Niels la Cour

BACHPOLYFONIENS RGDDER |
PALESTRINASTILEN

PUFF - en skriftserie om paedagogisk udvikling, forskning og formidling.

KONSERVATORIET FOR

V'M MUSIK OG FORMIDLING




PUFF

Skriftserie fra Vestjysk Musikkonservatorium
om paedagogisk udvikling, forskning og formidling.

Niels la Cour
Bachpolyfoniens rgdder i Palestrinastilen

PUFF nr. 7-08
Maj 2008

VMK Forlag

Vestjysk Musikkonservatorium

Kirkegade 61, 6700 Esbjerg.

TIf: +45 7610430000 Fax: 76104310Je-mail: info@vmk.dk
www.vmk.dk

Ansvarshavende redaktar:
Carl Erik Kuhl
E-mail: cek@vmknet.dk

Tryk: Feellestrykkeriet - SUN
Aarhus Universitet
Universitetsparken, bygn. 1163
8000 Arhus C.

ISBN 978-87-89919-10-2



PUFF
fra Vestjysk Musikkonservatorium

PUFF kan afhentes eller rekvireres gratis pa Vsktiusikkonservatorium, sa
lzenge oplaget reekker.

PUFF bringer primeert artikler fra skribenter mekinytning til Vestjysk
Musikkonservatorium, men alle interesserede eromhe til at indsende bidrag
til redaktionen med henblik pa trykning

Elektroniske udgaver af PUFF fas pa adressen:
www.vmk.dk

| gjeblikket kan fglgende skrifter rekvireres:

1-07 Mogens Christensen:
Ugler i musen. Om viden, teenkning og refleksion pa
musikkonservatoriet.

2-07 Fredrik Sgegaard:
Lyden af Viking.
Et musikformidlingsprojekt i en virksomhed.

3-07 Carl Erik Kuhl:
Auditiv analyse.
Helhed og del. Lighed og forskel. Stabilitet og forandring

4-07 Hans Sydow:
Tonespace — et musikalsk eksperimentarium

5-07 Lydkunst i det offentlige rum

6-08 Elisabeth Meyer-Topsge
Stette gi'r glad, statte gi'r brad!
Om operadivaen Birgit Nilssons sangteknik

7-08 Niels la Cour
Om Bachpolyfoniens rgdder i Palestrinastilen
- og lidt om Palestrinas almene betydning



Nielsla Cour

OM BACHPOLYFONIENS RGDDER | PALESTRINASTILEN

- og lidt om Palestrinas almene betydning

I ndledning

Nar man studerer bade Palestrinas og Bachs komiktigke stil, slar det én, i
hvor hgj grad stemmefgrings-, dissonansbehandlogsytmeregler fra
renaessancens vokalpolyfoni pa sin vis gar igemdki@ns instrumental-
polyfoni. Under arbejdet med den Bachske instrualfirga genkender man pa
et meget handgribeligt, satsteknisk plan, altsériesle i det polyfone
handvaerks detaljer, vokalpolyfoniens grundlaeggémamzessigheder.,

Det ser ud til at veere samme iagttagelse, Poviddager beskeaeftigede sig
med, nar han i forordet til sin laerebiigntrapunkt(1970) omhandlende
barokkens instrumentalfuga, skriver som fglger:

“Det instrumentale kontrapunkt, saledes som deikiehles i det 17.-18.
arh., har nemlig alle veesentlige forudseetninget eeldre vokale. Sa
meget stil og udtryk end efterhdnden sendrer sigdeadog en lige linje
fra den vokale gennemimiterede motet til den imagratale fuga, lige-
som det satstekniske, trods stadig fremadskriddiftientiering, i det
inderste grundlag forbliver uaendret. Mangt og megetchs kontra-
punkt, herunder ikke mindst principperne for koresus:
dissonansbehandlingen, treeder farst i klarere biglgsggyennem
erkendelsen af den historiske sammenhang.”



Den virkelighed, der her hentydes til, mgder maseekpelvis, nar man som
teorilaerer inden for organistuddannelsen underdsestuderende i tostemmig
invention eller trestemmig fuga i Bachstil. Dether en hyppigt tilbage-
vendende situation, at man i de rettelser, mardges, indirekte gar brug af
Palestrinaregler.

Relationen mellem barok- og Palestrinaregler kamre gig geeldende pa
mange planer og mader. En typisk relation er, ®aastrinaregel er viderefart
| Bachstilen, men i langt friere behandling. Enemdypisk relation er, at en
regel hos Palestrina fortsaetter som tendens hds Bestil kommer en del
regler fra Palestrinastilen, som fortseetter useredi@t naesten usendret. Endelig
er der enkelte specielle tilfeelde, hvor en tend@ssPalestrina forsteerkes hos
Bach.

For at belyse den teette forbindelse mellem delartstr bringes nedenfor en
reekke eksempler fra min undervisning i fuga i Bétpa Det kgl. danske
Musikkonservatorium. Eksemplerne la, 7a, 12a, 33a, 37a og 46a er
autentiske opgavefragmenter, altsa hidrarendeaktisk afleverede opgaver,
fra hvilke de studerende har veeret sa venligdladdi brug af citater, hvilket
der her skal lyde en tak for. Disse viste a-eksempldeholder et problem, og
b-eksemplerne viser mit forslag til problemets lagnl forleengelse af hvert
tilfeelde s@ges forklaret, hvilken Palestrinaregel @ medfungerende |
problemet og dets Igsning. Til ledsagelse af disddaringer er desuden brugt
forskellige andre eksempler.



