfrei appl iziert worden sind'

Zwei Dinge müssen hier klargestel l t  werder-r:

r.  Der dänische Musikforscher Knud Jeppesen l-r:r t  i r-r aul3erordentl ich

umfangre ichen Untersuchungen (n ich t  nur :  '  Kont rapunkt  " ,  r  93o,  sondern

vor  a l lem auch:  .Der  Pa les t r inas t i l  und  d ie  D issonanz" ,  r9z3)  das  Gesamt-

werk von Palestr ina durchgearbeitet und mit al ler nur wünschbarer-r

Akr ib ie  d ie  sa tz techn ischen Grund lagen zusammenzuste l len  gesucht .  Das

Verdienst für diese Riesenarbeit,  die irgendeinn.ral geleistet we rden mu$te,

kar-rn nicht hoch genug veranschlagt we rden, selbst dann, \ \renn es clen vor-
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wiegend st: l t ist ischen "Jeppesen-Regeln' nicht oder nur bedingt gel ingt '

a u c h  d l s  S t i l i s t i s c h e  m r t  e i n z u f a n g e n .

z. Jeppeser.rs Schuld isr es jeder]fal ls nicht, da{3 man über seinem "Kontra-

punkt, Palestr inas Kolnposit ionen fast etwas vefgessen hat, daß man es

gerarle wegen der großen Präzisiorr der arrgeführten Regeln - mehr r 'rnd

mehr unterlassen hat, sich auch und immer wieder mit der komponierten

Mus ik  zu  be fassen.

welche Konsequenzen sind aus al ledem zu ziehen ? - ln erster Linie hat

man immer  w ieder  auszugehen von den mus ika l i schen Que l len ;  man c la r f

die Regeln nicht als vorgegebene, indiskutable Fakten darstel len, sondern

man muß versuchen, sie nach Möglichkeit in den kornponierten werken

aufzuzeigen, sie von dort aus nach und nach abzuleiten. Gleichzeit ig ist

clamit postul ierr,  einen ganz bestimmten historischen Sti l  als Vorlage für

eigene praktische versuche zu wählen. Diese kcinncn so stets mit origin:r len

Beispielen vergl ichen und damit auch viel gerechter beurtei l t  werden;

darüber hinaus kann eir.r  solcher vergleich uns auch für das verständnis der

unrersuchten alten Musik entscheidencle Erkenntnisse vermitteln. Sodann :

Wenn man die Kor.rtrapunktlehre als Gegenstt ick und als Ergänzung zur

Harmonielehre betrachtet, muß der Ausgangspunkt einer sinnvol len

Kontrapulkt<Jarstel lulg unbedingt die .extremst l i r leare Satzstruktur"

sein, r,r , ie es nochmals Kurth formuliert hat, der dan1r auch clas für n"r ich

entscheidentle Posrulat aufgestel lr  har: "Der gegebene Anfang für jede

Kont rapunkt lehre  is t  d ie  Techn ik  der  e ins t immigen L in ie ' "

von der Melodielehre ausgehend wäre dann fortzr-rschreiten zum Kern

der Kontrapunkttheorie, die - nach Kurths berühmter Definit ion - 
"darin

l iegr, wie zwei oder mehrere Linien sich gleichzeit ig in r.nögl ichst ur.rbe-

hin<lerrer melodischer Entwicklung entfalten k<i1r]et l ;  nicht durch die

Zusammenk länge,  sondern  t ro tz  der  Zusammenk länge ' "

Kurth selbst hat diesen methodischen Ansatz nicht nur in seinem Buch

"Grundla€ien cles l inearen Kontrapunkt5' (Bert l ,  r9r7) - arts r ' r 'elchcm:ruch

alle Zitate stammen - in ausfi ihr l icher Darstel lung entrn' ickelt ,  sondern

währencl seiner Dozenrentärigkeit an der Berner universität in praktischen

Übungen erprob t ,  immer  a l le rd ings  bezogcn au f  den . ins t rument l len

Kor.rtrapur.rkt,  von J.S. Bach.

