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eine Liturgie dem Opus dei gemifl erscheinen, die alle diese Forde-
rungen erfiillt, nicht aber kann dies in verbiirgter Weise ein ad hoc
zusammengestellter, oder liturgisierender «Gottesdienst», respektive
eine Predigt-Lied-Andacht.

In diesem Rahmen muB sich sodann auch die gottesdienstliche (li-
turgische) Kirchenmusik einfiigen. Sie soll nicht Predigt sein, auch
nicht Erbauungskonzert, sondern sich Wort und gottesdienstlicher
Handlung unter- respektiv zuordnen und so Evangelium und Sakra-
ment den Weg zum einzelnen Gliubiger ebnen. Dies ist der MaB3stab
echter liturgischer Kirchenmusik.

Palestrina

K. G. FELLERER, KOLN

Gekiirzte Fassung

Palestrina wurde zu Beginn des 19. Jahrhunderts in der inneren
Haltung seiner Kunst — wenigstens vermeintlich — wieder entdeckt,
nachdem die Technik seines Satzes ununterbrochen lebendig war und
im stile antico neben den neuen Stilrichtungen des Barocks im 17.
und 18. Jahrhundert weiter bestand.

J. J. Fux, Gius. Paolucci, P. Martini u. a. hielten in ihren musik-
theoretischen Schriften die Kunst Palestrinas ebenso wach, wie in
ihren Werken im stile antico. Die Romantik des 19. Jahrhunderts
aber prigte ihren Geist dem Werk des 16. Jahrhunderts auf und ide-
alisierte es in einer Weise, die den historischen Erkenntnissen nicht
in allem standhilt. Sie hat aber trotz solcher Fehlurteile das Bild
Palestrinas von der @uBleren rationalen Deutung der Satztechnik,
wie sie das 18. Jahrhundert schuf, gelost und im kirchlichen Aus-
druck seinen Sinngehalt erlebt. Dieses Bild der Kunst Palestrinas ist
— wenn auch gegeniiber dem der Romantiker in einigen Ziigen ver-
andert — heute noch vorzugsweise bestimmend, wenn der Sinn der
Kirchenmusik und der Geist der alten Polyphonie erfaf3t wird.

Jean Samson hat in seinem bedeutsamen Buch «Palestrina ou la
poésie de 'exactitude» 1939 diese Geistigkeit des Werkes Palestrinas
ebenso durchleuchtet, wie Heinrich Rahe in seinen Beitrigen zu Pale-
strinas Motette im Kirchenmusikalischen Jahrbuch 1950 und 1951.
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Aus solchen Untersuchungen geht hervor, wie nicht ein musikalisches
Form- und Strukturschema fiir Palestrinas Kunst — wie friiher an-
genommen — bestimmend ist, sondern eine tiefe Auseinandersetzung
mit dem Textsinn und der musikalischen Gestalt in der Geistigkeit
der Zeit. Wahrend Orlando di Lasso, der groBBe Zeitgenosse Palestri-
nas, seine Aufgabe in der mitreillenden Gestaltung der Einmaligkeit
des Ausdruckes fand und daher die textlich immer neue Motette in
den Mittelpunkt seines Schaffens stellte, blieb fiir Palestrina der
Messetext im Vordergrund. Mehr als neunzigmal gab er ihm seine
Vertonung, nicht in der dramatischen Deutung, sondern in immer
neuer Idealisierung des Textes im Geiste der Liturgie.

Diese Haltung wurde schon zu seinen Lebzeiten erlebt und gab Pa-
lestrina seine einzigartige Stellung im kirchenmusikalischen Leben
Roms. Sie war es, die ihm den Mythus des «Retters der Kirchen-
musik» verlieh, als beim Konzil von Trient Bedenken gegen den zeit-
gegebenen mehrstimmigen Kirchengesang laut wurden und neben
den Konzilpreces des Jacobus de Kerle die Missa Papae Marcelli,
wie Jeppesen wieder glaubhaft macht, in ihrem kirchlichen und
kiinstlerischen Ernst erkannt wurde.