Synkoperinger med hurtigste nodeveerdi

Problemet i eks. la er synkopen i alten fra sidstestendedel i t. | til farste
sekstendedel i t. 2. | Palestrinastilen ma man skiekopere to fierdedele efter
princippet vist i eks. 2 grundet den lidt abrupt&mng, hvorimod eks. 3 havde
veeret tilladt. Denne regel lever videre i Bachatdem en steerk tendens inden
for sekstendedele, idet disse har stort set sartahess Bachstilen, som
fierdedele har i Palestrinastilen, nemlig som stilaurtigste gennemgaende
nodeveerdi. (OBS. | mange moderne Palestrinaudgavesdeveerdierne
halverede, sadan at Palestrinas oprindelige fjedldddemtraeder som
ottendedele. Men i denne fremstilling referereshide tiden til de oprindelige
Palestrina-nodeveerdier.)
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Hos Bach er eks. 4 ganske vist ikke uteenkeligt, rektivt sjeeldent, og eks. 5,
svarende til Palestrinapraksis, langt hyppigere.Béth en gang imellem
benytter rytmen i eks. 4, er der altid tale om eapecielle omsteendigheder.
F.eks. kan den veere led i en formalt betingetdaadovirkning, som det ses i
eks. 6, den afsluttende kadence i f-mol-fugaefa Wohltemperierte

Klavier, Bd. I. Eller den kan veere led i en arpeggiolignende stefimimmeg). |
opgavefragmentet eks. la skannes ikke at veere nibgyeikan forsvare den
specielle synkope, og en korrekt rytmiseret synkafiea rytmiseret som i eks.
5, er sveer at arrangere i den givne sammenhaengeRratisk ville det ogsa
veere her at standse den eneste stemme, der vediligebekstendedelsrytmen.
Sopranen har temaet og kan ikke rgres. | gvrigeeformindskede tertsspring
f-dis i alten i begyndelsen af t. 2 i alle tilfeeldieeldigt, da det antyder en
altereret vekseldominant, som er en noget voldddard lige i begyndelsen af
en fuga, mens denne endnu kun er 2-stemmig, sadaulst her er tilfeeldet. Af
disse forskellige grunde méa synkopen ofres, ogihgem som vist i eks. Ib
foreslas.
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Oplgsning af forudholdsdissonans

| eks. 7a er problemet, at forudholdsdissonansehsikaget mellem alt og bas,
a mod gis, oplgses til oktavsamklangen gis/gidggess anden sekstendedel.
En utilfredsstillende tynd virkning. Ifglge Palésa-reglerne ma synkope-
dissonanser (som forudholdsdissonanser altid hegeaig) ikke oplgses til
sakaldt “fuldkommen” konsonans (altsa “tomme” kamewser som prim, kvint
0g oktav), og heraf fglger, at man ikke kan brugeem som synkopedissonans,
hvis det, som her i opgaven, er det involveredestepars gverste stemme, der
har den forberedte dissonans, for da vil oplgsmr{gem her) ske ned til oktav.
Derfor kan eks. 8 heller ikke teenkes i Palestrihast tostemmighed, og
situationer analoge hermed lyder ogsa forkerteditfald atypiske) i Bachstil.
Eks. 9 er derimod lovlig i Palestrinastil og anawodermed meget mere
sandsynlige i Bachstil, for synkopedissonansen gbptimen) oplgses til en
sakaldt “ufuldkommen” konsonans (altsa “fyldig” ksmmans), her en sekst. Det
var renaessancestilens tankegang, at den “smeota’den betonede dissonans
forvolder gret, kun kan opvejes af en “sgdmefyldiisonans som terts, sekst

og decim.
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Bade i Palestrina- og Bachstil er der ved meretesimmig sats mulighed for,
at en ulovlig synkopedissonans kan lovliggares Kkks") af en tredje stemme.
| eks. 10 er der en tilladt synkopedissonans mefiepran og alt, og den
medfgrer, at man tolererer den forkerte mellenoglbas. | trad hermed kunne
eks. 7a evt. have veeret rettet som det ses i &kkagbningen havde veeret
acceptabel. Fordoblingen af gis (af ledetonen)-pdaddets anden sekstendedel
regnes ikke for specielt gmtalelig i polyfon samhmeemg, og nar det er uden for
kadencen. Men i det viste fragment, eks. 7a, eras@n temabaerende og kan
ikke rgres. Falgelig foreslas derfor rettelsens. &b, der gar synkope-
dissonansen korrekt med oplasning ned til sekdthpelper selvfglgelig ogsa
gevaldigt pa stedet, at den involverede samklargia@ets anden sekstendedel)
dermed gges fra at indeholde to til tre forskeltgeer. Men det var dog



imidlertid den forkert behandlede synkopedissondesyar hovedproblemet.
Den kvartsekstakkord, rettelsen medfgrer, idetophmstonen gis indtreeder,
kan tillades, fordi e i sopranen kan forstas somdhbold for d. Saledes udger
stedet harmonisk set et forudhold for den domiregiishakkord, der indtraeder
paog-slaget, idet altens fis her er forslag for gis.
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Melodisk intervalfglge. Betoningsparalleller.

