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VORWORT

Nach der Harmonielehre . . .

Nachdem sich die Konzeption meiner Harmonielehre durchsetzen
konnte, lag es nahe, fiir das Gebiet des Kontrapunkts dasselbe zu
versuchen: Ein Lehrbuch, das keine Regel aufstellt oder tradierte
Regeln gliubig tiberliefert, sondern an Anweisungen nur gibt, was
sich, flr den Leser im Augenblick ersichtlich und von ihm
kontrollierbar, aus Meisterwerken ableiten 1a8t. Ein Lehrbuch, das
nicht irgendeinen »strengen Satz« aus Musik herausfiltert, son-
dern lehrt, wie bestimmte grofSe Komponisten zu verschiedenen
Zeiten komponiert haben. Aber die Harmonielehre konnte doch
nicht als Modell tibernommen werden. Sie lehrte die Entwicklung
und Wandlung einer Sprache: Es wire sinnlos, eines der nach-
bachschen Kapitel zu lesen, ohne zuvor das Riistzeug zum
Verstindnis durch die Schulung im Bach-Stil und in der hier
entwickelten Terminologie erworben zu haben. Der Bereich des
Kontrapunkts empfiehlt eine andere Losung. Bachs Polyphonie
versteht und lehrt man leicht auf der Grundlage funktioneller
Harmonik; sie als gewandelten Palestrina-Stil vermitteln zu
wollen, wire sehr viel mithsamer. Auch 148t sich fiir das stimmige
Komponieren des 20. Jahrhunderts ein Lehrgang entwerfen, der
Kenntnis des Palestrina- oder Bach-Stils nicht voraussetzt. Hatten
wir in der Harmonielehre die Entwicklung und Wandlung einer
Sprache, so haben wir im Kontrapunkt drei selbstindige, unab-
hingige Lehrgebiude. Sie heiffen in diesem Buch - in der
Reihenfolge des Umfangs der Kapitel — Josquin, Neue Musik,
Bach.

Wie benutzt man das Buch?

Die Konsequenz: daraus war, das Buch so anzulegen, daf man
nach Belieben Josquin, Bach oder die Neue Musik als Lehrgangs-
gebiet auswihlen kann, daf man, wenn man zwei Gebiete
erarbeiten will, erst Bach und dann Josquin, erst Josquin und dann
die Neue Musik usw. vornehmen kann, dafl man, wenn weniger
Zeit zur Verfugung steht, z. B. das Kapitel Josquin griindlich
behandeln kann und anschlieSend oder auch vorher nur wenige
Aufgaben aus den Kapiteln Bach und Neue Musik arbeitet. Vor 50
Jahren hatte man versucht, vom Kontrapunkt in einem stilistisch
nicht ndher bezeichneten Bereich »alter« Musik ausgehend
sogleich zum modernen Tonsatz hinzumodulieren. Davon ist hier
keine Rede mehr. Man hat die Mdglichkeit, sich nach eigener
Wahl der Gebiete und der Reihenfolge Einblick und handwerkliche
Schulung in verschiedenen Musiksprachen zu verschaffen. Das
Bach-Kapitel setzt allerdings die Kenntnis des Bach-Kapitels der
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Harmonielehre voraus. Die Kapitel Josquin und Neue Musik sind
voraussetzungslos und konnen auch als erste Disziplin (nach der
allgemeinen Musiklehre, versteht sich) vor der Harmonielehre
erarbeitet werden.