Sowe.it  ich sehe, ist Kurrhs vorgeher.r sonst kaum aufgegrif fen worden'

E inz ig  Bor is  B lacher  ha t  in  se iner  "E in führung in  den s t renp ien  Satz"

(Berl in, r953) die melodische Linie an den Anfang seines Lehrgangs gestel l t '
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Musikal isch ist seine Satzlehre al lerdings einigermalSen fragwürdig, uncl

auch s t i l i s t i sch  is t  s ie  höchs t  une inhe i t l i ch ;  B lacher  we is t  indessen in  se iner

E in le i tung schon au f  d iesen Umstand h in ,  wenn er  schre ib t :  "D ie  Vere in -

fachung der Darstel lung bietet die Möglichkeit zu bedeutend klarerer

Durchdringung der al lgemeinen kompositorischen Prinzipien, die für al le

Sti le und Zeiten, wenigstens im Bereich der europäischen Musik, gi i l t ig

s ind . ,  D iese  s to lze  Abs ich t ,  mu lS so  w i l l  m i r  immerh in  sche inen -  h is to -

r isch gesehen als schl icht unsir.rnig bezeichnet werden.

Mein eigener methodischer Versuch stützt sich, mir selbst zunächst gar

nicht bewußt, ziemlich konsequent auf Kurths Anregungen. In meiner

Arbeit mit den Studenten des musikwissenschaft l ichen Seminars der Uni-

versität Zürich und mit den Theoriehauptfachschülern an der Musik-

Akademie Basel hat sich dieser Ansatz fast wie von selbst ergeben und nach

und nach weiterentwickelt.  Im Gegensatz zu Bl ircher habe ich nicht ganz

allgemein einen nstrengen Satz" angestrebt, sondern einen engel Sti l -

bereich, die Musik Palestr inas, zugrundegelegt. Diese scheinbare Ein-

schränkung bringt zahlreiche Vortei le mit sich: Palestr ina repräsentrert

zwar  n ich t  das  r6 .  Jahrhunder t  sch lech th in ;  e r  n immt  jedoch innerha lb  der

vielfält igen st i l ist ischen Strömungen seiner Zeit zweifel los einen hervor-

ragenden Platz ein, was sich nur schon am großen Llmfang seines Schaffens

ersehen läßt: auf geist l ichem Gebiet hat er über roo Messevertonungen

geschrieben, dazu über z5o Motetten und zusammengezählt nochmals weit

über zoo Offertorier-r,  Hymnen, Magnif icatsätze, Lamentationen, Litaneren,

Psa lmen,  Improper ie r - r  usw.  usw.  -  in  der  a l ten  Gesamtausgabe insgesamt

immerh in  33  Bände umfassend!

Auf Grund der genauen Kenutnis dieser einen wichtigen Sti lr ic[ ' r tung,

wie sie uns durch Jeppesens Vorarbeiten erheblich erleichtert wurde, ist es

dann auch möglich, die Eigentümlichkeiten und Besonderheiten anderer

Komponisten der Zeit,  etwa eines Lasso, jedoch auch von Vorgängern ur-rd

Nachfolgern Palestr inas präzise aufzeigen zu können, st i l ist ische l /nter-

schiede im Detai l  festzustel len.

Ganz wesentl ich scheint mir zr-rdem der Umstand, daß man sich in der

Arbeit mit Palestr inas Musik auc}r ganz intensiv mit den Kirchentonarten

auseinandersetzen muß. Es ist dies, von der Musik des zo. Jahrhunclerts
e inmal  abgeseher . r ,  p r rak t isch  d ie  e inz ige  Ge legen l re i t ,  c laß  s ich  Konser -

va tor is ten  in  ih re r  Ausb i ldung mi t  Mus ik  be fassen,  d ie  au l3erha lb  c les  dur -

moll-tonalen Svstems steht. Viele Erscheinungen, die uns in der Harmonie-
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lehre begegnen, können hier in ihrer historischen Entwicklung verfolgt und
so erst wirklich verst:rnden werden.

Es kann im vorliegenden Text nun keinesfalls darum gehen, einen voll-
ständigen Lehrgang dcs Palestrinasatzes zu entwickeln, wie er sich mir
allmählich abzuzeichnen scheint. Anhand von einzelnen Beispielen sollen
immerhin einige mir wesentlich erscheinende Ansätze aufgezeigt und zur
Diskussion geste l l t  werc len.

An den Anfang stelle ich also die einstimmige melodische Linie, selbst-
verständlich nicht im Sinn einer blutlee.ren Intervallkombination, wie sie
uns aus nachkomponierten cantus firmus-Linien bekannt ist, sondern
sofort in rhythmisierter Form. Primär ist der Ausgangspunkt allerdings
sogar nicht einmal eir.r musikalischer, melodischer Einfall, sondern ein
Tertabschnitt, der ir.r Musik gesetzt werden soll.