Nicht auBBere Formen, sondern der Geist der Kunst Palestrinas wies
zuriick auf die Liturgie und die liturgische Weise des Gregorianischen
Chorals. Im Gedankenkreis des Humanismus wurde das Wort in
den Mittelpunkt gestellt und seine Verstindlichkeit gefordert.

Die Kunstfertigkeit der niederlandischen Komponisten wirkte in
der italienischen Kirchenmusik des frithen 16. Jahrhunderts zwar
noch weiter. Sie hat den musikalischen Satz iiber das Wort gestellt.
Doch fand der Klangsinn der Italiener und der Wortsinn der Hu-
manisten eine musikalische Gestalt, die neben diese kontrapunktische
Fertigkeit tritt. Schon im Fauxbourdon des 15. Jahrhundert ergeben
sich auf einer anderen Grundlage solche Méglichkeiten.

In diese Welt wurde Pierluigi Sante da Palestrina hineingeboren.
In der Bischofsstadt, die ihm den Namen gab, war er Chorknabe an
S. Agapita bis er als Chorknabe nach S. Maria Maggiore kam. Der
Niederldnder Firmin le Bel wurde dort sein Lehrer. Als er als Orga-
nist und Gesanglehrer an die Kathedrale der Heimat zuriickkehrte,
war die Musik der Niederlinder auch seine Kunst, Palestrinas Be-
wihrung an dieser Stellung bestimmte seinen Herrn den Kardinal
del Monte, als er 1550 zum Papst gewihlt wurde, ihn als Kapellmei-
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ster der Cappella Giulia an S. Peter zu ernennen. Damals entstand
Palestrinas 1. Messenbuch, 1554 gedruckt. Es enthélt Messen, die die
strenge um den choralen Cantus firmus entwickelte Kontrapunktik
zeigen. Durch die Choralthemen sind alle diese Messen aufs engste
mit der Liturgie verbunden. Cantus firmus Arbeit, Kanon und Mo-
tettenform sind in groBter Kunstfertigkeit verwendet. Der etwa 27-
jahrige Palestrina hat in seinem ersten Druckwerk eine Haltung ge-
zeigt, die dem entspricht, was 12 Jahre spiter das Konzil von Trient
von der Kirchenmusik fordert.

In der Textbehandlung aber stand er dem dort vertretenen Ideal
fern. In der Missa Ecce sacerdos ist sogar noch die Mehrtextigkeit
beibehalten. Palestrina fithrt hier eine Tradition weiter, die diese
Kunst bei den Humanisten in Milkredit kommen lief3. Sie haben des-
halb in ihrer sich in allen Stimmen einer einheitlichen Wortdekla-
mation anschlieBenden Odenkomposition den Satz von jeder Kon-
trapunktik gelost. Daf3 Palestrina sich iiber diese Tradition erhebt,
zeigen seine folgenden Kompositionen.

1555 wurde Palestrina zum pipstlichen Kapellsinger ernannt, doch
unter Papst Paul IV. als verheirateter Singer aus diesem Kollegium
entfernt, Er fand Stellungen an S. Giovanni im Lateran und seit 1561
an S. Maria Maggiore.

Es war eine Zeit reichen Schaffens neben seiner Kapellmeister-
tatigkeit. In seinen vierstimmigen Motetten 1563, die zum Teil gre-
gorianische Themen iibernehmen, zeigt sich der Wandel, der sich in
seiner Kunst vollzogen hat. Wenn er in seinem 2. Messenbuch 1567
auch iltere Kompositionen strenger kontrapunktischer Kiinste, wie
die Missa ad fugam aufnimmt, so stehen daneben doch Messen, die
wie die Missa Papae Marcelli die neue Haltung in der Messenkompo-
sition deutlich machen.

