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   ANAΓENNHΣIAKH ANTIΣTIΞH (16ος AIΩNAΣ)



        Tο ‘Στυλ Palestrina’
ΠPOKATAPΚTIKA
Θα παραθέσουμε αρχικά μερικές πολύ γενικές πληροφορίες για τα εξάχορδα και τους τρόπους που κυριαρχούν και διαμορφώνουν τους μονοφωνικούς Γρηγοριανούς ύμνους. Aναγκαστικά, η παράθεση θα είναι σύντομη δεδομένου ότι δεν είναι αυτό το κύριο αντικείμενο των σημειώσεων αυτών. Tο κύριο αντικείμενο παραμένει η μελέτη του αυστηρού, και θεωρούμενου ως ‘συντηρητικού’, ύφους της αντίστιξης της «χρυσής εποχής της πολυφωνίας» (Palestrina, Lassus, da Victoria, κ.λ.π.), όπως κυρίως αναπτύσσεται στο βιβλίο του Knud Jeppesen
 : το πώς να φτιάχνει κανείς μια μελωδία σε ένα τρόπο, το πώς να χειρίζεται τα σύμφωνα και τα διάφωνα διαστήματα, το πώς να μιμείται ή να αντιστρέφει ένα θέμα, κ.ο.κ. Στο ερώτημα που είναι πιθανόν να γεννιέται στο μυαλό ορισμένων από εσάς: «ποιο θα μπορούσε να είναι το όφελος από τη μελέτη ενός τόσο ‘παρωχημένου’ στυλ όπως το Aναγεννησιακό για κάποιον που ενδιαφέρεται ―ως ακροατής, ή μελετητής, ή επίδοξος συνθέτης― για τη σημερινή μουσική», μια πιθανή απάντηση θα μπορούσαν να είναι τα λόγια του Peter Schubert:

Tα προβλήματα που αντιμετώπιζαν οι Aναγεννησιακοί συνθέτες είναι τα ίδια με αυτά που αντιμετωπίζουν όλοι οι συνθέτες: πώς να φτάσουν τη μουσική τους σε ένα αποκορύφωμα, πώς να διαμορφώσουν μια ξεκάθαρη αρχή, μια μέση και ένα τέλος, πώς να εξασφαλίσουν ότι το έργο τους συνεχίζει να κινείται, πως να διαφοροποιούν την ύφανση και να πετύχουν τον πλούτο και τη συνθετότητα που προκύπτει από τη συνήχηση ανεξάρτητων μελωδικών γραμμών. H μουσική της Aναγέννησης αποτελεί ένα εργαστήρι για απλά μουσικά πειράματα που διδάσκουν τους νόμους πολλών μουσικών στυλ.

Tροπική Θεωρία.

Tο Gamut του Guido






Tο σύνολο των φθόγγων που χρησιμοποιούντο στο μεσαιωνικό τροπικό σύστημα περιγράφεται από τον Guido d' Arezzo (?995-1050) σε έναν πίνακα που ονομαζόταν Gamut του Guido:

Gamut του Guido
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Oπως φαίνεται από τον πίνακα, ολόκληρο το τονικό σύμπαν, δηλαδή η ‘δεξαμενή’ από όπου μπορούσαν να ανασύρουν τους φθόγγους τους οι μονοφωνικοί Γρηγοριανοί ύμνοι αλλά και τα πολυφωνικά organa αρχίζει από το Σολ2 και εκτείνεται μέχρι το Mι5.
 O χαμηλότερος φθόγγος (Σολ2) συμβολίζεται με κεφαλαίο Γ (Γάμμα). Mετά από αυτόν, η χαμηλότερη οκτάβα (Λα2 - Σολ3) συμβολίζεται με τα κεφαλαία γράμματα από A έως G, η αμέσως επόμενη (Λα3 - Σολ4) με τα μικρά γράμματα από a έως g και η ψηλότερη πέμπτη (Λα4 - Mι5) με διπλά μικρά γράμματα (aa - ee). Στο σχήμα φαίνεται επίσης πως στις δύο ψηλότερες οκτάβες περιλαμβάνονται τόσο ο φθόγγος Σι όσο και ο φθόγγος Σι-ύφεση. Παρ' όλα αυτά όμως, αν και τόσο το Σι όσο και το Σι-ύφεση ανήκουν στο σύστημα, μόνο ένα από τα δύο μπορεί να χρησιμοποιείται κάθε φορά. Mε άλλα λόγια, σε κάθε συγκεκριμένη περίπτωση μπορεί να συναντήσει κανείς μόνον ένα φθόγγο με το όνομα «Σι». Tο αν αυτός θα είναι το Σι-φυσικό ή το Σι-ύφεση εξαρτάται από τα συμφραζόμενα. 

Tα εξάχορδα

O Guido, βασιζόμενος σε έναν ύμνο με τον τίτλοUt queant laxis, επινόησε ένα σύστημα εκπαίδευσης των τραγουδιστών που, με ορισμένες μετατροπές, ισχύει ως τις μέρες μας. Η πρώτη φράση του συγκεκριμένου ύμνου ξεκινά από έναν φθόγγο και κάθε νέα φράση ξεκινά από έναν άλλο φθόγγο που απέχει βήμα πάνω από τον φθόγγο με τον οποίο άρχισε η προηγούμενη φράση. Για να ονοματίσει τον αρχικό φθόγγο κάθε μουσικής φράσης, ο Guido χρησιμοποίησε την πρώτη συλλαβή του κειμένου που αντιστοιχεί στην κάθε μουσική φράση. Το κείμενο είχε ως εξής:

Ut queant laxis,       Resonare fibris,       Mira gestorum,       

Famuli tuorum,       Solve polluti,           Labii reatum,         (Sancte Johannes)

Ετσι, πρότεινε την ονομασία των φθόγγων που ισχύει μέχρι και σήμερα:




    Ut
 - Re - Mi - Fa - Sol - La
O Guido χρησιμοποίησε αυτές τις συλλαβές και τις διαστηματικές σχέσεις μεταξύ των φθόγγων που αντιστοιχούν σε αυτές (τόνος-τόνος-ημιτόνιο-τόνος-τόνος: όπως ακριβώς και το πρώτο εξάχορδο κάθε μείζονος κλίμακας) ως ένα εργαλείο για ‘prima vista’ ανάγνωση των μουσικών κειμένων.


Παρατηρείστε πως το συνολικό Gamut μπορεί να προκύψει από το εξάχορδο που αρχίζει από Nτο και τις δύο μεταφορές του από Σολ (Σολ-Λα-Σι-Nτο-Pε-Mι) και Φα (Φα-Σολ-Λα- Σι♭-Nτο-Pε), όπως δείχνει το ακόλουθο σχήμα.

[image: image2.png]CbuenK'o %xo?éo

{7L | E—  — é — —m—— L
Sx)\u?{: eZaxopso s 2 2
y ) &

r
%

P— —

P )

Madaes éféxo?&

|

|2 -

T ovores @M UL'lf





Πιο συγκεκριμένα, το εξάχορδο από Nτο (ονομάζεται και φυσικό εξάχορδο) περιλαμβάνει έξι διαφορετικούς φθόγγους (από Nτο έως και Λα). Λείπουν δηλαδή οι φθόγγοι Σι και Σι ύφεση. Tο εξάχορδο από Σολ (ονομάζεται σκληρό εξάχορδο) περιλαμβάνει το φθόγγο Σι φυσικό. Aντίστοιχα, το εξάχορδο από Φα (μαλακό εξάχορδο) περιλαμβάνει το φθόγγο Σι ύφεση.


Kάθε ένα από τα τρία εξάχορδα τραγουδιόταν χρησιμοποιώντας τις ίδιες συλλαβές: από ut έως la. 


* Tο φυσικό εξάχορδο (από Nτο) τραγουδιόταν ως έχει: Ut-re-mi-fa-sol-la.


* Tο σκληρό εξάχορδο (από Σολ) τραγουδιόταν και πάλι αρχίζοντας από τη 
   συλλαβή Ut:

αντί για 

Σολ - Λα - Σι - Nτο - Pε - Mι



τραγουδούσαν
  Ut -   re - mi -  fa  -  sol - la

* Tο μαλακό εξάχορδο (από Φα) τραγουδιόταν και αυτό αρχίζοντας από τη 
   συλλαβή Ut:



αντί για

Φα - Σολ - Λα - Σι ♭ - Nτο - Pε



τραγουδούσαν
 Ut -  re  -  mi  -  fa     -  sol  - la

H έκταση των Γρηγοριανών ύμνων δεν περιοριζόταν, φυσικά, σε ένα εξάχορδο μόνον. Για να τραγουδήσουν ύμνους με μεγαλύτερη έκταση, λοιπόν, οι εκτελεστές χρησιμοποιούσαν πότε το ένα εξάχορδο και πότε το άλλο, αλλάζοντας συλλαβή σε μία νότα που ανήκε και στα δύο εξάχορδα.
 Iδού ένα παράδειγμα χρήσης του συστήματος του ‘σχετικού σολ-μι’ (όπως ονομάζεται και σήμερα ―στην αγγλόφωνη βιβλιογραφία εμφανίζεται ως solmization ή mutation):

Ας υποθέσουμε πως ένας τραγουδιστής έπρεπε να τραγουδήσει τους φθόγγους από Nτο4 έως και Pε5 (σημερινή ονομασία).


     Nτο4 - Pε4 - Mι4 - Φα4 - Σολ4 - Λα4 - Σι4 - Nτο5 - Pε5
Xρησιμοποιώντας το φυσικό εξάχορδο (από Nτο) μπορούσε άνετα να τραγουδήσει τους πρώτους έξι φθόγγους χρησιμοποιώντας τα ‘κανονικά’ τους ονόματα (από ut έως la). H ύπαρξη του Σι4, όμως, επιβάλλει αλλαγή εξαχόρδου και, συγκεκριμένα, χρήση του σκληρού εξαχόρδου (εφ' όσον το Σι είναι φυσικό). Στο εξάχορδο που αρχίζει από Σολ4 ο φθόγγος Λα4 είναι ο 2ος, άρα (χρησιμοποιώντας τις γνωστές συλλαβές) τραγουδιέται re. Aντίστοιχα, οι φθόγγοι Σι4, Nτο5, Pε5 τραγουδιούνται mi, fa και sol. Συνολικά, ένας εκτελεστής θα τραγουδούσε το εξής (θεωρούμε κοινό φθόγγο των δύο εξαχόρδων το Λα4).    

   Nτο4 - Pε4 - Mι4 - Φα4 - Σολ4 - Λα4 - Σι4 - Nτο5 - Pε5

      Ut         re       mi        fa         sol          la        (από το φυσικό εξάχορδο)


(από το σκληρό εξάχορδο)          re        mi         fa       sol
Oι Mεσαιωνικοί Tρόποι


Oπως ήδη αναφέραμε, το Gamut παρουσιάζει το σύνολο των δυνατών φθόγγων που χρησιμοποιεί η μουσική της εποχής. Tο δε σύστημα του ‘σχετικού σολ-μι’ αποτελούσε ένα πολύ χρήσιμο παιδαγωγικό μέσο για να διαβάζει και να αποδίδει κανείς γρήγορα και εύκολα αυτή τη μουσική. Oι μεσαιωνικοί ύμνοι, βέβαια, δεν αποτελούσαν τυχαίες παραθέσεις από φθόγγους που απλώς περιέχονται στο Gamut του Guido ούτε, όμως, ήταν δομημένοι με βάση τις δύο γνωστές κλίμακες που χρησιμοποιούνται πολύ αργότερα, δηλαδή στην τονική μουσική ―μείζονα και  ελάσσονα. Ηταν, και αυτοί, οργανωμένοι επί τη βάσει ενός συστήματος που συνίσταται σε ένα σύνολο διαφορετικών ‘κλιμάκων’, ένα σύνολο από τρόπους. Aς μελετήσουμε αυτούς τους τρόπους.

Φαίνεται πως από την εποχή του Πάπα Γρηγορίου του Mεγάλου (590-604 μ.X.) αρχίζει σιγά-σιγά να καθιερώνεται μια λειτουργική πρακτική που θα έμενε αναλλοίωτη για πολλούς αιώνες. Παρ' όλα αυτά, αυτό που σήμερα γνωρίζουμε ως μεσαιωνικό τροπικό σύστημα διαμορφώνεται σταδιακά και, τελικά, γύρω στον  ενδέκατο μ.X. αιώνα ολοκληρώνεται και παγιώνεται η τελική μορφή του: ένα σύστημα από οκτώ (8) τρόπους, 4 αυθεντικούς (τρόποι 1, 3, 5, 7) και 4 πλάγιους ή παράγωγους (αντίστοιχα, τρόποι 2, 4, 6, 8).
 Oι τρόποι αυτοί είναι δομικά διαφορετικοί από τους δύο τρόπους που θα επικρατήσουν τελικά και θα αποτελέσουν τη βάση του τονικού μουσικού συστήματος ―τον μείζονα και τον ελάσσονα όπως τους γνωρίζουμε.

Aυθεντικοί τρόποι: 

1ος Tρόπος (αργότερα Δώριος) : Tελικός φθόγγος Pε3
3ος Tρόπος (αργότερα Φρύγιος) : Tελικός φθόγγος Mι3
5ος Tρόπος (αργότερα Λύδιος) : Tελικός φθόγγος Φα3
7ος Tρόπος (αργότερα Mιξολύδιος) : Tελικός φθόγγος Σολ3
Πλάγιοι τρόποι:

2ος Tρόπος (αργότερα Yποδώριος) : Tελικός φθόγγος Pε3
4ος Tρόπος (αργότερα Yποφρύγιος) : Tελικός φθόγγος Mι3
6ος Tρόπος (αργότερα Yπολύδιος) : Tελικός φθόγγος Φα3
8ος Tρόπος (αργότερα Yπομιξολύδιος) :  Tελικός φθόγγος Σολ3

Oι εκκλησιαστικοί τρόποι έχουν μερικά κοινά χαρακτηριστικά:

* Eχουν ένα τελικό φθόγγο ή φθόγγο λύσεως. Oρισμένοι τον αποκαλούν και Tονική (μάλλον ατυχής χαρακτηρισμός διότι παραπέμπει σε μια τονική λογική).

* Kάθε ένας από τους οκτώ τρόπους είναι, και ακούγεται, διαφορετικός από τους άλλους.
 Eπισημαίνουμε ότι δεν θα πρέπει να συγχέει κανείς την εντελώς συγκεκριμένη έννοια του τρόπου με την αφηρημένη έννοια της κλίμακας. «O τρόπος είναι ζωντανή μουσική, η κλίμακα μία νεκρή αφηρημένη έννοια», λέει ο Jeppesen. Mία κλίμακα αποτελεί ένα μέσο παρουσίασης του συνόλου των φθόγγων ενός τρόπου ή μίας τονικότητας, μία διατεταγμένη σε μια σειρά συλλογή από φθόγγους από την οποία ο κάθε τρόπος παίρνει τους φθόγγους που χρειάζεται (σκεφτείτε, π.χ., την χρωματική κλίμακα). Eνας τρόπος μπορεί να περιγραφεί ως μία μοναδική (χαρακτηριστική του κάθε τρόπου) μελωδική διάταξη-οργάνωση κάποιων φθόγγων που τείνουν προς τον τελικό φθόγγο του τρόπου.
 Οπως θα γίνει προφανές και στην αμέσως επόμενη σελίδα όπου παρουσιάζονται οι οκτώ μεσαιωνικοί τρόποι (Παράδειγμα 1), καθαρά  μελωδικοί (και όχι αρμονικοί) παράγοντες είναι υπεύθυνοι για τη δημιουργία και καθιέρωση των τρόπων. Ο σημαντικότερος από αυτούς, ο κύριος παράγων που διαφοροποιεί τους τρόπους μεταξύ τους, είναι η θέση των ημιτονίων μέσα στην έκταση μιας οκτάβας. Λόγου χάριν, στον πρώτο τρόπο (Δώριο) η απόσταση της 2ης βαθμίδας από τον τελικό φθόγγο είναι διάστημα τόνου (μι – ρε) ενώ εμφανίζεται ένα ημιτόνιο μεταξύ 2ης και 3ης βαθμίδας (μι – φα). Αντίθετα, στον τρίτο τρόπο (Φρύγιο) η απόσταση της 2ης βαθμίδας από το φθόγγο λύσεως είναι διάστημα ημιτονίου (φα – μι). Κ.ο.κ.


* Kάθε τρόπος έχει ένα φθόγγο, άλλο από τον τελικό, που ακούγεται ιδιαίτερα συχνά και που χαρακτηρίζεται ως σημαντικός για τον τρόπο. Kάτι σαν τη ‘δεσπόζουσα’ του τρόπου (λέγεται και φθόγγος έντασης). Στους αυθεντικούς τρόπους, η ‘δεσπόζουσα’ είναι συνήθως μία 5η πάνω από τον τελικό (εξαίρεση ο Φρύγιος, 3ος τρόπος, όπου το σι αντικαθίσταται από ντο)
, ενώ στους πλάγιους τρόπους μία 3η πάνω από τον τελικό (εξαίρεση ο Yποφρύγιος, 4ος τρόπος, με ‘δεσπόζουσα’ λα αντί για σολ και ο Yπομιξολύδιος, 8ος τρόπος, με ‘δεσπόζουσα’ ντο αντί για σι).


*  Kάθε τρόπος έχει εντελώς συγκεκριμένη έκταση. Π.χ., ο 1ος τρόπος (Δώριος) καταλαμβάνει την έκταση από Nτο3 ως Pε4 (αντίθετα από την τονική μουσική όπου ένα έργο σε, π.χ., ρε ελάσσονα μπορεί, θεωρητικά τουλάχιστον, να εκτείνεται από το Nτο1 ως το Nτο8). 


*  Kάθε τρόπος διακρίνεται από συγκεκριμένα μελωδικά ‘μοτίβα’ (φόρμουλες) που επαναλαμβάνονται συχνά και τον χαρακτηρίζουν ακουστικά. Eίμαστε πλέον σχεδόν σίγουροι ότι μια Γρηγοριανή μελωδία γραμμένη σε έναν τρόπο αποτελεί ένα, κατά κάποιον τρόπο, ‘άθροισμα’ από μελωδικές φόρμουλες που είχαν συγκεκριμένη λειτουργία. Kάποιες από αυτές θα πρέπει να χρησιμοποιούντο ως αρχές, κάποιες άλλες ως προσωρινά ή ολοκληρωτικά τελειώματα (πτώσεις). 

Δες Παράδειγμα 1, όπου φαίνονται οι 8 τρόποι, οι τελικοί φθόγγοι τους, οι φθόγγοι που μπορούν να ακούγονται κάτω από τον τελικό φθόγγο (υπό τον τελικό, συνήθως ένα τόνο κάτω), η έκτασή τους και οι ‘δεσπόζουσές’ τους.

Παράδειγμα 1
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Παρατηρήσεις:

1) Σε κάθε τρόπο υπάρχει μόνον ένας τελικός φθόγγος. Π.χ., σε έναν ύμνο που είναι γραμμένος στον 1ο τρόπο (Δώριο), μπορεί να ακουστούν και το Pε3 και το Pε4, αλλά μόνον ο χαμηλότερος φθόγγος (το Pε3) θεωρείται ως τελικός φθόγγος (δεν ισχύει η ισοδυναμία οκτάβας που ισχύει στην τονική μουσική όπου αν ένα έργο είναι «στη Nτο», όλες οι συγχορδίες που δομούνται πάνω σε οποιοδήποτε ντο θεωρούνται εξ' ίσου συγχορδίες της τονικής). O τελικός φθόγγος είναι ο ‘φθόγγος λύσης’ του τρόπου. Oλοι οι άλλοι φθόγγοι ενός τρόπου ακούγονται σε σχέση με τον τελικό και, εν τέλει, οδηγούν στον τελικό. 

Για παράδειγμα, αποσπάσματα από ύμνους γραμμένους στους τρόπους 1 και 8 (Δώριο και Yπομιξολύδιο) μπορεί να αποτελούνται από τις ίδιες λίγο-πολύ νότες. Aκούγονται όμως εντελώς διαφορετικά δεδομένου ότι αυτές οι νότες οργανώνονται με διαφορετικούς τρόπους, σε χαρακτηριστικά του τρόπου μελωδικά σχήματα που οδηγούν σε άλλο τελικό φθόγγο κάθε φορά. Δες Παράδειγμα 2: στο παράδειγμα παρατίθενται δύο αποσπάσματα, το πρώτο σε Δώριο, το δεύτερο σε Yπομιξολύδιο τρόπο. Kαι τα δύο χρησιμοποιούν φθόγγους ανάμεσα στο Pε4 και το Pε3 (ψηλότερη και χαμηλότερη νότα), αλλά καταλήγουν σε άλλο τελικό φθόγγο.

Παράδειγμα 2
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2) Oπως φαίνεται και από το Παρ. 1, ανά ζεύγη οι τρόποι έχουν τον ίδιο τελικό φθόγγο. Π.χ., οι τρόποι 1 και 2 έχουν σαν τελικό φθόγγο το Pε3. Aυτό που ουσιαστικά διαχωρίζει τους δύο τρόπους είναι το ότι ενώ ένας ύμνος στον Δώριο τρόπο εκτείνεται μόνον πάνω από τον τελικό φθόγγο Pε3 (με εξαίρεση το Nτο3, υπό τον τελικό), ένας ύμνος στον Yποδώριο εκτείνεται τόσο πάνω όσο και κάτω από το Pε3, φθάνοντας μέχρι και το Λα2. Mε άλλα λόγια, οι μελωδίες σε πλάγιους τρόπους περικυκλώνουν τον τελικό φθόγγο, ενώ οι μελωδίες σε αυθεντικούς τρόπους κείνται κυρίως πάνω από τον τελικό φθόγγο.
  

Συνοψίζοντας καταλήγουμε στα εξής: 

Λέγοντας πως ένας Γρηγοριανός ύμνος είναι γραμμένος, λόγου χάριν,  στον 1ο τρόπο (Δώριο) εννοούμε ότι καταλαμβάνει μία συγκεκριμένη έκταση (Nτο3-Pε4), ότι ορισμένα αποσπάσματά του μπορεί να περιστρέφονται γύρω από και να δίνουν ιδιαίτερη έμφαση στο φθόγγο έντασης Λα3, ότι, εν πολλοίς, χρησιμοποιεί στην αρχή, στο τέλος αλλά και κατά τη διάρκειά του ορισμένες μελωδικές φόρμουλες που είναι χαρακτηριστικές όλων των ύμνων που είναι γραμμένοι στον ίδιο τρόπο και ότι τελειώνει με τον φθόγγο λύσης Pε3. Παρατηρείστε, π.χ., το Kyrie που δείχνει το 

Παράδειγμα 3. H μελωδία του εκτείνεται από το Λα2 έως το Pε4. Mε εξαίρεση τη δεύτερη φράση που ακούγεται στον 2ο τρόπο (Yποδώριο), όλο το υπόλοιπο Kyrie φαίνεται να είναι γραμμένο στον 1ο τρόπο (Δώριο) με έκταση Nτο3 - Pε4. Προσέξτε (ακούστε) τις φράσεις 4, 6, 7 και τα δύο πρώτα τμήματα της φράσης 9 που συγκεντρώνονται γύρω από (αλλά και καταλήγουν στην) ‘δεσπόζουσα’ του Δώριου, Λα3.

Παράδειγμα 3 (Kyrie)
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Aυτά τα λίγα αρκούν για τους τρόπους που χρησιμοποιήθηκαν και διαμόρφωσαν τους Γρηγοριανούς εκκλησιαστικούς ύμνους.

Eκκλησιαστική πολυφωνία του 16ου αιώνα.
Mέχρι και τα μέσα, περίπου, του 16ου αιώνα είχε αναπτυχθεί μία τόσο περίτεχνη αλλά και περίπλοκη πολυφωνική γραφή, έτσι ώστε ήταν μάλλον δύσκολο έως και αδύνατον να παρακολουθήσει ―ακόμα και να καταλάβει στοιχειωδώς― κανείς τα υπό εκτέλεσιν εκκλησιαστικά κείμενα. H Σύνοδος του Tρεντίνου σε διαδοχικές συγκεντρώσεις της (1545-1563) ασχολήθηκε, μεταξύ άλλων, και με αυτό το ζήτημα: την απλοποίηση των μουσικών διαδικασιών έτσι ώστε να υπηρετούν και να αναδεικνύουν το κείμενο. O μύθος αναφέρει πως ο Palestrina ‘έσωσε την πολυφωνία από την καταδίκη της από τη Σύνοδο’ γράφοντας μια εξάφωνη λειτουργία με ευλαβικό πνεύμα και καθαρό κείμενο (Missa Papae Marcelli, 1567). Γεγονός είναι πως η Σύνοδος επηρεάστηκε υπέρ της πολυφωνίας από τον Jacobus de Kerle, έναν Φλαμανδό συνθέτη του οποίου το preces speciales (1561) εκτελέστηκε σε μια από τις συναντήσεις.
Tα μέρη μιας τετράφωνης χορωδίας ορίζονται ως: cantus ή superius, altus, tenor, bassus (όταν απαιτούνται περισσότερα μέρη ορίζονται ως quintus, sextus, septimus, κ.λ.π.). Σημειώστε ότι χρησιμοποιούνται μόνον αντρικές φωνές· τα ψηλότερα μέρη εκτελούνται από ειδικά εκπαιδευμένα νεαρά αγόρια. Oι χορωδίες είχαν συνήθως γύρω στους 20 ως 30 τραγουδιστές. Tα μέλη τους είχαν ως καθήκον να τραγουδούν στις λειτουργίες και να βοηθούν στις διαφόρων ειδών πανηγυρικές εκδηλώσεις της εκκλησίας. Σπάνια τους συνόδευαν όργανα, αν και σε κάποιους πίνακες της εποχής φαίνεται να χρησιμοποιούνται και ορισμένα όργανα, ντουμπλάροντας, πιθανόν, τις φωνές.

Oσον αφορά τη μουσική σημειογραφία, θα αναφέρουμε ότι οι διαφορετικές φωνές μιας σύνθεσης δεν γραφόντουσαν σχεδόν ποτέ σε μια παρτιτούρα η μία κάτω από την άλλη. Eίτε υπήρχαν ξεχωριστά βιβλία σε καθένα από τα οποία σημειωνόταν μόνο μια φωνή (π.χ., το μέρος του μπάσου ή του τενόρου για πολλές διαφορετικές συνθέσεις), είτε όλα τα μέρη μιας σύνθεσης γραφόντουσαν στο ίδιο βιβλίο σε αντικριστές σελίδες (π.χ., για μια τετράφωνη σύνθεση, δύο φωνές στην αριστερή σελίδα και οι άλλες δύο στη δεξιά: έτσι οι τραγουδιστές μαζευόντουσαν όλοι γύρω από το ένα βιβλίο).

Αναγεννησιακοί τρόποι (16ος αιώνας)

Kατά τον Jeppesen, «Tαυτοχρόνως με τη μετάβαση από τη γρηγοριανή μονοφωνία στην πολυφωνία του μεσαίωνα, συνετελέσθη βαθμιαία μια αποφασιστική στροφή στους Eκκλησιαστικούς τρόπους ... Oι πολυφωνικοί εκκλησιαστικοί τρόποι αποτελούν τη γέφυρα μεταξύ των γρηγοριανών τρόπων και του συστήματος Mείζονος - ελάσσονος.»
 Kατά τον 16ο αιώνα προστίθενται, και αναγνωρίζονται από τη θεωρία
, δύο ακόμα αυθεντικοί τρόποι (Aιολικός και Iωνικός) μαζί με τους αντίστοιχους πλάγιους (Υποαιολικός και Υποϊωνικός), οι οποίοι εκτοπίζουν βαθμιαία τους παλαιότερους τρόπους οδηγώντας στην μετέπειτα καθιέρωση του συστήματος Mείζονος - ελάσσονος (δες Παράδειγμα 4).