Dazu gleich eine interessante Feststellung: in allen mir bekannten
Kontrapunktlehren, angefangen bei Fux bis hin zu Jeppesen, werden die
Kontrapunktübungen erst einmal ohne Text geschrieben. 

'Wenn 
überhaupt,

so werden erst etwa bei der Behandlung des freien Satzes Anweisungen
darül'rer gegeben, wie der Text der Musik zu unterlegen sei. Dabei dürfte es
doch - im vokalen Satz! - einigerm:r{3en sinnvoll sein, umgekehrt vorzu-
gehen und den Text nicht nachträglich unter eine Linie zu kleben, die ohr.re
jeden Bezug auf ihn geschrieben worden ist. Dies umso mehr, als auch bei
Palestrina, mindestens in einem gewissen Sinn, die Sprache "Padrona della
Musica" ist, insofern nämlich, als sich die Melodik meist recht eng an den

" natür l ichen "  Sprachver lauf  anzulehnen scheint .  Dazu e in ige Beispie le aus
Anfängen von Palestrina-Motetten :

r U  l n  d i -  c  -  b s s  i t  -  -  :  -  - U s

ffi .
no -lzn.drt CSI
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Außer dieser Anlehnung an eine mögliche, einigern'ra{3en " normals o Sprech-

kurve  s te l len  w i r  zudem in  a l len  Fä l len  e ine  k la re  Übere ins t immung fes t

zwischen w ich t igs tem Wor t  (bzw.  se iner  bc ton ten  S i lbe)  und Hochton  der

M e l o d i e ,  a l s ( )  e t w l  . E x a u d i  D i i n r i n e "  . E r h ö r e ,  H e r r '  I  i n  d i c s e m  e t n e n

Fall  wäre ja eine andere Akzentvertei lung, mit dem Hauptgervicht auf das

hochexpress ive  "exaüd i , ' ,  theore t isch  mindes tens  denkbar .  Wie  we i t  aber

Palestr ina von einer expressiven, dramatischen, madrigal ist ischen Texr-

ausdeutung s teh t ,  ze ig t  auch das  fo lgende Be isp ie l :

rr O qullrt - tut kec.tsl ho mi

Jeder Madrigal ist hätte sich ohne Zweifel auf das wunderbare Wort

" luctus" (Trauer) gestürzt,  den ganzen Affekt auf dieses Zentrum ausgerich-

tet.  Ganz anders Palestr ina, der den Sinngehalt der ganzen Aussage viel

wen iger  d ras t isch ,  aber  au fs  Ganze gesehen v ie l le ich t  umso nachdrück l i cher

im Gesamtbogen einzufangen weiß, der mit dem aufsteigenden Oktavinter-

va l l  sehr  markant  e inse tz t .

Beirn Vorgehen nach FLrr 'schen Girttungen stel l tc ich immer wieder fest,

claß die Spri inge oft an falscher Stel le verrvendet wurden. Zwar wurden

unerlaubte melodische Fortschreitungen gefl issentl ich vermieden, die an

sich korrekter.r Sprünge jedoch zu häufig eingesetzt oder mir.rdestens so

angewendet, daß sie st i l ist isch gesehen doch aus dem Rahmen f ielen. So-

ba ld  i ch  d ie  Schü ler  vom Sprachduktus  ausgehen l ieß ,  e rh ie l t  i ch  so for t  d ie

v ie l  "s t immigeren"  Resu l ta te ,  mus ika l i sch  w ie  s t i l i s t i sch .  Dabe i  kann

dieselbe Aufgabenstel lung zu verschiedenen Variantlösunger.r führen, da
jeder einzelne sich für die eine oder andere Gewichtsvertei iung im gegebe-

nen Text, f i i r  eine stei lere oder f lachere Melodiekurve Lrsw. entscheiden
muß;  um e ine  In te rpre ta t ion  der  Tex tvor lage kommt  a lso  ke iner  herum.

Offensichtl ich ist es notwendig, daf3 wir nicht nur angeben, welche

Interval le bei Palestr ina melodisch vorkommen und damir erlaubt sind.