Lese- und Arbeitsbuch

In meiner Harmonielehre geht man einen der Musikgeschichte
folgenden Weg, im Kontrapunkt kann man springen. Das ermég-
licht ein Uberspringen und legt dies sogar nahe. Kein guter
Harmonielehreunterricht iberspringt aber jede Kontrapunktunter-
weisung (wenn sie iiberhaupt springt, was selten genug ist, und
nicht nur an einem einzigen Punkt der Entwicklung der Musik
verweilt). Musikgeschichtliche Situationen, die Musik von gleich
hohem Rang ermoglicht haben, bleiben unbedacht. Das fiithrte
mich zu der Idee, vor und zwischen die Arbeitskapitel Lesekapitel
zu setzen, in die hier und da auch Aufgaben eingebaut sind, wobei
es sich aber mehr um Vertiefung des Verstandnisses handelt, nicht
um satztechnische Schulung. So 148t sich die Behandlung von
Perotin, der Niederldnder, von Heinrich Schiitz, von Haydns und
Beethovens motivischer Arbeit, der Stimmbehandlung von Schu-
mann, Brahms und Wagpner fiir das Fach Kontrapunkt erobern und
so laBt sich unter allgemeinen Gesichtspunkten (»geistlich —
weltlich«) liber Musik denken. Wir Musiktheoretiker haben es
doch nicht nétig, den weiten Blick tiber die Entwicklung vor allem
der vorbachschen Musik nur der Musikgeschichtsvorlesung zu
uberlassen. Ich hoffe also, daf3 sich die Facher in Zukunft mehr
gegenseitig bereichern und vertiefen werden. Diese Darstellungs-
weise der Lesekapitel hat natlirlich auch auf die Arbeitskapitel
abgefarbt. Auch wer den Bleistift nicht selbst zur Hand nehmen
will, wird diese Kapitel mit Gewinn und geistigem Vergniigen
lesen konnen. Da dies vielleicht das eigentlich Neue dieser
Konzeption ist, werde ich froh sein iiber jeden, der das Buch
praktikabel findet, gliicklich aber iiber den, der es als Lektiire
spannend findet und dabei von der Vielfalt musikalischer Aus-
drucksmoglichkeiten genau so fasziniert ist wie ich.

Josquin des Prés als Hauptkapitel

Wer Josquins Musik noch nicht kennt (bald wird er sie, so hoffe
ich, lieben wie ich), mu8 es fiir Spinnerei eines Spezialisten fiir alte
Musik, der die Realitit des Musiklebens nicht sehen will, halten,
wenn als Hauptarbeitsgebiet kontrapunktischer Schulung die
Sprache eines Komponisten gewihlt wird, den nur ein Spezialpu-
blikum kennt, der im Musikleben einschliefllich der Kirchenmu-
sikpflege AufBenseiter ist. Er ist dies aber nicht der Abseitigkeit
seiner Sprache wegen, sondern ausschlieflich aus Besetzungs-
grinden. Eine Knaben- und zwei bis vier Mannerstimmen! Im
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gemischten Chor quilt sich der Alt in der Tiefe und quilen sich
zwei diinn besetzte Tenorstimmen in der Hohe. Das ist das einzige
Problem der Wiedererweckung dieser herrlichen Musik. Aber wir
sind keine Konzertagentur. Lesend, im Unterricht singend, am
Klavier spielend und mitsingend, Schallplatten mit Partitur hdrend
a8t sich die erstaunliche Expressivitiat dieser Musik vermitteln
und erleben, ohne daf8 man sich zuvor von der Liebe zu Beethoven
und Brahms asketisch abwenden miilte. Wer bislang nur klas-
sisch-romantische Musik kennt, wird unmittelbaren Zugang zu
Josquins Musik finden konnen, da er die Dramatik Beethovens, die
Inbrunst des Winterreise-Komponisten, die Leidenschaft eines
Brahms transponiert in eine frithere musikgeschichtliche Situation
wiedererkennen kann. Nimmt man diesen ersten modernen Aus-
drucksmusiker zum Vorbild, lassen sich sogar schon in die ersten
Tonsatzaufgaben Phantasie und Ausdruckskraft investieren und
diese Fahigkeiten dabei entwickeln. Tatsichlich kann man einen
zweistimmigen Satz im Josquin-Stil mit Inbrunst schreiben. Was
ist das fiir ein Gewinn fiir die Attraktivitdt eines Ausbildungsfa-
ches und Gewinn zugleich und vor allem fiir den Studierenden. Ich
jedenfalls erinnere mich aus meinem Kontrapunktstudium in
erster Linie an Regeln und Verbote und Arbeiten in einem
vormusikalischen Ubungsbereich. Zieht man nicht vielerorts nach
der lebendigen Musikwelt der Harmonielehre die Brille auf, die
bunten Kittel aus und ein farblos hirenes Gewand an, wenn es im
gestrengen Kontrapunktunterricht um strengen Satz geht? Und
gleichgewichtig noch dies Argument: Von Josquin gibt es sehr
viele zweistimmige Sitze, keine aber von Palestrina. So kann man
schon die ersten Aufgaben am Modell eines grolen Komponisten
ausrichten und nicht nur an Regeln, abgeleitet aus dem mehrstim-
migen Werk eines Komponisten wie Palestrina, der selbst von den
Ausdrucksmoglichkeiten der Zweistimmigkeit offenbar nicht viel
gehalten hat!