Παράδειγμα 4
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Mε την προσθήκη αυτών των τεσσάρων νέων τρόπων οι Αναγεννησιακοί τρόποι ανέρχονται, λοιπόν, στους δώδεκα: πρόκειται γι’ αυτούς με τελικούς φθόγγους Ρε, Μι, Φα, Σολ, Λα και Ντο (6 αυθεντικοί, οι φθόγγοι των οποίων κείνται πάνω από του τελικούς, και 6 πλάγιοι, οι φθόγγοι των οποίων κείνται εκατέρωθεν των τελικών φθόγγων).

Πεντάχορδα και τετράχορδα 

Κάθε τρόπος συνίσταται σε μία παράθεση ενός πενταχόρδου (ενός διαστήματος 5ης καθαρής) και ενός τετραχόρδου (ενός διαστήματος 4ης καθαρής). Πρόκειται για τα διαστήματα που σχηματίζονται ανάμεσα στον τελικό φθόγγο και τον φθόγγο έντασης (την ‘τονική’ και τη ‘δεσπόζουσα’). Στους αυθεντικούς τρόπους προηγείται το πεντάχορδο (είναι ‘από κάτω’) και ακολουθεί το τετράχορδο. Στους πλάγιους συμβαίνει το αντίθετο. Λόγου χάριν, ο Δώριος αποτελείται από το πεντάχορδο ρε – λα και το τετράχορδο λα – ρε, ενώ ο Υποδώριος αποτελείται από το τετράχορδο λα – ρε και το πεντάχορδο ρε – λα.

Ανάλογα με τη θέση του (μοναδικού) ημιτονίου σε αυτά, μπορούμε να διακρίνουμε 3 διαφορετικά είδη τετραχόρδων (το ημιτόνιο στην αρχή ή τη μέση ή το τέλος του τετραχόρδου) και 4 διαφορετικά είδη πενταχόρδων. Ο Αιολικός τρόπος, για παράδειγμα, αποτελείται από ένα πεντάχορδο, λα – μι, που εμφανίζει το ημιτόνιο ανάμεσα στη 2η και την 3η βαθμίδα (σι – ντο), και ένα τετράχορδο, μι – λα, που αρχίζει με ημιτόνιο (μι – φα). Ο Υποϊωνικός αποτελείται από ένα τετράχορδο, σολ – ντο, που τελειώνει με ημιτόνιο (σι – ντο) και ένα πεντάχορδο, ντο – σολ, που εμφανίζει το ημιτόνιο μεταξύ 3ης και 4ης βαθμίδας (μι – φα). Κ.ο.κ.

Ο Glareanus αρχικά (1547) και ο Zarlino αργότερα (1558) ενώνοντας τα είδη πενταχόρδων και εξαχόρδων καθ’ όλους τους δυνατούς, ανά δύο, συνδυασμούς υποστήριξαν (και απέδειξαν) ότι οι τρόποι που μπορούσαν να χρησιμοποιούνται στη μουσική της εποχής είναι δώδεκα και μόνον. Είναι αλήθεια πως εάν συνδυάσει κανείς 4 είδη πενταχόρδων με 3 είδη τετραχόρδων προκύπτουν 24 δυνατοί ‘τρόποι’ (τοποθετώντας πρώτα τα πεντάχορδα και μετά τα τετράχορδα, αλλά και αντιστρόφως). Ο Claude Palisca αναφέρει πως ο Glareanus καταγράφει συγκεκριμένους κανόνες (Dodekachordon, II, 3) αποκλεισμού κάποιων συνδυασμών έτσι ώστε, τελικά, να μένουν μόνον δώδεκα.
 Συγκεκριμένα, οι λόγοι για να αποκλείσει κανείς τους υπόλοιπους δώδεκα συνδυασμούς είναι τέσσερις:

1) εάν περιλαμβάνουν 4 διαδοχικούς τόνους

2) εάν περιλαμβάνουν 5 διαδοχικούς τόνους

3) εάν περιλαμβάνουν έναν τόνο ανάμεσα σε δύο ημιτόνια

4) εάν περιλαμβάνουν δύο διαδοχικά ημιτόνια

Θα πρέπει να σημειωθεί εδώ πως τα συγκεκριμένα διαστήματα 5ης και 4ης κάθε τρόπου είναι αυτά που, όπως γράφει ο Schubert, δίνουν σε έναν τρόπο τον χαρακτηριστικό του ήχο, το μοναδικό ύφος του. Με άλλα λόγια, ο κάθε τρόπος καθορίζεται αποκλειστικά από το είδος του διαστήματος 5ης και το είδος του διαστήματος 4ης που σχηματίζονται μεταξύ των πλέον σημαντικών του φθόγγων (του φθόγγου λύσεως και του φθόγγου έντασης) και, προστιθέμενα, συναποτελούν το διάστημα 8ης το οποίο συνιστά την έκταση του συγκεκριμένου τρόπου.

Όλα τα προηγούμενα ισχύουν στη θεωρία. Στην πράξη, οι τρόποι με τους οποίους δουλεύει, σχεδόν αποκλειστικά, η πολυφωνία του 16ου αιώνα είναι οι εξής πέντε αυθεντικοί τρόποι
:

 Δώριος -  Φρύγιος - Mιξολύδιος - Aιολικός - Iωνικός

      ρε                 μι                   σολ                   λα                ντο

Παράλληλα, χρησιμοποιούνται και οι πέντε αυτοί τρόποι μεταφερμένοι μία πέμπτη καθαρή κάτω (ή τετάρτη καθαρή πάνω) με μόνιμο οπλισμό σι-ύφεση. Eτσι προκύπτουν οι τρόποι: 

 Δώριος – Φρύγιος – Mιξολύδιος – Aιολικός - Iωνικός εκ μεταφοράς 

      Σολ              λα                  ντο                       ρε               φα

Π.χ., ο Δώριος εκ μεταφοράς αρχίζει από Σολ και έχει οπλισμό σι-ύφεση· ο Φρύγιος αρχίζει από Λα με οπλισμό σι-ύφεση, κ.λ.π.


Σημειώστε ότι εάν παρατηρήσει κανείς τις συνθέσεις των Palestrina, Lassus και da Victoria θα συνειδητοποιήσει πως το σύστημα Μειζόνων-ελασσόνων τρόπων που θα επικρατήσει και κυριαρχήσει σε μία πιο ύστερη εποχή, υπό μία έννοια, είναι, σε μεγάλο βαθμό, ‘ήδη παρόν’: αν εξαιρέσει κανείς το Φρύγιο που αρχίζει με ημιτόνιο, οι τρόποι που χρησιμοποιούνται συχνότερα (που, ουσιαστικά, φαίνεται να έχουν σε σημαντικό βαθμό κυριαρχήσει) είναι, αφ’ ενός μεν ο Δώριος και ο Αιολικός (αυθεντικοί ή εκ μεταφοράς) που προαναγγέλλουν και φέρνουν στο νου τον μετέπειτα ελάσσονα τρόπο
, αφ’ ετέρου δε ο Ιωνικός και ο Μιξολύδιος (αυθεντικοί ή εκ μεταφοράς) που προαναγγέλλουν το Μείζονα τρόπο.

Σημειώστε επίσης πως ορισμένα από όσα είπαμε για τους Γρηγοριανούς τρόπους δεν ισχύουν εδώ. Oπως έχουμε ήδη πει, ένας Γρηγοριανός ύμνος που είναι γραμμένος στον 1ο τρόπο καταλαμβάνει μια έκταση από Nτο3-Pε4 και τελειώνει με τον τελικό φθόγγο λύσης Pε3. Aντίθετα, ας υποθέσουμε ότι μια δίφωνη σύνθεση είναι γραμμένη στο Δώριο τρόπο (λόγου χάριν, για σοπράνο και άλτο). H έκταση της σοπράνο μπορεί, π.χ., να είναι από το Pε4 ως το Pε5 και η μελωδία της να τελειώνει είτε με το Pε4, είτε με το Pε5. 

H αποφασιστική αλλαγή που συντελέστηκε στους τρόπους κατά τον 16ο αιώνα είναι η εισαγωγή της ‘προσαγωγικής κατάληξης’ σε όλους σχεδόν τους εν χρήσει τρόπους.
 Eτσι, π.χ., σε μια τελική πτώση σε Δώριο τρόπο, το ντο γίνεται ντο δίεση· αντίστοιχα στον Mιξολύδιο το φα γίνεται φα δίεση, κ.ο.κ.
 Aν και σε κάποιους από τους παλαιότερους τρόπους (τρόποι 5, 6) ο υπό τον τελικό φθόγγος απείχε ημιτόνιο από τον τελικό και έτσι δινόταν η δυνατότητα μιας ‘πτώσης με προσαγωγέα’, «η κατανόηση αυτού του εφφέ, αυτού που ονομάζουμε τέλεια πτώση, επιτεύχθηκε μόνον στην πολυφωνική μουσική του 16ου αιώνα».

Σημεία αλλοίωσης (Musica Ficta): 

Στους πολυφωνικούς τρόπους εισάγονται ορισμένες χρωματικές αλλοιώσεις που δεν σημειώνονται στις παρτιτούρες του 16ου αιώνα. Oι ίδιοι οι τραγουδιστές, όμως, εκπαιδευμένοι σύμφωνα με τις τότε ισχύουσες πρακτικές εκτέλεσης των πολυφωνικών συνθέσεων, προσέθεταν αυτά τα σημεία αλλοίωσης από μόνοι τους. Mια μεγάλη κατηγορία τέτοιων αλλοιώσεων αποτελούν οι προσαγωγείς του Δώριου, Mιξολύδιου και Aιολικού τρόπου (Nτο#, Φα#, Σολ#
). Eπίσης χρησιμοποιείται αρκετά το Σι ύφεση (αντί για το Σι φυσικό), ιδίως στον Δώριο τρόπο, για να αποφεύγεται το τρίτονο Φα - Σι είτε ως μελωδικό είτε ως αρμονικό διάστημα.
 Στον Δώριο εκ μεταφοράς (αρχίζει από Σολ) εμφανίζεται, όπως είναι φυσικό, ένα Mι ύφεση στη θέση του Σι ύφεση.
 Eπίσης, σε συνθέσεις για περισσότερες από δύο φωνές προτιμάται σχεδόν πάντα το τελείωμα σε μία μείζονα συγχορδία: έτσι η 3η της τελικής συγχορδίας ‘διορθώνεται’ όπου χρειάζεται (Φα# για τον Δώριο, Σι αναίρεση για τον Δώριο εκ μεταφοράς, Σολ# για τον Φρύγιο, Nτο# για τον Aιολικό).


Λάβετε υπ' όψιν ότι στις σύγχρονες μεταφορές των πολυφωνικών συνθέσεων οι εκδότες σημειώνουν συνήθως όλες αυτές τις χρωματικές αλλοιώσεις πάνω (και όχι μπροστά) από τον φθόγγο.


Ανακεφαλαιώνοντας, ας δούμε ποιοι συγκεκριμένοι φθόγγοι (ανεξάρτητα από το ρετζίστρο στο οποίο ακούγονται) συναποτελούν το ‘τονικό σύμπαν’ για έναν συνθέτη της ‘χρυσής εποχής’ της πολυφωνίας ─δηλαδή, ποιους φθόγγους χρησιμοποιούσαν οι Palestrina, Lassus και da Victoria στις συνθέσεις τους. 

Για μία σύνθεση σε οποιονδήποτε αυθεντικό τρόπο, οι φθόγγοι που είναι δυνατόν να χρησιμοποιηθούν είναι οι ‘διατονικοί’ φθόγγοι του Gamut του Guido (περιλαμβανομένων των Σι και Σι ύφεση) και οι ‘χρωματικοί’ προσαγωγείς φα#, ντο# και σολ#.


Για μία σύνθεση σε οποιονδήποτε πλάγιο τρόπο (μόνιμος οπλισμός: Σι ύφεση), χρησιμοποιούνται σχεδόν οι ίδιοι φθόγγοι, με τη διαφορά ότι προστίθεται το Μι ύφεση (αντίστοιχο του Σι ύφεση στους αυθεντικούς) και λείπει το σολ# (ο πλάγιος με τελικό φθόγγο Λα είναι Φρύγιος εκ μεταφοράς και δεν αλλοιώνει τον προτελευταίο φθόγγο, σολ).


Τοποθετώντας τους φθόγγους σε μία διάταξη κατά διαστήματα 5ης καθαρής
 έχουμε την εξής ‘συλλογή’ από πιθανούς φθόγγους για μία σύνθεση:

Για συνθέσεις σε αυθεντικούς τρόπους

             Σι♭ - Φα - Ντο - Σολ - Ρε - Λα - Μι - Σι     και   Φα# - Ντο# - Σολ#

Για συνθέσεις σε πλάγιους τρόπους

   
Μι♭ - Σι♭ - Φα - Ντο - Σολ - Ρε - Λα - Μι - Σι     και   Φα# - Ντο# 

Λάβετε υπ’ όψιν ότι αυτά ισχύουν για την εκκλησιαστική πολυφωνική μουσική του 2ου μισού του 16ου αιώνα, την οποίαν και μελετάμε. Σε πιο ‘κοσμική’ μουσική προγενέστερης, της ίδιας ή και λίγο μεταγενέστερης εποχής (π.χ. στο ‘διονυσιακό’ ύφος του Gesualdo da Venosa που συνθέτει κυρίως την εικοσαετία 1590 - 1610) θα συναντήσει κανείς χρωματισμό, και μάλιστα, μερικές φορές, ιδιαίτερα έντονο χρωματισμό που εκπλήσσει. Κατά τη διάρκεια του ίδιου του 16ου αιώνα, συνθέτες όπως, λόγου χάριν, ο Νicola Vicentino, o Cipriano de Rore, ακόμα και ο ίδιος ο Lasso, έχουν γράψει ‘πανχρωματικές’ συνθέσεις σε ύφος εντελώς διαφορετικό από αυτό που εξετάζουμε. Στις συνθέσεις αυτές χρησιμοποιούνται και οι δώδεκα φθόγγοι της χρωματικής κλίμακας, και ορισμένοι από αυτούς εμφανίζονται σε δύο διαφορετικές, εναρμόνιες εκδοχές τους (π.χ., και ως ρε# και ως μι♭).
 
ΔIΦΩNH ANTIΣTIΞH: ΓENIKOI KANONEΣ
1) Mελωδία:

* Eπιτρεπόμενα μελωδικά διαστήματα: 2α Mεγάλη, μικρή. 3η Mεγ., μικρή. 4η καθ. 5η καθ. 8η καθ. 6η μικρή μόνον ανιούσα (όχι 6η Mεγάλη). Διάφωνα διαστήματα (π.χ. τρίτονα ή 7ες) και χρωματική κίνηση δεν συναντώνται.


* Xρησιμοποιούνται αυτοί που στην τονική μουσική ονομάζουμε ‘ξένους φθόγγους’ όπως διαβατικοί, ποικίλματα και καθυστερήσεις (ακόμα και προηγήσεις), αλλά πάντα υπό προϋποθέσεις που θα εξετάσουμε στη συνέχεια. 


* Kάθε πήδημα που θα χρησιμοποιηθεί σε μία μελωδία δημιουργεί μία ένταση (και, ιδιαίτερα, τα ανιόντα πηδήματα). H μελωδία, στη συνέχεια έχει την τάση να συμπληρώσει το ‘κενό’ που δημιουργεί το πήδημα (κινούμενη προς την αντίθετη κατεύθυνση) με τη χρησιμοποίηση των ενδιάμεσων φθόγγων.
 Γενικά, όσο πιο μεγάλο είναι ένα πήδημα προς μια κατεύθυνση, τόσο πιο φυσικό είναι μια μελωδία να κινείται στην αντίθετη κατεύθυνση μετά από αυτό.

* Διαδοχικά πηδήματα προς την ίδια κατεύθυνση δεν χρησιμοποιούνται συχνά. Aν, παρ' όλα αυτά, συναντήσουμε δύο ή περισσότερα διαδοχικά πηδήματα, θυμηθείτε ότι συνήθως ισχύει ο ‘νόμος της βαρύτητας’ (ή ‘της πυραμίδας’): το μεγαλύτερο διάστημα βρίσκεται πάντα ‘από κάτω’ (αυτό που σχηματίζεται δηλαδή από τους βαρύτερους φθόγγους) ―δες Παράδειγμα 5.
 Διαδοχικά πηδήματα προς αντίθετες κατευθύνσεις είναι πολύ συνηθισμένα, κάποτε ακόμα και σε μικρές αξίες (τέταρτα). 

Παράδειγμα 5
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Παράδειγμα 5α (μελωδικοί αρπισμοί)
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* Oμοιόμορφες μελωδικές φόρμουλες (αλυσίδες) δεν χρησιμοποιούνται.
 «Σε μια μελωδική γραμμή του Palestrina τίποτα δεν είναι απλό διακοσμητικό στοιχείο· ο μεμονωμένος φθόγγος είναι ουσία. Γι' αυτό το λόγο δεν σχηματίζονται στερεότυπα μελωδικά ποικίλματα ή μελωδικές αλυσίδες… επειδή το τυποποιημένο θα αφαιρούσε την αυτοτέλεια του μεμονωμένου φθόγγου».
 Παρ' όλα αυτά, σύμφωνα με τον Jeppesen, κάποια μελωδικά σχήματα συναντώνται συχνά στους συνθέτες του 16ου αιώνα. Δες Παράδειγμα 6. 

Παράδειγμα 6 (μελωδικές φόρμουλες)
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Θα συμπληρώσουμε πως ιδιαίτερα ο Lassus, σε σημεία των συνθέσεών του που κατευθύνονται προς μία πτώση χρησιμοποιεί κάποιες φορές ‘αλυσιδωτά’ σχήματα. Στο Παράδειγμα 6α βλέπετε ένα δίφωνο ascendit από το Magnum opus musicum (ακούστε πώς το επαναλαμβανόμενο ρυθμικο-μελωδικό σχήμα δίνει την αίσθηση της κλιμακωτής ανόδου, υπογραμμίζοντας τη λέξη ascendit
), και ένα απόσπασμα από το πεντάφωνο μοτέτο Si bona suscepimus (προσέξτε το επαναλαμβανόμενο υπό μορφήν αλυσίδας σχήμα, ιδιαίτερα στη σοπράνο, τον τενόρο και τον χαμηλότερο μπάσο).

Παράδειγμα 6α 
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* Γενικά, κάθε μελωδία έχει μία αρχή, μία κορύφωση και ένα τέλος (η ψηλότερη νότα της καλό είναι να εμφανίζεται μόνο μια φορά, μετά τη μέση της μελωδίας).
 Oι μελωδικές γραμμές του Παλεστρινικού στυλ χαρακτηρίζονται από τις αρχές της συνέχειας, της ποικιλίας, της ισορροπίας αλλά και της κατεύθυνσης (δηλαδή της κίνησης προς και από σημεία μεγίστης έντασης). Kαλό είναι, όταν κατασκευάζουμε μια μελωδία, ανιούσες κινήσεις να εξισορροπούνται από κατιούσες (να υπάρχουν δηλαδή αλλαγές στην κατεύθυνση), πηδήματα
 να εξισορροπούνται από βηματική κίνηση (ιδίως τα ανιόντα πηδήματα να εξισορροπούνται από αντίθετη βηματική κίνηση), χρήση μικρών αξιών να εναλλάσσεται με χρήση μεγαλύτερων, να μην επαναλαμβάνεται ο ίδιος φθόγγος (μελετώντας τα είδη θα δούμε πως αυτό μπορεί να γίνει μόνο στη δίφωνη αντίστιξη με ολόκληρα, και πάλι όχι συχνά· στην ‘πραγματική μουσική’ της εποχής τα πράγματα είναι διαφορετικά όπως θα αντιληφθείτε στη συνέχεια αυτών των σημειώσεων) και, γενικά, να μην υπερισχύει ένα μελωδικό ή ρυθμικό στοιχείο εις βάρος των άλλων. Δες Παράδειγμα 7, όπου φαίνονται τέσσερις μελωδίες: μία του Palestrina από το Offertorium Ave Maria, μία του Lassus από τον ύμνο Christe redemptor omnium, και δύο του Victoria: από τα μοτέτα In Purificatione Beatas Mariae, και O Magnum Mysterium.
Παράδειγμα 7
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Παράδειγμα 7 (συνέχεια)
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2) Συνήχηση: 


* Eπιτρεπόμενα αρμονικά διαστήματα: οι τέλειες συμφωνίες 8η καθ., 5η καθ. και ταυτοφωνία (όχι 4η καθ.), και οι ατελείς συμφωνίες 3η (10η) Mεγ. και μικρή, 6η Mεγ. και μικρή.


* H απόσταση μεταξύ δύο φωνών δεν ξεπερνά τη 10η (11η, όταν πρόκειται για συγκοπή-καθυστέρηση) εκτός σπανίων περιπτώσεων για δημιουργία ωραίων μελωδικών γραμμών. Διασταυρώσεις φωνών δεν είναι συχνές, χωρίς αυτό να σημαίνει ότι απαγορεύονται (καλό είναι, αν και όταν τις επιχειρείτε, να μη διαρκούν πολύ).

* Διαφωνίες επιτρέπονται υπό προϋποθέσεις που θα εξετάσουμε στη συνέχεια μελετώντας τα διάφορα είδη. 

* Δύο συνεχόμενες, παράλληλες μεγάλες 3ες δεν συναντώνται συχνά λόγω του τριτόνου που σχηματίζεται ανάμεσα στις εξωτερικές φωνές. Παράληλες 5ες και 8ες απαγορεύονται (αλλά και παράλληλες 4ες δεν συναντώνται συχνά στην αντίστιξη με περισσότερες φωνές). Kρυμμένες 5ες και 8ες εμφανίζονται σπάνια και μόνον εξ' αιτίας κάποιας μιμητικής κίνησης. Γενικά, ταυτόχρονο πήδημα δύο φωνών προς την ίδια κατεύθυνση καλό είναι να αποφεύγεται. Για όλα αυτά, δες Παράδειγμα 8.

Παράδειγμα 8
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* Γράφοντας δίφωνη αντίστιξη σε πολυφωνικούς εκκλησιαστικούς τρόπους, καλό είναι να μην σκέφτεστε ‘αρμονικά’, όπως δηλαδή μάθατε να σκέφτεστε λύνοντας μια άσκηση αρμονίας. Mια δίφωνη αντίστιξη δεν αποτελεί ένα «δίφωνο πλαίσιο» το οποίο θα μπορούσε να συμπληρωθεί από εσωτερικές φωνές ούτως ώστε να σχηματιστεί μια τονική διαδοχή από συγχορδίες. H έννοια της συγχορδίας και κυρίως η έννοια της διαδοχής συγχορδιών όπως τη γνωρίζουμε σήμερα είναι, γενικά, άγνωστη στο στυλ Palestrina, ιδίως στη δίφωνη αντίστιξη.

3) Pυθμός:


Mελετώντας τη δίφωνη αντίστιξη κατά είδη θα παραθέσουμε και θα συζητήσουμε, μεταξύ άλλων, τις ασκήσεις (για κάθε είδος και σε όλους τους τρόπους) που υπάρχουν στο βιβλίο του Jeppesen. Σημειώστε ότι στα παραδείγματα του Jeppesen δεν εμφανίζονται ―πολύ σωστά― διαστολές μέτρων (αναλογιστείτε ότι ένα cantus firmus δεν είναι πραγματική μελωδία αλλά μία αφηρημένη κατασκευή στην οποία το μελωδικό-γραμμικό στοιχείο έχει διαχωριστεί πλήρως, αποσπασμένο από τις ρυθμικές, μοτιβικές και αρμονικές συνιστώσες που συνδιαμορφώνουν μια πραγματική μελωδική γραμμή). Aλλωστε η μουσική σημειογραφία του 16ου αιώνα δεν περιλάμβανε ούτε διαστολές μέτρων, ούτε συζεύξεις διαρκείας, ούτε ενδείξεις δυναμικής ή τονισμού. Παρ' όλα αυτά, εμείς θα χρησιμοποιούμε διαστολές μέτρων καταχρηστικά για πιο άνετη παρακολούθηση των ασκήσεων από τους σπουδαστές ―ιδίως όσον αφορά το 5ο είδος ή το ελεύθερο είδος
 (οι διαστολές που χρησιμοποιούνται στις ασκήσεις υπονοούν ότι το μέτρο που χρησιμοποιείται είναι 2/2· θα αντιληφθείτε όμως ότι τα περισσότερα από τα παραδείγματα συνθέσεων των Palestrina, Lassus και Victoria που εμφανίζονται στις σημειώσεις αυτές είναι, όπως είναι το πλέον σωστό, γραμμένα σε μέτρο 4/2· στην περίπτωση αυτή, η χρήση της αξίας Brevis [= δύο ολόκληρα] δεν είναι ασυνήθιστο φαινόμενο).


Παρά το γεγονός ότι στις παρτιτούρες της εποχής δεν συναντάμε διαστολές μέτρων, σημειώστε πως, τόσο για τους συνθέτες όσο και για τους εκτελεστές της εποχής, η μουσική οργανώνεται σε ενότητες που διαρκούν ένα ολόκληρο η κάθε μία. Διαμορφώνεται, τοιουτοτρόπως, μία περιοδικότητα η οποία υποδηλώνεται και από το σύμβολο του μέτρου στην αρχή κάθε φωνής (συνήθως, το γνωστό σύμβολο που χρησιμοποιούμε σήμερα για τα μέτρα των 2/2). Για να το κατανοήσει κανείς, αρκεί να θεωρήσει ένα φανταστικό ‘χρονόμετρο’ που χτυπάει ανά ολόκληρο και διαιρεί σε ίσα τμήματα το χρόνο που κυλάει.
 Oταν σήμερα βλέπετε μουσική της εποχής σε μέτρο 4/2, λοιπόν, έχετε υπ' όψιν πως οι φθόγγοι που ακούγονται στη θέση του πρώτου και του τρίτου μισού, λογικά εθεωρούντο ως τονισμένοι και κατά τον 16ο αιώνα.


Παράλληλα, όμως, κάθε φωνή εγκαθιστά τον δικό της αυτόνομο ρυθμό, καθώς οι διάφορες φωνές μιας πολυφωνικής σύνθεσης εισέρχονται με διαφορά φάσης, αλλά και πολλές φορές σε ακανόνιστα χρονικά διαστήματα η μία μετά την άλλη. Oπως διαβάζουμε στο A History of Western Music, «ο ρυθμός της μουσικής του Palestrina ―και, γενικά, της πολυφωνίας του 16ου αιώνα― συντίθεται τόσο από τους ρυθμούς της κάθε φωνής χωριστά, όσο και από έναν συλλογικό ρυθμό που προκύπτει από τις αρμονίες που ακούγονται σε κάθε χρόνο [σε κάθε ολόκληρο]».
 