' t o

I

Vielmehr müssen wir versuchen festzulegen, unrer welcher.r Bedingungen
diese Sprünge innerhalb eines melodischen Ablaufs eingesetzt werden
können. Diese Mcigl ichkeiten sind, genau besehen, gar nicht so zahlreich;
es gibt Sprünge folgender Art:

r .  "akzentu ie rend" ,  zur  Betonung des  Wor takzents  (2 .B .  exar id i )

2 .  <entspannend, :  be i  unbeton ten  Ends i lben w i rd  d ie  S t imme fa l len
ge lassen,  was häu6g e inen Sprung nach un ten  zur  Fo lge  ha t :

3 .  " to te>  In te rva l le ,  d .h .  Sprünge zwischer . r  dem Ende der  e inen und denr
Anfang der nachfolgender.r Phrase, Sprünge, die also nicht im Innern

e ines  mus ika l i schen Bosens s rehen:

Daß die melodische Bedeutung eines Sprungs in dieser Situation als

erheblich geringer empfunden wird (und die Benennung .totes" Inter-

val l  den Sachverhalt nicht schlecht tr i f f t) ,  zeigt sich schon darin, daß

Palestr ir .ra an solchen Stel len nicht selter.r auch "verbotene" Sprünge

anr,r 'endet, etwa kleine Sexten abwärts oder Sprünge von grol3en Sexten.

4. In dieser letzten Gruppe müssen al le Fäl le eru'ähnr werden, in denen

Sprünge vorkommeu, die nicht in eine der genannten Gruppen einge-

reiht werden können. Es handelt sich also um Sprür.rge im Innern eines

Melismas. Diese sincl - vergl ichen mit der Anz.ahl Sprünge in den Grup-
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pen r bis 3 - verhältnismäßig selten ; größere Sprt inge sind hier nochmals

seltener anzutreffen als kleinere, besonders etwa Terzen (2.B. in der

Cambia ta fo rmel ) .

Zur Vervol lständigung muß hinzugefügt werden, daß die Baßstimme in

einem mehrstimmigen Satz des öftern diese "Sprr,rnggesetze" mißachtet;

die typischen Baßfortschreitunger.r der Generalbal3zeit sind bereits hier oft

einfach gar nicht zu vermeiden.

\üenn ich den Text an den Anfang genommen habe, wird sich sogleich

die Frage nach Syl labik - Melismatik stel len. Ich glaube, daß sich in der

Auftei lung wenigstens eine gewisse Tenclenz abzeichnet: Bei der erstmali-

gen Deklamation eines Textabschnitts innerhalb jeder der imit ierenderr

Stimmen geht Palestr ina syl labisch vor, und zwar bis zur letzten betonten

Silbe und/oder der Schlußsi lbe des Textabschnitts; diese können dann auch

melismatisch gesetzt werden. Wird nun aber der Text wiederholt,  d. h. ein

zweites oder dri t tes Mal,ganz oder tei lweise gesungen, ist Melismatik auf
jeder Si lbe möglich, also auch auf sprachl ich völ l ig unwesentl ichen; eine

auch noch so vage Gesetzmäßigkeit konnte ich bisher wenigstens noch nicht

feststel len. Dazu folgende Beispiele :

E - t ,  r n .

fL ' '  In d i  -  e -  .bos i t  -  -  -  -  t i r  in-

Für die Melodielehre entscheidend sind nun natürl ich auch rhythmische

Gesichtspunkte. Vorab wäre festzuhalten, daß ich hier und im folgenden

ausschl ießl ich in den originalen, unverkürzren Notenwerten spreche, rn

denen übrigens auch al le Notenbeispiele gehalten sind.

In Kontrapunkti . ibungen muß man immer wieder feststel len, daß viel zu

viele Viertelsnoten vorkommen. Es ist zu bedenken, da{3 die Viertelsnoten

(abgesehen von den in Zweiergruppen vorkommenden, verzierungsart ig

eingesetzten Achtelnoten) bei Palestr ina die kürzesten Notenwerte dar-

stel len. Diese werden innerhalb einer Melodiel inie erst nach und nach

erreicht und aufs Ganze gesehen nur vereinzelt in größern, kontinuierl ichen

Gruppen angewendet. Ganz offensichtl ich werden wir durch unsere

Beschäft igung mit Musik späterer Epochen gerne zu einer fast ununter-

brochen durchlaufenden Viertelsbewegung verleitet.