Sonderfall Palestrina

Ein Sonderfall des Buches ist das Palestrina-Kapitel. Es steht nicht
wie alle tibrigen Arbeits- und Lesekapitel fiir sich, sondern kann
sinnvoll nur nach Durcharbeitung des groflen Josquin-Kapitels
gelesen werden. Gefragt wird hier nur »Was hat sich inzwischen
geidndert?« Die Unterschiede sind nicht so grof (ja erstaunlich
klein, denkt man an die Zwei-Generationen-Distanz), daf ein
neues eigenes Lehrgebiude sinnvoll gewesen wire. Die sehr
behutsame Modifikation der Sprache aber ist duflerst aufschluf3-
reich, besteht sie doch in der Beschrinkung, nicht der Erweiterung
der Mittel, so da8 eine vergleichende Betrachtung den Ausdrucks-
willen Josquins wie Palestrinas beleuchten kann.



Doch eine Ausweitung des Faches!

Es wire illusorisch, in der fiir Kontrapunkt verfiigbaren Zeit der
Musikerausbildung Josquin, Bach und die Neue Musik unterzu-
bringen. Der Dozent wird sich, abgesehen von vorlesungsartigem
Referieren iiber einige Lesekapitel, fiir Josquin oder Bach entschei-
den miissen und nur mit speziell interessierten und besonders
befshigten »Freiwilligen« mehr Stoff bewiltigen konnen. Daf die
Lehrplédne nicht mehr erméglichen, ist aber zu beklagen und mehr
als dies: Es bedarf hier der alsbaldigen Anderung. Wohin sollen
wir denn noch kommen, wenn nach wie vor der ins Orchester
entlassene Geiger oder der junge Schulmusiker eine 40jihrige
Berufslaufbahn beginnt, ohne die Musiksprache der letzten 60
Jahre im Griff zu haben! Das ergibt bei Pensionierung dieser
Damen und Herren ein hundertjihriges Verstindnis-Vakuum mit
verheerenden Folgen. Ich schime mich, schon so lange als
Musikerzieher titig, daf8 ich selbst mich auch der Lehrplanfiille
bisher tatenlos gebeugt habe. Ich fordere nunmehr aber und weif3
mich der Unterstiitzung der Kollegen sicher, daf dem Fach
Tonsatz zusitzlich zur gegenwirtigen Semesterzahl, die fiir Har-
monielehre und Kontrapunkt vorgesehen ist, ein Semester »Ton-
satz der Neuen Musik« erobert wird, nicht als Wahlgebiet,
sondern als Examens-Voraussetzung. Mit Bedacht ist das Kapitel
Neue Musik stilistisch so breit angelegt, daf3 es dem Spektrum der
Neuen Musik, die aufgefiihrt wird, einigermaflen gerecht wird. Es
mochte Einsicht und Hellhorigkeit vermitteln flir die Vielfalt der
neuen Ausdrucksmdoglichkeiten als Basis des Verstindnisses,
besten Falles der Liebe zur lebendigen Musik. Gelingt uns dies
nicht, konnen wir alsbald den Musiker- und Musikerzieherberuf
laufen lassen unter der ehrlicheren, angemesseneren Berufsbe-
zeichnung Museumswichter.