| eks. 12a er der to problemer. Det ene er, ah altd&er for springende fra @¢g
til 4, og det andet er betoningsparallellerne (o&tae) mellem alt og bas fra
3-o0gtil 4.
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Vedr. altens spring kunne man spgrge, hvad deleskadre galt med et par
kvartspring pa hver side af et kvintspring? Ser iiklia ofte den slags eller det,
der er voldsommere, i Bachstil? Det ggr man, ganigkigt, men sa er det i
situationer, hvor den rendyrkede linesere tankedangn stund er veget for
eller parret med nogle andre principper. Lige nedlgther den urolige alt ses
f.eks. i bassen et septimspring, der ikke genéwadi man underforstar en
oktavomlaegning — altsa at bassen fra og med torfpa B-slagets sidste
sekstendedel) blot er lagt en oktav op — saledssmimen op i princippet kun
hgres som en sekund ned.

| eks. 13 (fra Preeludium nr. 1®as Wohltemperierte Klavidl, t. 37)
skyldes de mange spring, at den enstemmige liom,afte hos Bach, antyder
tostemmighed, her sadan at der egentlig er en sterbevaegelse under en
liggetone, se eks. 14. Eller en megen springeogoped kan hgres som
akkordbrydninger, se eks. 15 (fra Preeludium niD&s Wohltemperierte
Klavier 1), som egentlig blot er en livlig figuration af Barmonisk sats af typen
som den, der ses i eks. 16.
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Men sadanne dispenserende omsteendigheder findeatikiere til stede i den
studerendes opgave. Stemmefgringen i alten vigdrlineaert teenkt, og derfor
reagerer vi, hvis noget strider for meget imod Bssiske intervalfalgeregler,
kendt fra Palestrinastilens linearitet.

En af hovedreglerne hos Palestrina er, at spkig ina sta gverst i
bevaegelsen, dvs. ikke ma afslutte en beveegelseadipadhdlede en beveaegelse
nedad. Saledes strider det i eks. 17-1 ligesom iftyodjdeloven”, at man efter
at have "kravlet” opad pludselig har kreefter tispatinge det sidste stykke op,
og i eks. 17-2 virker beveegelsen for “styrtdykkendéisa i henhold til
vokalstilens fglemade. Eksemplerne 18-1 og 18-Zpanget nederst |
bevaegelsen, og staende saledes som en slags “liessmled” er de helt i pagt
med Palestrinastilen. Herfra er der nogle almimggelindtagelser: Springet kan
sta gverst i en kortere beveaegelse, hvis man sifgédigesom "suges op”) til en
synkope som i eks. 19; og hvis man kun sammenséttsekundskridt med et
tertsspring og sarger for trinvis udligning strafter, kan tilfeelde som |
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eks. 20-1 og 20-2 lade sig gare. Skant springestaemverst, fales beveegelsen

som helhed mere behersket.
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ks. 21

De her beskrevne Palestrinaregler er fra halvngiiemse. Intervalfalgereglerne
er lempeligere i helnodebevaegelse, men strengdraienar vi gar op i
flerdedelsbevaegelse. En helt tilsvarende skeerpelee Bach dog ikke, hvor
han gar op i sekstendedelsbevaegelse. S& hos Bachakagodt betragte
Palestrinas halvnoderegler som et alment gaeldémgerpeg. Ser vi pa

eks. 12a, ser vi, at stemmefgringen i alten fradysts anden sekstendedel til 3
ligner eks. 20-1, men den studerendes spring estéot. Det matte hajst have
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veeret en terts, og det ma ikke udlignes med esprymng, her en kvint ned, men
skulle have veeret udlignet med trinvis beveaegelse.

Forsteerker det problemet, at alt og bas samtEig2og) har store spring i
samme retning? Neeppe. Hvad den slags angar, tiddldeede Palestrina en
hel del, nar blot ikke alle stemmer springer i samatning, og Bach er endnu
friere, nar blot stemmerne som helhed er godt afttzarede. At det ikke er her
problemet ligger, maerkes ogsa ved, at alten ikik@biere acceptabel, selvom
om man lagde bassen en oktav ned fra g'et pa @tteekktendedel.

| den foreslaede rettelse i eks. 12b er alte@-fog til 4-og derfor gjort
analog med eks. 20-2 og skulle saledes blive aabept

| eks. 12b er betoningsparallellerne (omtalt oeensamtidig fjernet.
Ligesom hos Palestrina er det hos Bach en skgnssagetoningsparalleller
gar an, nemlig hvis stemmerne dog fales selvsteendarhold til hinanden,
eller om de ma fjernes. Som hovedregel undgar fialasliog altid betonings-
paralleller af halvnodes hastighed (som kvintereksi. 21), og Bach har en
hertil svarende tilbgjelighed til helt at undgadrengsparalleller af ottendedels
hastighed (som oktaverne i den studerendes opdav@for de foreslas fjernet.
En sidegevinst er det her, at samklangen pa 4-ti fayste sekstendedel da
ogsa bliver fyldigere, men dette hensyn havde Hkeg i sig selv
ngdvendiggjort rettelsen.
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Stemmefgring veek fra forudholdsdissonans. Mere elodmsk intervalfglge

| eks. 22a oplever man, at forudholdet (synkopediassen) i alten pa 3-slaget
I t. I, tonen h, ikke bliver ordentlig oplgst. De&ter nemlig det, at sopranen,
med tonen ¢, som pafarer alten dissonans, ikkeewea dennes oplgsning,
men bevaeger sig videre samtidig.
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Eks. 22b