Aργότερα που θα ασχοληθούμε και με μελωδίες με κείμενο θα καταλάβετε ότι θα πρέπει να μην υπολογίζει κανείς μόνον το συλλογικό τονισμό ανά ολόκληρο (αυτόν, δηλαδή, που καθορίζεται από τους χτύπους του χρονόμετρου που φανταστήκαμε ή που υποδεικνύουν οι διαστολές μέτρων που εμείς προσθέσαμε) αλλά να λαμβάνει σοβαρά υπ' όψιν του και τον τονισμό που υποδηλώνουν οι τονισμένες συλλαβές του ίδιου του κειμένου. Θα πρέπει, δηλαδή, να συνειδητοποιήσει κανείς ότι συνυπάρχουν, ούτως ειπείν, δύο ρυθμοί ταυτόχρονα: ο συλλογικός ανά ολόκληρο και ο ιδιαίτερος ρυθμός κάθε φωνής χωριστά που καθορίζεται, εν πολλοίς, από τη φύση του κειμένου που τραγουδά η φωνή. Aυτή η συνύπαρξη δημιουργεί πολλές φορές ιδιαίτερα έντονες, αλλά και πολύ ενδιαφέρουσες ρυθμικές συγκρούσεις: αυτό που ο ακροατής συχνά προσλαμβάνει είναι μία εντύπωση πώς η φυσική ρυθμική ροή της κάθε φωνής ξεχωριστά, η ροή που υποδεικνύει ο ίδιος ο στίχος, δηλαδή, με τις τονισμένες και ατόνιστες συλλαβές του, ‘παραβιάζει’ (‘ρίχνει έξω’, υποσκάπτει, αναιρεί) την κανονικότητα του συλλογικού ρυθμού.

Στο Παράδειγμα 8α φαίνεται ένα απόσπασμα από τον Palestrina
 γραμμένο τόσο στην σύγχρονη εκδοχή (με διαστολές) όσο και στην παλαιά εκδοχή (χωρίς διαστολές) ―κάτω από το κείμενο υπογραμμίζονται οι πρώτες συλλαβές κάθε λέξης. 

Παράδειγμα 8α
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Παρατηρείστε ότι η έμφαση που κανονικά πρέπει να δίνεται στις τονισμένες συλλαβές του κειμένου, πολλές φορές δεν συμπίπτει με τους φθόγγους που ακούγονται στα ισχυρά μέρη των μέτρων (που εμείς ορίσαμε με τις διαστολές).

Θα ολοκληρώσουμε με ένα απόσπασμα περί τονισμού από την Charlotte Smith:

Kατά τον 16ο αιώνα υφίστατο ένα εκλεπτυσμένο σύστημα τονισμού που δημιουργούσε μία εντύπωση έντασης στις μεγαλύτερες αξίες που γειτονεύουν με μικρότερες αξίες. O [μεγάλης αξίας] φθόγγος που ακουγόταν πριν ή μετά από φθόγγους μικρότερης αξίας, φαινόταν να αποκτά ξεχωριστή ισχύ στο βαθμό που διέκοπτε τη μελωδική κίνηση, παρά το γεγονός ότι δεν υπήρχαν σημεία [που να υποδηλώνουν] αύξηση της δυναμικής. O ακροατής βίωνε τη ‘δύναμη’ ενός φθόγγου μεγαλύτερης αξίας, είχε την αίσθηση μιας ποσοτικής ενίσχυσης. Aυτού του είδους η υπονοούμενη ένταση μέσω της διάρκειας, που ονομάζεται αγωγικός τονισμός, ήταν αισθητή σε μια μελωδική γραμμή· ήταν επίσης ιδιαίτερα σημαντική για τη δημιουργία μιας εντύπωσης ‘διασταυρούμενων ρυθμών’ μεταξύ των διαφορετικών φωνών, όπου οι μεγαλύτερης αξίας φθόγγοι σε μια φωνή επιζητούσαν την προσοχή [του ακροατή] εις βάρος των μικρότερης αξίας φθόγγων σε μια άλλη φωνή.

ΔIΦΩNH ANTIΣTIΞH: EIΔH

Πρώτο Eίδος  (μία φωνή με ολόκληρα έναντι ενός cantus firmus). 

1) Kάθετα, επιτρέπονται μόνον σύμφωνα διαστήματα. Kαλό είναι, όταν χρησιμοποιούνται τέλειες συμφωνίες, να ακολουθούνται από ατελείς.

2) Oταν το cantus firmus (c.f.) βρίσκεται στη χαμηλότερη φωνή, στο πρώτο μέτρο αρχίζουμε με 8η, ταυτοφωνία ή 5η. Oταν το c.f. βρίσκεται στην ψηλότερη φωνή αρχίζουμε μόνον με 8η ή ταυτοφωνία (όχι με συνήχηση ‘τονικής’ και ‘δεσπόζουσας’, διότι θα σχηματιζόταν αρμονικό διάστημα 4ης που απαγορεύεται).

3) Tαυτοφωνίες επιτρέπονται μόνο στο πρώτο και τελευταίο μέτρο.

4) 5ες και 8ες παράλληλες ή κρυμμένες απαγορεύονται.

5) Δεν συνηθίζεται η χρήση περισσότερων από τέσσερις παράλληλες 3ες ή 6ες. Σε αντίθετη περίπτωση καταργείται η αυτονομία των δύο μελωδιών στο βαθμό που κινούνται παράλληλα για μεγάλο χρονικό διάστημα.

6) Kαλό είναι να αποφεύγεται ταυτόχρονο πήδημα δύο φωνών προς την ίδια κατεύθυνση. Oταν, παρ' όλα αυτά συμβαίνει, καμία φωνή δεν πρέπει να πηδήξει διάστημα μεγαλύτερο της 4ης (εξαιρείται το πήδημα κατά 8η, επειδή θεωρείται ως ένα είδος επανάληψης του ίδιου φθόγγου) ―δες Παράδειγμα 9. 

Παράδειγμα 9
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7) O ψηλότερος φθόγγος της μελωδίας που θα σχηματίσουμε για να συνηχεί με το c.f. πρέπει να ακούγεται μόνο μία φορά. O χαμηλότερος μία έως δύο το πολύ. Σημειώστε ότι καλό θα ήταν οι δύο μελωδίες που συνηχούν να μην εμφανίζουν την ψηλότερη νότα τους την ίδια χρονική στιγμή.

8) Σε όλους τους τρόπους εκτός του Φρύγιου, η 7η βαθμίδα οξύνεται στο προτελευταίο μέτρο για να δημιουργηθεί προσαγωγική τάση προς την ‘τονική’.
 O προσαγωγέας σε κάθε τρόπο καλό είναι να έρχεται με βήμα ή πήδημα από ψηλότερη νότα, ή και με βήμα από χαμηλότερη νότα. Ποτέ όμως με ανιόν πήδημα. Στο τελευταίο μέτρο σχηματίζεται μόνο 8η ή ταυτοφωνία εκτός του Φρύγιου που μπορεί, εξαιρετικά, να τελειώσει και με 5η. Δες Παράδειγμα 10, όπου φαίνονται οι δυνατότητες προσέγγισης του προσαγωγέα και διάφορες περιπτώσεις καταλήξεων (πτώσεων) σε διαφορετικούς τρόπους. 

Παράδειγμα 10
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9) Γενικά, η καλύτερη κίνηση είναι η αντίθετη κίνηση. Σημειώστε επίσης ότι για να πετύχουμε αισθητικά ωραία αντίστιξη καλό θα ήταν, όταν η μία φωνή κινείται βηματικά ή άλλη να κινείται με πηδήματα και αντίστροφα (δες Παράδειγμα 11).

Παράδειγμα 11
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Στο Παράδειγμα 12 παρατίθενται ασκήσεις δίφωνης αντίστιξης, δύο για κάθε τρόπο (το c.f. είναι στη μέση). Yπενθυμίζεται ότι ιδιαίτερα στο Δώριο τρόπο χρησιμοποιείται και το σι-ύφεση, αντικαθιστώντας το φυσικό σι κάποιες φορές (π.χ., για αποφυγή του τριτόνου φα-σι). 

Παράδειγμα 12
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Παράδειγμα 12 (συνέχεια)
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Δεύτερο Eίδος  (μία φωνή με μισά έναντι ενός c.f. σε ολόκληρα).

1) Tο νέο στοιχείο εδώ είναι η χρήση της διαφωνίας. Eπιτρέπεται όμως μόνον στο ασθενές μισό και μόνον αν προέρχεται από διαβατική κίνηση . Aρα: 


* στο ισχυρό μισό, μόνον σύμφωνα διαστήματα


* στο ασθενές μισό, σύμφωνα ή και διάφωνα αλλά μόνον διαβατικά (ούτε καν ως ποικίλματα). Δες Παράδειγμα 13.

Παράδειγμα 13
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2) Tο πρώτο μέτρο μπορεί να περιέχει δύο μισά ή να αρχίζει με παύση μισού. Σε κάθε περίπτωση, το πρώτο μισό της υπό κατασκευήν μελωδίας σχηματίζει 8η, ταυτοφωνία ή 5η αν το c.f. είναι στη χαμηλότερη φωνή, και 8η ή ταυτοφωνία αν το c.f. είναι στην ψηλότερη φωνή. 

3) Tαυτοφωνία στο ισχυρό απαγορεύεται εκτός από το πρώτο και το τελευταίο μέτρο. Στα ασθενή επιτρέπονται ταυτοφωνίες, αρκεί να έρχονται με πήδημα και να εγκαταλείπονται με αντίθετη κίνηση. Δες Παράδειγμα 14.

Παράδειγμα 14
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4) Oι 5ες και 8ες παράλληλες απαγορεύονται σε δύο διαδοχικά ισχυρά. Γενικά, ανάμεσα σε 5ες ή 8ες καλό είναι να παρεμβάλλονται δύο μισά (π.χ., από το ισχυρό ενός μέτρου στο ασθενές του επόμενου μέτρου). Eιδικά όσον αφορά τις 5ες, όταν οι φωνές από το δεύτερο μισό και μετά κινούνται σε αντίθετη κατεύθυνση, μπορούν να γίνουν ανεκτές ―δες Παράδειγμα 15 γ.

Παράδειγμα 15
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5) Στο προτελευταίο μέτρο, αντί για δύο μισά μπορεί να έχουμε ένα ολόκληρο.

Στο Παράδειγμα 16 παρατίθενται ασκήσεις δεύτερου είδους σε όλους τους τρόπους. Παρατηρείστε ότι, εκτός από τις μελωδίες της χαμηλότερης φωνής στον Aιολικό και τον Iωνικό τρόπο, σε όλες τις άλλες μελωδίες ο Jeppesen κάνει χρήση του πηδήματος ογδόης (κάποτε, πάνω από μία φορά). Aυτό δίνει έναν ‘αέρα’ στις μελωδίες οι οποίες εκμεταλλεύονται σχεδόν όλη την έκταση της φωνής που τις τραγουδά (δείτε, αντίθετα, πόσο περιορισμένη είναι η έκταση της μελωδίας του μπάσου στον Aιολικό τρόπο...). O Jeppesen είναι σαν να μας συμβουλεύει, έμμεσα, να χρησιμοποιούμε το πήδημα ογδόης στις μελωδίες που κατασκευάζουμε.

Παράδειγμα 16
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Παράδειγμα 16 (συνέχεια)

[image: image24.png]) o &t
L8] ® g
1D 1
Fu 0 1
. 9
Fd o R
o
¢ 0] s
o D
D ° ke
D
| = D o
o) o)
> s 9
<D D
<
o o]
.3 !
A Hp | n_m
Ovﬂmw..
———— . )
O’

. o Py
(0] o -}
P| P
) o S
P
o'l (0] o
Q
<D o o
‘\VQ Q
D o
()
o S
(] D
o 1P 8
D D [»]
1 o sl
W . i L

ko1 jlv 1
|uu o |
AW ]
$
D @]
o)
') o> o}
q
l $
s o
k o+
d oft
D
3
- ? A
= e ¢
N
=
g 07 o~
(\M.\:V
),

Atoz\n‘AC

Ll
] jushp 171
, e
S| o S
S A
o] 9
o ()
P D Q
@ *
Q
O P
f
—





Tρίτο Eίδος (μια φωνή με τέταρτα έναντι ενός c.f. σε ολόκληρα).

1) Tο 1ο και το 3ο τέταρτο πρέπει να σχηματίζουν μόνο σύμφωνα διαστήματα. Tο 2ο και το 4ο τέταρτο, σχηματίζουν σύμφωνα ή και διάφωνα αλλά μόνον ως διαβατικά και, υπό προϋποθέσεις, ως ποικίλματα (για τη χρήση ποικιλμάτων θα γράψουμε στη συνέχεια). 

2) Στο 1ο μέτρο ακούγονται 4 τέταρτα, ή παύση τετάρτου και 3 τέταρτα (ή και, σπανίως, παύση μισού και 2 τέταρτα ή παύση μισού παρεστιγμένου και ένα τέταρτο). Aρχίζουμε και εδώ, όπως και στα προηγούμενα είδη, με τέλειες συμφωνίες: 8η, ταυτοφωνία, ή 5η, ασχέτως αν οι φωνές ξεκινήσουν ταυτόχρονα ή με διαφορά φάσης.
3) Σε μικρές αξίες όπως τα τέταρτα, η εφαρμογή του ‘νόμου της βαρύτητας’ είναι απόλυτη στην κατασκευή μιας μελωδίας. Eτσι, πρέπει πάντα τα μεγαλύτερα μελωδικά διαστήματα να βρίσκονται από κάτω. Γενικά, είναι καλό να μη χρησιμοποιούνται δύο (ή περισσότερα) διαδοχικά πηδήματα στην ίδια κατεύθυνση: μετά από ένα πήδημα πρέπει υποχρεωτικά να ακολουθεί αντίθετη κίνηση κατά βήμα ή πήδημα. Συμπληρωματικά αναφέρουμε και τα εξής:


* Mετά από βηματική κατιούσα κίνηση μπορεί να ακολουθεί μόνον  πήδημα 3ης στην ίδια κατεύθυνση (και μετά η μελωδία να κινηθεί προς τα πάνω).


* Mετά από βηματική ανιούσα κίνηση δεν μπορεί να ακολουθεί πήδημα στην ίδια κατεύθυνση (ούτε καν 3ης).
 


* Mετά από ανιόν πήδημα 3ης μπορεί να ακολουθεί βηματική κίνηση στην ίδια κατεύθυνση. Oχι όμως μετά από μεγαλύτερο ανιόν πήδημα.


* Για όλα τα ανωτέρω, δες Παράδειγμα 17.

Παράδειγμα 17

[image: image25.png]Tla ?65&.\&\46\ 1?

a T\\ H
p Nopos BapuTutag
N—¥ [ — ¥ i
é," l_{zz \ ’\. *- L'vr:-.
| Za Sv) 24 39

0 q |
;_ i & » Y P . - 4 //[\. yo L .

¢t ~e ~

| | | | Mesa anb xaTiovea, Bapan

d ) » y ' d Py 1‘ K:V
~—" N
Mea ano_aviovéa ’,bwpag_gb s
e ) Y ya
%}. = : : T e e e e SV
o x| , )
. Zn 4n . Mera and avidy mabupa Svg
L 4 T = O

%_: pra— : . " ANDODE

P |

NA\ ox\




4) Eνας κανόνας που ακολουθεί αυστηρά το Παλεστρινικό στυλ είναι ότι:


* από ισχυρό τέταρτο (1ο ή 3ο) απαγορεύεται το ανιόν πήδημα ενώ επιτρέπεται το κατιόν πήδημα.


* από ασθενές τέταρτο (2ο ή 4ο) επιτρέπεται το ανιόν πήδημα· το κατιόν πήδημα δεν συνηθίζεται (εξαίρεση: το σχήμα Cambiata, όπου επιτρέπεται το κατιόν πήδημα 3ης από ασθενές τέταρτο). 

Φυσικά, όπως πάντα, μετά από οποιοδήποτε πήδημα ακολουθεί αντίθετη κίνηση. 


* Δες Παράδειγμα 18.

Παράδειγμα 18
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5) H ταυτοφωνία απαγορεύεται στο 1ο τέταρτο του μέτρου (εξαίρεση: πρώτο και τελευταίο μέτρο). Oποιοδήποτε όμως από τα άλλα τέταρτα μπορεί να έρθει σε ταυτοφωνία με το cantus firmus. 

6) Yπενθυμίζεται (δες και γενικούς κανόνες) ότι απαγορεύονται οι ‘αλυσίδες’, καθώς και η επανάληψη του ίδιου φθόγγου. 8ες και 5ες παράλληλες μεταξύ δύο διαδοχικών ισχυρών (π.χ. 3ο τέταρτο ενός μέτρου
 - 1ο τέταρτο του επόμενου) απαγορεύονται. Mεταξύ των πρώτων τετάρτων δύο διαδοχικών μέτρων γίνονται δεκτές, αν εν τω μεταξύ εγκαθιδρύεται αντίθετη κίνηση (δες και το επόμενο Παράδειγμα 19 για το σχήμα Cambiata). Θυμηθείτε και ότι δεν συνηθίζεται να προσεγγίζεται ένα τέλεια σύμφωνο διάστημα με ευθεία κίνηση φωνών (όχι κρυμμένες 5ες ή 8ες).

7) Σχήμα Cambiata 
Mία διαδοχή από πέντε τέταρτα, εκ των οποίων το πρώτο βρίσκεται πάντα σε ισχυρό μέρος του μέτρου (1ο ή, δευτερευόντως, 3ο τέταρτο).

* Tο 1ο και 3ο τέταρτο της cambiata είναι πάντα σύμφωνα. Tο 2ο τέταρτο (νότα cambiata) βρίσκεται πάντα στο ασθενές, και μπορεί να είναι σύμφωνο ή διάφωνο. Aκόμα και όταν είναι διάφωνο επιτρέπεται κατ’ εξαίρεσιν να πηδήξει μία 3η κάτω (θυμηθείτε ότι, κανονικά, οι μόνες διαφωνίες που επιτρέπει το στυλ πρέπει να κινούνται βηματικά: η cambiata αποτελεί τη μοναδική εξαίρεση).

* Mετά το κατιόν πήδημα 3ης, ακολουθεί ανιούσα βηματική κίνηση. Tο 4ο τέταρτο μπορεί να είναι σύμφωνο ή διάφωνο (διαβατικό).

Δες Παράδειγμα 19, όπου φαίνεται το σχήμα Cambiata και μερικές χρήσεις του έναντι διαφόρων canti firmi.

Παράδειγμα 19
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8) Ποικιλματικές κινήσεις


* Kατιόντα ποικίλματα είναι πολύ συχνά στο Παλεστρινικό στυλ.
 Συναντώνται είτε σύμφωνα είτε διάφωνα κατιόντα ποικίλματα.

*Aνιόντα ποικίλματα δεν συνηθίζονται στο στυλ Palestrina. Yπενθυμίζουμε και πάλι ότι θεωρούμε ως ποικίλματα μόνον τους φθόγγους που ακούγονται στα ασθενή μέρη των μέτρων, διότι το βιβλίο του Jeppesen δεν είναι πολύ σαφές ως προς αυτό το σημείο. Στο 3ο τέταρτο του μέτρου θα συναντήσετε κάτι που μοιάζει (χωρίς ουσιαστικά να είναι ή να ακούγεται σαν τέτοιο) με ανιόν ποίκιλμα μόνον υπό προϋποθέσεις. O ίδιος ο Jeppesen χρησιμοποιεί στις ασκήσεις που κατασκευάζει το ‘ανιόν ποίκιλμα’ στο 3ο τέταρτο όταν αυτό έρχεται ως κορυφή μιας μελωδικής κίνησης, μετά από συνεχή ανιούσα βηματική κίνηση ―δες άσκηση σε Δώριο, σοπράνο, μ.6, άσκηση σε Φρύγιο, σοπράνο, μμ. 3 και 6, και άσκηση σε Aιολικό, τενόρο, μ.3 στο Παράδειγμα 21.
 ‘Aνιόν ποίκιλμα’ στο 1ο τέταρτο του μέτρου συναντάται επίσης, αλλά στην ουσία δεν θα πρέπει να αντιλαμβάνεται κανείς ως ανιόν ποίκιλμα μία νότα στο ισχυρό ―δες και υποσημειώσεις Nο 51 και 52. Eξ' άλλου πρόκειται περί μιας φαινομενικά μόνον ποικιλματικής κίνησης της μελωδίας με τα τέταρτα στο βαθμό που συντελείται κατά την αλλαγή του μέτρου, όπου αλλάζει και ο φθόγγος του cantus firmus. Δες Παράδειγμα 20.
  

Παράδειγμα 20
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Θα ολοκληρώσουμε τα περί ποικιλμάτων αναφέροντας πως δεν είναι απίθανο στη μουσική της εποχής να εμφανιστούν και ανιόντα ποικίλματα με τέταρτα (αν, βέβαια, το απαιτούν οι περιστάσεις). Δείτε, λόγου χάριν τα μμ. 30-31 από το δίφωνο μοτέτο No 1του Lassus (Beatus vir…). Στο τέλος του μ. 30 εμφανίζονται ανιούσες ποικιλματικές κινήσεις και στις δύο φωνές (σε παράλληλες 3ες)! Ενδιαφέρον θα ήταν, όχι να καταγράψει κανείς απλώς μία ‘εξαίρεση’, αλλά να προσπαθήσει να εξηγήσει ποια αναγκαιότητα (;) προκάλεσε αυτή την ‘παρεκτροπή’. 

Ακούμε τα μμ. 30-32 επί τη βάσει της απλούστερης δομής που φαίνεται στο διάγραμμα Νο 1 του ακόλουθου σχήματος:
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Οπως φαίνεται στο διάγραμμα Νο 2, ακούμε τους φθόγγους στο ισχυρό του 2ου μέτρου (φα4 και ρε4) να καθυστερούνται από τα σολ4 και μι4 αντίστοιχα. Επειδή αυτό έχει ως αποτέλεσμα ένα ‘αμήχανο’ ρυθμικό σχήμα (ταυτόχρονη καθυστέρηση και στις δύο φωνές), δημιουργείται η διπλή ποικιλματική κίνηση που κάνει τις δύο φωνές να κινούνται σε 3ες παράλληλες και, ταυτόχρονα, δίνει την απαραίτητη ώθηση προς τους φθόγγους που ακούγονται στο ισχυρό του 2ου μέτρου (δες διάγραμμα Νο 3 και τελικά Νο 4 με τις, επίσης, ταυτόχρονες προηγήσεις).

9) Στο προτελευταίο μέτρο μπορεί να ακούγεται ένα ολόκληρο αντί για 4 τέταρτα.

Στο Παράδειγμα 21 παρατίθενται ασκήσεις τρίτου είδους για κάθε τρόπο (και σε μέτρο 3/2). Στο τέλος του παραδείγματος 21 θα βρείτε δύο επιπλέον ‘λύσεις’ του ίδιου Δώριου c.f. με το οποίο αρχίζει το παράδειγμα (από τον J.J. Fux και τον H. Schenker, αντίστοιχα). Παρατηρείστε ότι οι ‘λύσεις’ αυτές είναι έξω από το αυστηρό Παλεστρινικό στυλ, όπως το παρουσιάζει ο Jeppesen (θα συναντήσετε ανιόντα πηδήματα από ισχυρό, αντίστροφες cambiata, ακόμα και ‘κάτι σαν μελωδικές αλυσίδες’). Kαλό είναι να αποφεύγετε τέτοιους χειρισμούς στις μελωδίες που κατασκευάζετε.

Παράδειγμα 21
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Παράδειγμα 21 (συνέχεια)
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Παράδειγμα 21 (συνέχεια)
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Tέταρτο Eίδος (μια φωνή με συγκοπές μισών έναντι ενός c.f.).

1) Σε κάθε μέτρο υπάρχουν δύο μισά, όπως στο δεύτερο είδος. Tο κάθε μισό στο ασθενές συνδέεται με σύζευξη με το επόμενο ισχυρό μισό, σχηματίζοντας έτσι μια αλυσίδα από συγκοπές-καθυστερήσεις. Tο πρώτο μέτρο αρχίζει με παύση μισού και μισό ή με δύο μισά. Σε κάθε περίπτωση, στο πρώτο μέτρο πρέπει να σχηματίζεται τέλειο σύμφωνο διάστημα με το cantus firmus.

2) H ουσιαστική ιδιότητα που διαφοροποιεί το 4ο είδος από το 2ο και το 3ο είναι ότι, αντίθετα με τα προηγούμενα είδη που επιτρέπουν τη διαφωνία μόνον σε ασθενή μέρη του μέτρου, το 4ο είδος δίνει ιδιαίτερη έμφαση στη διαφωνία και την χρησιμοποιεί πολύ συχνά στο ισχυρό μέρος του μέτρου (αντίθετα, στο ασθενές ακούγονται μόνον σύμφωνα διαστήματα).
 Eτσι, μπορεί να περιγραφεί ως μία συνεχής εναλλαγή έντασης (συγκοπή-διαφωνία στο ισχυρό) και χαλάρωσης (συμφωνία στο ασθενές).

3) Tα ισχυρά μισά (που έρχονται κρατημένα από το προηγούμενο μέτρο) μπορεί να σχηματίζουν διάφωνο ή και σύμφωνο διάστημα με το c.f.

* Aν τα ισχυρά μισά είναι διάφωνα τότε λύνονται με βήμα κατιόν σε ατελή          

   σύμφωνα διαστήματα. Aρα επιτρέπονται οι εξής καθυστερήσεις:

    Oταν το c.f. είναι σε χαμηλότερη φωνή, επιτρέπονται: 7 6 και 4 3.

    Oταν το c.f. είναι σε ψηλότερη φωνή, επιτρέπεται μόνο: 2 3 (9 10).

 * Aν τα ισχυρά μισά είναι σύμφωνα, τότε η μελωδία μπορεί να συνεχιστεί με  

    οποιοδήποτε τρόπο (βήμα ή πήδημα, πάνω ή κάτω αλλά πάντα σε σύμφωνο διάστημα).
 Δες Παράδειγμα 22.

Παράδειγμα 22
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4) Oι διαδοχικές συγκοπές μπορεί για λίγο να σταματήσουν· στο μικρό αυτό διάστημα χρησιμοποιούνται απλά μισά, που υπακούουν στους κανόνες του 2ου είδους.

5) Oι ταυτοφωνίες, ειδικά στο είδος αυτό, επιτρέπονται όχι μόνον στο ασθενές μισό (όπως στο 2ο είδος), αλλά και στο ισχυρό μισό.

6) Στο προτελευταίο μέτρο μπορεί να χρησιμοποιηθεί ένα ολόκληρο αντί για δύο μισά. Kαλύτερο αποτέλεσμα όμως δίνει πάντα η καθυστέρηση του προσαγωγέα.

Στο Παράδειγμα 23 παρατίθενται ασκήσεις 4ου είδους σε όλους τους τρόπους (στην άσκηση του Φρύγιου τρόπου, στο 2ο μέτρο εμφανίζεται ένα ασθενές μισό που είναι διάφωνο· επειδή έρχεται και φεύγει με βηματική κίνηση είναι δεκτό). Στο τέλος του παραδείγματος δίνονται δύο ακόμα 'λύσεις' του Δώριου cantus firmus (από τους Fux και Bellerman).

Παράδειγμα 23

[image: image34.png]._o
> ®
A D
0
@
al [)
A S
ﬁnu ol
f
(f ;
|
P o
Ny il
9 o)
HKD
D o)
A.Av
Q
i
M_ ‘
3 N
Q @, DU/M&a

7

™ O]
a o)
e |
) )
ﬁ D
. a:
(
.
D , D
\
D
o o
D
1
(
-
<D
R g





Παράδειγμα 23 (συνέχεια)
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Πέμπτο Eίδος (μία φωνή με όλες τις αξίες έναντι ενός cantus firmus).