Nur zweistimmig

Im Arbeitskapitel Josquin wird nur zweistimmig, im Arbeitskapi-
tel Bach ebenso ausfiihrlich ein- wie zweistimmig, im Arbeitskapi-
tel Neue Musik teils ein- und zweistimmig, teils »Klaviersatz«
gearbeitet. Auf Dreistimmigkeit wurde verzichtet aus folgenden
Griinden: Genau wie meine Harmonielehre breitet dieses Buch
mehr Stoff aus als tiblich, will aber, von der Neuen Musik
abgesehen, genausowenig wie die Harmonielehre mehr Zeit fiir
das Fach Tonsatz heraushandeln. Wer aber Josquin zweistimmig
erarbeitet hat, gewanne im dreistimmigen Josquin-Satz weniger
an Einsicht hinzu als in der zusitzlichen Beschiftigung mit der
Ein- und Zweistimmigkeit Bachs und umgekehrt. In der Musi-
kerausbildung wird weitgehend nur zweistimmiger Kontrapunkt
verlangt. Wer mehr leisten will und soll (Dirigenten, Tonmeister,
Schulmusiker, Kirchenmusiker), sollte statt dreistimmiger Arbeit
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im selben Stil lieber (oder doch als alternatives Angebot) zwei
verschiedene zweistimmige Musiksprachen erarbeiten konnen.
Vorschlag zur Veranderung der entsprechenden Priifungsbestim-
mungen: »Ein dreistimmiger Kontrapunkt oder zwei zweistim-
mige Kontrapunktarbeiten in zwei verschiedenen Musikspra-
chen.« Im uibrigen ist jeder Kollege in der Lage, auf der Basis der
hier gegebenen Lehre der Zweistimmigkeit dieselbe Methode auf
den dreistimmigen Josquin- oder Bach-Satz zu tbertragen.

Keine »Gattungen« mehr

Note gegen Note, 2:1, 4:1, Synkopen und endlich der blihende
Kontrapunkt der gemischten Werte: Dieser Lehrgang in fiinf
Lernschritten war die glinzende Idee des Bach-Zeitgenossen Fux,
die von allen spiteren Lehrbiichern tibernommen wurde und der
auch Jeppesens Lehrbuch des Palestrina-Stils folgt. Ich hatte nicht
den Willen zur Revolte um jeden Preis, sah mich entgegen meiner
urspriinglichen Absicht aber doch gezwungen, von dieser
Methode Abstand zu nehmen. Da Bachs Mehr- und auch Einstim-
migkeit begriffen wird als melodisch dargestellte Harmonienfolge,
wiren hier die Gattungen fehl am Platze. Hier bot sich der Aufbau
der Harmonielehre an. Haupt- und Nebenfunktionen, Akkord-
fremde Tone, Zwischendominanten, Modulation sind flir Bachs
Polyphonie die angemesseneren Lernschritte. Aber auch Josquin
wird man mit den fiinf Gattungen nicht gerecht. Erstens hielt ich
sehr viel mehr Lernschritte fiir sinnvoll, um die volle Aufmerksam-
keit auf jeweils nur ein satztechnisches Mittel zu konzentrieren,
und bei diesen speziellen Lernschritten geht es eben nicht nur um
ein Schnellerwerden von Ganzen tiber Halbe zu Vierteln. Und
zweitens sind die Gattungen eine Abstraktion von Ausnahmen,
von Besonderheiten, und nicht die Lehrvermittlung des Normalfal-
les. Was die Gattung 2:1 als Durchgang lehrt, ist in der Musik
Josquins (auch Palestrinas) von drei Moglichkeiten des Durch-
gangs die seltenste, ist die Ausnahme und nicht die Regel.
Weshalb soll man sie in den Mittelpunkt der Lehre stellen?
Synkopen haben bei Josquin eine formbildende Funktion, sie
bremsen Entwicklungen ab, markieren Phrasenschliisse, Klauseln.
Ihre Inflationierung als Gattung ist musikfern. Einzelne Viertel
und Viertelgruppen sind selten eingesetzte Mittel, die stets etwas
Bestimmtes wollen. Dies sollte im einzelnen getlibt werden in
sparsamem Einsatz. In der Gattung 4:1 dagegen lernt der
Studierende die Verwendung von Vierteln zur Figuration, als
Bewegungsfiillsel. In die vier ersten, die mechanischen Gattungen
kann man keine Musikvorstellung investieren. Versucht man es
dennoch, wie manche Lehrbiicher vorschlagen, denkt man an eine
falsche Musik. Der beste Weg zur Musik ist dieses wohl nicht. Bei
unserer Methode dagegen fingt das Komponieren schon bei der
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allerersten Aufgabe an, denn schon sie folgt Modellstellen aus
grolen Kompositionen. Dieses Angebot des Lehrganges halte ich
flir auBerordentlich stimulierend oder, um ein Wort von Wilhelm
Maler zu verwenden, fiir »musikalisierend«. Es gibt keine Etiiden,
keine Vorarbeiten. Sogleich ist man mitten in der Musik. Schon die
erste Aufgabe darf nicht nur »richtig« gelost werden.