Det klassiske tilfeelde med den ventende modstenaneiheks. 23. Men hvis
modstemmen ikke venter, skal, ifglge Palestrinanmegl, viderebevaegelsen ske
i modbeveegelse. Fremgangsmaden, der i sa tilfaelgtes, og som er vist i
eks. 24, far stemmerne til at minde lidt om to dmesder efter et kontrolleret
blidt sammenstgd skubbes fra hinanden (for masieftde nar de nar punktet,
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hvor de holder hinanden i strakte arme, at treekkend mod hinanden igen).
Eks. 25 er derimod forkert i Palestrinastil, fonabdstemmen (overstemmen)
beveeger sig i samme retning som dissonansoplgsn{ngderstemmen).
Begge stemmer fortseetter nemlig nedad, hvorvedfdstmmenstgdet
fremkaldte "bagslag” ligesom gar den forkerte @gn studerendes
dissonansoplgsning, skematisk vist i eks. 26, alogmmed eks. 25 og vil
derfor have en tilbgjelighed til ogsa at lyde fotkéBachstil.
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Nu kan det instrumentalt betingede figurspil i Bstdlganske vist veere sa
avanceret, at man sommetider ser tilfeelde, hvor diett hele taget kan veere
sveert at afggre, hvilken slags dissonans og disstehandling, Bach
underforstar. Men for det meste er det ikke svamgtde livlige figurationer at
fa gje pa en ganske klassisk taenkt stemmefariley;Bhch har, nar han
fraviger den klassisk regelrette dissonansbehagpdiyjarne efterfglgende en
ligesom opvejende eller problemudlignende stemnredar

| eks. 27 ses t. 10,4-11 fra nr. 15 af de tostagermventioner. Diskanten
venter her ikke oppe pa sit e (pa 1-slaget), &t dbassen er naet frem til sin
oplgsningstone, cis, men bevaeger sig inden videmeime retning som bassen.
Skematisk set sker der det, som er vist i eksog@& middelbart at se svarer
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situationen til de ikke-tilladte tilfeelde vist i €k25 og 26. Men her i Bach-
eksemplet (eks. 27) er det umadelig vigtigt, akaliden derefter igen springer
op pa e, sa at vi p&& far den korrekte oplgsningssamklang. Denne spninge
rundt forstyrrer ikke indtrykket af dissonansbeHargen, for i diskanten har vi
en af de utallige Bachske flerstemmighedsantydmjrggelan at vi i grunden
blot harer en livlig figuration af det, der visesks. 29, skematisk fremstillet i
eks. 30, og altsa en helt igennem klassisk disstredrandling.
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Eks. 31

| situationen i eks. 22a skgnnes ikke pd samme m@midekere nogen faktorer,
der ophaever den forkerte dissonansbehandling. fdelerende ligesom
“glemmer” c'et pa 3-slaget i sopranen. Kunne mta stedet ved at leegge
sopranen en oktav op fra 3-slagets anden sekstrmpdaledes opna den
kreevede modbevaegelse veek fra dissonanssammenstzdetde til
princippet vist i eks. 24 blot med stgrre stemnteaf$? Muligheden er vist i
eks. 31. Men den skaber et nyt problem. For i opfyfagmentet virker
sopranen meget lineaert taenkt, sadan at det teéngsger nu opstar pa 3-slaget
mellem c og e, virker som et kedeligt “hul” i life¥ingen. Her fgles nemlig en
af Palestrinastilens intervalfaglgeregler at rumestdrsted i baggrunden. For
ligesom Palestrina, som tidligere omtalt, normaldgér at saette springaterst
i beveegelsen, sa undgar han ogsa spnithg i bevaegelsen, altsa
trin+spring+trin i samme retning som tilfeelden&$e32-1 og 32-2. |
vokalstilen er det for meget i samme retning, ogaj@eves at veere et “hul”
inde i en linie,

» [~ | Fan [,
ANV =
= e « <

Eks. 32-1 Eks. 32-2

y y.
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Eks. 33

Folgelig er det rettelsen i eks. 22b, der ma amdef®en her anvendte
dissonansbehandling er vist skematisk i eks. 38.$yarer principielt til
eks. 24 og er derfor i orden.