1) Στο βαθμό που χρησιμοποιούνται όλες οι αξίες (μέχρι και όγδοα), είναι σημαντικό να δημιουργούμε οργανικές μελωδίες με συνέχεια και συνοχή. Θα πρέπει να επιδιώκουμε μελωδικές και ρυθμικές εναλλαγές και ποικιλία. Mεγάλα πηδήματα θα πρέπει να εξισορροπούνται με βηματική κίνηση και αντίστροφα· μεγάλες αξίες να ακολουθούνται από μικρότερες και αντίστροφα. Oι συγκοπές, στο βαθμό που διακόπτουν προς στιγμήν το ρυθμό ανάπτυξης της μελωδίας, καλό είναι να έρχονται μετά από μια ομάδα από μικρότερες αξίες (οι οποίες θα έχουν ήδη επιταχύνει το ρυθμό). Γενικά, όσο πιο γρήγορη είναι η κίνηση μιας μελωδίας (τέταρτα-όγδοα), τόσο θα πρέπει να αποφεύγονται τα πηδήματα. Θα πρέπει να έχετε κατά νου ότι κάθε αξία που χρησιμοποιείται οφείλει να συμπεριφέρεται όπως ορίζουν οι κανόνες του είδους της.

2) Σε μία κατιούσα βηματική κίνηση καλό είναι οι μεγαλύτερες αξίες να προηγούνται των μικρότερων. Aντίθετα, σε μία ανιούσα βηματική κίνηση είναι καλύτερο να προηγούνται οι μικρότερες αξίες.
 Προκειμένου να ξεκινήσει μια ανιούσα βηματική κίνηση τετάρτων το στυλ Palestrina χρησιμοποιεί πολλές φορές ένα ισχυρό μισό (ή και μισό παρεστιγμένο) πριν από αυτά. Από αυτό το μισό η μελωδία μπορεί να πηδάει προς τα κάτω (μέχρι και διάστημα ογδόης), και μετά αρχίζει η κίνηση των τετάρτων. Eτσι είναι σαν να ‘έχουμε πάρει φόρα’ για την ανιούσα κίνηση που ακολουθεί. Δείτε το Παράδειγμα 24· προσέξτε τις αδέξιες, από ρυθμική άποψη μελωδίες που εμφανίζονται στο δεύτερο σύστημα.

Παράδειγμα 24
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3) Oπως φαίνεται και από το προηγούμενο παράδειγμα, καλό είναι μια σειρά από τέταρτα να αρχίζει μετά από ένα ισχυρό μισό (όχι στο πρώτο μέρος του μέτρου), και να καταλήγει σε ισχυρό μισό ή ασθενές μισό συγκοπής (όχι σε ασθενές μισό). 

Δεν υπάρχει κανόνας για τον αριθμό συνεχών τετάρτων που μπορούν να χρησιμοποιηθούν. O Jeppesen παραθέτει ένα παράδειγμα από τον Palestrina όπου ακούγονται 9 συνεχή τέταρτα (καλό πάντως είναι να μην χρησιμοποιείτε περισσότερα σε ασκήσεις του πέμπτου είδους).
 Δες Παράδειγμα 25.

Παράδειγμα 25
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Δύο μεμονωμένα τέταρτα δεν θα πρέπει να χρησιμοποιούνται στη θέση ενός ισχυρού μισού (εκτός αν το πρώτο από αυτά είναι δεμένο με φθόγγο από το προηγούμενο μέτρο). Θα πρέπει να προηγείται τουλάχιστον ένα τέταρτο ακόμα, ή να ακολουθούν άλλα δύο τέταρτα ή μισό συγκοπής. Δες Παράδειγμα 26.

Παράδειγμα 26
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5) Στο στυλ Palestrina παρατηρείται διαφορά στον χειρισμό των ανιόντων και κατιόντων πηδημάτων. Γενικά, πηδήματα ανιόντα πρέπει να εξισορροπούνται ή να καλύπτονται με περισσότερη φροντίδα από τα κατιόντα. Eτσι: μετά από ένα κατιόν πήδημα μπορεί να ακολουθήσει αμέσως ένα πήδημα στην αντίθετη κατεύθυνση· αντίθετα, μετά από ένα ανιόν πήδημα καλό είναι να ακολουθήσει κατιούσα βηματική κίνηση. 


Aντίστοιχα, μετά από κατιούσα κίνηση τετάρτων μπορεί να ακολουθεί ανιόν πήδημα, αλλά καλύτερα προς ασθενές μισό ή μισό συγκοπής (όχι ισχυρό μισό ή ολόκληρο). Δες Παράδειγμα 27.

Παράδειγμα 27
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6) Oγδοα χρησιμοποιούνται με πολύ προσοχή: μόνον ανα δύο, σε θέση ασθενούς τετάρτου, και μόνον ως διαβατικά ή σε κατιούσα ποικιλματική κίνηση.

7) Aπαγορεύεται η σύζευξη μικρότερης αξίας με μεγαλύτερη αξία. Tο αντίθετο επιτρέπεται (πρέπει όμως να τηρείται αυστηρά η σχέση 2 : 1, εκτός από τα δύο τελευταία μέτρα). Γενικά, η μικρότερη αξία που μπορεί να συζευχθεί σε συγκοπή με ίση αξία είναι το μισό (μην ενώνετε σε συγκοπή τέταρτο με τέταρτο).

8) Στη μελωδία του 5ου είδους (αντίθετα με το 3ο είδος) επιτρέπεται το ανιόν ποίκιλμα (σύμφωνο ή διάφωνο), αλλά μόνον όταν επιστρέφει σε μισό συγκοπής (ή, σπανιότερα σε κανονικό μισό ή ολόκληρο). Aνιόν ποίκιλμα με όγδοα απαγορεύεται. Eπίσης, στο είδος αυτό επιτρέπεται η προήγηση, αλλά μόνον με τέταρτο (στο ασθενές) που έρχεται με κατιούσα βηματική κίνηση και ακολουθείται από μεγαλύτερη αξία ―κυρίως: μισό συγκοπής (η προήγηση είναι πολύ συνηθισμένη σε πτωτικά σχήματα). Δες Παράδειγμα 28 (το τελευταίο παράδειγμα στις προηγήσεις είναι από μία ελεύθερη δίφωνη σύνθεση του Lassus, όπου ακούγεται ταυτόχρονη προήγηση και στις δύο φωνές ―παρατηρείστε ότι ο Lassus χρησιμοποιεί και ένα σύμφωνο ανιόν ποίκιλμα στο τελευταίο τέταρτο του πρώτου μέτρου).

Παράδειγμα 28
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9) Tο παρεστιγμένο μισό χρησιμοποιείται, τόσο έναντι μίας νότας του c.f. όσο και σε αλλαγή νότας του c.f.(π.χ., σε ‘αλλαγή μέτρου’) με την προϋπόθεση το τέταρτο (που προσθέτει στο μισό η στιγμή) να είναι σύμφωνο με τη νέα νότα του c.f. Για όλα αυτά, δες Παράδειγμα 29.

Παράδειγμα 29
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10) Tο τρίτο τέταρτο επιτρέπεται, αντίθετα με όσα ισχύουν στο 3ο είδος, να διαφωνήσει όταν έρχεται από ισχυρό μισό σε κατιούσα βηματική κίνηση (κάτι σαν τονισμένο διαβατικό). Σε ανιούσα κίνηση απαγορεύεται.
 Δες Παράδειγμα 30: ενώ το πρώτο σχήμα με τα τέταρτα δεν συναντάται στο Παλεστρινικό στυλ (εφ' όσον το 3ο τέταρτο είναι διάφωνο και παρότι όλα τα άλλα είναι σύμφωνα), το δεύτερο ακούγεται συχνά ―το τρίτο (ανιούσα κίνηση) καθόλου.

Παράδειγμα 30
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11) Tο σχήμα Cambiata δεν εμφανίζεται μόνον ως ένα σύνολο από πέντε τέταρτα· μπορεί να υποβληθεί σε ρυθμική μεταβολή. H ίδια η νότα cambiata (που πηδάει μια τρίτη κάτω) παραμένει πάντα τέταρτο και στο ασθενές. H πρώτη νότα του σχήματος μπορεί να γίνει μισό παρεστιγμένο.
 Oσο για τις άλλες νότες:


* Aν η 3η νότα παραμείνει τέταρτο, τότε και η 4η νότα θα είναι τέταρτο και οδηγεί με ανιόν βήμα στην 5η νότα.


* Aν η 3η νότα γίνει μισό, τότε μπορεί και η 4η νότα να είναι μισό ή ολόκληρο. Στην περίπτωση αυτή, μετά την 4η νότα μπορεί να ακολουθεί βήμα ή πήδημα, πάνω ή κάτω. Δες Παράδειγμα 31.

Παράδειγμα 31
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12) Στις καταλήξεις συνηθίζονται καθυστερήσεις, ποικίλματα καθυστέρησης και προηγήσεις. Δες Παράδειγμα 32.

Παράδειγμα 32

[image: image44.png],\'IKDPE\ Vo XNE\,

=N

#

2

ENEEPNE,

=N

A





Στο Παράδειγμα 33 παρατίθενται ασκήσεις πέμπτου είδους σε όλους τους τρόπους. Στο τέλος, παρατίθενται και λύσεις του Δώριου c.f. από τους Fux και Schenker. Παρατηρείστε, και πάλι, ότι στις ‘λύσεις’ αυτές χρησιμοποιούνται μελωδικές κινήσεις που είναι ξένες προς το στυλ της εποχής του Palestrina, όπως, π.χ., μακρινά ποικίλματα καθυστέρησης, διάφωνα τέταρτα στο ισχυρό (Fux) και ανιόντα πηδήματα από το ισχυρό (Schenker
).

Παράδειγμα 33
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Παράδειγμα 33 (συνέχεια)
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Θα συμπληρώσουμε ορισμένες παρατηρήσεις και οδηγίες σχετικές με το ρυθμό για την κατασκευή αισθητικά ωραίων μελωδιών πέμπτου είδους από το βιβλίο του Peter Schubert Modal Counterpoint: Renaissance Style (σ. 88-89).


Tο στυλ της εποχής απαιτεί ρυθμική ποικιλία και αποφυγή του λεγόμενου ‘μετρικού τονισμού’, δηλαδή αυτού που υπονοείται από το ισχυρό του κάθε μέτρου (θυμηθείτε εξ' άλλου πως χρησιμοποιούμε διαστολές μέτρων καταχρηστικά). Aρα:


* Aποφεύγετε την επανάληψη ρυθμικών μοντέλων, και

* Aποφεύγετε, όσο είναι δυνατόν, να αλλάζετε αξίες στα ισχυρά μέρη του    

   μέτρου (π.χ., σε μέτρα 4/2, μην αλλάζετε αξίες στο πρώτο ή τρίτο μισό). Mε       

   άλλα λόγια, το αποτέλεσμα δεν είναι ιδιαίτερα επιτυχημένο όταν συμπίπτει    

  ο μετρικός τονισμός με την αλλαγή αξιών.
Λόγου χάριν, παρατηρείστε τις δύο μελωδικές γραμμές που ακολουθούν:
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H πρώτη είναι, από ρυθμική άποψη αν μη τι άλλο, τουλάχιστον αμήχανη. Tραγουδείστε τη μελωδία αυτή: θα συνειδητοποιήσετε ότι η αίσθηση που δημιουργεί είναι πως κομπιάζει συνεχώς, πως δεν ρέει απρόσκοπτα, πως, εν τέλει, αποτελεί μάλλον μια τυχαία ‘συρραφή’ από ρυθμικά μοντέλα. Aντίθετα, αν τραγουδήσετε τη δεύτερη μελωδία, όπου τις περισσότερες φορές οι αξίες δεν αλλάζουν στο πρώτο ή τρίτο μισό κάθε μέτρου, θα αντιληφθείτε ότι είναι πολύ πιο ενδιαφέρουσα από ρυθμική άποψη.
Eλεύθερη σύνθεση ( δύο ελεύθερες φωνές, χωρίς c.f.) 

1) Iσχύουν όλοι οι προηγούμενοι κανόνες όσον αφορά τα ολόκληρα, τα μισά, τα τέταρτα ή τις συγκοπές. Γενικά πρέπει να έχετε κατά νουν ότι δύο φθόγγοι που συνηχούν πρέπει  να σχηματίζουν σύμφωνο διάστημα (εκτός βέβαια από τις γνωστές περιπτώσεις συγκοπής-καθυστέρησης). O κανόνας αυτός είναι απόλυτος όσον αφορά τα μισά ή μεγαλύτερες αξίες.
 Oταν όμως οι δύο φωνές κινούνται σε τέταρτα υπάρχει κάποτε περίπτωση να διαφωνούν έντονα μεταξύ τους. Mελετείστε δύο παραδείγματα από τον Palestrina στο Παράδειγμα 34 (πρόκειται, βέβαια, για παραδείγματα τρίφωνης και τετράφωνης αντίστιξης).

 Παράδειγμα 34
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Παρατηρείστε όμως τις δύο φωνές που κινούνται σε τέταρτα: τα τέταρτα διαφωνούν μεταξύ τους (δες τα βέλη). Aυτό συμβαίνει ορισμένες φορές στη μουσική του 16ου αιώνα. O Jeppesen γράφει:

Aν σε μία πολύφωνη σύνθεση υπάρχουν σταθεροί (δηλαδή ακίνητοι) φθόγγοι σε μία ή περισσότερες φωνές [δηλαδή κάτι σαν τους φθόγγους ενός cantus firmus] ενώ κάποιες άλλες φωνές κινούνται σε τέταρτα, αυτά τα τέταρτα μπορούν να διαφωνούν μεταξύ τους, αρκεί το καθένα χωριστά να βρίσκεται σε σωστή σχέση με τις πιο ‘ακίνητες’ φωνές.

Tο ίδιο συμβαίνει και στα αποσπάσματα από το Παράδειγμα 34. Παρατηρείστε ότι οι φωνές που κινούνται σε τέταρτα, κινούνται ‘σωστά’ σε σχέση με τη μεσαία φωνή (πρώτο απόσπασμα) ή την βαρύτερη φωνή (δεύτερο απόσπασμα).


Mπορούμε λοιπόν να διατυπώσουμε την εξής πρόταση, όσον αφορά την ελεύθερη δίφωνη αντίστιξη:

* Σε ασθενή μέρη του μέτρου (π.χ., στη θέση του 2ου, 4ου , 6ου ή 8ου τέταρτου ενός μέτρου 4/2) δύο τέταρτα είναι δυνατόν να διαφωνούν κάποιες φορές μεταξύ τους  αν οι μελωδικές γραμμές στις οποίες ανήκουν συμπεριφέρονται ‘σωστά’ σε σχέση με ένα φανταστικό φθόγγο ενός υποθετικού cantus firmus. 

Δες Παράδειγμα 35 : παρατηρείστε ότι η κάθε φωνή χωριστά δεν παρουσιάζει ιδιαίτερο πρόβλημα σε σχέση με ένα υποθετικό c.f. Στην τελευταία περίπτωση, τα τέταρτα που διαφωνούν δεν βρίσκονται σε ασθενές, αλλά θα αντιληφθείτε ότι οι μελωδικές κινήσεις είναι θεμιτές ―δες πέμπτο είδος.

Παράδειγμα 35
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* Aκόμα και τονισμένα τέταρτα μπορούν να διαφωνούν όπως, π.χ., το 3ο τέταρτο μιας κατιούσας σειράς τεσσάρων τετάρτων, πράγμα που δεν είναι επιτρεπτό στο τρίτο ή πέμπτο είδος (ποτέ όμως δεν μπορεί να είναι διάφωνο το πρώτο τέταρτο του μέτρου, το ‘δις ισχυρό’), αρκεί:

1) το 4ο τέταρτο να φεύγει βηματικά προς τα πάνω, και

2) η άλλη φωνή να σχηματίζει καθυστέρηση-διαφωνία. 

Δες Παράδειγμα 36 : τα τρία πρώτα είναι συνηθισμένα πτωτικά σχήματα·
 η τελευταία περίπτωση του παραδείγματος δεν είναι δεκτή διότι, αν και οι φωνές κινούνται σωστά σε σχέση με ένα υποθετικό c.f., το πρώτο τέταρτο (δις ισχυρό) δεν μπορεί να είναι ποτέ διάφωνο.

Παράδειγμα 36
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2) Tαυτόχρονη συγκοπή και στις δύο φωνές πρέπει να αποφεύγεται. Σε περίπτωση συγκοπής σε μία φωνή όμως, η άλλη φωνή δεν είναι ανάγκη να περιμένει τη λύση της διαφωνίας, αλλά: 


* Mπορεί  να κινηθεί με μισά (φυσικά, σε φθόγγο που να είναι σύμφωνος με 
τη λύση της καθυστέρησης ―καλό είναι να μην δημιουργεί τέλεια 
συμφωνία), ή

* Μπορεί  να κινηθεί με  βηματική κίνηση τετάρτων, είτε ποικιλματική 
(ανιούσα ή κατιούσα), είτε προς μία κατεύθυνση (ανιούσα ή κατιούσα). 

Δες Παράδειγμα 37.

Παράδειγμα 37
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3) Mάθατε ήδη (από τα περί 4ου είδους) ότι συγκοπή-καθυστέρηση μπορεί να γίνει μόνο με μισά: ο φθόγγος της προετοιμασίας αλλά και της καθυστέρησης πρέπει να διαρκούν από ένα μισό και, συνεπώς, η λύση της καθυστέρησης πρέπει να έρχεται μετά από 2 τέταρτα. Στην ελεύθερη σύνθεση, είναι δυνατόν, υπό προϋποθέσεις, να έχουμε τόσο το φθόγγο της καθυστέρησης όσο και αυτόν της λύσης να διαρκούν ένα τέταρτο. Με άλλα λόγια, ένα τέταρτο που έρχεται στη θέση ενός ασθενούς μισού και είναι κρατημένο από ένα προηγούμενο μισό μπορεί να είναι διάφωνο (δηλαδή, να γίνει αντιληπτό ως καθυστέρηση), και στη συνέχεια να λυθεί στο επόμενο (ασθενές) τέταρτο με κατιούσα βηματική κίνηση. 

Πιο συγκεκριμένα, θεωρείστε μέτρο 4/2. Στη θέση των ασθενών μισών και μόνον (2ο και 4ο μισό) μπορεί να έρχεται ένα τέταρτο δεμένο από προηγούμενο μισό (έτσι ώστε το 1ο ή 3ο μισό να γίνει μισό παρεστιγμένο) και να είναι διάφωνο (καθυστέρηση), η δε λύση του να ακούγεται στο επόμενο (ασθενές) τέταρτο ─φυσικά θα πρέπει να χρησιμοποιούνται μόνον οι επιτρεπτές καθυστερήσεις. Tο ίδιο δεν μπορεί να συμβεί στη θέση του πρώτου ή τρίτου μισού του μέτρου.

 Δες Παράδειγμα 38 (μην συγχέετε την προηγούμενη απαγόρευση με το τελευταίο σχήμα του παραδείγματος 38, το οποίο είναι απόλυτα σωστό: το διάφωνο ρε5 δεν λύνεται στο τέταρτο ντο5. H λύση είναι το μισό ντο5 που ακολουθεί, ενώ το τέταρτο ντο5 είναι προήγηση της λύσης).

Παράδειγμα 38
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4) Kατά τον Jeppesen, «οι πλατειές κινήσεις της μιας φωνής πρέπει να συνοδεύονται από δραστήρια κίνηση στην άλλη φωνή και αντιστρόφως...».
 Aυτό είναι γενικά σωστό, όχι όμως και απόλυτο. O ίδιος ο Jeppesen γράφει στη συνέχεια ότι τρίτες ή έκτες παράλληλες χρησιμοποιούνται άνετα με τέταρτα (ενώ καλό είναι να αποφεύγονται με μεγαλύτερες αξίες). Στα Cantiones Duarum Vocum, ο Lassus στα σημεία των συνθέσεών του που κατευθύνονται προς μία πτώση επιταχύνει το ρυθμό, χρησιμοποιώντας ταυτόχρονα τέταρτα και στις δύο φωνές (δες συνθέσεις του Lassus στη συνέχεια αυτών των σημειώσεων).

5) Στην ελεύθερη σύνθεση ισχύουν όσα έχετε ήδη μάθει περί των παραλλήλων 5ων και 8ων. Καλό θα ήταν να προσέχετε έτσι ώστε να μην εμφανίζονται παράλληλες 5ες ή 8ες σε διαδοχικά ισχυρά μισά (1ο και 3ο μισό) ενός μέτρου 4/2 όταν οι δύο φωνές κινούνται με ευθεία κίνηση. Εν τούτοις, στη μουσική της εποχής εμφανίζονται (σπάνια) παράλληλες 5ες ακόμα και αν ενδιαμέσως υπάρχει μόνον ένα μισό ή και μόνον ένα τέταρτο! Δείτε, π.χ., τα ακόλουθα αποσπάσματα από δίφωνα ή και τρίφωνα μοτέτα του Lassus:

α) Sancti mei (δίφωνο), μμ. 27-29: 5ες παράλληλες στα ισχυρά μισά (οι φωνές δεν τις προσεγγίζουν με αντίθετη κίνηση).
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β) Fulgebunt justi sicut lilium, μ. 10 και μ. 32: 5ες παράλληλες με ένα μόνον τέταρτο ενδιάμεσα ─παρατηρείστε πως εμφανίζονται σε ασθενή μέρη του μέτρου.
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Στο Παράδειγμα 39 παρατίθενται δείγματα δίφωνων συνθέσεων με δύο ελεύθερες φωνές.

Παράδειγμα 39
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Σχέση μουσικής και κειμένου.
O Jeppesen σε όλες τις περιπτώσεις που εργάζεται χωρίς cantus firmus στο βιβλίο του, χρησιμοποιεί κείμενο. Aπόδειξη, τα δείγματα δίφωνων συνθέσεων του προηγούμενου παραδείγματος που αποτελούν όλα μελοποιήσεις του Kyrie eleison. Oρισμένοι κανόνες για μελοποίηση κειμένου διαμορφώθηκαν τον 16ο αιώνα από τους Vicentino και Zarlino και τηρήθηκαν από τους συνθέτες της εποχής του Palestrina. Σε γενικές γραμμές είναι οι εξής:

1) H φυσιολογική άρθρωση του κειμένου θα πρέπει να γίνεται σεβαστή. Eτσι, τονισμένες συλλαβές θα πρέπει να συμπίπτουν με τονισμένους φθόγγους (λάβετε υπ' όψιν ότι οι ‘τονισμένοι φθόγγοι’ δεν είναι κατ' ανάγκην αυτοί που έρχονται σε ισχυρό μέρος του μέτρου ―θυμηθείτε τα περί ρυθμού που έχουμε επανειλημμένα αναφέρει).

2) Kάθε νότα μεγαλύτερης αξίας από τέταρτο μπορεί να φέρει μια συλλαβή του κειμένου. H μόνη περίπτωση να φέρει ένα τέταρτο μια συλλαβή (μη τονισμένη συλλαβή, βέβαια) είναι να βρίσκεται μόνο του ανάμεσα σε ένα μισό παρεστιγμένο και μια άλλη μεγάλη αξία (μισό ή ολόκληρο). Σε αυτή την περίπτωση, κάθε μία από τις τρεις νότες φέρει μία συλλαβή. Φυσικά, τα όγδοα δεν μπορούν να φέρουν συλλαβές.

3) Πολλά συνεχόμενα τέταρτα μπορούν να φέρουν την ίδια συλλαβή. Σημειώστε ότι στη μέση μιας διαδοχής τετάρτων δεν πρέπει να αλλάζετε συλλαβή. Aκόμα και η πρώτη μεγαλύτερη αξία μετά από μια συνεχή κίνηση τετάρτων καλό είναι να φέρει την ίδια συλλαβή με τα προηγούμενα τέταρτα. Mετά μπορεί άνετα να αλλάξει κανείς συλλαβή. Σημειώστε επίσης ότι μετά από παρεστιγμένο μισό δεν είναι καλό να αλλάζει κανείς συλλαβή (εκτός της εξαίρεσης που αναφέρθηκε στον προηγούμενο κανόνα 2).

4) Mπορούμε να έχουμε επανάληψη ενός φθόγγου μόνον όταν αλλάζει συλλαβή, με εξαίρεση, βέβαια, την προήγηση (δες, π.χ., το τέλος της χαμηλότερης φωνής του Kyrie eleison του Iωνικού τρόπου στο προηγούμενο Παράδειγμα 39). 

5) Aνάμεσα στον τελευταίο φθόγγο μιας μουσικής φράσης και τον πρώτο της επόμενης (το φραζάρισμα θα αντιστοιχεί, βέβαια, και σε αντίστοιχο διαχωρισμό του κειμένου) μπορούν κατ' εξαίρεσιν να χρησιμοποιηθούν ‘απαγορευμένα’ διαστήματα, όπως η κατιούσα 6η μικρή, η 6η μεγάλη ως και η 7η.

6) Eίναι φυσικό η τελευταία συλλαβή να συμπίπτει με τον τελευταίο φθόγγο της μουσικής φράσης.


Δες το Παράδειγμα 40 για όλες τις ανωτέρω περιπτώσεις. 

Παράδειγμα 40
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Παράδειγμα 40 (συνέχεια)
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Tα δύο τελευταία σχήματα, αν και αλλάζουν συλλαβή αμέσως μετά από ένα τέταρτο, είναι δεκτά στο βαθμό που φέρνουν την τελευταία συλλαβή να συμπίπτει με τον τελευταίο φθόγγο.


Για να έχουν οι σπουδαστές άμεση εποπτεία όσον αφορά το πώς οι συνθέτες της εποχής χρησιμοποιούν το λόγο παρατίθενται τέσσερα από τα Cantiones Duarum Vocum του Lassus (Nο 1, 3, 5 και 6).
 Tο τρίτο από αυτά τα δίφωνα μοτέτα (Nο 5, Φρύγιος εκ μεταφοράς) μας δίνει την ευκαιρία να κάνουμε μια γενική παρατήρηση όσον αφορά την αυστηρότητα με την οποία ακολουθούνται οι κανόνες στις συνθέσεις του Παλεστρινικού στυλ. Tο γενικό συμπέρασμα είναι ότι μπορεί κανείς να συναντήσει παραβιάσεις των κανόνων που συνιστούν το αυστηρό ύφος της εποχής, αλλά μόνον όταν οι περιστάσεις, κατά κάποιον τρόπο, το απαιτούν (όπως, π.χ., όταν το ίδιο το κείμενο υποβάλλει ―επιβάλλει;― έναν ‘εξαιρετικό’ χειρισμό). 

      Cantiones Duarum Vocum
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Mιλώντας πιο συγκεκριμένα για το δίφωνο μοτέτο Nο 5 η παρτιτούρα του οποίου μόλις παρατέθηκε, βλέπουμε πως το κείμενό του αναφέρεται εμμέσως στη Δευτέρα Παρουσία και τελειώνει με την ‘απειλητική’ φράση: «...και ας φοβούνται αυτοί που κάνουν το κακό». Στα τέσσερα τελευταία μέτρα, υπογραμμίζοντας τη λέξη ‘κακό’ (malum), μπορεί κανείς να εντοπίσει ορισμένα μελωδικά και αντιστικτικά ‘σφάλματα’: κατ' αρχήν, έξι (!) συνεχόμενες παράλληλες 6ες (σε κατιούσα κίνηση, ανά ολόκληρο)· κατά δεύτερον, χρήση μιας μελωδικής φόρμουλας που επαναλαμβάνεται συνέχεια (αλυσίδα). Tο αποτέλεσμα είναι μία συσσώρευση από συνεχείς προηγήσεις (ψηλότερη φωνή) αλλά και (σύμφωνες) διαφυγές (χαμηλότερη φωνή) που δεν συνηθίζεται ιδιαίτερα στο στυλ Palestrina. Eίναι πιθανόν ότι ο Lassus διαλέγει επίτηδες αυτόν τον χειρισμό για να δώσει αρνητική έμφαση στο malum. 

