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in der abschließenden Proportionslehre werden lediglich „proportio dupla", . quadrupla" und 
.,sesquialtera" genannt. Der Autor führt meistens zu jedem Kapitel zwei Begriffsbestim-
mungen an, die er abermals aus älteren oder zeitgooössischen Quellen übernimmt. Dabei ist 
die Anlehnung an Adam von Fulda und M. Schanppecher besonders auffallend. - Die Schrift 
von Saess stellt ein Unterrichtsbuch dar, das einerseits durch die vermutliche Lehrtätigkeit 
seines Verfassers, andererseits in seiner Stellung zur Musikgeschichte Fuldas Beachtung 
verdient. In- ihrer inhaltlichen Beziehung zu den mehrfach erwähnten Theoretikern und 
Gewährsmännern zeigt sie darüber hinaus - namentlich im zweiten Teil - auch Anklänge 
an entsprechende Darstellungen u. a. von Simon de Quercu 12, B. Bogentantz 18 und M. Kos-
wick 14• So reiht sich dieser bisher unbekannte Traktat bestens den musikalischen Leitfäden 
aus der 1. Hälfte des 16. Jh. an. 
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Übereinstimmung vorausgesetzt, daß der Palestrinasatz in seinen Grundzügen !ehrbar ist 
und - vor allem an Universitäten - gelehrt werden sollte, bleibt die Frage der Lehrmethode 
zu klären. Es bieten sich zunächst drei Möglichkeiten des Vorgehens an: 1. Anlehnung an die 
zeitgenössische Musiktheorie, also etwa Zarlino, Cerone etc. 2 . Verwendung einer modernen 
analytischen Darstellung der Satztechnik Palestrinas, wie sie etwa bei H. K. Andrews, An 
lntroduction to the Technique of Palestrina, London 1958, vorliegt. 3. Die an Fux orientierte 
Lehrmethode von K. Jeppesen, Kontrapunkt, Lpz. 1935. Kriterium für die Beurteilung dieser 
verschiedene Ansätze muß sein, inwiefern dadurch wirklich theoretische Kenntnisse und prak-
tische Erfahrungen im Palestrinasatz vermittelt werden können. Im einzelnen ist zu bemerken : 

ad 1. Die Anlehnung an die zeitgenössische Musiktheorie führt zwar zum Verständnis und 
zur Beherrschung vieler spezieller Satzregeln, als Ganzes ist der Palestrinasatz aber damit 
nicht zu fassen. Einer der Gründe ist, daß die Theorie meist das damals Selbstverständliche, 
für uns jedoch den eigentlichen Kern der Musik treffende, nicht behandelt, andererseits aber 
uns selbstverständliche satztechnische Probleme in unerwarteter Ausführlichkeit und Gelehr-
samkeit darstellt. Aus dem gleichen Grunde sind für uns oft unscheinbare Nebenbemerkungen 
der Theoretiker für das Ganze wichtiger als sonst weite Strecken der Abhandlung. 

ad 2. Andrews hat zwar die hauptsächlichen, den Satz Palestrinas bestimmenden Fakten 
herauspräpariert, aber er kommt kaum über eine nackte Analyse hinaus. Es fehlt die ent-
scheidende Synthese. Deshalb mag die Arbeit von Andrews, als Lehrbuch genommen, zwar 
zur äußeren Beherrschung der Satztechnik Palestrinas führen, die übergeordneten Satz-
zusammenhänge, auf die es ankommen sollte, bleiben jedoch im Hintergrund. Bei der 
Orientierung über Einzelfragen leistet das Buch allerdings ausgezeichnete Dienste. 