Rytmisering af forudholdsdissonans

Med hensyn til rytmiseringer af synkope- eller fdinoldsdissonans er Bach-
stilen langt friere end Palestrinastilen. Typisk opd@sningstonen ofte vente
med at komme til efter nogle figurationer (indskiatker), og nar den endelig
kommer, kan det veere i en sa forbigaende rytmderatil forveksling ligner en
tilfeeldig forslags- eller gennemgangsnode. Se @kgt. 59 fra F-dur-fugaen i
Das wohltemperierte Klaviddd. 1), hvor det er g i diskanten, der er

oplgsningstonen.
g | _-‘ ]

R
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Eks. 34
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Men en regel fra vokalstilen, som Bach uhyre sjaglteyder, er, at
forberedelsestonen ikke ma vaere kortere end dissenal opgavefragmentet
eks. 35a er den fijerde sekstendedel i alten, tendarfor utilstraekkelig som
forberedelse af den efterfglgende dissonerendeds#tiel. | sendringsforslaget
eks. 35b er forberedelsestonen derfor gjort tbeandedel. Den samtidig
indfgrte overbinding i alten er ganske rar, men it&g noget krav i Bachstil. |
samme ombaering er der foretaget et par andre fonged: Tonegentagelsen d-
d i alten er afhjulpet og baslinjen aendret, idetrdes staerkt nedadgaende
bevaegelse rummede et problematisk skift fra akkgaibngs- til linje-
teenkning, altsa uheldig intervalfglge. Her kunnenselviglgelig ogsa veere
gaet den modsatte vej og gjort den mere gennemkardbrydningsmaessig
som i eks. 36. Det er dog nok rettelsen i eks. 86bma foretreekkes, den har
et roligere helhedspraeg, og G-dur-treklangen, ldées fragmentet, bliver
fuldsteendig, hvilket i eks. 36 havde indebaret guimeldig tonegentagelse i
alten, denne gang endog i sekstendedels hastigadzhsfigurationen kraever
aendring i alten til undgaelse af de kvintparalleltter ellers ville komme
mellem alt og bas, hvis man kombinerede alten i 2k med bassen i eks. 36.
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Den "lombardiske” rytme

| opgavefragmentet eks. 37a oplever man en braaogsning i bassen paog

i t. 1. Til sit forsvar kunne den studerende maske fremfatrden for stilen sa
vigtige komplementaerrytmik er sikret af alten, deenover har temaet, idet vi
befinder os lige i begyndelsen af 2. gennemfarimeg ( h-mol) i en D-dur-
fuga. Alligevel virker bassens rytmik, leest for,dlke stilrigtig. For Bach
arver nemlig Palestrinastilens tilbgjelighed tibatdga den “lombardiske”
rytme, altsa en hurtig rytmes opstandsning pEgetlag. Som eks. 38 hos
Palestrina ikke er naer sa hyppig som eks. 39, r4ékhos Bach klart mindre
almindelig end eks. 41. Begge har de nemlig ersbolighed for at lade den
lombardiske rytme fortseette ind i en synkope, somdens energiske afsaet
medfarer en kort “glideflugt”.

Den lombardiske rytme er dog ingenlunde forbudirken hos Palestrina
eller Bach. Hos Bach kan den f.eks. optreede i hoidlse med affraserings- og
ritardandosituationer, og det haender, at han oplkejetil et ligefrem
gennemgaende motiv, som det sker i g-mol-fugdaasi Wohltemperierte
Klavier Il, hvor den ligger i det obligate kontrapunkt @eyfor fares med rundt
i hele fugaen. Tendensen til at undga rytmen erstiagk nok til, at tilfeelde af
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den i eks. 37a viste art har noget pafaldende sigehvorfor rettelsen i eks.

37b méa anbefales. Pa den made udnyttes ogsa sylikemeansmuligheden,
der sa fristende byder sig til pa I-slaget i t. 2.
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Betonet opadspring i hurtigste nodeveaerdi

| Palestrinastilen er der forbud mod at springdragetonet fijerdedel. Fire-
tonefigurer i stil med dem, der er vist i eks. d2derfor udelukkede, eller i
hvert fald ekstremt sjeeldne, hvorimod typer som deks. 43 er helt
almindelige, fordi det i figurerne indeholdte spyifnia betonet fijerdedel sker
nedad. Inden for den vokale stil har man fglt,ras& kort (eller lille) node som
en fjerdedel (stilens hurtigste gennemgaende nodiévideke kunne bzere et sa
forholdsvis stort tryk, som den far, hvis man sgenop fra den, nar den star

betonet.

V.
(- I
& o® & o @
Eks. 42
V.
F Al
_. _.
Eks. 43

Et hertil svarende forbud mod spring op fra bet@edtstendedel findes ikke i
Bachstil. Her vrimler det med opadspring fra bettensekstendedele, og figurer
i stil med dem i eks. 44 er lige sa nemme at fiekiempler pa som de figur-
typer, der ses i eks. 45 indeholdende nedadspranigetonede sekstendedele.
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Eks. 45

Ikke desto mindre anes den gamle regel ikke sjeektested ude | baggrunden.
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| opgavefragmentet eks. 46a ser vi en afsluttendbende) kvintskridt-
sekvens lige far fugaens endelige kadenceringbeereerker man, at de opad-
springende betonede sekstendedele i hgjre hangdrérs og alt) pa-8git. | og
pa logog 30git. 2 virker helt naturlige. De fgles at veere ied neermest
treklangsbrydende figurspil, og sopranens stemrmgfdigner en diminution af
fugatemaets begyndelsestoner (temaet er vist sen#@k | venstre hand (i
bassen) har vi (nu igen eks. 46a) pdgd-t. | og pa 2egog 4ogit. 2 en figur,
der ogsa indeholder opadspring fra betonet sekstisidnen denne fales ikke
at veere helt sa overbevisende som dem i hgjre kfumatfor nu ikke det?