In Rom waren damals die Gedanken der kirchlichen Erneuerung
in den Vordergrund getreten. Palestrina stand mit den fiihrenden
Minnern der Reformbewegung in enger personlicher Verbindung.
Er wurde als erster Musiklehrer 1566 an das réomische Priestersemi-
nar der Jesuiten berufen. Mit dem hl. Filippo Neri und seinem Ora-
torium fiihlte er sich verbunden. Nicht minder waren die herrschen-
den Anschauungen der Humanisten fiir Palestrinas Wort-Ton-Ver-
hiltnis bestimmend. So fand sein «neuer Stil» seine Begriindung und
Entwicklung.
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Die Titigkeit am romischen Seminar brachte Palestrina vor allem
mit dem Gregorianischen Choral in Verbindung, dem er in seiner
Polyphonie so hiufig neue Gestalt gegeben hat.

Ein Breve Papst Gregors XIII. bestimmte Palestrina 1577 eine
Choralreform durchzufiihren, die die mittelalterlichen liturgischen
Gesidnge einer Korrektur unterziehen, sie der liturgischen Textrevi-
sion und dem zeitgegebenen Melodie- und Deklamationsempfinden
angleichen sollte. Palestrina teilte sich mit Zoilo in den Auftrag,
doch lieBen verschiedene Umstinde das Werk nicht zur Versffent-
lichung kommen. Mit Guidetti, dessen Reformausgaben damals er-
schienen, war Palestrina befreundet. Palestrinas Reform des Gre-
gorianischen Chorals war wohl in d@hnlicher Richtung gelegen und
auf eine Vereinfachung der Melodien gerichtet, wie sie die 1614 er-
schienene Editio Medicaea und die anderen Reformausgaben der
Zeit zeigen. Jedenfalls war es fiir Palestrina von besonderer Bedeu-
tung, dall er hier zu einer Auseinandersetzung mit dem Choral und
seiner zeitgegebenen Pflege gezwungen wurde. Der Choral sollte
nicht nur als liturgische Verpflichtung, sondern als lebendige Kunst
dem von neuen Auffassungen getragenen kirchlichen Leben gerettet
werden. :

Die Einheit der Liturgie fallt Gegensitzlichkeiten der Formen zu-
sammen. Seit Nikolaus von Kues ist die coincidentio oppositorum ein
Kernproblem theologischen und philosophischen Denkens geworden.
Die Kiinste sind von dieser Geistigkeit aufs tiefste beriihrt und ihr
Leben in der Liturgie zu dieser Einheit der Gegensitzlichkeit ge-
zwungen. Das musikalische Problem des Ordinarium missae gewinnt
hier eine Losung und ebenso die im liturgischen Gesang und in der
Polyphonie gegebene duBlere Ausdrucksverschiedenheit.

Wenn Palestrina mehr als die Halfte seiner Messen iiber gregoria-
nische Themen schreibt, so wird deutlich, wie er die liturgische Me-
lodie und polyphone Kunst zu einer Einheit verschmilzt. Die weni-
gen Parodiemessen iiber weltliche Themen eigener und fremder
Werke — es sind etwa zehn — fallen gegeniiber den Choralmessen
und den 24 Parodiemessen iiber geistliche Motetten eigener oder
fremder Kompositionen kaum ins Gewicht.

Und doch ist die Verwendung weltlicher Themen bei Palestrina
vielleicht von besonderer Bedeutung fiir seine Geistigkeit. Dal} sie
auch in seinem Spitwerk auftreten, nicht nur in seinen frithen Kom-
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positionen, scheint seiner liturgischen Grundhaltung zu widerspre-
chen. Es scheint aber, da3 hier nicht ein Zuriicksinken in iiberwun-
dene Traditionen gegeben ist, sondern dal ihn das Gefiihl der Kraft
bestimmte Weltliches in besonderen Fillen in den Bann des Kirch-
lichen in seiner Kunst zu zwingen.