In diesem Zusammenhang ist es interessant festzustel ler.r,  daß der erste

Ton einer Motette in jeder Stimme aus einem längern Notenwert besteht;

sehr  häuf ig  s ind  es  E l ,  o  oder  auch o . ,  se l ten  nnur '  J .  .  Übr igens  w i rd  jede

melodische Phrase im Normalfal l  mindestens mit einer ganzen Note

beendet. Die Dehnung der Anfangsnote, die vom Text her gesehen oft

s tö rend w i rken kann (e tvva  Doctor ;  in  d iebus ;  exaud i ) ,  i s t  mus ika l i sch

verständl ich: zunächst dienen die Anfangsnoten der verschiedenen Stim-

men der modalen Fixierung einer Komposit ion (vgl.  Zarl inos " Principi i  ")
und werden daher intonationsmäßig gedehnt. Für uns "Nachkompo-
nierende" hat diese Dehnung zugleich den Vortei l ,  daß wir weniger leicht

oder mindestens weniger rasch in die bel iebte Viertelsbewegung hinein-

geraten.

Ftir  die Rhythmik entscheidend ist die Tatsache, daß Palestr inas Musik

den modernen, akzentuierenden Takt nicht kennt, wie ja übrigens die

Taktstr iche in den originalen Stimmen ebenfal ls fehlen. (An dieser Stel le

wäre mit al lem Nachdruck darauf hinzuweisen, daß Ausdrücke wie "Be-
tonung > oder n Akzent " 

- bezogen auf Musik und Sprache in diesem Text

mi t  a l len  Vorbeha l ten  zu  vers tehen s ind l )  Dem ganzen mus ika l i schen

Geschehen l ieg t  zwar  e in  " tac tus"  zugrunde,  "e ine  f i x ie r te  und unver -

änderl iche Zeiteinheit,  die einem Taktschlag in mä13ig langsamem Tempo

entspricht und die die ganze Musik der Epoche wie ein gleichbleibender

Pu ls  durchz ieh t "  (Wi l l i  Ape l ) .  Dem <tac tus> kommt  a lso  in  e rs te r  L in ie

ordneuc le  Bedeut t rug  zu ,  n ich t  lbc r  Betonnng.  Auf  c {enr  H in te rgr r , rnc l  c l i c :cs

regelmäßigen Pulsschlags kann so jede Stimme ihren eigenen, durch kein
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metrisches Schema eingeengten rhythmischen Ablauf erhalten ; dabei bildet
der  " tactus '  (oder  in  Neuausgaben der  Taktst r ich)  e inen gemeinsamen
Bezugspunkt für alle Stimmen, der u. a. für die Anwendung von Dissonan-
zen ur-rbedingt notwendig ist. Anhand eines der bereits bekannten Beispiele
sei diese freie, f lexible ninnere Rhythmik" einer Stimme dargestellt. In
Ermangelung eines Bessern habe ich Akzentzeichen eingetragen, die also -

siehe oben - weniger als Akzent denn im Sinr.r des gregorianischen .icrus,
zu verstehen sind und Anfangsnoten einer zusammengehörigen Gruppe
markieren sollen.

Ein Vergleich der moclernen Notarionsweise, in der die Taktstriche
die längen.r Notenwerte zerschneiden und auch Synkopenbildungen aufzu-
tauchen scheinen, mit der originalen Notierung zeigt sofort, wie viel leichter
sich diese freie Rhythmik in der ursprünglichen Schreibweise erfasser.r lä13t:

Venn wir uns vom gewohnten metrischen Denken zu lösen vermögen,
sind die Kriterien der unregelmäl3igen Gnrppenbildur.rg sogleich offensicht-
l ich; einen "Akzer.rt" erhalten Noten:

r. die durcl 'r einen Silbenwechsel markiert sind

6o

z. die länger dauern als die voraufgehenden und nachfolgenden Töne,

z .B  J  J  d .  JJJ  "

: , .  d ie  höher  l iegen,  insbesor . rdere  dann,  wenn s ie  durch  e inen Sprung

erreicht u'erden (womit danr.r zugleich wiecler Punkt r.  wichtig werden

kann) .