Det kunne skyldes, at der i bassen ikke er noggtaingsbrydning, eller at
figuren ikke i forvejen findes i fugaens tema ehaotivstof (det behgvede ikke
ngdvendigvis veere i selve temaet, men kunne ogsiaaret som f.eks.
kontrapunkt- eller sekvensstof). Eller der kan vagrdre arsager, som er sveere
at gennemskue. Det interessante er imidlertichdgeaettelsen af en figur, der
har en nedadspringende betonet sekstendedel pardate sted, se eks. 46b,
virker som en forbedring, selvom heller ikke defigar i forvejen findes i
fugaens gennemgaende tema- og motivstof.

Det kan spille en rolle, at versionen valgt i ekb fremhaever septimen
mere i de akkorder, der ligger pa sekvensens uedslag og dermed
tydeligger sekvensens harmoniske idé. Den bestalighaf en raekke
skalaegne septimakkorder, i trinanalyse udtryledsd (regnet fra 3-slaget

1t.1): -1V 3—|II ~VI+-11;0V+-. Ogsa den synkopedissonansagtige
stemmefaring mellem alt og bas (dog altsa her nneekadte betonings-
forhold), vist skematisk i eks. 48, bliver tydeligeMen septimplaceringen, der
falger af basfiguren i eks. 46a, er dog ogsa malgeindelig hos Bach, og
havde figurtypen i eks. 46a i forvejen ligget i tereller motivstoffet, havde
der ingen indvendinger veeret imod den. Det viltiltkde taget veere ganske
overdrevet at tale om en direkte fejl.



-25 -

Men ved rettelser af de studerendes opgaver gemdiag sig, at en figur med
betonet opadspring inden for sekstendedelsbevaagelddeld lader sig
udskifte med en, der har betonet nedadspring, btadet oftere end det
omvendte. Hvis man nemlig i en given sammenhaersy badhov for at gare en
eller flere sekstendedelsfigurer mere neutrale af@faldende, er naevnte
udskiftning af et evt. betonet opadspring med e&dspring gerne en vigtig del
af lgsningen.

Sandsynligvis star vi her over for en anden sfdfea samme aestetik, som i
renaessancens korstil udmgntede sig i forbudet maaigsop fra betonet
flerdedel.

Tendenser hos Palestrina, der forstaerkes hos Bach

Selvom det gennemgaende preeg i den stilistiskekliniyifra Palestrina til
Bach er, at man beveeger sig fra en strengere moeeemnbehandling af de
satstekniske regler, s& er der som naevnt i ariklestiedning s. 4 faktisk ogsa
nogle omrader, hvor reglerne sa at sige "stramres"Bach sammenlignet
med Palestrina. Her et par eksempler:

Tendensen hos Palestrina til, hvor den polyfotelaan er tostemmig, at
undgd "tomme” konsonanser (prim, oktav, kvint) @merelt at undga "tomme”
(tertslgse) treklange bliver klart steerkere hoshBac

Endvidere kan naevnes, at hvor den tonale besedatsa intervallisk
aendret temaimitation) som fglge af den modne durtamalitets stilistiske
krav er helt obligatorisk hos Bach, er den kun garsporadisk forekommende
hos Palestrina.
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Om Palestrinas almene betydning

De tilfaelde, som de ovenfor bragte syv opgavefradarehar ledt os ind pa, er
kun et udsnit af den omhandlede problemstillingdAenopgavefragmenter
kunne supplere med andre tilfaelde, og selv narlgpnrhere eller mindre
tydelige regelgengangere fra Palestrina- til Bachsitte veere indkredsede og
definerede, er det derudover som om vokalpolyfooits “sveever over
vandene” inden for barokpolyfonien, f.eks. ogsé&imfbr registerudnyttelse,
harmonifalger og komplementaerrytmiske hensyn. Mari det hele taget
spgrge, hvordan det ville veere muligt at opna ealificeret indsigt i barok-
polyfonien uden ogsa at have et grundigt kendskabkalpolyfonien? For
selvom der siden renaessancen er kommet en nyg digtiension ind i
musikken, nemlig dur-mol-tonalitetens funktionshamske dimension, som
det barokpolyfone stemmeveevs udfoldelser hele ts#tahveere i pagt med, sa
giver denne nye harmoniske tankegang, uanset Iy@nsle den til tider kan
virke, kun noget af forklaringen pa barokpolyforseatfeerd. Hvad angar
grundlaeggende linearitet, dissonansbehandling togkyer vokalstilens
regelsaet saledes stadig det naermeste man komrakagerskriftligt formuleret
stilgrammatik, ogsa nar talen er om barokpolyfoni&trville szette sig ind i
denne uden at skaffe sig kendskab til vokalstilemdier derfor lidt om at ville
lzere et sprog samtidig med, at man udelader vaeged#le af dets grammatik.
Forsggte man pa dette, kunne man maske kommegdaraitgodt sprogare og
dermed blive god til at hare forskel pa, hvad dgdér rigtigt” og “lyder
forkert”. Men nar man sa skal forklare, hvorfor ftkerte er forkert og det
rigtige rigtigt, ville man sikkert ofte veere udesafind til at give en ordentlig
begrundelse, og en sadan situation ville jo indemfusikalsk stilformidling
veere hgjst problematisk for musikpaedagogen og éoeskog ville vel ogsa
kunne udggre en heemmende begraensning i interpgangrovisatorens
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stilforstaelse. | det til indledning citerede fataf Povl Hamburger skriver han
da ogsa, at hans fremstilling af det instrumerkalgrapunkt simpelthen
“forudseetter et grundigt savel praktisk som teskestudium af det vokale.”