Von Palestrinas Messen hat die Missa Papae Marcelli besonderen
Ruf erlangt, vielleicht mehr wegen der mit ihr in Verbindung ge-
brachten, bereits genannten historischen Gegebenheiten, als wegen
ihrer kiinstlerischen Gestalt, der andere Messen mindestens ebenbiir-
tig, wenn nicht iiberlegen sind. Daf} gerade diese Missa Papae Mar-
celli kein Choralthema zugrunde liegen hat, sondern an ein welt-
liches Chansonthema anklingt, ausgerechnet an das am meisten ver-
arbeitete und allgemein bekannte I’homme armé-Thema, scheint
Palestrinas Stellung zur Liturgie und liturgischen Melodie zu wider-
sprechen. Jedoch ist den Zeitgenossen vielleicht gerade die innige
Verschmelzung des Chansonthemas mit dem gregorianischen Melos
und die das Wort in den Vordergrund stellende Gesamtgestalt als
Ideal erschienen: die Verschmelzung von weltlich und geistlich in
einer liturgischen Kunst, die coincidentia oppositorum, die Vergeist-
lichung des Weltlichen wie es die Reform der Kirche im 16. Jahr-
hundert erstrebte, um die durch Renaissance und Humanismus auf-
gerissene Kluft zwischen Welt und Kirche zu schlieBen und den
Menschen als Kind Gottes auch im weltlichen Handeln von gottge-
wollter Sittlichkeit zu bestimmen. In dieser Problematik ist die Missa
Papae Marcelli zu sehen. In ihr gewinnt sie den kirchlichen Sinn
und mit ihr gewinnen die wenigen nicht geistlichen Parodiemessen
Palestrinas ihren Sinn, den ihr die eigene Zeit, die sich um eine um-
fassende Reform bemiihte, bereits gab.

Als Palestrina nach dieser Entwicklung seiner Kunst 1571 erneut
an die Cappella Giula an S. Peter berufen wurde, war seine Stellung
zur Kirchenmusik eine andere geworden, als damals, da er 20 Jahre
vorher als Chormeister an diesem Institut wirkte. Auch die Kapelle
war ein anderer Klangkoérper geworden, als damals. Die Zahl der
Sanger war vermehrt. Die Welt des Klangs erforderte neue Mittel.
AuBerhalb Roms, vor allem in Oberitalien und nérdlich der Alpen,
war es besonders die Heranziehung von Instrumenten zum Vokal-
satz, die ein neues Klangbild und einen sich aus der Colla parte Pra-
xis spaltenden Vokal- und Instrumentalsatz formte. Die Romantik
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des 19. Jahrhunderts hat diese Klangwelt in der altklassischen Poly-
phonie nicht gesehen und ein rein vokales A cappella-Ideal angenom-
men. Wenn der Instrumentengebrauch in der Cappella Sistina be-
stimmungsgemil3 auch ausgeschaltet war, so ist dies nicht fiir die an-
deren Kirchen Roms ebenfalls giltig. Dafl zum mindestens die Orgel
als colla parte-Instrument herangezogen wurde, zeigen die Basso
continuo-Stimmen, die im letzten Viertel des 16. Jahrhunderts nun
fast allgemein zu den Stimmbiichern der altklassischen Polyphonie
gedruckt werden. Noch zu Palestrinas Lebzeiten sind seine Werke
mit Bassus ad organum-Stimmen erschienen, ein Beweis, daf3 diese
Auffithrungsweise ihm nicht fremd war und von ihm ebenso wie die
improvisatorische Diminution keineswegs abgelehnt wurde. Diese
Feststellung bringt das Palestrinabild der Romantik, das in unserer
Zeit weiterwirkt, ins Wanken. Es wird aber Zeit, da3 wir auf Grund
der historischen Erkenntnisse uns einmal zu dieser Revision eines an
das 19. Jahrhundert gebundenen Standpunktes der Klanglichkeit der
altklassischen Polyphonie durchringen. Das gleiche gilt von der gro-
Ben chorischen Besetzung, die im 19. Jahrhundert im Gegensatz zu
Palestrinas Klangwelt die klangliche Raumfiillung der Klarheit der
Stimmfithrung und dem Eigenleben der Stimmen im Satz voraus
stellt.

Palestrinas Kunst ist von der nur das Strukturgeriist umfassenden
ars inveniendi aus zu verstehen. Damit sind der Auffiihrungspraxis,
die dadurch notwendig ist, daf} Palestrinas Kunst als kirchliche Mu-
sik heute ebenso lebendig ist, wie sie im 16. Jahrhundert lebendig
war, andere Probleme gegeben, als sie die Romantik in ihrem fest-
geformten eigenen Traum- und Wunschbild gesehen hat.