... und auch kein Cantus firmus

Ein Lehrbuch des zweistimmigen Kontrapunkts, das jeder Auf-
gabe, jedem Lernschritt Losungsbeispiele grofler Komponisten
voranstellt, kann nicht Cantus-firmus-Satz lehren, weil es fiir
diesen bei den Meistern kein Exempel gibt. (Bei Josquin und
Palestrina jedenfalls nicht; wohl selten bei Bach, in dessen Kapitel
abschliefend als einer von drei Satztypen dann auch der Cantus-
firmus-Satz vorgestellt wird.) Komposition fiir zwei gleichberech-
tigte und gleichartige Stimmen ist aber auch bei Bach der bei
weitem lberwiegende, bei Josquin der einzig vorhandene Satztyp.
Also kann nur er Modell dieses Lehrbuches sein. Schreibt man
aber beide Stimmen selbst, einmal in dieser, einmal in jener
Stimme vorausplanend, einmal in jener, einmal in dieser Stimme
reagierend, am besten aber — und dies sollte man anstreben —
Stellen sogleich zweistimmig erfindend, gewinnt man, und zwar
schon von der ersten Aufgabe an, einen viel lebendigeren Einblick
in das Wesen der Polyphonie, in das Miteinander der Stimmen, die
erst zusammen ein Ganzes sind. Man erfindet eine zweistimmige
Einheit. So begreift man, da Mehrstimmigkeit nicht Addition von
Einzelstimmen ist. Da Stimmen in polyphoner Musik in jedem
Augenblick selbstindig sein, »gegeneinander« gefiihrt werden
mussen, ist die musikferne Forderung eines Denkens, das, weil es
die Harmonielehre gibt, im Kontrapunkt in allem das Gegenteil
sehen mochte (siehe die Vorbemerkung zum zweiten Kapitel).
Gattungsiibungen fordern diesen Irrglauben: Der Cantus firmus,
wenngleich immer sicher wie Mutters Hand flihrend, verlduft bei
allen fiinf Gattungen so véllig anders als die einzig zu schreibende
Stimme, sodaf8 diese immer »contra« bleibt, isloiertes Einzelwesen.
Freilich: Bei Klausuraufgaben hat es die Cantus-firmus-Methode
leichter. Aber auch fiir frei zu erfindende Zweistimmigkeit lassen
sich Aufgaben prizisieren: Man gibt ein Anfangsmotiv, verlangt
mindestens X Takte mit X Zwischenklauseln, die zu den Stufen X
und X fuihren sollen, gibt einen Text, gibt Stimmlagen an. Fiirs
»Miindliche« aber ergeben sich hichst anregende, ja soll ich sagen
menschenwiirdige Priifungsgespriche: Analyseaufgaben vorge-
legter Noten. Kann diese Komposition von Josquin sein? Wenn
nein, warum nicht? Was ist innerhalb des Josquin-Stils das
Aufergewdhnliche dieser Stelle? Wie konnte man den Einsatz
dieses und jenes Mittels begriinden? Welche der drei vorgelegten
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zweistimmigen Kompositionen ist flir Josquin typisch? Welche
Merkmale kennzeichnen diesen zweistimmigen Satz als fiir die
Bach-Zeit typisch? ...

Mit Buntstift . . .

Dies ist keine komprimierte Anweisung, die von Regel 1 bis zu
Regel 487 fiihrt. Es wird tiber Musik nachgedacht, wobei sich
Beschreibung, Analyse, Interpretation, »Nachdenken iiber« und
satztechnische Anweisung zum Ganzen fiigen. Man lese unbe-
dingt mit mehrfarbigen Stiften, griin anstreichend was als
Gedanke interessant, blau was zu lernen, rot was als satztechni-
sche Anweisung zu merken ist, Aufgabenstellungen gelb . . . Nur
so liat sich das fiir intensive Benutzung notwendige Gerippe
herausschilen, das ich als Gerippe nicht liefern wollte.