Det skal her for god ordens skyld bemaerkes, dta@pleks af
renaessancestilregler, som i daglig tale kaldessielaregler, ikke er noget,
Palestrina selv har opfundet. Skgnt han i mangessair som en fuldender af
reglerne, sa har de vaeret undervejs temmelig lafagPalestrina i 1525 eller
1526 sa dagens lys for fgrste gang. Det var saldddsengelse af en flere
hundrede ar lang musikalsk udviklingsproces ogticad at Palestrina blev
opleert i sangskolen ved Santa Maria Maggiore-kiike@am. Undervisningen
her er formentlig blevet meddelt overvejende gennmamdtlig vejledning og
praksis, da samtidens teoretiske skrifter tydeapantallet af uskrevne regler
inden for den polyfone satsleere langt har overgagtllet af skrevne. Det er
faktisk farst op mod nyere tid med den af videnskgle stilundersggelser
stgttede og meget metodisk-systematisk tilrettel&ghtrapunktundervisning,
at antallet af nedskrevne regler i paedagogisk @aweggtmrmuleringer er blevet
en vaesentlig del af studiet. De oplysninger, marbesiddelse af, tyder pa, at
Palestrina var elev i sangskolen ved Santa Mariggubae fra 1534 til 40, og
dernaest, fra 1540 til 44, bade elev og hjeelpelaltsg i alt ti ars grundig
opskoling hos blandt andre franske laerere i endstil antagelig kunne
beskrives som “neesten Palestrinastil”.

Pa dette grundlag er han sa gaet nogle skridteviolg har skabt sin egen stil,
meget i pagt med stilen hos epokens gvrige stostrejesasom Lassus og
Victoria, selvom der ogsa er nogle forskelle melldem. Palestrina er nok den
mest homogene, eller mest elegante, eller, somaifding siger det, den
mest “konsekvente” blandt dem. Det er ogsa dedfostudiet af hans stil har
kunnet fa en sa alment dannende skolingsveerditifesidet er blevet. Set
under denne synsvinkel blev Palestrinas bidragusikhistorien i gvrigt meget
fremadvisende, selvom musikhistorikerne normaltgtaceret ham som
konservativ.
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Det er heller ikke sadan, at Palestrinareglernmget, der er opstillet af den
katolske kirke. Palestrina beskrives ganske vist sn meget troende, ja
gudhengiven mand. Vel kan han som kirkemusikkongidrave fglt sig
naturligt forankret i liturgien, og vel kan han ledyttet med et modtageligt
sind til pave Marcellus Il, da denne efter langagsinessen i 1555
sammenkaldte det pavelige kor for at give sangdmaehlandt Palestrina, den
verdensbergmte pamindelse om, at kirkemusikkenpsisse til den givne
kirkelige hgijtid og teksten veere forstaelig. Messai og andre gnsker og
anvisninger fra kirkens side har altid veeret forened i helt generaliserende
vendinger uden egentlig brug af musikfaglige begrely argumentation.
Kirken har aldrig gjort krav pa at blive anset fousikfaglig kompetent. De
neermere musikalske afgarelser, sdsom de naernlezkriske udarbejdelser,
har den altid overladt til musikkyndige. Selvomd&itinas musik blandt meget
andet kan inspirere til teologiske fortolkningei,es den jo heller ikke teologi,
men kunst.

Endelig ma det ogsa bemeaerkes, at veerdien af estRahstudium ikke kun
ligger i at opna forstaelse for barokpolyfoniensiftsaetninger. Ogsa inden for
senere stilarter, wienerklassik, romantik og ny&temaerker man ikke
sjeeldent, hvorledes satstekniske hensyn besleeqged ®alestrinareglerne har
spillet en rolle. Foruden vedr. dissonansbehandargdet f. eks. geelde inden
for polyfon teknik, den melodiske kurvedannelskstizegning og tekst-
behandling. Angaende sidstnaevnte viste jo netogsRala, hvorledes
stemmerne ikke behgver “synge i munden pa hinanidéeri mangestemmige
polyfoni, idet man kan lade stemmerne i ordrigaesatsasom Gloria og Credo,
frembaere centrale tekstudsagn (og dermed cemtosi@gdsagih overvejende
simultant og altsa opna en art delvis “teksthomijfonds den satstekniske
polyfoni. At dette kan lade sig ggre, er Marcellessen (sandsynligvis fra
1562) jo et sa bergmt og pragtfuldt eksempel panddandre alment nyttige
aspekter ved studiet af Palestrinastilen kunne psg\sisom at det ofte
“overmaettede” moderne gre kan have godt af ateskudistille sig pa stilens
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fintfalende intervalopfattelse og evne til storkviing med sma midler. En slags
“musikalsk gkologi” leerer man gennem stilen, ogelat seette sig ind i vokal
tankegang synes ikke kun at vaere nyttigt for sangeen ogsa for instrumen-
talister, bl.a. med henblik pa fraseringsforstadimstil kommer, at kirke-
tonearterne er et berigende og leererigt bekendtskpbet er forfriskende at
skulle prave at teenke ikke-dur-mol-tonalt. Kirkezarterne repraesenterer en pa
sin vis mindre standardiseret form for tonalited elur-mol, og de har ogsa i