Auf diese für den Palestr inasti l  charakterist ische rhythmische Eigenart

ist in neuern Kontrapunktlehren viel zu wenig, meist nämlich gar nicht,

hinger,r, iesen worden. Dabei hirt te u. a. ein engl ischer Musikforscher,

Reginald Owen Morris ("Qen113puntal Technique in the Sixteenth

Centuryo ,  Oxford  rgzz) ,  bere i ts  r9z2)  a lso  kurz  vor  Jeppesens ers tem

grundlegenden Werk zum Palestr inasti l ,  nachdrückl ich auf diese Fakten

aufmerksam gemacht ;  Mor r is  schre ib r :  "  D ie  rhy thmische Akzentu ie rung

jeder einzelnen Stimme ist frei,  d.h. die Akzente folgen sich nicht in streng

regelmä{3igen Abständen. "
Noch grö{3ere Becleutung erhält dieser Sachverhalt im zwei- und mehr-

st immigen Satz, wo in den verschiedener.r Stimmen nun auch unterschied-

l iche " innere Rhythmen" übereinandergelagert werden können. Dazu

g le ich  e in  Be isp ie l ,  d ies  e ine  Mal  e in  B ic in ium von Or lando c l i  Lasso:

; ;:ü-l,* - t* *

sl ma-la nos- c - t a t
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Ein weiteres Beispiel l iefert der folgende, schon einst immig zit icrte

Motettenanfans von Palestr ina :

Diese Musik (al lerdings längst nicht erst sie!) nimmt das Prinzip der poly-

rhythmischen Technik voraus, das uns in neuerer Musik gelegentl ich

begegnet. Frei l ich ist im r6. Jahrhundert al les viel zurückhaltender, dis-

kreter, da ja nicht mit scharfen Akzentuierungen auf die rhythmischen

Verschiebungen hingearbeitet wird.

Für die Kontrapunktlehre sind diese Feststel lungen außerordentl ich

wichtig. Morris geht so weit,  von der kontrapunktischen Musik des

16. Jahrhunderts zu sagen, sie bestehe "aus ineinandergewobenen, vol l-

einander unabhängigen Rhythmen und nicht (wie man es übl icherweise

sagt )  aus  e iner  Kombinat ion  von Melod ien .  .  .  Kont rapunkt  l s l  Rhy thmr" rs

und sehr wenig mehr." Diese rhythmischen Verschiebungen begegnen uns

namentl ich auch immer wieder an den wichtigen Interpunktionsstel len

einer Komposit ion, bei den Kadenzen. Was man darunrer im 16. Jahr-
hundert zu versrehen hat, läßt sich bei Zarl ino ausführl ich nachlesen, bei
jenem Theoretiker also, der in diesem Zusammenhang noch viel zu wenig

beachtet worden ist und der uns doch eine ganze Menge von interessanten

und wichtigen Hinweisen auch zur Kontrapr.rnkt lehre bieten kann. Zarl ino

widmet  im 3 .  Te i l  se iner  n  Is t i tu t ion i  harmon iche "  u .  a .  das  ganze 5  r .  Kap i te l

der  Kadenz;  se ine  Überschr i f t  lau ter :  .De l la  Cadenza,  que l lo  che e l la  s ia ,

de l le  sue spec ie ,  e  c le l  suo  uso. "  Zar l ino  schre ib t  h ic r :  .  La  Cade nza adun<tue
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ö un certo atto, che fanno le part i  del la canri lena cantando insieme, la qual

dinota, o quiete generale del l 'Harmonia, o la perfett ione del Senso del le

paro le ,  sopra  le  qua l i  la  cant i lena  ö  composta  .  .  .  La  Cadenza ö  d i  tan to

valore r.rel la Musica, quänro ö i l  Punto nel la Oratione: e si puö verurmente

ch iamare  Punto  de l la  Cant i lena . "

Zar l ino  beschre ib t  d ie  Kadenz u .a .  a ls  "mr - rs ika l i sche In te rpunk t ion" ,

was sich insofern aus den praktischen Beispielen bestät igen läßt, als die

Sch lußnoten  der  Kadenz iewe i ls  d ie  Sch lußs i lben des  Tex ts  e rha l ten :

- n 3

Weiter müssen wir festhalten, daß die Kadenz auch im vielst immigen

Satz eine primär zweist immige Angelegenheit darstel l t .  Die beiden an der

Kadenz betei l igten Stimmer.r schreiten von der unvol lkommenen Konso-

nanz der großen Sext bzw. der kleinen Terz stufenweise in Gegenbewegung

in  d ie  vo l l kommene Konsonanz (Oktave bzw.  E ink lang)  ;  dabe i  w i rd  d ie

unvollkommene Konsonanz meist mit einer Vorhaltsbi ldung eingeführt.