Gratias
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gewidmet.
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4. PALESTRINA: KLASSISCHE VOKALPOLYPHONIE
(~1570)

Musikgeschichte geschieht nicht allzeit in derselben Geschwindig-
keit, und die Veridnderungen des musikalischen Materials und
seiner Anwendung vollziehen sich nicht stets in derselben Weise.
Mozart brauchte nur zu entfalten, was durch Pergolesi, Christian
Bach, Stamitz, Haydn bereitgestellt war; Johann Sebastian Bach
stand durch Buxtehude und andere, Brahms durch Beethoven und
Schumann in lebendiger Tradition einer noch zukunftstrichtigen
Musiksprache. Anders die Situation eines Monteverdi, eines
Debussy. Beide schufen eine neue Sprache, deren Grammatik noch
nicht existierte und deren Ausdrucksvermogen noch nicht vorher-
sehbar war. Und was die Entwicklungsgeschwindigkeit betrifft:
Wohl nie gab es in der Musikgeschichte rasantere 50 Jahre als
zwischen 1775 und 1825, und kaum sonst sehen wir die Zeit derart
nahezu stillstehen wie zwischen 1520 und 1590.

Palestrina (1525-1594) hat lediglich eine Sprache geglittet und
verfeinert, die der iiber 70 Jahre iltere Josquin erstmals in ihrer
ganzen Ausdrucksfihigkeit entfaltet hatte; ja Palestrinas welt-
minnische Souverinitit machte diese Sprache gerade dadurch zu
einer gleichsam dialektfreien Weltsprache, dal Josquins ungestii-
mer Expressionismus zuriickgenommen wurde, daf8 auf Josquins
Reichtum der Erfindung von Werk zu Werk verschiedener tiberra-
schender Ausdrucksmittel verzichtet wurde: Reife durch Zuriick-
nahme extremer Moglichkeiten und Kultivierung einer Sprach-
norm, die es dem Horer nach Kenntnis einiger Werke erméglicht,
mit einiger Sicherheit vorauszuwissen, welche sprachlichen Mittel
Palestrina in einem anderen Werk einsetzt.

Sehen wir uns die geringfligig verinderte Situation an. Nur bei
zwei der zu besprechenden acht Punkte wird es sinnvoll sein, uns
der Verianderung durch eigene Arbeiten bewufSt zu werden.

1. DER HELLERE KLANG

Gegeniiber der Musik Josquins hat sich der Klangbereich Palestri-
nas ein wenig verschoben durch stirkeren Einsatz hoherer Stim-
men. Strenger noch als Josquin begrenzt Palestrina den Umfang
der Singstimmen auf Oktav + Quarte. Das heiflt praktisch, dafl
bei wohliiberlegter Schliisselwahl auf Hilfslinien verzichtet wer-
den kann. Hier zuvor ein Uberblick iiber die iiblichen Schliissel mit
Ubertragung des Stimmumfangs ohne Hilfslinien in unsere heuti-
gen Schliissel:
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Violin Mezzo-
Schliissel Sopran sopran Alt Tenor Bariton Ba
-

Stimmumfang o A
ohne . et y—)
Hilfslinien: iy e 1 1 :
R
Stimmumfang ohne , & i e i o
Hilfslinien iiber- j;t S—" 7. “F
tragen in moderne ~F—o = #‘ o O
Schliissel: C -

Vierstimmige Chorwerke werden meistens nach wie vor in den
vier unterstrichenen Schliisseln (Sopran, Alt, Tenor, Baf}) notiert.
Abweichend aber ist die neue Stimmlagendisposition Palestrinas
bei mehr als vierstimmigen Werken. In der folgenden Tabelle von

fiinf- und sechsstimmigen Kompositionen werden ¢ , S und

Mezzo als »Frauenstimmenc, die iibrigen als Mannerstimmlagen
gewertet und diese hoch-tief-Relation in Zahlenverhiltnissen
ausgedriickt.