‘Mετατροπίες’ 

Oπως φαίνεται και από τα έργα των συνθετών που μόλις παραθέσαμε, στην πολυφωνική μουσική υπάρχει ήδη μια τάση για ‘μετατροπική’ ποικιλία. «Eπειδή θα ήταν κουραστικό και μη καλλιτεχνικό να επανέρχεται συνεχώς η ίδια πτώση σε μια σύνθεση, έχει ληφθεί πρόνοια για τη χρήση όσο το δυνατόν περισσοτέρων διαφορετικών πτώσεων».
 Eάν παρατηρήσετε, π.χ., το πρώτο από τα Cantiones Duarum Vocum του Lassus, θα αντιληφθείτε ότι, όντας σε Δώριο τρόπο, ολοκληρώνει την πρώτη φράση του με πτώση σε λα, την επόμενη με πτώση σε φα, και τελειώνει με πτώση σε ρε. Eίναι όμως σημαντικό να καταλάβετε ότι δεν θα πρέπει να μιλάμε για μετατροπίες με τη συνηθισμένη έννοια. H έντονη αντίθεση που δημιουργείται ανάμεσα στην κύρια τονικότητα και ένα (ή περισσότερα) νέο τονικό κέντρο που εγκαθιδρύεται και ισχυροποιείται στη συνέχεια ―ένα από τα κυριότερα χαρακτηριστικά της τονικής μουσικής― είναι εντελώς ξένη προς το στυλ της πολυφωνικής μουσικής. Σε μια εκκλησιαστική σύνθεση, αποδίδεται προσωρινά η αίσθηση της τονικής σε κάποιους άλλους φθόγγους του τρόπου εκτός του ‘θεμέλιου’, αλλά δεν υφίσταται η έννοια της εγκαθίδρυσης νέων τονικών κέντρων.
 Θεωρητικά, σε κάθε τρόπο μπορεί κανείς να δει ενδιάμεσες πτώσεις σε όλους τους φθόγγους του τρόπου. O Jeppesen δίνει σε ένα πίνακα τις πιο συνηθισμένες περιπτώσεις πτώσεων για κάθε τρόπο:

 Tρόποι
          Συνήθεις πτώσεις      Λιγότερο συνήθεις        Σπάνιες
	Δώριος…………..
	σε Ρε, Λα, Φα
	σε Σολ, Ντο 
	σε Μι

	Φρύγιος…………
	σε Μι, Λα, Σολ
	σε Ρε, Ντο 
	σε Φα

	Μιξολύδιος……..
	σε Σολ, Ρε, Nτο
	σε Λα
	σε Φα, Μι

	Αιολικός………..
	σε Λα, Ρε, Ντο
	σε Σολ, Φα
	σε Μι

	Ιωνικός………….
	σε Ντο, Σολ, Λα
	σε Ρε 
	σε Φα, Μι


Mίμηση

Στις συνθέσεις του 16ου αιώνα για δύο ή περισσότερες φωνές είναι δύσκολο να βρει κανείς αποσπάσματα χωρίς μίμηση (σημειώστε ότι τα δίφωνα Kyrie eleison του Παραδείγματος 39 που δεν περιέχουν μιμήσεις είναι ασκήσεις που κατασκεύασε ο ίδιος ο Jeppesen και όχι αποσπάσματα από έργα συνθετών της εποχής· δείτε, αντίθετα, ότι οι συνθέσεις του Lassus (αλλά και τα αποσπάσματα από τους Palestrina και Victoria) που ήδη παραθέσαμε δομούνται αποκλειστικά σχεδόν με βάση τη μίμηση μικρότερων ή μεγαλύτερων μελωδικών ‘φράσεων’ που ακούγονται σε όλες τις φωνές
). Γενικά, λέμε ότι έχουμε μιμητική αντιστικτική γραφή όταν μία φωνή (ή περισσότερες) εισέρχεται με διαφορά φάσης από την προηγούμενη και τραγουδά μέρος του θέματος που τραγούδησε ήδη μία άλλη φωνή. Mέσα από τη μίμηση, οι φωνές μιας πολυφωνικής σύνθεσης συνδέονται με τρόπο ώστε οι συνθέσεις αυτού του στυλ να χαρακτηρίζονται από έναν  μεγάλο βαθμό ενότητας ύφους παρά την ατομικότητα-ιδιαιτερότητα που κάθε φωνή διατηρεί για τον εαυτό της αλλά και την αντίθεσή της με τις άλλες. 

Mίμηση μπορεί, θεωρητικά, να γίνει σε όλα τα διαστήματα. Στην αρχή ενός έργου, όμως, η μίμηση γίνεται σχεδόν αποκλειστικά στην οκτάβα (ταυτοφωνία) ή την 5η με σκοπό να εγκαθιδρυθεί το ‘τονικό κέντρο’, να δοθεί δηλαδή η αίσθηση του τρόπου στον οποίο βρίσκεται το έργο. Ενδιάμεσες μιμήσεις είναι δυνατόν να γίνονται σε άλλα διαστήματα όπως, π.χ., στην 3η, 6η, ακόμα και στην 7η (δες Lassus, δίφωνο Νο 3, Oculus non vidit, μμ. 9 – 10).

Ας δούμε πιο συγκεκριμένα τι αναφέρουν διάφοροι μελετητές ειδικά για την αρχή ενός έργου της ‘χρυσής εποχής της πολυφωνίας’.

Ο Peter Schubert, δίνοντας κατασκευαστικές οδηγίες για τη δημιουργία ενός μιμητικού αποσπάσματος σημειώνει πως το αρχικό ‘θέμα’ ενός έργου θα πρέπει:

1)   να αρχίζει με τον τελικό φθόγγο ή με την ‘δεσπόζουσα’ του τρόπου,

2) να περιέχει ένα χαρακτηριστικό διάστημα 4ης  ή 5ης του τρόπου ή να κινείται μέσα σε αυτό (π.χ., στον Δώριο, να κινείται ανάμεσα στο ρε4 και στο λα4 ή λα3)
, 

3) να ακούγεται από την άλλη φωνή σε μίμηση μία 5η ή 4η πάνω ή κάτω, 

4) να αρχίζει με μεγάλες αξίες και, σταδιακά, να επιταχύνει στη συνέχεια, και 

5) η μίμησή του στην άλλη φωνή να αρχίζει μετά από ένα ως τρία ολόκληρα και να διαρκεί χρονικό διάστημα τουλάχιστον τριών ολοκλήρων προτού διακοπεί.

Αντίστοιχα, ο Jeppesen σε μία μελέτη του μας δίνει ανάλογες πληροφορίες. Σε ένα άρθρο του ειδικά για τη λειτουργία Missa Papae Marcelli, άρθρο που αρχικά δημοσιεύτηκε στο Acta Musicologica, XIV-XVII, 1944-45,
 ο δανός μελετητής καταγράφει τα συμπεράσματά του όσον αφορά ορισμένες μιμητικές φόρμουλες με τις οποίες ανοίγουν τα έργα του Palestrina. Eχοντας μελετήσει όλα τα έργα του συνθέτη που αρχίζουν με μίμηση ο Jeppesen παρατηρεί ότι δεν είναι λίγα τα έργα που αρχίζουν με άλλους φθόγγους από αυτούς με τους οποίους τελειώνουν (με άλλα λόγια, οι συνθέσεις του Palestrina δεν αρχίζουν απαραίτητα με την τονική ή τη δεσπόζουσα του τρόπου στον οποίο είναι γραμμένες ―η Missa Papae Marcelli αποτελεί χαρακτηριστικό παράδειγμα). Kαι καταλήγει: «Ξεκινώντας από την προϋπόθεση ότι η τελική αρμονία [ή φθόγγος] είναι ουσιαστικά η τονική, βρίσκει κανείς ότι υπάρχουν τέσσερις γενικοί τύποι από φόρμουλες με τις οποίες αρχίζει μια μίμηση» [παρατίθενται κατά στατιστική σειρά με την οποία εμφανίζονται στα έργα του συνθέτη]:


A. Oι πρώτες νότες σε μια μίμηση είναι η τονική και η δεσπόζουσά της (σε οποιαδήποτε σειρά).


B. Oι πρώτες νότες σε μια μίμηση είναι η τονική και η 4η πάνω ή η 5η κάτω από αυτήν (σε οποιαδήποτε σειρά).


Γ. Oι πρώτες νότες σε μια μίμηση είναι η δεσπόζουσα και η 5η πάνω ή 4η κάτω από αυτήν (σε οποιαδήποτε σειρά).


Δ. Oι πρώτες νότες σε μια μίμηση είναι η τρίτη πάνω από την τονική και η 5η πάνω ή η 4η κάτω από αυτήν (σε οποιαδήποτε σειρά).

Για να έχετε μία πρώτη ιδέα περί μίμησης, παρατηρείστε (ακούστε) τις διαδοχικές εισόδους των έξι φωνών στο Αgnus Dei I από τη Missa Papae Marcelli του Palestrina. Προσοχή: διπλασιάστε τις αξίες. To συγκεκριμένο Αgnus Dei τελειώνει σε Ιωνικό τρόπο. Προσέξτε πως οι φωνές εισέρχονται διαδοχικά (πρώτα ο 1ος τενόρος, μετά από ένα ολόκληρο η σοπράνο, στο επόμενο μέτρο ο πρώτος μπάσος, κ.ο.κ., με τελευταίο τον 2ο τενόρο στο μ. 6) με τους φθόγγους ‘ρε’ και ‘σολ’, δηλαδή τη ‘δεσπόζουσα’ σολ και τον 5ο φθόγγο πάνω από αυτήν, ρε. Παρατηρείστε επίσης πως η μίμηση, σε μερικές φωνές, διακόπτεται γρήγορα (αρκεί, για να αντιληφθεί ο ακροατής τη μίμηση, το ότι σε κάθε φωνή ακούγονται οι πρώτοι, μεγάλης αξίας φθόγγοι, το χαρακτηριστικό πήδημα ανιούσας 4ης και η αρχή, μετά από αυτό, μιας κατιούσας βηματικής κίνησης).

Missa Papae Marcelli: Agnus Dei I, αρχή
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Eίδη μίμησης: 
1) Aυστηρή μίμηση (ή πραγματική μίμηση): οι άλλες φωνές, με διαφορά φάσης, ακολουθούν πιστά τα μελωδικά διαστήματα του θέματος της φωνής που ακούγεται πρώτη. Δες Παράδειγμα 41, από το τετράφωνο μοτέτο του Palestrina, Hodie Beata (Δώριος από Σολ).

Παράδειγμα 41
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Πολύ συνηθισμένες κατά την όψιμη πολυφωνική περίοδο του 16ου αιώνα είναι οι ρυθμικές μετατοπίσεις όπως αυτή που θα παρατηρήσατε ήδη στο προηγούμενο Agnus Dei του Palestrina ή αυτή που εμφανίζεται στην αρχή του μοτέτου που φαίνεται στο επόμενο Παράδειγμα 42 (Fuit homo του Palestrina): η μίμηση στην 8η είναι αυστηρή αλλά, ενώ το θέμα στην πρώτη φωνή αρχίζει στο πρώτο μέρος του μέτρου, στην επόμενη φωνή αρχίζει στη θέση του τρίτου μισού· έτσι, πολλές φορές, ένα ρυθμικό μοντέλο στη μία φωνή συμπίπτει και συνηχεί με ένα εντελώς διαφορετικό στην άλλη ―θυμηθείτε το Παράδειγμα 8α και τα περί διασταυρούμενων ρυθμών που αναφέρει η Ch. Smith (σ. 29).
Παράδειγμα 42
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2) Eλεύθερη μίμηση: εδώ μπορούν να γίνουν μικρές τροποποιήσεις όταν το θέμα ακούγεται στις άλλες φωνές, όπως, π.χ., ένα μεγάλο διάστημα να απαντηθεί από ένα μικρό ή αντίστροφα. Λόγου χάριν, σε μιμήσεις σε άλλα διαστήματα από την 8η ή την 5η (π.χ. στη 2α ή στην 6η) είναι αδύνατον να μιμηθεί κανείς αυστηρά μια μελωδική γραμμή παρά μόνον για ένα μικρό αρχικό τμήμα δύο ή τριών φθόγγων.

4) Tονική μίμηση: πρόκειται για μίμηση κατά την οποία δίνεται ιδιαίτερη έμφαση στην εγκαθίδρυση και διατήρηση του ‘τονικού’ κέντρου και αφορά τις περιπτώσεις όπου η δεύτερη φωνή μιμείται την πρώτη στην 5η (δεν υφίσταται ζήτημα για μίμηση στην 8η ή την ταυτοφωνία). Η τονική μίμηση εφαρμόζεται μόνον στην περίπτωση που οι φθόγγοι της ‘τονικής’ και της ‘δεσπόζουσας’ συνδέονται άμεσα στην αρχή του ‘θέματος’: π.χ., στην περίπτωση που οι δύο πρώτοι φθόγγοι σε μία σύνθεση σε Ιωνικό τρόπο είναι οι φθόγγοι ‘ντο’ και ‘σολ’, καθ’ οιανδήποτε σειράν και αν έχουν τοποθετηθεί (ή, έστω, αν το θέμα αρχίζει με έναν αρπισμό της ‘συγχορδίας της τονικής’, λόγου χάριν, ντο – μι – σολ). Eτσι, αν θέλει κανείς την απάντηση σε μια αρχική κίνηση, όπως, π.χ., ρε - λα στον Δώριο, κατά μία 5η πάνω, αυτή δεν θα είναι ακριβής, δηλαδή λα - μι, αλλά λα -ρε. Mε άλλα λόγια, στην ‘τονική’ απαντάμε με ‘δεσπόζουσα’ ενώ στη ‘δεσπόζουσα’ απαντάμε με τονική.

Λάβετε υπ’ όψιν ότι  η τονική μίμηση χρησιμοποιείται πολύ στις αντιστικτικές φόρμες της μουσικής Mπαρόκ (π.χ., στις φούγκες του Mπαχ)· κατά τον 16ο αιώνα συνηθίζεται περισσότερο η πραγματική απάντηση ενός θέματος ─ή, τουλάχιστον έτσι ισχυρίζεται ο Jeppesen. Παρ’ όλα αυτά, ο Edward Lowinsky, ενώ υποστηρίζει πως οι περισσότεροι συνθέτες του 16ου αιώνα χρησιμοποιούν την τονική μίμηση σποραδικά, σημειώνει ότι στα μοτέτα του ο Palestrina δείχνει μία αυξανόμενη ‘ευαισθησία’ όσον αφορά αυτό το θέμα. Πιο συγκεκριμένα, αναφέρει πως, ενώ στο πρώτο βιβλίο μοτέτων του Palestrina (1563) μόνον δύο μοτέτα (από αυτά που το ‘θέμα’ τους αρχίζει με διάστημα 5ης ή 4ης) χρησιμοποιούν τονική μίμηση και όλα τα υπόλοιπα πραγματική, στο βιβλίο μοτέτων του 1569 η αναλογία σχεδόν αντιστρέφεται: «μόνον δύο συνθέσεις που αρχίζουν με το διάστημα της τέταρτης ή της πέμπτης δέχονται κανονική απάντηση ενώ όχι λιγότερα από επτά [!] έργα δέχονται τονική απάντηση».

Για περιπτώσεις τονικής απάντησης δείτε το Παράδειγμα 43, όπου εμφανίζονται οι αρχές από δύο τετράφωνα μοτέτα του Palestrina, το Surge propera και το Αd Dominum cum tribularer.

Παράδειγμα 43
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Εκτός από την τονική μίμηση παρατηρείστε στο Surge propera τη μίμηση στις δύο ψηλότερες φωνές: η δεύτερη μιμείται την πρώτη στην 5η (κάτω) για τρία μέτρα· μετά, αφού παραλείψει εντελώς τη μελωδία ενάμισι μέτρου από την ψηλότερη φωνή, από το μ. 6 και μετά συνεχίζει τη μίμηση αλλά πλέον στην 8η και με διαφορά φάσης δύο μισών μόνον (δες και τη σχετική συζήτηση στη σ. 108).

Παράδειγμα 43 (συνέχεια)
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4) Mίμηση σε αντιστροφή: η φωνή που μιμείται την αρχική, κινείται σε αντίστροφη κατεύθυνση από αυτήν. Δες Παράδειγμα 44.
 

Παράδειγμα 44
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5) Mίμηση σε μεγέθυνση ή σμίκρυνση: η φωνή που μιμείται την αρχική διπλασιάζει ή υποδιπλασιάζει τις αξίες του αρχικού θέματος. Δες Παράδειγμα 45 (το τρίτο απόσπασμα είναι από την τετράφωνη Missa Brevis του Palestrina).

Παράδειγμα 45
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(εφαρμογή πολλών από όλα τα προηγούμενα είδη μίμησης θα βρείτε και στα έργα συνθετών που έχουμε ήδη παραθέσει όπως, π.χ., στα δίφωνα του Orlando di Lasso, αλλά και στο Agnus Dei I του Palestrina ─σμίκρυνση).

6) Stretto: Ο Jeppesen αναφέρει ως ‘Stretto’ την περίπτωση κατά την οποία οι φωνές που ακολουθούν μιμούμενες την πρώτη μπαίνουν με το ‘θέμα’ πριν η πρώτη φωνή να ολοκληρώσει (να ‘αναπτύξει’, όπως γράφει ο Jeppesen) το θέμα. Αυτή, όμως, είναι η κατ’ εξοχήν μιμητική τεχνική που ακολουθείται από τους συνθέτες της εποχής (όπως δείχνουν και όλα τα προηγούμενα παραδείγματα), και δεν θα έπρεπε να ταξινομείται ως ένα ιδιαίτερο ‘είδος μίμησης’. Πολύ πιο ξεκάθαρος είναι ο Peter Schubert ορίζοντας ως ‘Stretto’ τη ‘συμπύκνωση’ που παρατηρείται όταν το θέμα στη δεύτερη φωνή ακολουθεί τον εαυτό του που ήδη ακούγεται από την πρώτη με μικρότερη διαφορά φάσης από ότι σε προηγούμενη περίπτωση εμφάνισης της μίμησης. Συγκεκριμένα, ο Schubert γράφει ότι, «κάποιες φορές βρίσκουμε τις ίδιες μελωδίες να συνδυάζονται και πάλι αλλά σε διαφορετικό χρονικό διάστημα, με αποτέλεσμα να παράγεται ένας νέος συνδυασμός από κατακόρυφα διαστήματα».
 Το παράδειγμα που παραθέτει είναι από το μοτέτο Gressus meos του Lassus (εδώ φαίνονται οι δύο ψηλότερες φωνές): όταν οι δύο φωνές ξαναρχίζουν τη μίμηση του ίδιου, αρχικού θέματος, η δεύτερη μπαίνει μετά από μόλις ένα μισό, αντί για δύο ολόκληρα. Παρατηρείστε ότι το συγκεκριμένο απόσπασμα αποτελεί, επίσης, ένα έξοχο παράδειγμα ρυθμικής μετατόπισης του ίδιου του αρχικού θέματος: στο μ. 6 εμφανίζεται και πάλι η αρχή του θέματος στη χαμηλότερη φωνή αλλά στο ασθενές μέρος του μέτρου, κάτι που έχει ως αποτέλεσμα την ίδια την αλλαγή του ‘ρυθμικού χαρακτήρα’ του θέματος.

Lassus, Gressus meos, απόσπασμα
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7) Eπέκταση πλάτους: Aκόμα πιο ελεύθερη μορφή μίμησης όπου η γενική καμπύλη μιας μελωδικής γραμμής διατηρείται αλλά τα διαστήματα αλλάζουν ―μερικές φορές αλλάζουν δραματικά με αποτέλεσμα τα όρια μέσα στα οποία κινείται μια μελωδική γραμμή να διαφοροποιούνται. Παραθέτουμε την αρχή από το πεντάφωνο μοτέτο του Lassus Si bonna suscepimus.
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Παρατηρείστε κατ' αρχήν ότι οι είσοδοι του τενόρου και του μπάσου διαφοροποιούνται ελάχιστα και, παρ' όλα αυτά, οι δύο φωνές αποδίδουν την αρχική φράση του κειμένου, Si bonna suscepimus, με τον ίδιο σχεδόν τρόπο. Στο μ. 7 μπαίνει η φωνή Altus II, υποστηρίζοντας ουσιαστικά τις φωνές Cantus και Altus I που πρωτοξεκινούν στο μ. 8 με το ίδιο υλικό του μ. 1. H Altus II τραγουδά το Si bonna suscepimus ακολουθώντας μια διαφορετική μελωδική γραμμή, φαινομενικά τουλάχιστον. Eν τούτοις, προσεκτική παρατήρηση δείχνει ότι ουσιαστικά μιμείται την αρχική μελωδία επεκτείνοντας το πλάτος της (συγκρίνετε το μπάσο των μμ. 1-3 με τη δεύτερη άλτο των μμ. 7-9).

8) Fuga d’ inganno (απατηλή μίμηση) ή fuga di nome (μίμηση των ονομάτων):

Γίνεται χρησιμοποιώντας το σύστημα του ‘σχετικού σολ – μι’ (δες σ. 3-5) και είναι μία σχετικά σπάνια μιμητική τεχνική. Όπως υποστηρίζει ο Schubert, η τεχνική αυτή περιγράφηκε αρχικά από τον θεωρητικό της Αναγέννησης Zarlino και συνίσταται στην ολοκληρωτική αλλαγή της μελωδικής πορείας ενός τμήματος του προς μίμησιν ‘θέματος’. Στην περίπτωση αυτή μόνον ένα έμπειρο μάτι είναι δυνατόν να αντιληφθεί τη μίμηση: οι νότες αλλά και η μελωδική καμπύλη του αρχικού ‘θέματος’ μεταβάλλονται σε σημαντικό βαθμό. Αυτό που μένει ίδιο είναι η ονομασία των φθόγγων  σύμφωνα με το σύστημα του ‘σχετικού σολ – μι’. Ιδού ένα παράδειγμα που δίνει ο ίδιος ο Zarlino:

Eστω η μελωδική γραμμή
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Αν διαβάσει κανείς τις τρεις πρώτες νότες από το σκληρό εξάχορδο και τις υπόλοιπες από το φυσικό εξάχορδο προκύπτει η εξής σειρά φθόγγων:

(re, mi, fa)               (re, mi, la, sol, fa, mi, re) 

      από σκληρό εξάχορδο                    από φυσικό εξάχορδο

Τώρα, μπορεί κανείς να μιμηθεί αυτή τη μελωδική γραμμή έτσι ώστε, διαβάζοντας όλες τις νότες μόνον από το σκληρό εξάχορδο, η σειρά των ονομάτων των φθόγγων να παραμείνει η ίδια: re, mi, fa, re, mi, la, sol, fa, mi, re. Η μελωδία που προκύπτει είναι η εξής:
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Eνα χαρακτηριστικό παράδειγμα εφαρμογής αυτής της τεχνικής θα βρει κανείς και στα μμ. 14-16 του δίφωνου μοτέτου Sicut rosa inter spinas του Lassus.
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Γενική υπόδειξη:


Oταν επιδιώκουμε να κάνουμε μίμηση, καλό είναι να επιλέγεται ένα θέμα που να είναι εντυπωσιακό. Mία χαρακτηριστική αρχή (π.χ., επανάληψη του ίδιου φθόγγου σε μεγάλες αξίες ─που, βέβαια, θα φέρει διαφορετικές συλλαβές), μία απότομη αλλαγή κατεύθυνσης, ένα μεγάλο πήδημα (χαρακτηριστικό του τρόπου) που να κάνει αίσθηση, κ.ο.κ., δίνουν στο θέμα την ιδιαιτερότητα που απαιτείται για έναν μιμητικό χειρισμό που θα γίνει εύκολα αντιληπτός από τον ακροατή. Aντίθετα, μια επίπεδη, βηματική κίνηση μπορεί να κάνει τη μίμηση να περάσει απαρατήρητη. Δες την αρχή του τετράφωνου O quantus luctus του Palestrina στο Παράδειγμα 46. 

Παράδειγμα 46
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Δες Παράδειγμα 47, όπου παρατίθενται δείγματα δίφωνης μίμησης σε όλους τους τρόπους, αλλά και σε όλα τα διαστήματα. Υπενθυμίζουμε ξανά, πάντως, ότι μίμηση σε άλλα διαστήματα εκτός της 8ης, ταυτοφωνίας και 5ης δεν είναι τόσο συχνή εμφανίζεται, δε, μόνον σε μεσαίες εισόδους μεγαλύτερων έργων (δες και σ. 79, για μίμηση στην 3η , 6η ή και 7η ─μίμηση στη 2η είναι ακόμα πιο σπάνια). Με άλλα λόγια, τα παραδείγματα αυτά του Jeppesen δεν μπορεί να θεωρηθούν αυτόνομα μικρά έργα.

Παράδειγμα 47
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Παράδειγμα 47 (συνέχεια)
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Παράδειγμα 47 (συνέχεια)
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Γενικά, συμβουλεύουμε τους σπουδαστές να προσπαθήσουν να μελοποιήσουν απλά κείμενα χρησιμοποιώντας μιμητική γραφή. Για το σκοπό αυτό παραθέτουμε μερικές κατάλληλες (και πολυχρησιμοποιημένες) μικρές φράσεις:

1) Kyrie eleison.

2) Christe eleison.
3) Seculorum Amen.
4) Hosanna in excelsis.
5) Benedictus qui venit, in nomine Domini. (δες και σημειώσεις τρίφωνης 
αντίστιξης, όπου παρατίθενται πολλά τρίφωνα Benedictus του Palestrina). 

6) Plenisunt cœli et terra, gloria tua.
7) Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris.


8) Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere nobis.

9) Expectatio justorum laetitia, spes autem impiorum peribit· fortitudo simplicis 
ria Domini, et pavor his, qui operantur malum.

Kανόνας

Περίπτωση μιμητικής γραφής κατά την οποία η φωνή που ακολουθεί δεν μιμείται μόνον την αρχή του θέματος της προηγούμενης φωνής, αλλά την ακολουθεί πιστά μέχρι λίγο πριν από την τελική πτώση. Πρόκειται για την αρχαιότερη μιμητική μορφή: κανόνα βρίσκουμε ήδη από τον 13ο αιώνα. Aρχικά, στην Iταλία είχε το όνομα caccia (κυνήγι) αλλά, γενικότερα, τον 15ο και16ο αιώνα επικράτησε η ονομασία fuga. Σχετικά νωρίς πάντως πήρε το τελικό του όνομα, αυτό που χρησιμοποιούμε και σήμερα.


Kατά τον Jeppesen, «με τη μουσική του Palestrina επισφραγίζεται η λαμπρή περίοδος του κανόνα». O συνθέτης δεν έγραψε έργα αποκλειστικά δομημένα επί τη βάσει κανόνος (πλην ενός νεανικού έργου). Παρ' όλα αυτά, ιδιαίτερα στα Kyrie και τα Agnus Dei πολλών λειτουργιών του χρησιμοποιεί κανονική γραφή σε συνδυασμό με ελεύθερες φωνές. Eνας κανόνας μπορεί να γίνει στην ταυτοφωνία, την 5η, την 8η ή οποιοδήποτε άλλο διάστημα. Mπορεί επίσης να γίνει με καρκινική γραφή (μίμηση από πίσω προς τα εμπρός), σε μεγέθυνση ή σε σμίκρυνση.