vor tid faet fornyet aktualitet, da de ofte indgam bestanddele i moderne
former for tonalitet. Isaer for kirkemusikere skuth@n desforuden mene, at et
grundigt kendskab til Palestrinastil og anden Kigkeenaessancemusik ma veere
et selvfalgeligt og ogsa med henblik pa korarbeyilgtigt led i en almen-
musikalsk ballast grundet stilepokens musikhiskarigzegt og pa mange mader
normgivende betydning for, hvad man siden i det ledjet har forstaet ved
kirkesang og kirkelig vokalmusik.

Men den veaesentligste bevaeggrund til at studeestimlastilen er jo
naturligvis - nar alt kommer til alt - musikkensngée overveeldende skgnhed.
Thomas Laub, en af dansk musikhistories stgrskekiusikkendere, kalder
ligefrem Palestrinatidens kirkelige musik for “detpnaelige ideal”. Han anser
Palestrina som periodens “fgrste og starste” ogr i1 hans musik: “Man
kunne ligne den ved stjernehimlen, for en lgseteg@ing ensformig og
stillestaende, for den der lever sig ind deri dgbviltfavnende i sin stille
storhed” (Musik og kirke s.33). Meget i trad hernkadder Finn Haffding i sin
“Indfarelse i Palestrinastil” fra 1969 Palestrimagsik for “himmelvendt”, og
sa er disse overpersonlige kvaliteter endda ikkgea det hele. Pa sin egen
fornemt-diskrete made rummer denne musik ogsaerksudtryk for sanse-
lighed, naturfglelse og jordisk inspiration.

| dag er ovennaevnte leerebog i Palestrinastil @i Haffding den mest
moderne og mest benyttede i Danmark, byggendeevjpieKnud Jeppesens
banebrydende og til utallige sprog oversatte kkesgpa omradet:
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“Kontrapunkt”, 1. udg. 1930. Laeg for gvrigt heri nkaetil Jeppesens meget
vaesentlige indledningsafsnit: “Grundtreek af kontrdgiteoriens historie”.

Ogsa J.S. Bach refereres at have vaeret begdgstiealestrina (New
Grove 2, 330) og at have beskaeftiget sig med harssknbl.a. ved afskrivning
(Spitta Il, 509). Man ved, at Michaelisskolen, sskajen i Lineburg, hvor
Bach var elev 1700-1703, radede over et omfattemaskbibliotek inklusive
kornoder. Det skulle veere meerkeligt, om Bach ik&kevzeret ude for
renaessancepolyfonien i arene, medens han var &lskoten. Men den vokale
kontrapunktundervisning var pa det tidspunkt, datBfik sin musik-
uddannelse, sa vidt vides ikke i den grad sattesyssom den efterhanden
senere bliver det med udgangspunkt i de af J.Ji EdR5 stadfeestede sakaldte
arter (kort fortalt: treening af nodeveerdierne en ad gangSa hvilken rolle
hgjrenaessancens kormusikstil neermere har spilbats leerear, og ad hvilke
veje eller omveje han har suget de gamle reglsigijler spargsmal, hvis
besvarelse meget er overladt til formodninger,@my sok hgrer hjemme i en
mere decideret musikhistorisk fremstilling end irmaerende artikel.

Her har det fgrst og fremmest veeret hensigtearapfie at belyse, i hvor hgj
grad man ogsa inden for det musikpaedagogiske @ legdl Bachpolyfonien
erkender denne stils meget indlysende og megesepte radder |
renaessancens vokalpolyfoni.

Om forfatteren:
Niels la Cour er komponist og docent i musiktesketifag ved Det kgl. danske
Musikkonservatorium.



-31 -

LITTERATUR

Coates, Henry (1938)
Palestrina
Dent & Sons, London.

Fux, Johann Joseph (1725 (1965))

The Study of Counterpoi(iGradus ad Parnassum’)
Ed.: Mann, Alfred

Dent & Sons, London.

Hamburger, Povl (1970)
Kontrapunkt
Aschehoug Dansk Forlag, Kgbenhavn.

Hgffding, Finn (1969)
Indfgrelse i Palestrinastil
Wilhelm Hansen Musikforlag, Kgbenhavn

Jeppesen, Knud (1930 (1962))
Kontrapunkt
Wilhelm Hansen Musikforlag, Kgbenhavn

Laub, Thomas (1920 (1978))
Musik og kirke
G.E.C. Gads forlag, Kgbenhavn.

Lockwood, Lewis (1975)
Palestrina: Pope Marcellus Mass
Norton Critical Scores, New York.

Spitta, Philipp (1873)
Johann Sebastian Bach
Breitkopf & Hartel, Leipzig

The New Grove Dictionary of Music and MusiciaBscond Edition 2001.
Oxford University Press, New York.



Vestjysk Musikkonservatorium, Kirkegade 61, DK-6700 Esbjerg.
TIf. +45 76104300 [IFax +45 76104310 e-mail: info@vmk.dk