Josquin: Palestrina:
Mezzo ATTB 1:4 é Mezzo A A Bar 2:3
SAT BarB 1:4 4 & Mezzo A Bar 3:2
SAAT Bar 1:4 4 MezzoAAT 2:3
SSATB 2:3
SAATB 1:4
SATTB 1:4
é MezzoMezzo ABar  3:2
4 é Mezzo AT 3:2
§ Mezzo Mezzo AT 3:2
SAATTB 1:5 ¢ 4 Mezzo Mezzo A Bar 4:2
SAATBB 1:5 4 § Mezzo A A Bar 3:3
SAATBarB 1:5 §<§MezzoATBar 3:3
SATTBarB 1:5 é Mezzo Mezzo A ABar 3:3
§ SAATB 2:4 46 MezzoAAT 3:3
SAATTB 1:5

2. EMANZIPATION DES #

Bei Josquin waren B und, im Material II, auch Es essentielle (zum
Wesen der Sache gehorende) Tone, wihrend hinfithrend zum
zweiten, flinften und sechsten Skalenton Cis, Fis und Gis als
Zwischenleittone, sogenannte Akzidentien (accidens = »sich

149



zufillig ereignend«), eingesetzt werden konnten. Diese vom Kom-
ponisten meist nicht notierten Vorzeichen betrafen aber nur Tone
bis zur Dauer einer Halben.

Wie Josquin setzt auch Palestrina den Ton Es in jeder Tondauer
und fithrt ihn sekundweise oder springend weiter:

Lamentationes I
“ 1
7 |
P —y o "
g 8 T =] 3
hd ot = o
l: n — J‘; o |
VA"
b o

Cis, Fis und Gis werden noch immer wie Leittone weitergeflihrt.
Sie emanzipieren sich aber in der Tondauer und konnen eine ganze
Note oder gar Brevis dauern. Damit werden sie nun auch klanglich
relevant und fiihren zu einer aulerordentlichen Bereicherung der
Klangwelt. A-dur-, D-dur- und E-dur-Dreiklinge konnen auftre-
ten, wenn nur der Aufwirtsschritt der kleinen Sekunde bedacht
wird. EinschlieB8lich der freier verwendbaren Téne B und Es ergibt
sich eine Klangwelt von grofler Breite. Moglich sind Durdrei-
klinge auf Es, B, F, C, G, D, A und E. In typischer Klausel-
Situation war die Erhohung von C, F und G fur die Interpreten
Josquins selbstverstandlich; Kreuze muflten nicht notiert werden.
Die neuen klauselfreien, gleichsam emanzipierten Tone Cis, Fis
und Gis aber muf8 Palestrina mit Vorzeichen notieren. Auch im
vierten der folgenden Beispiele ist die Leitton-Fithrung korrekt:
Vorher tibernimmt nur der Sopran das Fis des Tenors.

Motette »Homo quidam fecit coemamc«

e
| ! — - =7

Lamentationes [ Lamentationes II
- N
B i | 4 ¥ 1
o° = o oy QP—O— l@* 0 =
@ <. _r #3 3 r S o & oo
- .
. f—o 8 Js o 2 o4y 1o o
R %Y i 1 b o
1 ~¥ (%) z T
f
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Lamentationes III

5 . z
< 2 s T D =
@ o= — = o s F g
- r =t -
*) , J oo
- ; -
v C— [\ 3 - 9&%_:._9_ =
= = — T e
1

©

*) Auch dieses lange H ist — im Material II mit b-Vorzeichen - ein
»emanzipierter« Zwischenleitton zum fiinften Skalenton.

Einmal zugelassen, ist die weitere Emanzipation nicht mehr
aufzuhalten. Dem Ton Fis im ersten und zweiten sowie dem Ton
Cis im dritten folgenden Ausschnitt fehlt die Leittonfortfiihrung.
Hier handelt es sich nur noch um skalenfremde Durterzen in nicht
weiterstrebenden, sondern rein klanglich erfundenen Akkorden:

Motette »O Domine Jesu« Motette » Beatae Mariae«

L. .}
s

> 1=
v [N} £ .
ho @]
% LN =]

g d f
= ’ == =

$T
t

T
- : L
o Q,'J | | | ‘A’J/-J\' ul o Q
— U —— —

In diesem C-Cis sehen wir (noch durch Pause ziichtig getrennt)
den Weg angedeutet zu einer Chromatisierung der Musik, die bei
den gleichzeitig entstehenden Werken von Gesualdo und Marenzio
bereits ihren Gipfel erreicht:

Lamentationes I

ﬁel -
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Selbst in SchluBakkorden von Werkteilen und Kompositionen
sind skalenfremde Téne bereits zugelassen; hier gerit die alte
Leittonfunktion der Erhohungen natiirlich in Vergessenheit:

Lamentationes I
0

el

bt

Y
1l

ax

U
N~

|

s
e
(I

1

Schlu} der Motette
Lamentationes I »Quam pulchri sunt«
Iy a—J] |

-

)
i
1

|
_i__<ﬂ

o
1

Wie Josquin (wir stellten es dar anhand der >-Missa Pange
lingua«) legt auch Palestrina vielen Kompositionen gregorianische
Melodien zugrunde. Das erhilt Bindung an die Kirchenténe.
Zugleich entfaltet sich in seiner Musik (zwar weniger deutlich als
in Werken seiner Zeitgenossen) aber auch eine nicht mehr
kirchentonale und noch nicht dur-moll-funktionale Tonalitit,
deren Moglichkeiten und Grenzen sich ergeben aus den essentiel-
len Tonen B und Es und dem bereits erworbenen Freiraum der
ehemals nur akzidentellen Tone Cis, Fis und Gis. Diese »Tonali-
tit« ist im ersten Kapitel meiner Harmonielehre ausfiihrlich
dargestellt, dort findet man Anleitung zu eigenen Sitzen.

3. VIERTELNOTEN

Besonders deutlich zeigt sich Palestrinas Bindung an den tradier-
ten Stil in seiner Behandlung der Viertelnoten. Sie haben sich
gegeniiber Josquin kaum vermehrt und tiiberschreiten das alte
Reglement nur in zwei Punkten:

a) Die obere Wechselnote — immer noch seltener als die untere —
tritt doch so hiufig auf, dal man sie zu den stiltypischen Mitteln
und nicht mehr nur zu den Ausnahmen rechnen muf. Sie bleibt
angewiesen auf einen gewissen Bewegungsschwung. Nie tritt sie
bei nur zwei Vierteln auf
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wohl aber bereits in Drei-Viertel-Gruppen wie

vor allem aber in noch groleren Viertelgruppen.
b) Viertelbewegung in einer Richtung kannten wir bei Josquin
nur als Folge von Sekundschritten sowie in fallender Richtung als

Cambiata:J J J J, die allerdings auch meist ruhiger verlief:
J- JJ J (siche Seite 108). Bei Palestrina dagegen wird die

Verbindung von Schritt und Sprung in derselben Richtung ein
hdufig eingesetztes Mittel. Allerdings gibt es fiir Auf- und
Abwirtsbewegung jeweils nur eine einzige Form.

Abwirts: Sekundschritt(e) + ein Terzsprung, danach Schritt
oder Sprung aufwirts:

Cambiata
(siche Josquin, 5.108)
[y 1

|
)

o 4

Bei dem ersten Beispiel ist der folgende Ton frei, weil keine
Dissonanzauflosungsverpflichtungen bestehen. Beim zweiten Bei-
spiel, der Cambiata, liegt H als Folgeton fest, weil aus der
Dissonanz C abgesprungen wurde.

Aufwirts: Nach Richtungswechsel Terzsprung + Sekund-
schritt(e). Aufwirtsspriinge von betonter Viertel aus bleiben aber
nach wir vor unméglich. Typische Form, aber sehr selten:

% , unmdglich also: %

Als Uberblick iiber alle Moglichkeiten des Einsatzes von
Vierteln bei Palestrina hier eine Sammlung von Stimmen aus —
natiirlich — vier- bis flinfstimmigen Werken. Zur Information tiber
die klangliche Situation der Stellen sind die den Konsonanzgrad
bestimmenden Toéne iiber beziehungsweise unter der zitierten
Stimme angegeben.

Haufigste Form: Durchgangsbewegung in einer Richtung (nie-

mals J IJJJ):
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Wechselnote nach unten (hiufig) und nach oben (seltener, aber
nicht ungewohnlich) :

b
7




Sprung mit Richtungswechsel vor- und nachher. Auch zwei
Spriinge nacheinander in verschiedener Richtung (Aufwarts-
spriinge nur von unbetonter Viertel aus):

Cambiata, auch in verlagsamter Form (sehr hiufig):

- 5 | [ Pl

T 1 1 I | . 1 T 1 T 18 2 I
1 1 1 T |- 1 & 1
& 1

G B A C G

g D , ST B S
o T|§BF B
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