Στο Παράδειγμα 48 παρατίθεται ένας δίφωνος κανόνας σε Iωνικό τρόπο, και επίσης το Kyrie από την πεντάφωνη λειτουργία του Palestrina, Repleatur os meum laude (φαίνονται μόνον η δεύτερη σοπράνο και ο τενόρος που τραγουδούν σε κανόνα). 

Παράδειγμα 48
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Eλεύθερος κανόνας

Αντί  να καταναλώνεστε δοκιμάζοντας να γράψετε ασκήσεις σε κανόνα όπως αυτή του Jeppesen που φαίνεται στο προηγούμενο παράδειγμα, χωρίς κείμενο και, ουσιαστικά, χωρίς ‘φόρμα’, καλό θα ήταν να μάθετε να κατασκευάζετε ‘ελεύθερους κανόνες’, κατά τα πρότυπα των δίφωνων συνθέσεων του Lassus που παραθέσαμε ήδη. Για το σκοπό αυτό χρησιμοποιείστε μικρά κείμενα (2, 3 ή 4 φράσεων). Οι δύο φωνές θα πρέπει να ξεκινήσουν τραγουδώντας την πρώτη φράση του κειμένου, αρχίζοντας με διαφορά φάσης, και η δεύτερη να μιμείται την πρώτη (συνήθως σε αυστηρή μίμηση) μέχρι λίγο πριν από την πτώση που έρχεται για να σηματοδοτήσει το τέλος της φράσης ─μουσικής και κειμένου. Στη συνέχεια θα αρχίσει και πάλι πρώτη μία φωνή (όχι κατ’ ανάγκην η ίδια που άρχισε πρώτη και προηγουμένως) τραγουδώντας τη δεύτερη φράση του κειμένου πάνω σε ένα νέο ‘θέμα’ και η άλλη φωνή θα ακολουθεί μιμητικά μέχρι λίγο πριν από τη δεύτερη πτώση (σε ενδιάμεσες εισόδους η μίμηση αρχίζει αυστηρά μπορούν, όμως, να χρησιμοποιηθούν στη συνέχεια και άλλα είδη μίμησης όπως, π.χ., αντίστροφη μίμηση). Κ.ο.κ.
 Σημειώστε ότι σε επόμενες φράσεις η απόσταση ανάμεσα στις εισόδους των δύο φωνών συνήθως μειώνεται, και μάλιστα μειώνεται δραματικά σε κάποιες περιπτώσεις: αντί η δεύτερη φωνή να εισέρχεται μία Brevis (ή και πολύ περισσότερο) μετά την πρώτη, μπορεί να ακούγεται ακόμα και μόλις μετά από ένα μισό
).

Δείτε μία ακόμα δίφωνη σύνθεση του Lassus: ένα Benedictus από τη Missa me suffis (από το βιβλίο της Charlotte Smith, σ. 66-67) στο Παράδειγμα 49. Είναι γραμμένη σε τρόπο Δώριο εκ μεταφοράς (Σολ, με οπλισμό σι♭) πάνω σε κείμενο που αποτελείται από δύο μικρές φράσεις: «Benedictus qui venit, in nomine Domini». Παρατηρείστε πως η πρώτη φράση του κειμένου τελειώνει με πτώση σε Σι ύφεση (την 3η του τρόπου, μ. 6), και η δεύτερη με πτώση σε Σολ: αρχικά με μία πιο ‘ασθενή’ πτώση στο 3ο μισό του μ. 12 και, τέλος, αφού το κείμενο της δεύτερης φράσης επαναληφθεί ολόκληρο, με τέλεια πτώση στο ισχυρό του τελευταίου μέτρου.

Παράδειγμα 49: Lassus, Benedictus
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Kατ’ αρχήν, ας μελετήσουμε δύο από τις πτώσεις του Benedictus (μμ. 10-12 και τελική πτώση, αμφότερες σε σολ). Στα επόμενα παραδείγματα φαίνονται τα τελευταία 3 μέτρα από την πορεία προς τις πτώσεις αυτές: αντιλαμβανόμαστε τη μουσική πραγματικότητα επί τη βάσει μιας απλούστερης δομής (φαίνεται στο πρώτο εκ των άνω διάγραμμα κάθε παραδείγματος) η οποία υφίσταται επεξεργασία μέσω διαβατικών, ποικιλμάτων, καθυστερήσεων, κ.λ.π. Τα αποτελέσματα αυτής της επεξεργασίας φαίνονται σε διαδοχικές φάσεις από πάνω προς τα κάτω (δείτε τα διαδοχικά διαγράμματα). Παρατηρείστε πως και στις δύο περιπτώσεις οι βαθύτερες-απλούστερες δομές δείχνουν μια δίφωνη αντίστιξη σε μισά ή ολόκληρα, με τις δύο φωνές να προχωρούν κατά παράλληλες 3ες (πτώση στα μμ. 10-12) ή 6ες (τελική πτώση) προς τα τελικά σολ: η μία φωνή προσεγγίζει το σολ με κατιόν βήμα (λα – σολ), η άλλη με ανιόν βήμα (φα# - σολ).

Παράδειγμα 50: Benedictus, πτώση στα μμ. 10-12
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Παράδειγμα 51: Benedictus, τελική πτώση

[image: image85.png])
N L .
: 8 4 6 ¢ 6 ls ¢ a %a@z'ﬁaPu ey (664 qapa)v\u(&q\
~ .
Lg ai L © o)
Y
s 8 ko@%r&?\'r\Ge\q
L:;:__a—"b o R i 1
1 1 y
. 7[) M - Iﬁ;om\\a\iw';a_\ﬁ -S\qﬁg;;mp\ - rtom'\/\pom
@=F o —
) 8 ’ Ta&)Téxc\:cs\)V\. Co®uereputu ¢/
E—
{ i ——— T — m
i T f
. .
,(;r i Av;év no}bx)(\ga 6\0 oma:{>u5() TAOTS ~
) XeoWus Ea®oeresweus
, : S
\ Py :
1 . +
A R R AT I
([ 7
R i — '
> {
3\ .D . . .
o@wzu wlusn _gio prago
| 2 Ol T e P JPP





Τελικές πτώσεις
Οι πτώσεις είναι ρυθμικομελωδικές φόρμουλες, λίγο-πολύ δεδομένες (τουλάχιστον σε βαθύτερο επίπεδο, όπως δείχνουν τα Παραδείγματα 50 και 51). Ειδικά τις τελικές πτώσεις μπορείτε να τις μάθετε ως ‘κλισέ’. Στο Παράδειγμα 52 που ακολουθεί έχω συγκεντρώσει 20 διαφορετικά πτωτικά αποσπάσματα (3 ή 4 τελευταία μέτρα). 

Παράδειγμα 52: τελικές πτώσεις
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Παράδειγμα 52 (συνέχεια)
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Ολα τα αποσπάσματα είναι σε Αιολικό τρόπο και η ψηλότερη φωνή προσεγγίζει το τελικό λα από πάνω: σι – λα (εκτός από το τελευταίο απόσπασμα, στο οποίο η κίνηση σι – λα εμφανίζεται στη χαμηλότερη φωνή).
 Παρατηρείστε πως τα αποσπάσματα έγιναν έτσι ώστε η ψηλότερη φωνή να αρχίζει κάθε φορά από διαφορετικούς φθόγγους του τρόπου: από λα4 ή λα5, από σι4, από ντο5, κ.λ.π. Παρατηρείστε επίσης τη ρυθμική επιτάχυνση (που συνηθίζεται όταν ένα κομμάτι πάει προς την τελική πτώση) με τις δύο φωνές να ‘τρέχουν’ σε τέταρτα (παράλληλες 3ες και 6ες ως επί το πλείστον). Παρατηρείστε, τέλος, ένα ακόμα ‘κλισέ’ που ο Lassus χρησιμοποιεί πολύ συχνά (δες, π.χ., και τις δύο πτώσεις που εξετάσαμε από το Benedictus του Παραδείγματος 49): προκειμένου να φθάσει στον προτελευταίο φθόγγο (σι), η φωνή που προσεγγίζει τον τελικό φθόγγο από πάνω (στο Παράδειγμα 52 η ψηλότερη) συνήθως κατεβαίνει σε τέταρτα είτε από την 5η νότα του τρόπου (μι), είτε από την 4η (ρε).
 

Δηλαδή:

[μι – ρε – ντο – σι-λα
] → Σι → Λα    ή

[ρε – ντο – σι – λα] → Σι → Λα.      άλλη εκδοχή: [ρε – ντο – ντο – σι-λα75] → Σι → Λα.

Η άλλη φωνή (στα 19 από τα 20 αποσπάσματα του Παραδ. 52, η χαμηλότερη) τελειώνει και αυτή πάντα με τον ίδιο τρόπο: καθυστέρηση του προσαγωγέα. 

Μάθετε αυτές τις τεχνικές (σχεδόν) απ’ έξω! 

Όταν, λοιπόν, αποφασίσετε (ανάλογα και με το κείμενο) να διακόψετε τον κανόνα που κάνετε (ο οποίος θα έχει ήδη διαρκέσει μερικά μέτρα) για να κατευθυνθείτε προς την τελική πτώση ξεκινήστε κατασκευάζοντας ─τραγουδώντας─ τη μία από τις δύο φωνές, από όποιο φθόγγο και αν έχει σταματήσει η μίμηση (αυτός είναι και ο λόγος που στο Παράδειγμα 52 παρέθεσα πτωτικά αποσπάσματα με τη μία φωνή να αρχίζει διαδοχικά από όλους τους φθόγγους του Αιολικού τρόπου). Λόγου χάριν, αρχίστε από τη φωνή που θα προσεγγίσει τον τελικό φθόγγο από πάνω και προχωρήστε έτσι ώστε να οδηγηθείτε πειστικά (με μία όσο το δυνατόν πιο ‘λογική’ κίνηση, π.χ., ως επί το πλείστον βηματική αν χρησιμοποιείτε μόνον τέταρτα) μέχρι τον 4ο ή 5ο φθόγγο του τρόπου που θα εμφανιστεί στο ισχυρό του προτελευταίου μέτρου. Από εκεί και μετά η συνέχεια είναι (σχεδόν) δεδομένη: η κατιούσα βηματική πορεία σε τέταρτα που μόλις περιγράψαμε. Κατόπιν (ή, καλύτερα, σχεδόν ταυτόχρονα αν είναι δυνατόν) κατασκευάστε την άλλη φωνή έτσι ώστε να οδηγηθεί προς την καθυστέρηση του προσαγωγέα. Αν μπορείτε, αρχίστε τα τελικά τμήματα των μελωδιών στις δύο φωνές και πάλι με μίμηση, η οποία θα διακοπεί μετά από λίγο.
  Μερικά από τα αποσπάσματα του Παραδ. 52 έχουν κατασκευαστεί με αυτόν τον τρόπο. Βρείτε τα και παρατηρείστε (ακούστε) τη μίμηση.

Σημειώστε επίσης πως αυτή που ονομάζουμε στην τονική ορολογία ‘πλάγια πτώση’ δεν είναι άγνωστη στους συνθέτες της εποχής που μελετάμε ─χωρίς, όμως, να χρησιμοποιείται συχνά. Δείτε την τελική πτώση από το μοτέτο Νο 11 του Lassus (Fulgebund Justi…):
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Χρησιμοποιώντας τονική ορολογία (αν και, επαναλαμβάνω, δεν θα πρέπει να σκέφτεστε αρμονικά) θα λέγαμε πως η ‘δεσπόζουσα’ του μ. 33 δεν οδηγείται στη ‘τονική’ αλλά στην ‘επιδεσπόζουσα’ του τρόπου. Η τελική ‘τονική’ έρχεται μετά από άλλα τρία μέτρα, κατά τη διάρκεια των οποίων η ψηλότερη φωνή τραγουδά σε πεντάλ τονικής.

Ενδιάμεσες πτώσεις
Οι ενδιάμεσες πτώσεις γίνονται, συνήθως, σε φθόγγους του τρόπου εκτός του τελικού (ξαναδιαβάστε το κεφάλαιο περί ‘μετατροπιών’ στις σ. 77-78). Το γεγονός αυτό, από μόνο του, είναι δυνατόν να οδηγήσει τον ακροατή να αντιληφθεί πως δεν πρόκειται για τελικές πτώσεις. Προκειμένου να κατασκευάσετε ενδιάμεσες πτώσεις, αυτές δηλαδή που σηματοδοτούν τη συμπλήρωση μιας φράσεως του κειμένου αλλά όχι ολόκληρου του κειμένου, μπορείτε να εργαστείτε με ανάλογο τρόπο όπως και με τις τελικές πτώσεις. Λάβετε υπ’ όψιν, παρ’ όλα αυτά, πως ο χειρισμός σε ενδιάμεσες πτώσεις θα έπρεπε να είναι λίγο διαφορετικός, ακριβώς για το λόγο ότι αυτές οι πτώσεις είναι αυτό που είναι: ενδιάμεσες. Ο Schubert γράφει σχετικά:

Ενώ οι κανονικές πτώσεις χρησιμοποιούνται για να τονίσουν ουσιαστικές υποδιαιρέσεις στη μουσική, ‘ενδιάμεσες υποδιαιρέσεις στην αρμονία και το κείμενο’ απαιτούν τη χρήση ανολοκλήρωτων πτώσεων… Ένα από τα πλέον σημαντικά στυλιστικά χαρακτηριστικά της Αναγεννησιακής μουσικής είναι η επικάλυψη ή έκθλιψη στις εσωτερικές πτώσεις. Αν και οι δύο φωνές σταματούσαν την ίδια στιγμή, η σιωπή που θα ακουγόταν θα έδινε την εντύπωση ότι το κομμάτι τελειώνει πριν ολοκληρωθεί.

Οι τρόποι με τους οποίους μπορεί κανείς να οδηγηθεί σε πτώση αλλά και να αποφύγει, ταυτόχρονα, την αίσθηση πληρότητας και ολοκλήρωσης που θα έδινε μία τέλεια πτώση είναι πολλοί. Ας δούμε μερικούς από αυτούς ─παρατίθενται με σειρά από τις πιο ‘κανονικές’ μέχρι τις πιο ανολοκλήρωτες:

1) Οι δύο φωνές τελειώνουν ταυτόχρονα στο ισχυρό μέρος ενός μέτρου με τον τελικό φθόγγο. Εν τούτοις, στη μία φωνή αυτός ο φθόγγος διαρκεί περισσότερο από τον άλλο. Η άλλη φωνή, δηλαδή, σταματά και μετά από μία παύση αρχίζει πρώτη τη νέα φράση (μουσικής και κειμένου). Δες Lassus, μοτέτο Νο 1, μμ. 9-10.

2) Οι δύο φωνές τελειώνουν ταυτόχρονα με τον τελικό φθόγγο αλλά στη θέση του 3ου μισού ενός μέτρου αντί για το ισχυρό. Δες Lassus, Benedictus από το Παράδειγμα 49, μ. 12.

3) Η μία φωνή τελειώνει με τον τελικό φθόγγο στο ισχυρό μέρος ενός μέτρου (η φωνή που έχει ήδη τραγουδήσει τον προσαγωγέα) αλλά η άλλη δεν τελειώνει ποτέ. Μένει μετέωρη στον φθόγγο πάνω από τον τελικό που ακούγεται στο προηγούμενο μέτρο, και στο ισχυρό του επόμενου σιωπά (παύση), για να αρχίσει μετά πρώτη την επόμενη φράση. Δες Lassus, μοτέτο Νο 1, μμ. 17-18.

4) Συμβαίνουν τα ίδια με την περίπτωση Νο 3 αλλά η φωνή που τελειώνει στον τελικό φθόγγο φτάνει σε αυτόν στο 3ο μισό του μέτρου. Δείτε, Lassus, μοτέτο Νο 2, μμ. 11-12. Παρατηρείστε στο συγκεκριμένο απόσπασμα πως ενώ η χαμηλότερη φωνή συνεχίζει να τραγουδά το τελικό ρε4 η ψηλότερη, μετά από παύση, έχει αρχίσει ήδη την επόμενη φράση. Πρόκειται για την ‘επικάλυψη’ την οποία αναφέρει ο Schubert.
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Δείτε, για την ίδια περίπτωση, και την πτώση στα μμ 19-20 από το δίφωνο μοτέτο Νο 3 του Lassus. Παρατηρείστε επίσης πως στο Νο 3 η ψηλότερη φωνή ούτε τραγουδά το μελωδικό ‘κλισέ’ που αναπτύξαμε στη σελίδα 95, αλλά και ούτε κινείται σε μικρές αξίες που θα έδιναν την αναγκαία ώθηση για την επικείμενη πτώση. 

5) H μία φωνή τελειώνει με τον τελικό φθόγγο, αλλά η άλλη δεν κατευθύνεται καν προς αυτόν αλλά τραγουδά την 5η (‘δεσπόζουσα’) του τρόπου. Δες Lassus, μοτέτο Νο 3, μμ. 8-9.

6) Η μία φωνή καταλήγει στον τελικό φθόγγο στο 3o μισό αλλά η άλλη, ενώ οδηγείται από πριν προς αυτόν, τελικά με ένα απότομο πήδημα καταλήγει στον 6ο φθόγγο του τρόπου (κάτι σαν μία ‘απατηλή πτώση’ του τύπου V – VI
). Δες Lassus, μοτέτο Νο 8, μ. 31.
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Με βάση όλα τα προηγούμενα κατασκευάσαμε δύο δίφωνα Benedictus (Παραδείγματα 53 και 54). Δεν έχουν, βέβαια, την αισθητική αξία των έργων ενός Palestrina ή Lassus, αλλά μπορεί να σας φανούν χρήσιμα στην προσπάθειά σας να γράψετε αντίστοιχους ελεύθερους κανόνες. Σχολιάζοντας το πρώτο από τα δύο θα παρατηρήσουμε πως στο πρώτο σύστημα εφαρμόζεται μία τεχνική που, καμιά φορά, συνηθίζει να χρησιμοποιεί ο Lassus: κατά τη διάρκεια ενός κανόνα, η φωνή που έπεται παραλείπει εντελώς ένα μικρό τμήμα από τη μελωδία της φωνής που προηγείται και, κατά τα άλλα, ο κανόνας συνεχίζεται κανονικά (με τις δύο φωνές να αναπτύσσονται σε μίμηση με μικρότερη διαφορά φάσης πλέον). Λόγου χάριν, στο Benedictus του Παραδ. 53 (μίμηση στην 5η με διαφορά φάσης δύο ολοκλήρων) η κατιούσα σειρά τετάρτων από το 3ο μέτρο της χαμηλότερης φωνής (λα-σολ-φα-μι, εντός παρενθέσεως) εξαφανίζεται εντελώς από την ψηλότερη φωνή. Από το σημείο εκείνο και μετά, η μίμηση συνεχίζεται κανονικά ─δείτε τη διακεκομμένη γραμμή─ μέχρι και το 6ο μέτρο αλλά, βέβαια, η ψηλότερη φωνή ακολουθεί πλέον τη χαμηλότερη μετά από 2 μισά μόνον και όχι μετά από δύο ολόκληρα όπως πριν. Το ίδιο ακριβώς συμβαίνει και στον κανόνα που αρχίζει από το μ. 12 στο δίφωνο μοτέτο No 1 του Lassus. Οι φωνές αρχίζουν με διαφορά φάσης δύο μισών αλλά, δύο μέτρα μετά, το τελευταίο μισό της χαμηλότερης φωνής (ντο, μ. 14) δεν απαντιέται καθόλου από την ψηλότερη φωνή. Στη συνέχεια, ωσάν να μην είχε διακοπεί ποτέ, η μίμηση συνεχίζεται (με διαφορά φάσης ενός μισού πλέον) μέχρι το μ. 16.

Παράδειγμα 53
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Παράδειγμα 54

[image: image92.png]|
( -0 1) — -
éﬁ' = =  ——— ‘1.[_"—'""—"'—507:? &
J } -
) 8 Be - ne — J.i — "}us Be — 1 ne — c).l
\ o i -
lDﬁ“‘r — ? © pEE = y C. o o E—— B
\ ] I ||
Be - ne di chus qut ve.-m%\
n ' ] 9_. :ﬂ s 1
éia 5 . . = —rth =
3 o % 3+ v ! L"_O
l cjrus qu Ve nit \ m | no-wi-ne Do — — w1
- LI & ¢ ¢
0o
qui ve ml\ n no-m —ve
fD L CD_. O’-\ ra) 0 l
_ ¥ ¥ Py [ B v p—
] .
y 8 n, Do wi L L I
[e]
- X o) Y T o = e} fo)
‘ " T v ¢ [ S—
Do Wi nL | v no—wi
-
(A0 LA S . Jr-' L o o ; n
P
g A
] no-m —ne Do mMi— | na
ey e
|| 'R
he. Po mi - nl






Προσέξτε, επίσης, την ‘επικάλυψη’ στο Benedictus του Παραδ. 54. Ενώ η ψηλότερη φωνή τραγουδά ακόμα τη λέξη ‘Benedictus’ δείχνοντας να κατευθύνεται προς μία πτώση σε φα (μμ. 5-6), η χαμηλότερη φωνή έχει ήδη αρχίσει το ‘qui venit’ από το μ. 5, επιμένοντας στον Δώριο τρόπο και ακυρώνοντας, τοιουτοτρόπως, την πτώση σε φα.

Διπλή (αντιστρέψιμη) αντίστιξη
Φανταστείτε δύο φωνές που συνδυάζονται σύμφωνα με όλους τους αντιστικτικούς κανόνες. Aν οι δύο φωνές συνδυάζονται εξ' ίσου ανταλλάσσοντας θέσεις (η ψηλότερη φωνή περνά από κάτω ή αντίθετα η χαμηλότερη από πάνω), τότε λέμε ότι οι φωνές βρίσκονται σε σχέση διπλής αντίστιξης. H τεχνική της διπλής αντίστιξης είναι ήδη γνωστή κατά τον 16ο αιώνα, αποκτά όμως κεφαλαιώδη σημασία στις οργανικές φούγκες του 18ου αιώνα.


H πιο συνηθισμένη διπλή αντίστιξη γινόταν στην 8η. Για την αντιστροφή, η ψηλότερη φωνή μεταφέρεται μια οκτάβα χαμηλότερα ή η χαμηλότερη φωνή μεταφέρεται μια οκτάβα ψηλότερα. Eτσι, το διάστημα ογδόης γίνεται ταυτοφωνία, το διάστημα 7ης γίνεται 2α, κ.ο.κ. Συνολικά τα διαστήματα αντιστρέφονται ως εξής:




        1     2     3     4     5     6     7     8




        8     7     6     5     4     3     2    1

Γίνεται προφανές ότι για να γράψει κανείς διπλή αντίστιξη στην 8η θα πρέπει να αποφύγει το (κατά τα άλλα) σύμφωνο αρμονικό διάστημα της 5ης, διότι αντιστρεφόμενο γίνεται διάστημα 4ης (και, άρα διάφωνο). Eίναι επίσης προφανές ότι οι δύο φωνές δεν πρέπει  να απέχουν πάνω από 8η, αν δεν επιθυμεί κανείς τη διασταύρωση των φωνών μετά την αντιστροφή.

Στο Παράδειγμα 55, παρατίθεται ένα δείγμα διπλής αντίστιξης στην 8η, και ένα μικρό απόσπασμα από το Credo της λειτουργίας του Palestrina, Iste Confessor.

Παράδειγμα 55
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Στα πολυφωνικά έργα δεν είναι σπάνια και η διπλή αντίστιξη στην 10η ή την 12η. H αντιστροφή κατά 10η γίνεται όταν η χαμηλότερη φωνή μεταφερθεί μία 10η ψηλότερα ή αντιστρόφως. Tα διαστήματα αντιστρέφονται ως εξής:




1     2     3     4     5     6     7     8     9     10






           10    9     8     7     6     5     4     3      2     1



Kατά την αντιστροφή οι συμφωνίες παραμένουν συμφωνίες. Oμως, δεδομένου ότι τα διαστήματα 3ης και 6ης γίνονται 8ες και 5ες αντίστοιχα, απαγορεύονται εδώ οι 3ες ή 6ες παράλληλες ή κρυμμένες (διότι στην αντιστροφή θα γίνουν 5ες και 8ες παράλληλες). Στο βαθμό που, έτσι και αλλιώς, απαγορεύονται και οι 5ες και 8ες κρυμμένες, συμπεραίνει κανείς πως στη διπλή αντίστιξη στην 10η η προτιμότερη κίνηση είναι η αντίθετη ή η πλάγια. Λάβετε υπ' όψιν επίσης ότι απαγορεύεται και η χρήση διάφωνων συγκοπών διότι οι μόνες επιτρεπόμενες καθυστερήσεις, δηλαδή  7 6, 4 3 και 2 3, αντιστρεφόμενες γίνονται 4 5, 7 8 και 9 8 αντίστοιχα. Λόγω όλων αυτών των περιορισμών η αντίστιξη στη 10η δεν χρησιμοποιείται τόσο συχνά. 


Aντίθετα, η διπλή αντίστιξη στη 12η δίνει καλύτερα αποτελέσματα. Tα  διαστήματα αντιστρεφόμενα γίνονται:



1     2     3     4     5     6     7     8     9     10     11     12


          12   11   10     9     8     7     6     5     4      3       2       1

Oπως φαίνεται μόνον η χρήση του διαστήματος 6ης απαγορεύεται (κατά την αντιστροφή γίνεται 7η). 

Στο Παράδειγμα 56 παρατίθενται δείγματα διπλής αντίστιξης στην 10η και 12η καθώς και ένα μικρό δείγμα δίφωνης αντίστιξης στην 12η από τα Cantiones Duarum Vocum του Lassus. Παρατηρείστε ότι οι δύο φωνές αρχίζουν με μίμηση. Παρατηρείστε επίσης ότι στο απόσπασμα αυτό, αντί η μία φωνή να μεταφερθεί κατά μία 12η, η ψηλότερη φωνή μεταφέρεται 5η κάτω η δε χαμηλότερη 8η πάνω.


Παράδειγμα 56
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Ο Orlando di Lasso χρησιμοποιεί αρκετά συχνά διπλή αντίστιξη στα δίφωνα μοτέτα του. Υπάρχουν περιπτώσεις που επαναλαμβάνει αμέσως ολόκληρα μουσικά αποσπάσματα που έχουν ήδη ακουστεί μόλις πριν, με τις φωνές αντεστραμμένες (η χαμηλότερη περνά στη θέση της ψηλότερης και το αντίθετο). Ένα καλό παράδειγμα αποτελεί η αρχή του μοτέτου Νο 12:
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12. Sicut rosa inter spinas
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Παρατηρείστε πως το απόσπασμα των μμ. 1-3 επαναλαμβάνεται στα μμ. 4-6: η χαμηλότερη φωνή τραγουδά ακριβώς τη μελωδία που τραγουδούσε πριν η ψηλότερη (αλλά μία οκτάβα πιο κάτω), η δε ψηλότερη τραγουδά τη μελωδία που τραγουδούσε η χαμηλότερη (αλλά μία πέμπτη πάνω). Προκύπτει και πάλι, όπως και στο προηγούμενο Παράδειγμα 56, διπλή αντίστιξη στη 12η. 


Ένα ακόμα παράδειγμα διπλής αντίστιξης θα βρείτε και στην αρχή του μοτέτου Νο 8 (Sancti mei, δεν παρατίθεται η παρτιτούρα).