ad 3. Daß hinter dem Lehrbuch von Jeppesen eine treffende Kenntnis und Anschauung der 
Musik Palestrinas steht, ist nicht zu bezweifeln. Die Frage ist nur, ob sich Jeppesen nicht 

a Simon de Quer c u, Opusculum musices, Wien 1509. H. H ü s c h e n, Simon de Quercu, ein 
Musiktheoretiker z. Beginn des 16. Jh., in : Organicae voces, Fs. J. Smits van Waesberghe, Amsterdam 
1963, 79-86 . 
13 B . Bogentantz, Collectanea utriusque cantus, Köln 1515, ed. mit dt. übers. H.Hüschen, Diss. 
Köln 1943 (mschr.). 
14 M . K 05 w i c k, Compendiaria musicae artls, Leipzig 1516. 
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durch das pädagogische Mittel des Fuxschen Artensystems unversehens und unbeabsichtigt 
von Palestrina entfernt 1. In zwei wesentlichen Punkten trennt eine Kluft die Methode J eppe-
sens von dem Verfahren Palestrinas: Zum einen geht die Methode Jeppesens vom C. f.-Satz 
aus, in der Musik Palestrinas ist die C. f.-Bauweise aber von gänzlich untergeordneter Be-
deutung. Zum anderen behandelt Jeppesen die Probleme der Sprache in der Komposition nur 
unter dem zusätzlichen Gesichtspunkt der Textlegung; für den Satz Palestrinas ist Sprache 
jedoch konstitutiv. 

Im folgenden sei eine Methode skizziert, die unter Vermeidung der genannten Diskrepan-
zen zur Musik Palestrinas den Satz als einen von Sprache ausgehenden, sich an Sprache aus-
kristallisierenden kompositorischen Vorgang zu begreifen und aufzubauen versucht. Auf der 
ersten Stufe der Arbeit steht die Beschäftigung mit dem Problem Sprache-Rhythmus-Mensur. 
Lateinische liturgische Prosa - vor allem eignen sich Motettentexte - muß als zeitlicher 
Verlauf innerhalb des Mensursystems realisiert werden. Die Eigenart von Palestrinas Sprach-
verwirklichung kann dabei durch Vergleich mit anderen historischen Lösungen (etwa Josquin 
oder Bach) verdeutlicht werden. Die zweite methodische Stufe führt zum mehrstimmigen, und 
zwar vierstimmigen Satz. Sprache muß jetzt als mehrstimmige Struktur gesetzt werden. Alle 
Stimmen deklamieren gemeinsam, blockhaft, ein Verfahren, das im 16. Jh. als co11trapu11ctus 
simplex oder Note gege11 Note bekannt war. Dabei werden die Problemkreise Schlüssel-
kombinationen, Zusammenklänge, Klangfolgen und Tonart besprochen und geübt. Die dritte 
und letzte Stufe ist dem Verfahren des contrapunctus diminutus gewidmet. Das bedeutet 
differenzierte Bewegung der Einzelstimmen (jede Stimme ist als Sprachträger eigenständig), 
Einbeziehen der Dissonanzen in den Satz, Satzbau durch Imitation. 

Der durchlaufende Faden der Methode ist also das Problem der Sprache in der Struktur des 
musikalischen Satzes. Von da aus werden alle im engeren Sinn musikalischen Fragen behan-
delt. Diese Methode erlaubt, den Satz nicht nur als eine Summe von Einzelregeln, sondern als 
einen großen strukturierten Zusammenhang zu verstehen. 

Diskussion: 
Von mehreren Seiten wird der Wert von Schlötterers Methode bezweifelt. Der Referent 

verweist auf seine in Vorbereitung befindliche Einführung in die Musik Palestrinas, die auf 
den vorgetragenen methodischen Überlegungen beruht. 

PETER BENARY / LUZERN 

Die Stellung der Melodielehre in der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts 
in Deutschland 

Es gehört mit zum zwiespältigen Erbe des 19. Jahrhunderts, daß man heute unter Musik-
theorie vor allem Harmonielehre versteht. Nun ist es aber ebenso falsch, einen Vorrang der 
Harmonik in frühere Phasen der Musiktheorie zu übertragen, wie das Wissen über die Be-

1 In keiner Disziplin kann man ein zu erreichendes Ziel weniger von der dahin führenden Methode 
trennen als in der Musik. Denn die Musik selbst ist ja ein Vorgehen, ein V erfahren, nicht statisches 
Sein. Das gilt sowohl von der Seite der Komposition wie von der Seite der klingenden Ausführung. 
Es kommt deshalb nicht nur darauf an wie die Töne stehen, sondern vor allem wie sie entstanden sind. 
Eine sinnvolle Lehrmethode muß darum gerade den in der Komposition liegenden Vorgang erfassen 
und als pädagogisches Vorgehen realisieren. 