D iese  Bcschrc ibung,  c l ie  s ich  i rn  rvcsent l i chen ru f  Z t r l i to  s tü tz t ,  e rg ih t

demnach vier Varianten der übl ichen Kadenz:

ro- ron.dgr clt

(Er.acd,i) Do



Im Rhythmischen,  wovon wir  ausgegangen s i r . rd,  bedeutet  d ies nur . r  n icht

eine Syr.rkopierung im modernen Sinn. Vielmehr l iegt auch hier zunächst

eine Akzentverschiebung in der " innern Rhythmik " der beiden Stimmen vor.

Auf den Abschluß der Kadenz fallen darrn aber r.richt nr.rr beide Stimmen

zusammen; überdies treffen sie auch imnter auf eine vorn <tactl ls" gesehen
n betonte " Zeit:

Die an der zweist immiger.r Kadenzformel nicht betei l igten Stimmen können

inso fern  den n  Punto  de l la  Cant i lena ,  mi tmachen,  a ls  s ie  -  e twa am Sch luß

eines Abschnitts oder des Stücks - ihre Phrasen gleichzeit ig mit den

kadenzierenden Stimmen beschl ießen. Aus Konsonanzgründen bleiben rn

diesem Fall  gar r.r icht viele melodische Fortschreitungen übrig; eine zu-

sätzl iche t iefere Stimme kann dabei etwa so fortschreiten:

Damit ergeben sich Bi ldungen, die uns aus der Harmonielehre vertraut

sind und deren Entstehung hier verfolgt werden kann. Fast überf1üssig zu

betonen, daß die Absicht hier eine völ l ig andere ist als in der harmonischen

Kadenz.

Vom kontrapunktischen Denker.r interessieren ganz besonders Ein-

schnitte, bei denen zwei Stimmen kadenzieren, also abschl ießen, eine andere
jedoch, wie im letzten Beispiel,  die Zästrr nicht nur nicht mitmacht, sonclern

überbrückt. Dadurch lassen sich verschiedenart ige Verzahnungen von

formalen Abschnitten erzielen, mit Variat ionsmöglichkeiten, wie sie uns

aus  .harmon ischer  Mus ik "  kaum ge läu f ig  s ind .
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Palestrina stehen so beim Übergang von einem Abschnitt zum nächsten
vie le nStärkegrade der  Einschni t tsb i ldung" zur  Ver fügung,  im Extrem:

r. r 'öll iges Ineinanderlaufen beider Teile, so daß keine klare Trennungs-

linie mehr gezogen n,erden k:rnn r,rncl n.ran sich oft mit Recht fragen mu{i,

ob e s sich denn überhauDt Lrnl zu' 'ei drstinkte Teile har.rdclt:

----
(vjnl -) 3g .c^ 

'

l u - t c D o
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2. extrem deutlicher Einschnitt, indem die Zäsur durch alle Stimmen
hindurcheeht:

Nur schon anhand dieser beiden Ausschnitte kann deutl ich werden, wie
Palestr ina die Art der Zäsw, den Grad der Einschnittsbi ldung wiederum

vom Text herleitet,  von seiner interpunktionsmäßigen Gliederung und von

seinem Sinngehalt.  Wie er sich im Kleinen an die Sprachkurve anlehnt, s<r
folgt auch die großformale Gliederung dem Text. Meine frühere Behaup-

tung, der Text sei auch für Palestr ina die " Padrona del la Musica " l ieße sich

also auch und gerade von hier aus mit zahl losen Beispielen belegen.

b b

Damit sind wir auch gleich bei einem letzren Punkt angelangt, den ich

hier erwähnen möchte: die Kontrapunktlehre beschäft igt sich eingehend

mit den Möglichkeiten, unter denen diese oder iene Dissonanz erlaubt sei

oder nicht, diese oder jene Stimmführung möglich oder nicht; dieses sich

Konzentrieren auf Details verschließt dann oft allzusehr den Blick auch auf

größere Abläufe und formale Zusammenhänge. Dabei würde gerade die

Motette des r6. Jahrhunderts im ganzen Reichtum ihrer Möglichkeiten, in

der großen Vielfalt  der individuel len formalen Lösungen ein wunderbares

Anschauungsmaterial bieten für eine Formenlehre, die sich vom Denken in

sturen Formschemata befreien, zu einer wirkl ichen Analyse und damit zu

einem größern und echtern nVerständnis" musikal ischer Beziehungen

beitragen möchte.