TPIΦΩNH ANTIΣTIΞH 16ου AIΩNA
Γενικές παρατηρήσεις



O Knud Jeppesen αρχίζει τα περί τρίφωνης αντίστιξης ως εξής: «Στην τρίφωνη αντίστιξη, είναι δυνατόν για πρώτη φορά να χρησιμοποιήσει κανείς μία συγχορδία αποτελούμενη από τον θεμέλιο, την τρίτη και την πέμπτη ―μία θεμελιώδη έννοια την οποία στην αρμονία ονομάζουμε τρίφωνη συγχορδία. Γράφοντας ασκήσεις τρίφωνης αντίστιξης, θα προσπαθούμε να χρησιμοποιήσουμε όσο το δυνατόν περισσότερες πλήρεις τρίφωνες συγχορδίες, στο βαθμό που η ωραία κίνηση των φωνών (που συνεχίζει να είναι ο κύριος στόχος μας) το επιτρέπει».


Aυτό δεν είναι το μοναδικό κείμενο του Jeppesen όσον αφορά την ‘αρμονική’ διάσταση των πολυφωνικών συνθέσεων του 16ου αιώνα. Eκτός από όσα γράφει στην Aντίστιξη ―αυτά που ήδη παραθέσαμε― αποκαλυπτικά είναι και τα όσα υποστηρίζει σε ένα άλλο βιβλίο του. Στο κεφάλαιο με τον τίτλο «Aρμονία» (!) ο Jeppesen γράφει
:

Mπορεί κανείς να υποστηρίξει ότι σε οποιοδήποτε στυλ υφίσταται μία ένταση ανάμεσα στην οριζόντια και την κατακόρυφη μουσική διάσταση· αλλά σε ένα στυλ το ενδιαφέρον εστιάζεται στη μελωδική γραμμή, σε κάποιο άλλο εστιάζεται στη συγχορδία...H μελωδική γραμμή είναι αναμφίβολα το σημείο εκκίνησης του Παλεστρινικού στυλ...Oι συγχορδίες δεν είχαν φτάσει ακόμα στο σημείο να έχουν μια δική τους, ρωμαλέα ζωή όπως συμβαίνει στα έργα του Mπαχ.


Ως εδώ, καλά. Στη συνέχεια όμως ο Jeppesen, εξετάζοντας διάφορα αποσπάσματα από έργα του Palestrina, παρατηρεί ότι σε ορισμένες περιπτώσεις ο συνθέτης προτιμά να διακόψει τη μίμηση προκειμένου να πετύχει πλήρεις τρίφωνες αρμονίες. Aυτό δεν είναι λάθος· ο Palestrina όντως επιδιώκει πλήρεις αρμονίες. Tο γεγονός αυτό, εν τούτοις, οδηγεί τον Jeppesen σε μάλλον υπερβολικά διατυπωμένες διαπιστώσεις. Στη συνέχεια του κεφαλαίου υπό τον τίτλο «Aρμονία» ο συγγραφέας υποστηρίζει ότι «… είναι αναμφίβολο πως ο αρμονικός παράγων έχει εξασκήσει αποφασιστική επίδραση σε αυτά τα αποσπάσματα», και λίγο αργότερα γράφει για την «ελκυστική δύναμη των αρμονικών αρχών» που μορφοποιούν τα έργα του συνθέτη.


Θεωρούμε πως όταν μιλάμε για την μουσική της ασματικής πολυφωνίας του 16ου αιώνα, η χρήση εκφράσεων του τύπου «αρμονικοί παράγοντες» ή «αρμονικές αρχές» μπορεί, ίσως, να είναι αποπροσανατολιστική. Oι διατυπώσεις του Jeppesen, ιδιαίτερα μάλιστα η αναφορά του στην αναγκαιότητα χρησιμοποίησης συγχορδιών 

―«μία θεμελιώδης έννοια την οποία στην αρμονία ονομάζουμε τρίφωνη συγχορδία»― μπορεί εύκολα να οδηγήσουν καθηγητές και, πόσο μάλλον, σπουδαστές σε παρεξηγήσεις. Eδώ και μερικούς αιώνες, και κυρίως από τον 19ο αιώνα και μετά έχουμε μία σαφή αντίληψη της έννοιας της συγχορδίας, αλλά και, κυρίως, της λειτουργίας μιας συγχορδίας μέσα στα πλαίσια μιας ακολουθίας συγχορδιών. Δεν θα πρέπει να θεωρούμε όμως ότι η αντίληψη αυτή ήταν ανέκαθεν γνωστή και παραδεκτή. Hδη από τις σημειώσεις περί δίφωνης αντίστιξης (σ. 25-27) ισχυριστήκαμε ότι οι έννοιες της συγχορδίας και κυρίως της διαδοχής συγχορδιών όπως τις γνωρίζουμε σήμερα είναι, γενικά, άγνωστες στο στυλ Palestrina. Tο ίδιο θα δηλώσουμε και τώρα, παρ' όλο που, όντως, σε τρίφωνες συνθέσεις φαίνονται να εμφανίζονται (και να επιδιώκονται) τρίφωνες συγχορδίες. Oμως, όπως πολύ σωστά υποστηρίζει ο Θ. Γεωργιάδης, «[Στα έργα του Palestrina] οι τρίφωνες συγχορδίες και οι συγχορδίες τρίτης και έκτης ακούγονται μεμονωμένα. Δεν υπόκεινται σε καμμία ενότητα...δεν σχηματίζουν κανένα δυναμικό σύνολο, καθόλου φορτίσεις· είναι στατικές». Kαι, παρακάτω, ο ίδιος συνεχίζει: «Όπως και στους φθόγγους, έτσι λοιπόν και στις συνηχήσεις δημιουργείται η εντύπωση μιας ελεύθερης παράθεσης … Η τεχνική σύνθεσης του Palestrina παρουσιάζει μια αναλογία με την κλασική φυσική. Δεν συναντάμε στη μουσική του καμιά αποφασιστική επιδίωξη του στόχου, κάποια εσωτερική τάση, τίποτα το τελεολογικό, καμιά λειτουργία ενός οργανισμού, καμιά αναλογία με ‘ζώντα οργανισμό’».
 Πολύ πιο εύγλωττος είναι ο Ιγκόρ Στραβίνσκυ όταν, προλογίζοντας το βιβλίο του Edward Lowinsky Tonality and Atonality in Sixteenth-Century Music, γράφει πως «ο καθηγητής Lowinsky … βεβαιώνει ότι η ‘τροπικότητα’ αντιπροσωπεύει μία ουσιαστικά στατική ενώ η τονικότητα μία ουσιαστικά δυναμική άποψη του κόσμου».
 Στο σημείο αυτό, μία μικρή ιστορική αναδρομή θα ήταν απαραίτητη.


Tελευταίες μουσικολογικές έρευνες μας έχουν κάνει γνωστό ότι οι έννοιες της τρίφωνης συγχορδίας και της συγχορδιακής αναστροφής δεν είναι έννοιες που ανακαλύπτονται από τον Rameau με το Traité de l' harmonie (1722), όπως πιστευόταν παλαιότερα.
 Hδη από τα τέλη του 16ου αιώνα (!) ορισμένοι γερμανοί θεωρητικοί είχαν συλλάβει πλήρως την έννοια της τρίφωνης συγχορδίας, των αναστροφών της και, το σημαντικότερο, το ότι η τρίφωνη συγχορδία σε ευθεία κατάσταση αποτελεί τον βασικό τύπο από τον οποίο προέρχονται οι δύο αναστροφές. O Johannes Avianius (Isagoge
, 1581), και λίγο αργότερα (γύρω στα 1610) οι Joachim Burmeister, Otto S. Harnish και, κυρίως, ο Johannes Lippius συλλαμβάνουν την έννοια της συγχορδίας και συνδέουν όλους τους συγχορδιακούς τύπους (ό,τι εμείς ονομάζουμε ‘ευθεία κατάσταση’ και ‘αναστροφές’) σε ένα ενιαίο σύνολο, μια αδιάσπαστη ενότητα με το κοινό όνομα trias harmonica.
 Mιλώντας όμως για μια λίγο προγενέστερη εποχή, για την εποχή του Palestrina και του Orlando di Lasso (πολύ γενικά: 1550-1590), τίποτα δεν μας αφήνει να πιστεύουμε ότι αυτές οι έννοιες ήταν γνωστές σε συνθέτες ή θεωρητικούς του Iταλικού αναγεννησιακού στυλ (πόσο μάλλον διαδεδομένες).
 Eίναι γεγονός ότι στο Institutioni Harmoniche του 1558, ο μεγάλος θεωρητικός της Aναγέννησης Zarlino ισχυρίζεται ότι, γράφοντας για περισσότερες από δύο φωνές, θα πρέπει να επιδιώκει κανείς τη χρησιμοποίηση ‘πλήρων αρμονιών’, δηλαδή αυτό που σήμερα θα ονομάζαμε τρίφωνη συγχορδία σε ευθεία κατάσταση. O Zarlino όμως δεν χρησιμοποιεί αυτόν τον όρο διότι, απλά, δεν υφίσταται αυτή η έννοια (η έννοια της συγχορδίας). Eπιδιώκει τη χρήση πλήρων τριφώνων συνηχήσεων διότι συνειδητοποιεί ότι περιέχουν ένα σύνολο από πολλά και ποικίλα σύμφωνα διαστήματα: 3η μεγάλη, 3η μικρή και 5η καθαρή! O Zarlino αναγνωρίζει τον κυρίαρχο ρόλο των «μειζόνων και ελασσόνων συγχορδιών σε ευθεία κατάσταση» (προσοχή: δεν χρησιμοποιεί αυτούς τους όρους), καθώς και τον κυρίαρχο ρόλο που παίζει το μπάσο στον καθορισμό μιας κατακόρυφης συνήχησης. 

Πουθενά, όμως, μέσα στο έργο του δεν αναφέρεται στην ‘τρίφωνη συγχορδία’, ούτε αναγνωρίζει τη σχέση των ‘αναστροφών’ με την ‘ευθεία κατάσταση’ (και πάλι: οι εκφράσεις σε εισαγωγικά είναι μέρος της σύγχρονης ορολογίας και αντίληψης, άγνωστης την εποχή του Zarlino και του Palestrina).


Kαλό θα είναι λοιπόν να επιδιώκετε πλήρεις συνηχήσεις όταν γράφετε μία άσκηση τρίφωνης ( ή με περισσότερες φωνές) αντίστιξης, χωρίς όμως να σκέφτεστε αρμονικά, με τον τρόπο δηλαδή που σκέφτεστε όταν λύνετε ασκήσεις αρμονίας. Mην τοποθετείτε, δηλαδή, ταμπέλες του τύπου I - II6 - V - I κάτω από μία άσκηση, ούτε να θεωρείτε ότι μία, π.χ., II συγχορδία θα ‘πρέπει να λυθεί’ σε V, μία V σε I, ότι ‘απαγορεύεται’ η σύνδεση V - IV, και τα τοιαύτα (λόγου χάριν, μετά από μία διαδοχή συγχορδιών όπως, π.χ., Φα μείζωνΣολ μείζων δεν είναι ανάγκη να ακολουθήσει η συγχορδία Nτο μείζων· ουσιαστικά, είναι δυνατόν να ακολουθεί η οποιαδήποτε συγχορδία). Mε άλλα λόγια, μην σκέφτεστε συνδέσεις ή διαδοχές συγχορδιών αλλά κινήσεις φωνών (οι οποίες φωνές, όσο αυτό είναι εφικτό, με την ‘σωστή’ και αισθητικά σύμφωνη με το στυλ της εποχής κίνησή τους μπορούν να δημιουργούν κατακόρυφα πλήρεις αρμονίες).
 


Kαι μία συμβουλή: όταν κάνετε ασκήσεις τρίφωνης αντίστιξης (ή με περισσότερες φωνές) και αποφασίζετε να μην έχετε το cantus firmus στο μπάσο (αν, λόγου χάριν, το c.f. είναι στην κοντράλτο) καλό είναι, για κάθε μέτρο, να φροντίζετε πρώτα για την κίνηση του μπάσου και μετά για την κίνηση των υπόλοιπων φωνών.

Πρώτο είδος  (δύο φωνές με ολόκληρα έναντι ενός c.f.)


Iσχύουν όλα όσα αναφέρθηκαν στα περί δίφωνης αντίστιξης. Παρ' όλα αυτά, όπως θα διαπιστώσετε, στην τρίφωνη αντίστιξη επιτρέπονται κάποιες ‘ελευθερίες’ που σε μία δίφωνη σύνθεση ήταν απαγορευμένες.

1) Kαθαρές και αυξημένες 4ες, ελαττωμένες 5ες και (κατ' εξαίρεσιν) ελαττωμένες 4ες μπορούν πλέον να χρησιμοποιούνται μεταξύ δύο φωνών (αρμονικά διαστήματα), αρκεί να μην σχηματίζονται με την βαθύτερη φωνή. Mε άλλα λόγια επιτρέπονται οι συνηχητικοί σχηματισμοί που σήμερα θα ονομάζαμε ‘συγχορδίες σε ευθεία κατάσταση και σε πρώτη αναστροφή’, όχι όμως σε δεύτερη αναστροφή (διότι σχηματίζεται διάφωνο διάστημα 4ης με το μπάσο). Σημειώστε επίσης ότι επιτρέπονται ακόμα και ελαττωμένες συγχορδίες, αλλά μόνον σε πρώτη αναστροφή. Δες Παράδειγμα 57.

Παράδειγμα 57
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2) Oταν όλες οι φωνές κινούνται προς την ίδια κατεύθυνση, καμία από τις δύο εξωτερικές φωνές δεν πρέπει να πηδήξει κατά διάστημα μεγαλύτερο της 4ης (εξαιρείται το πήδημα 8ης ―δες κανόνες δίφωνης αντίστιξης, σ. 30).

3) Kρυμμένες 5ες και 8ες επιτρέπονται ανάμεσα σε μία εσωτερική και μία εξωτερική φωνή (ή μεταξύ δύο εσωτερικών φωνών σε περίπτωση αντίστιξης με περισσότερες φωνές). Aκόμα και μεταξύ δύο εξωτερικών φωνών χρησιμοποιούνται κρυμμένες 5ες, αλλά μόνον όταν η ψηλότερη φωνή κινείται βηματικά.
 Mεταξύ εξωτερικών φωνών οι κρυμμένες 8ες καλύτερα να αποφεύγονται (με εξαίρεση, ίσως, τη μετάβαση από το προτελευταίο στο τελευταίο μέτρο, αλλά και εκεί να χρησιμοποιούνται με μεγάλη προσοχή).

4) H ταυτοφωνία είναι ελεύθερη μεταξύ δύο φωνών. Oλες οι φωνές όμως μπορούν να τραγουδήσουν σε ταυτοφωνία μόνον στο πρώτο και το τελευταίο μέτρο.

5) Μία άσκηση τρίφωνης αντίστιξης πρώτου είδους μπορεί να αρχίζει ή να τελειώνει με πλήρη τρίφωνη συγχορδία της τονικής. Σε αυτή την περίπτωση, τόσο η αρχική, όσο και η τελική τρίφωνη συγχορδία της τονικής πρέπει να εμφανίζεται με μεγάλη 3η (μείζων συγχορδία). Mόνον εάν η τρίτη της αρχικής συγχορδίας εμφανίζεται μετά το c.f. (δηλαδή στα επόμενα είδη, όπου οι φωνές που συνηχούν με το c.f. μπορεί να αρχίζoυν με παύση) είναι δυνατόν να είναι μικρή (ελάσσων συγχορδία).

Mία άσκηση μπορεί να αρχίζει με συνήχηση τριών θεμελίων, ή με ελλιπή συγχορδία της τονικής (αλλά μόνον χωρίς την 3η), ή με πλήρη τρίφωνη μείζονα συγχορδία. Aντίστοιχα, τελειώνει με συνήχηση τριών θεμελίων, ή με ελλιπή συγχορδία της τονικής (χωρίς την 3η ή την 5η ─προσοχή: αν υπάρχει η 3η πρέπει να είναι μεγάλη), ή με πλήρη μείζονα συγχορδία.

6) Oπως είναι προφανές, απαγορεύεται ο διπλασιασμός του προσαγωγέα (στον Φρύγιο τρόπο απαγορεύεται ο διπλασιασμός του ‘κατιόντος προσαγωγέα’, δηλαδή του φα).

Στο Παράδειγμα 58 παρατίθενται δείγματα τριφώνων συνθέσεων πρώτου είδους σε όλους τους τρόπους. Παρατηρείστε ότι, ενώ στη δίφωνη αντίστιξη οι δύο φωνές προσεγγίζουν την τελική τονική βηματικά (από την 2η και την 7η νότα του τρόπου), στην τρίφωνη αντίστιξη η χαμηλότερη φωνή μπορεί να προσεγγίζει την τονική με πήδημα 4ης ή 5ης ―ένα εφφέ που θυμίζει την ‘τέλεια πτώση του τύπου V – I’ στην τονική μουσική.

Παράδειγμα 58

[image: image97.png]=

@

c.i.

8
Hl u(t\‘ 104





[image: image98.png]I

L.





Δεύτερο είδος (μία φωνή με ολόκληρα και μία με μισά έναντι ενός c.f.)


Iσχύουν τα της δίφωνης αντίστιξης. Στην τελική πτώση, μπορεί στην φωνή με τα μισά να γίνει καθυστέρηση του προσαγωγέα. Kατά τον Jeppesen, αν αυτή η συγκοπή γίνεται στην χαμηλότερη φωνή, τότε επιτρέπεται να ακουστεί ελαττωμένη συγχορδία σε ευθεία κατάσταση (αλλά μόνον σε συνεπτυγμένη μορφή). Στο Παράδειγμα 59 φαίνεται ένα τέτοιο δείγμα τελικής πτώσης. 

Παράδειγμα 59
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 Τέλος, στο Παράδειγμα 60 παρατίθενται ασκήσεις τρίφωνης αντίστιξης σε διάφορους συνδυασμούς (ενός c.f., μιας δεύτερης φωνής σε ολόκληρα και μιας τρίτης φωνής σε μισά), όλες σε Δώριο τρόπο.

Παράδειγμα 60
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Παράδειγμα 60 (συνέχεια)
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Tρίτο είδος 

Δύο περιπτώσεις:

1) Μια φωνή με ολόκληρα και μία με τέταρτα έναντι ενός c.f.
Στο Παράδειγμα 61 παρατίθενται σχετικά δείγματα σε όλους τους τρόπους.

Παράδειγμα 61
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Παράδειγμα 61 (συνέχεια)
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2) μια φωνή με μισά και μια φωνή με τέταρτα έναντι ενός c.f.

Aυτή η γραφή παρουσιάζει ιδιαίτερες δυσκολίες, ιδιαίτερα όσον αφορά τη φωνή με τα μισά. Στο βαθμό που ακούγεται ταυτόχρονα μια φωνή με τέταρτα, το αυτί έχει την τάση να ακούει επί τη βάσει του ρυθμού που δίνουν τα τέταρτα. Tο δεύτερο μισό λοιπόν (αυτό που συμπίπτει με το 3ο τέταρτο), γίνεται αντιληπτό ως τονισμένο και, άρα, δεν μπορεί να είναι διάφωνο. Tο αποτέλεσμα είναι η κίνηση στη φωνή με τα μισά να μήν μπορεί εύκολα να είναι βηματική, ιδίως όταν τα μισά ακούγονται στην βαρύτερη φωνή.


Στην περίπτωση αυτή, στη φωνή με τα μισά μπορούμε να έχουμε καθυστέρηση του προσαγωγέα στο προτελευταίο μέτρο. Tότε είναι δυνατόν να χρησιμοποιηθούν και πιο ‘ελεύθερες’ κινήσεις, όπου τέταρτα που έρχονται και φεύγουν με πήδημα μπορούν να διαφωνούν. Aυτό συμβαίνει όταν μία φωνή που κινείται ‘λανθασμένα’ συμπίπτει και, κατά κάποιον τρόπο, ‘κρύβεται πίσω’ από μια άλλη φωνή που χρησιμοποιείται σωστά. 


Δες Παράδειγμα 62. Στο τρίφωνο απόσπασμα, το διάφωνο τέταρτο μι4 της πάνω φωνής έρχεται σε ταυτοφωνία με το ίδιο μι4 της μεσαίας φωνής που συμπεριφέρεται σωστά. Στο πεντάφωνο απόσπασμα από το Nunc dimitis του Palestrina, τόσο το ρε4 όσο και το σολ3 του πρώτου τενόρου είναι διάφωνα ως προς το ντο της σοπράνο. Παρατηρείστε όμως ότι και οι τρεις τελευταίοι φθόγγοι του πρώτου τενόρου ακούγονται ήδη στις άλλες φωνές, οι οποίες δεν παρουσιάζουν κανένα πρόβλημα. Tέτοιες περιπτώσεις δεν είναι σπάνιες στο στυλ Palestrina.

Παράδειγμα 62
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Στο Παράδειγμα 63 παρατίθενται μερικά δείγματα αυτής της περίπτωσης τρίτου είδους τρίφωνης αντίστιξης.

Παράδειγμα 63
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Tέταρτο Eίδος 

Δύο περιπτώσεις
1) μια φωνή με ολόκληρα και μια με συγκοπές έναντι ενός c.f.


Aν η φωνή με τις συγκοπές δημιουργεί μία από τις επιτρεπόμενες καθυστερήσεις με μια άλλη φωνή (π.χ., 7 6, 4 3 ή 2 3), τότε επιτρέπεται να δημιουργεί και άλλου είδους, μη επιτρεπτές συγκοπές με την τρίτη φωνή, όπως τις ‘απαγορευμένες’ στη δίφωνη αντίστιξη 4 5, 7 8 και 9 8. 

Δες Παράδειγμα 64, όπου φαίνονται δείγματα ‘απαγορευμένων’ συγκοπών.

Παράδειγμα 64
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2) μια φωνή με τέταρτα και μια με συγκοπές έναντι ενός c.f.

Λάβετε υπ’ όψιν ότι σε πραγματικές τρίφωνες (τετράφωνες, κ.λ.π.) συνθέσεις ─ακόμα, όμως, και σε αρχικά τους τμήματα όπου ακούγονται μόνον οι δύο φωνές─ οι γνωστές καθυστερήσεις μπορεί να εμφανίζονται ‘απροετοίμαστες’. Δηλαδή, παρά το ότι ένας ίδιος φθόγγος προηγείται του φθόγγου της καθυστέρησης, οι δύο αυτοί φθόγγοι (‘προετοιμασία’ και ‘λύση’) δεν δένονται με σύζευξη στο βαθμό που φέρουν και άλλη συλλαβή του κειμένου. Δείτε την αρχή από το τετράφωνο μοτέτο Fundamenta ejus του Palestrina: η ψηλότερη φωνή ακολουθεί σε (όχι αυστηρή) μίμηση τη χαμηλότερη· o φθόγγος σολ4 στο μ. 3 είναι σαφώς διάφωνος (δημιουργείται μία καθυστέρηση 4 – 3 με τη χαμηλότερη φωνή) αλλά αντιστοιχεί σε άλλη συλλαβή από το ακριβώς προηγούμενο σολ4 και, έτσι, τα δύο σολ δεν είναι ‘δεμένα’ με σύζευξη ─αντίθετα με τα δύο σολ της χαμηλότερης φωνής στα μμ. 3-4.


Στο Παράδειγμα 65 παρατίθενται ασκήσεις τρίφωνης αντίστιξης και από τις δύο περιπτώσεις.

Παράδειγμα 65
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Παράδειγμα 65 (συνέχεια)
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Πέμπτο είδος (δύο ελεύθερες φωνές έναντι ενός c.f.)

Iσχύουν όσα έχουμε γράψει για τη δίφωνη αντίστιξη. Eδώ θα πρέπει να αναφερθεί μία εξαίρεση: αυτή της ‘σύμφωνης 4ης’ σε μισό. Στην περίπτωση αυτή, μία καθυστέρηση προετοιμάζεται από ένα διάφωνο διάστημα (4η): η ‘σύμφωνη 4η’ έρχεται στο ασθενές μισό ως ανιόν ποίκιλμα του ισχυρού μισού και δένεται (συγκοπή) με το επόμενο ισχυρό μισό, για να ξαναπέσει βηματικά στη συνέχεια. Γενικά, στην τρίφωνη (ή με περισσότερες φωνές) αντίστιξη όταν μία 4η εισάγεται με προσοχή (π.χ., βηματικά) και έρχεται σε αντιπαράθεση με πολύ πιο οξείες διαφωνίες (όπως η 2η ή η 7η που μπορεί να ακούγονται στη συνέχεια) είναι σχεδόν δυνατόν να γίνει αντιληπτή ως σύμφωνο διάστημα.
 Στο Παράδειγμα 66 φαίνεται μία περίπτωση ‘σύμφωνης 4ης’ και ένα μικρό απόσπασμα από το L' homme armé του Palestrina, όπου η σοπράνο τραγουδά σε 4η (που εισάγεται βηματικά) σε σχέση με την βαθύτερη φωνή.
Παράδειγμα 66
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Στο Παράδειγμα 67 φαίνονται δείγματα ασκήσεων τρίφωνης αντίστιξης 5ου είδους.

Παράδειγμα 67
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Συμπληρώνοντας τα περί διπλής (αντιστρέψιμης) αντίστιξης που αναφέρθηκαν στις σελίδες 111-115, θα αναφέρουμε ότι η αντιστρέψιμη αντίστιξη για τρεις φωνές ονομάζεται τριπλή αντίστιξη, για τέσσερις φωνές τετραπλή αντίστιξη κ.ο.κ. Oπως είναι φυσικό, στην πολλαπλή αντίστιξη κάθε φωνή θα πρέπει να συμπεριφέρεται σωστά σε σχέση με όλες τις άλλες φωνές, ούτως ώστε η οποιαδήποτε αντιμετάθεση φωνών να μην δημιουργεί αντιστικτικά λάθη. Σε πολλαπλή αντίστιξη στην 8η, π.χ., η 5η είναι απαγορευμένο διάστημα, μεταξύ όποιων φωνών και αν σχηματίζεται. Tο ίδιο ισχύει και για την 4η (η οποία με την αντιμετάθεση φωνών μπορεί να σχηματισθεί σε σχέση με την βαρύτερη φωνή). 

Mίμηση – ελεύθερος κανόνας

Στο στυλ Palestrina σπάνια θα συναντήσει κανείς τρίφωνη ελεύθερη σύνθεση χωρίς μίμηση. Για μιμητική γραφή ισχύουν όλα όσα έχουν αναφερθεί στα περί δίφωνης αντίστιξης. Στο Παράδειγμα 68 φαίνεται ένα δείγμα μιμητικής γραφής 5ου είδους από το βιβλίο του Jeppesen (δύο ελεύθερες φωνές σε μίμηση έναντι ενός c.f).
 

Παράδειγμα 68
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Στη συνέχεια παραθέτω μερικές ακόμα ασκήσεις 5ου είδους με τις δύο ελεύθερες φωνές να αρχίζουν με μίμηση. Σημειώστε πως και οι τρεις φωνές θα πρέπει να αρχίζουν (αυστηρά) μόνον με την τονική ή τη δεσπόζουσα του τρόπου (σε οποιαδήποτε σειρά).

Παράδειγμα 68 (συνέχεια)
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Φυσικά, όπως γράψαμε και στα περί δίφωνης αντίστιξης, ουσιαστικότερο είναι να προσπαθείτε να κατασκευάσετε τρίφωνες συνθέσεις με μίμηση πάνω σε ένα

κείμενο. Μελετείστε, λόγου χάριν, το Benedictus από την Missa Brevis του Palestrina. 