Fiir seine Zeit lag Palestrinas GroBe in der Entfaltung seiner Kunst
im Geiste der damals herrschenden Anschauungen und weil er sie
echt und erschopfend aus der Kraft der eigenen Personlichkeit zu
gestalten wullte, ist sie heute lebendig geblieben. Wie sehr er aber
schon zu seiner Zeit als die iiberragende Personlichkeit der Kirchen-
musik geschitzt wurde, zeigen nicht nur seine Stellungen in Rom,
sondern auch die Bemiihungen bedeutender Fiirsten, ihn an ihren
Hof zu ziehen, oder mit ihm in Fithlung zu treten. 1567 suchte ihn
Kaiser Maximilian als Nachfolger seines Kapellmeisters Jakob Vaet
fiir den Wiener Hof zu gewinnen. Das Haus Gonzaga, mit dem Pale-
strina in mehrfacher Beziehung stand, suchte ihn nach Mantua zu
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ziehen. Mit zahlreichen Héfen stand Palestrina durch seine Widmun-
gen in Verbindung. Doch hielt ihn Rom bis zum Lebensende fest.
Unter zehn Pipsten hat er gedient. Als ihn am 2. Februar 1594 der
Tod hinwegraffte, lag ein Werk vor ihm, das die Vollendung einer,
seit der ars nova begonnenen Entwicklung bedeutet, das gleichzeitig
aber Auffassungen im Keime in sich trigt, die erst im 17. Jahrhundert
nach der Stilwende hervorgetreten sind.

Stimme und Satz, Rhythmik und Deklamation haben in Palestri-
nas Werk eine Ordnung gefunden, die in gegenseitigem Ausgleich
ruht und im Klang die Verklirung des Wortes schafft. Victoria in
seiner Sattheit des Klangs, Gabrieli in seiner Klanggegeniiberstellung
oder Lasso in seiner mitreiBenden Dramatik sind zu Palestrinas Zeit
andere Wege gegangen als er. Die Verstindlichkeit des Wortes ist
sein oberster Grundsatz, aber diese Verstindlichkeit ist gebunden an
den Ausgleich homophoner und polyphoner, harmonischer und kon-
trapunktischer Tendenzen.

So weitgehend sich seine Kunst von der Tradition entfernt zu ha-
ben scheint, sie hat ihn doch immer wieder erfaBt. Wenn er in einer
Zeit, in der Palestrina seine eigenen neuen Wege geht, in seine Pu-
blikationen immer wieder frither geschriebene in der Niederlander-
manier geschaffene Werke aufnimmt, so bestitigt dies, wie fiir ihn
bis zur letzten Schaffensperiode die alte Kunst in der Geistigkeit
der Liturgie mit der neuen eine Einheit bildet.

Palestrinas Kunst hat durch die Jahrhunderte infolge ihrer geisti-
gen Haltung ihre Giiltigkeit als Kirchenmusik bewahrt. Sie blieb
lebendig und ihr Leben ist nicht nur ein historisches Problem, son-
dern das Kernproblem echter liturgischer Kirchenmusik aller Zei-
ten, nicht zuletzt unserer Gegenwart.

Nicht in #uBerer Nachahmung, wie es der Cicilianismus des
19. Jahrhunderts und verwandte Stromungen erstrebten, besteht in
der kirchenmusikalischen Praxis dieses Leben des Werks Palestrinas
in unserer Zeit. Die Pflege der erkannten Wirklichkeit dieses Werks
ist eine Seite seines Lebens, die Verwirklichung und Neuschépfung
einer liturgisch gebundenen und erlebten Kirchenmusik in den Mit-
teln und Problemen unserer Gegenwart ist die Aufgabe einer leben-
digen Besinnung auf Palestrina als Meister der Kirchenmusik, der in
seiner Zeit und mit den Mitteln dieser Zeit Kirchenmusik und Litur-
gie zur vollendeten Einheit gestaltet hat.
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