Dies sei der vorläufige Schluß meiner Ausführungen; al lzuvieles ist

dabei in Andeutungen stehengeblieben, das meiste müßte gründlicher aus-

geführt und mit mehr Beispielen exempli f iziert werden. Vor al lem aber

konnten eine ganze Reihe von Problemkreisen, die eine eingehende Be-

handlung verlangen würden, hier nicht einmal gestreif t  werden; ich denke

etwa an die Frage der Modali tät,  an Untersuchungen melodischer Formtypen

innerhalb eines Modus, an die Darstel lung der Beziehungen der Stimmen

zueinander (hier wäre u. a. auch die Imitat ion in al len ihren Möglichkeiten -

präzise! - zu untersuchen), an Beobachtungen zum Ambitus der Einzel-

st imme wie des gesamten Stimmkomplexes, an Fragen der Schlüsselung, an

den Problemkreis des Tempos, an den der Figuren usw. usw. - al les Dinge,

die den Rahmen eines solchen Texts natürl ich völ l ig sprengen müßten.

Lassen Sie mich dennoch so etwas wie eine Zusammenfassung versuchen :

Wir sind davon ausgegangen, an Palestr inas Musik kontrapunktische Satz-

technik zu studieren, und in der Tat bieten diese Komposit ionen exempla-

r ische Beispiele für den wohl "kontrapunktischsten Kontrapunkt", den

man nur f inden kann. Palestr ina beherrscht al le Techniken mit völ l iger

Souveränität,  und - wüßte man es nicht - würde man kaum vermuten, welch

strenge Gesetze dieser Musik zugrundeliegen.

Man hört oft ,  und auch von guten Musikern, Palestr inas Komposit ionen

seien uninteressant und langweil ig. Damit ist,  glaube ich, wenig über diese

Musik gesagt, umso mehr aber darüber, daß sie nicht r icht ig angegangen

wird, daß man sie nicht auf die ihr gemäße Art und Weise zu hören bemüht

ist (wie man übrigens andererseits leider immer noch oft Aufführungen

begegnet, die den Mitteln dieser Musik zuwiderlaufen, sie damit verfäl-
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schen oder gar zerstören). Denn trotz des auffallenden Wohlklangs dreser
'Werke 

sind sie gar nicht so leicht zugänglich, wie man oft meint. Es geht
deshalb zunächst darum, sich das notwendige Wissen um Eigenarten, um
Besonderheiten dieser Musik anzueignen. Dann müssen wir uns vor allen.r
auch darum bemühen, unser Hören auf Palestrina einzustellen, wie wir das
neuern Werken gegenüber ebenfalls zu tun gewohnt sind. Hier ist es insbe-
sondere auch notwendig, daß wir - wiederum ! - lernen, auf scheinbare
Kleinigkeiten zu achten, auf zunächst unwesentliche Nuancen und Details
aufzumerken, die für diese Kunst nun eben doch von so großer Bedeutung
sind. Der Bereich von Paiestrinas Musik ist außerordentlich klein, ist Ein-
schränkungen unterworfen von vielen Seiten, woraus sich eben auch erklä-
ren läßt, weshalb man diese Musik so leicht zu erfassen, zu .verstehen'
glaubt. Was Palestrina jedoch innerhalb dieser Grenzen musikalisch aus-
zudrücken weiß und welche Vielfalt von kompositorischen Möglichkeiten
ihm zur Verfügung stehen, das zögere ich nicht als schlicht meisterhaft zu
bezeichnen - in vollem Bewußtsein, daß ein solches Wort nicht leichthin
verwendet werden sollte.

Nochmals: Palestrinas Musik ist eine bescheidene, zurückhaltende,
Kunst. Sie ist kaum je publikumswirksam, nie spektakuiär. Den Schüler
(und sich selbst) auch auf Dinge aufmerksam zu machen, die sich nicht vor-
drängen, ihm und uns die Ohren zu öffnen auch für vermeintl ich so Ein-
faches und Unscheinbares, dies dürfte auch heute nicht ganz überflüssig
sein, in Basel so wenig wie anderswo.
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