Παράδειγμα 69: Benedictus (Missa Brevis)

[image: image113.png]( : 0 o) rol OI.' L] -0 [} ﬂe - I - = [ X3 . (-2
7 ) 2 Y
Be -lue- cli— Chﬁqu{ve -+ - — - —= |- == - - Ylﬁ) qui Ve ——
D
: P - o, e
—vo 3 . — L S L N E—
Be.————m—-cli—tc(usquive,——-——~ e
éﬂr_l X X . | ' L —
\ [ #
8
Be- - - he - A( -
‘ [ |
( A5e - j e o g —
e o a . . i
- - - = Vflj‘,qui Vo — n'\t) B?- - — |ne - — oli - clua quvb Ve —
J )
v] - - Band -
\ " . atyra O o O o
v i o
o
- - — = m}:, uue - |- — - 1 - - - mh qui
o 0 -
4 . v Ho- o Ll 7o a—'—r.i——a = o
\ < s
8 , L0
<tus qui ve — — n&,qul Ve — — — wii,qm Ve — — — — —
N | _—
( 2o 1 ! L & 4
s Q 1o S - O [~ 2 ¢ ] 9 ~ [ N
égL — 0 l:’r‘ v R )
S B in |hom-ne Dowmidni Do — — |- wi-ni
J |
[Cavary mare o 1 —— e
[+] '.T ra) fe) .'_r.- GT ’T
Vo — — — _--*~__ni{ in  |ho-mi-ne.
é;)fe =0 o} Pres LA v — =70
8 .
- - m{ in n0-mi-ne Do - - - - mi—hi) M
. ~~
([ AEX P S I > I o200 '_,_rf’-r“ﬂ_c*cag_g LA I o M
» s} i -
n no-mi—ne) i ne-mMifpe- — Dv-mi--ni ) Do- mi nl) "
9]
L, -
W@; — — e o
te g 5 9% o T+
n vo-m —| e Dom:_l ni, N no-mifne W | no-mi-ne— —
2 9 10p 0 i o —0-0-
9 [o] h ] A O‘I’\ I\’-\l\ -
\.(I r"‘r' 19 | A 4 o
8 ) . . .
fo-m, -ne. Do- - - - - - - —_ _ mj-m n No-mi-




[image: image114.png]0 .Y N
: hed N v A n
f( bo o r'.,r"!‘rej 6 "—oJ_._Lv o— T —— —
| "l
vo-mi-ne Db — - - = = — —|— —_mi — dni
7EAN
?@to 'na_rfr.r'-‘.v-,_a&te T -
J oo 0 + 3
in | nomi-ne Do — -] - = - mi- ni)Do- my —[n
i " o2 =
I R = —
L@ D P o - 1
8 - . .

na Do ————— m -y n  No- Wi-ne DO'— Mi - N





Στο επόμενο, Παράδειγμα 70, παραθέτουμε και διάφορα άλλα Benedictus από πολλές λειτουργίες του ίδιου συνθέτη. Eξετάζοντας αυτά τα τρίφωνα έργα από τη μουσική φιλολογία της εποχής θα έχετε την ευκαιρία, αφ' ενός να συγκρίνετε πολλές και διαφορετικές ‘μελοποιήσεις’ του ίδιου ακριβώς κειμένου, και αφ' ετέρου να μελετήσετε διάφορες τρίφωνες συνθέσεις όπου η μίμηση παίζει καθοριστικό ρόλο.

Παράδειγμα 70: Benedictus του Palestrina
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Παράδειγμα 70 (συνέχεια)
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Παράδειγμα 70 (συνέχεια)
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Παράδειγμα 70 (συνέχεια)
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Παράδειγμα 70 (συνέχεια)
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Παράδειγμα 70 (συνέχεια)
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Κάνοντας προσπάθεια να κατασκευάσετε δικά σας τρίφωνα Benedictus καλό θα ήταν να φροντίσετε ώστε η τρίτη φωνή, κατά την είσοδό της, να συμπληρώνει τις προηγούμενες φωνές έτσι ώστε να σχηματίζεται πλήρης τρίφωνη συγχορδία τη στιγμή που και οι τρεις φωνές ηχούν για πρώτη φορά μαζί ―ακόμα καλύτερο αποτέλεσμα θα έχετε όταν μία από τις προηγούμενες φωνές σχηματίζει διάφωνη συγκοπή (4 – 3 ή και 7 – 6) κατά την είσοδο της τρίτης φωνής, όπως στο Benedictus από τη Μissa Brevis που φαίνεται στις σ. 136-37. Όπως κάναμε και στο κεφάλαιο περί δίφωνης αντίστιξης, στα Παραδείγματα 71 και 72 παραθέτουμε δύο τρίφωνα Benedictus που κατασκευάσαμε εμείς πάνω στα θέματα των δίφωνων ασκήσεων των Παραδειγμάτων 53 και 54.

Παράδειγμα 71
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Παράδειγμα 72
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Παραθέτουμε ένα ακόμα απόσπασμα από τον ύμνο του Victoria Exultet coelum, όπου στις δύο χαμηλότερες φωνές γίνεται προμίμηση, με υποδιπλασιασμένες αξίες, του αρχικού τμήματος της μελωδίας της ψηλότερης φωνής που αναπτύσσεται σε μεγάλες αξίες (κάτι σαν Chorale Prelude).

Παράδειγμα 73: προμίμηση σε σμίκρυνση
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Παράδειγμα 73 (συνέχεια)
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Πτώσεις
Παρατηρείστε ότι στα Benedictus του Palestrina ─αντίθετα από ότι συμβαίνει σε πολλές από τις τρίφωνες ασκήσεις των Παραδειγμάτων 67 και 68─ η βαθύτερη φωνή στις τελικές πτώσεις κινείται από τη ‘δεσπόζουσα’ προς την ‘τονική’ του τρόπου (σπανιότερα, από την ‘υποδεσπόζουσα’ προς την ‘τονική’). Οσον αφορά αυτό το σημείο, στην τρίφωνη (ή με περισσότερες φωνές) αντίστιξη, οι πτώσεις θυμίζουν όλο και περισσότερο τις πτώσεις έργων της τονικής μουσικής. Στο επόμενο Παράδειγμα 74 συγκεντρώσαμε ορισμένα πτωτικά σχήματα από τρίφωνα μοτέτα του Lassus (για οικονομία χώρου σημειώνονται σε δύο πεντάγραμμα).

Παράδειγμα 74
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Παράδειγμα 74 (συνέχεια)
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Παρατηρείστε πως σε όλα τα πτωτικά αποσπάσματα που παρατέθηκαν, η τελική συνήχηση εμφανίζεται με τριπλασιασμένο τον τελικό φθόγγο του τρόπου. Παρατηρείστε επίσης το ‘πτωτικό 64’, τις (έντονα αισθητές) παράλληλες 5ες μεταξύ μπάσου και τενόρου σε ένα από τα αποσπάσματα και, τέλος, το γεγονός ότι η προτελευταία συγχορδία (‘δεσπόζουσα’) εμφανίζεται πάντα πλήρης και ‘σε ευθεία κατάσταση’ και ότι, πολλές φορές, έρχεται από την ‘επιδεσπόζουσα’ (χρησιμοποιώντας σύμβολα συγχορδιών θα λέγαμε ότι η τελική διαδοχή είναι του τύπου VI – V – I).

Ομοφωνικά αποσπάσματα
Για να ολοκληρώσουμε το κεφάλαιο περί τρίφωνης αντίστιξης θα αναφερθούμε εν συντομία και σε ένα πιο ομοφωνικό στυλ σύνθεσης.
 Oπως, χαρακτηριστικά, γράφει ο Owen Swindale, «…Στις συνθέσεις του 16ου αιώνα συναντώνται δύο τύποι ύφανσης· θα τους ονομάζουμε ‘φουγκοειδή’ ή ‘μιμητική’ ύφανση και ‘ομοφωνική’ ύφανση ... η κατανόησή μας της μουσικής του 16ου αιώνα θα ήταν ιδιαίτερα μονομερής εάν δεν συνειδητοποιούσαμε το σημαντικό ρόλο που παίζει [στις συνθέσεις] μια μουσική με πιο αρμονικό χαρακτήρα ―με τα μέρη να κινούνται σε νότα έναντι νότας όπως στο πρώτο είδος».


Δεν θα παραβλέψουμε να τονίσουμε για μία ακόμα φορά πώς θα έπρεπε να εννοεί κανείς τον ‘αρμονικό χαρακτήρα’ των ομοφωνικών αποσπασμάτων πολυφωνικών συνθέσεων.
 Πάντως, όπως γράφει και πάλι ο Swindale, η ομοφωνική γραφή παρέχει, σε ορισμένες περιπτώσεις, στο συνθέτη δυνατότητες που η μιμητική γραφή δεν δίνει. Πιο συγκεκριμένα, τα λόγια ακούγονται πολύ πιο καθαρά και είναι δυνατόν να εκτεθεί ένα αρκετά μεγάλο κείμενο σε σχετικά σύντομο χρόνο. Παραθέτουμε ένα τρίφωνο ομοφωνικό απόσπασμα από τη λειτουργία Pro Defunctis του Matteo Asola (από το Polyphonic Composition), και δύο εξάφωνα ‘Et incarnatus est’ (σχεδόν πάντα ομοφωνικό) από τα αντίστοιχα Credo των λειτουργιών του Palestrina Missa Papae Marcelli και Missa Assumpta Est Maria.
 Kάτω από τα αποσπάσματα υπάρχει και συμπτυγμένη γραφή για πιάνο ―παίξτε στο πιάνο και ακούστε τις διαδοχές των συγχορδιών για να βγάλετε τα δικά σας συμπεράσματα όσον αφορά τον ‘αρμονικό χαρακτήρα’ των αποσπασμάτων.

Παράδειγμα 75: τρίφωνο ομοφωνικό του Μatteo Αsola
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Παράδειγμα 76: Missa Papae Marcelli
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Παράδειγμα 77: Missa Assumpta Est Maria

[image: image130.png]d ¢ b 9 { @ _L
e N m o q
—t b I

® =

\ Iy
(V] .
‘> id q
D { P P 9 Q
— -
|| - - 9
\
| <
TR = o o
]
q 3 ol _d
0
TR S| 2 .
<
ol & D o
) |....n... D q - et
.ﬂ b
L}
i |
SHERG b <l b
3 =
—TK||"9 o) lo
Lt
—a 3 S| i [ ol
s
DI | |— D D U & S|
'
oll] 2 S LR q >
L
| w
Q m a q l
._u.. D D aq
=
Pl &7 D b o

r N

P~ O@J AN /\\ > < umw N

el $
q - |
—1Pd —p
+
9 D|
g RQ9+— T
.W’ D— al
=
9 [990
29
=~ |7 q
X T
p PP/ 0O
o
Q 9 —of
>
>
q ol
an
Ut

N~




Θα τελειώσουμε με ένα ακόμα παράδειγμα τρίφωνου μοτέτου του Lassus, το O Maria clausus hortus, από το Magnun Opus Musicum.
 Παρατηρείστε τα τρία διακριτά μέρη: στη μέση (περίπου) το μοτέτο γίνεται ομοφωνικό (σε μέτρο 31 αντί για 42) και, στη συνέχεια, ξαναγίνεται αντιστικτικό (σε μέτρο 42 και πάλι) και τελειώνει με αυτή τη μορφή.

Παράδειγμα 78
[image: image131.png]. 9 . 1
o 2
3 _ I . o L D 1 o
44 g f %
q | ® ‘B dHH = i 8 _
" 4 D (1T - VM o
— [ o Pl—
S il ] f
B 2 s i
q ]
g q O o o 11 I i e 3 i i
[ || n it v\w by i
! .. [, y 8 S| H— )|
AT =< | 5 ﬁa i n
sh— < T } ] IH il
B T 1H il —=a
1 T4 ) v nn_v —ITH T R b 3
. dis = is
o 3 ER £ | 3 aiily \ iy H 4
: " il L5 . npns Hi 41
4 g [ i it fil :
=
11 4 % il ,
| s L n ¢ A °
| ] i
. 3 X . il
] Qo H I ] ] i Ed
L= un * P 3
3 a .
! § 4 " T Ennikg A
i HHe o ehH = |H { S tHif H
cotr | B[ ~ , 3 i
g e S o 3 3 TR ] il
: _ = ||| 21 T H
bl =t 3 I TP, A ]
v o |
W AT ¢ T1R ritid p 2| Ml
o 9 _ o Tl \
- N I i
ﬂ M B 2 TIl® D i -8
OH i |
Bt a Uil e 4 (
i 1 ol 2 *
b
o o |l |M 9 g I ilig
78 ) o M I
2 1B ) 3
1 £ 7 K ) Il
N 3 s |w ™! {] Ny 'a 3 .
d il
T g 3 6 N





Παράδειγμα 78 (συνέχεια)
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TETPAΦΩNH ANTIΣTIΞH 16ου AIΩNA

Iσχύουν όλα όσα έχουμε γράψει στα περί δίφωνης και τρίφωνης αντίστιξης. Oπως είναι αναμενόμενο, η απαγόρευση ακόμα και για κρυμμένες 8ες χαλαρώνει όταν γράφουμε για περισσότερες από τρεις φωνές, καλό όμως είναι οι κρυμμένες 8ες να χρησιμοποιούνται μόνον όταν η ψηλότερη φωνή κινείται βηματικά.


Στο Παράδειγμα 79, παρατίθενται δύο δείγματα τετράφωνης σύνθεσης από το βιβλίο του Jeppesen, όπου τρεις ελεύθερες και αλληλομιμούμενες φωνές συνδυάζονται με ένα Δώριο c.f.
 

Παράδειγμα 79
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Στο Παράδειγμα 80 φαίνεται μία τετράφωνη ‘άσκηση’ από το βιβλίο του Δ. Aθανασιάδη Aντίστιξη, όπου τρεις φωνές συνδυάζονται με ένα c.f. σε Φρύγιο τρόπο.
 Παράδειγμα 80
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Oυσιαστικά, τετράφωνη (ή και πολύφωνη) σύνθεση χωρίς μίμηση δεν θα συναντήσει κανείς παρά μόνον σπάνια στη μουσική του όψιμου 16ου αιώνα. Παραθέτουμε λοιπόν δύο εξαιρετικά δείγματα τετράφωνης σύνθεσης με μιμητικές εισόδους φωνών: ολόκληρα τα μοτέτα Super flumina Babilonis και Ego sum panis vivus του Palestrina (Aιολικός και Iωνικός εκ μεταφοράς αντίστοιχα).

Παράδειγμα 81: Super flumina Babilonis
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Παράδειγμα 81 (συνέχεια)
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Παράδειγμα 82: Ego sum panis vivus
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Παράδειγμα 82 (συνέχεια)
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Kαι μία γενική παρατήρηση. Hδη στα περί τρίφωνης αντίστιξης γράψαμε ότι «επιτρέπονται κάποιες ‘ελευθερίες’ που σε μία δίφωνη σύνθεση ήταν απαγορευμένες». Tο ίδιο ισχύει και για την τετράφωνη (πολύφωνη) αντίστιξη. Παρ' όλα αυτά, αυτή η διατύπωση θα ήταν δυνατόν να οδηγήσει τους σπουδαστές σε βιαστικά συμπεράσματα. Γεγονός είναι πως θα μπορούσε κανείς να υποστηρίξει και το ακριβώς αντίθετο: με μία έννοια, στην τετράφωνη (πολύφωνη) αντίστιξη ‘απαγορεύονται’ πράγματα που μάθαμε στα περί δίφωνης. O Joseph Fux με το περίφημο σύγγραμμά του Gradus ad parnassum (1725) κωδικοποίησε τη διδασκαλία της αντίστιξης, πρόσφερε δηλαδή σε συνθέτες και θεωρητικούς ένα πολύτιμο παιδαγωγικό εργαλείο για να διδάσκουν στους μαθητές τους πώς πρέπει να συμπεριφέρονται τα τέταρτα, τα μισά, τα όγδοα, οι συγκοπές γενικώς και αορίστως. Στα πλαίσια μιας πραγματικής Παλεστρινικής σύνθεσης (με περισσότερες από τρεις φωνές), εν τούτοις, πολλά από αυτά που μάθαμε μελετώντας τα είδη δεν εφαρμόζονται κατά γράμμα. Tα τέταρτα, λόγου χάριν, χρησιμοποιούνται με πολύ μεγαλύτερη προσοχή από όσο οι κανόνες (και τα παραδείγματα) του 3ου είδους αφήνουν να εννοηθεί. Tο ίδιο συμβαίνει και με τα μισά: διάφωνα-διαβατικά μισά συναντώνται σπάνια σε συνθέσεις του 16ου αιώνα, παρά το γεγονός ότι οι κανόνες του 2ου είδους τα επιτρέπουν σαφώς (και όταν συναντώνται, είναι περισσότερο μέρη κατιούσας βηματικής κίνησης παρά ανιούσας). Eπίσης, ιδιαίτερα στις αρχές των φράσεων, η εμφατική επανάληψη του ίδιου φθόγγου, σε μισά ή και ολόκληρα (με άλλη συλλαβή το καθένα, βέβαια) είναι σχετικά συχνό φαινόμενο ―κάτι που δεν επιτρέπει ο Jeppesen στα περί δίφωνης αντίστιξης χωρίς κείμενο. Mε απλά λόγια: μην ακολουθείτε 'στα τυφλά' τους κανόνες που μάθατε αν θέλετε η σύνθεσή σας να μιμείται το ύφος των συνθέσεων της εποχής. H παρατήρηση-μελέτη των ίδιων των πολυφωνικών έργων ―αλλά και το αυτί σας― ας είναι πάντα ο καλύτερος σύμβουλος όσον αφορά το ‘τι επιτρέπεται’ και ‘τι απαγορεύεται’. 
ΠOΛYΦΩNH ANTIΣTIΞH 16ου AIΩNA

Oποιαδήποτε σύνθεση περιλαμβάνει από πέντε φωνές και πάνω χαρακτηρίζεται ως πολύφωνη. Aν και γύρω στα 1500 οι περισσότερες συνθέσεις είναι τετράφωνες, κατά την εποχή του Palestrina κυριαρχούν πλέον οι πολύφωνες συνθέσεις στις οποίες κάθε φωνή διατηρεί την αυτοτέλειά της. Eίναι πλέον προφανές ότι σε μία πολύφωνη σύνθεση η επιδίωξη για όσο το δυνατόν πιο πλήρεις αρμονίες είναι περισσότερο από επιτακτική. Oι κανόνες για κρυμμένες 8ες χαλαρώνουν ακόμα περισσότερο: επιτρέπονται στις εξωτερικές φωνές ακόμα και αν και οι δύο φωνές έχουν κινηθεί με πήδημα. Iδιαίτερα σε 7-φωνες ή 8-φωνες συνθέσεις η αισθητικά ωραία κίνηση των φωνών αποτελεί ένα ιδιαίτερα δύσκολο εγχείρημα για τους συνθέτες της εποχής. Για το λόγο αυτό χρησιμοποιείται συχνά το φαινόμενο της ανταλλαγής φθόγγων ανάμεσα σε δύο φωνές ―ένας χειρισμός που είναι ιδιαίτερα διαδεδομένος και σε τονικές συνθέσεις.
 Θα συναντήσετε επίσης πολλές επαναλήψεις ολόκληρων μελωδικών και ‘αρμονικών μπλοκ’, πράγμα που δεν είναι σπάνιο ούτε καν στη δίφωνη αντίστιξη ―δες το τέταρτο, Nο 6, από τα δίφωνα μοτέτα του Lassus που παρατίθενται στα περί δίφωνης αντίστιξης. Γενικά, σε μια πολύφωνη σύνθεση μόνον σε μικρά και ιδιαίτερα επιλεγμένα τμήματα (π.χ., σε σημεία που πρέπει να δοθεί ιδιαίτερη έμφαση στο κείμενο) εμφανίζονται όλες οι φωνές μαζί.


Σε εξάφωνες συνθέσεις, βρίσκουμε συχνά την χορωδία να διαιρείται σε δύο τρίφωνα σύνολα ή ένα δίφωνο και ένα τετράφωνο. Tα δύο σύνολα κάποτε συνδιαλέγονται και κάποτε συναντώνται κατά τις ανάγκες κάθε συγκεκριμένης σύνθεσης. Aντίθετα από ότι συμβαίνει με τις εξάφωνες, σε οκτάφωνες συνθέσεις η χορωδία διαιρείται σχεδόν πάντα σε δύο τετράφωνα σύνολα (διπλή χορωδία). Aυτή η μορφή σύνθεσης προέρχεται αρχικά από τη Bενετία
, ανθίζει στη σχολή της Pώμης και, σταδιακά, εξαπλώνεται σε όλη την Eυρώπη. Oπως συμβαίνει και σε εξάφωνες συνθέσεις, οι δύο χορωδίες πότε συνδιαλέγονται και πότε (όχι συχνά) ενώνονται σε ένα πραγματικά οκτάφωνο σύνθεμα. Πάντως, τα δύο σύνολα δεν διατηρούν πάντοτε και με αυστηρότητα την ανεξαρτησία τους: είναι δυνατόν, π.χ., οι ψηλότερες φωνές της μίας χορωδίας να συνδυάζονται με τις χαμηλότερες της άλλης, κ.ο.κ.


Για να έχουν οι σπουδαστές παραδείγματα διπλής χορωδίας αντιγράφουμε από το βιβλίο του Jeppesen σε κλειδιά σολ και φα την αρχή από το 8-φωνο μοτέτο του Palestrina Laudate Dominum. Προσέξτε ότι προς το τέλος του αποσπάσματος η γραφή είναι απόλυτα ομοφωνική: η μία χορωδία διαδέχεται την άλλη τραγουδώντας τρίφωνες συγχορδίες με μισά (ή ολόκληρα). Tέλος, παρατίθεται και ένα μικρό μέρος από την αρχή του αριστουργήματος του Palestrina, Stabat Mater Dolorosa για 8-φωνη (διπλή) χορωδία.
 Για να το διαβάσετε, θεωρείστε μέτρο 42 και διπλασιάστε τις αξίες (λόγου χάριν, αυτά που στην παρτιτούρα φαίνονται ως τέταρτα είναι στην πραγματικότητα μισά ―και η συμπεριφορά τους καθορίζεται από τους κανόνες που ισχύουν για τα μισά). Θα αντιληφθείτε για μια ακόμα φορά ότι η χρήση των πραγματικών τετάρτων (αυτών, δηλαδή, που φαίνονται σαν όγδοα στην παρτιτούρα) είναι ιδιαίτερα περιορισμένη. Π.χ., εκτός από ελάχιστες μεμονωμένες περιπτώσεις, μόλις στο μ. 18 ακούγονται μερικά συνεχόμενα τέταρτα τα οποία δίνουν στο κομμάτι μία ώθηση προς την επικείμενη πτώση (μ. 20). Θα αντιληφθείτε επίσης ότι οι δύο χορωδίες ακούγονται ταυτόχρονα μόνον από το μ. 21 και μετά (και αυτό για πέντε μέτρα μόνον...).

Παράδειγμα 83: Palestrina, Laudate Dominum
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Παράδειγμα 84: αρχικό απόσπασμα από το Stabat Mater Dolorosa
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[image: image144.png]10

$i6 L 4
N3 = 3 = e \. -
D)
Dum| - pen-dé-bat_|  F - 1l -|us.
0
% s S s i e et
) l e SR
Dum| - pen-dé-bat |[Fi- i - us. £
A | =5
% e e o= \H > =
g a
Dum| - pen-dé - bat F{ - li -] us.
"/—'\' I~
) - Z = —F =
Dum - pen-dé-bat Fi-1li - us.
10
V A ; i
== = - = : =
3v4
D)
-cem la cri mo sa, Cu - jus
o)
—— » = = ¢ =
e T T
-cem la cri mé sa» Cu - jus
& : —& )
Y . ; :
-cem la cri mo sa, Cu - jus
|
5 1 >
-cem  la cri mo sa, Cu - jus
f{ 10
7= . = =5 -
J | - -} F ! 1 f\_/r |
— e _
J ‘i J fl PO‘Cj\rj. i a terr't’g(; J
s —— ~ —I* o o — 4 »





Παράδειγμα 84 (συνέχεια)

[image: image145.png]15

BN
1

"IN
1
|
1

L ; . 15
. ——
i . s R © o 5 " —
NI - Y3
Q) 7/
i - nimam ge -| mén - temyss s o ] Con |-  tri-sti-tam
0
v b = ¥ ¥
D) |
4 - ni-mam ge - | mén - tem,Con - tri -|sta-tam, et do -|1én - tem, et
; = S

. Ty ) 5
e | e

4 - ni-mam ge - | mén - tem,Con - tri -|sta-tam, et | do-1én -
Y a2 e bo A £ EReT .
o) =
; 4 - nimam ge - mén - tem, Con = tri - std - tam
J i |
‘ | \ J e IR o J o
%148 = == —— 0y
J &5 I J I I | I o
E—— P
iy le (44, d[iaglaigg 0





Παράδειγμα 84 (συνέχεια)

[image: image146.png]/)
# el - e e
ANEV.4
J
fH
% - .y d -
)
- o 3 _ e
- e - R
i i 8
ey
9 » b - - » »—
et do-1én - |tem,Per-tran-si = oovitmsi b0 L sseldt o adisec|auss
b N
Il
% ] ; :
ot [
z e : S———
do - lén -{tem, Per - tran | si = vit gla - di - | us.
T
E=f——p - #
— S
- - |tem, Per - tran - |si-vit gld-di -| us.
: b
e - S o
et do-1én - tem,Per - tran - si - it glai - di - us

L
o
1 EEE—
o
]
j&_
T

!





Παράδειγμα 84 (συνέχεια)

[image: image147.png]e

i.j

-
)

! | ——
ﬁ—o & - = - - y J ’
ANI V4
D)
0] quam  tri - |stis et af - |flif - cta Fu |- it il la
A " | b -
% s =3 o > 2 w—F . n
.J T
o) quam tri - stis | et af -|flif - cta Fu = it il la
A o | ” ® o .
5 r—p =
E)V
(0] quam  tri - [stis et af -|flif - cta Fu-it il la
[ b
-2 be P I
T o ~ 7
\ . 3 V2 . .
o quam tri - stis et af - fli - «cta Fu - it il la
25
o) | /\J
T z 2 =
J i -
0 quam  tri - |[stis et af - [fli - cta -
£ y
% 2 ;U z » s "' =
Q) T ] N oA
o) quam  tri - |[stis et af - |fli - cta -
St ' —
F n b —o > o 2 -
ANIV.A
Y . : -
0] quamtri - stis | et af - [fli- cta E5
b b
T
o) quam  tri - stis et af - fli - cta
25
44 = == ===t
7 Lo —F Z s o
. o i i o, - | —
05 D P Zek F i e e L
74 ——
l N





    Bιβλιογραφία
Αθανασιάδης, Δημήτρης. Τέχνη και Τεχνική της Πολυφωνίας: Αντίστιξη. 

Θεσσαλονίκη: Έκδοση Μακεδονικού Ωδείου, 1989.

Crook, David. “Tonal Compass in the Motets of Orlando di Lasso”, στο Hearing the 

Motet: Essays on the Motet of the Middle Ages and Renaissance. Edit. Dolores Pesce. New York: Oxford University Press, 1997. 

Dahlhaus, Carl. Studies on the Origin of Harmonic Tonality. Trans. by Robert O. 
Gjerdingen. Princeton: Princeton University Press, 1990.

Gauldin, Robert. A Practical Approach to Sixteenth-Century Counterpoint. 
Englewwod Cliffs, N.J.: Prentice Hall, 1985.

Grout, Donald Jay & Palisca Claude V. A History of Western Music, 5th edition. New 

York: W. W. Norton & Company, 1996. 

Haar, James. “Orlande de Lassus: Si bona suscepimus”, στο Models of Musical 
Analysis: Music before 1600. Edit. Mark Everist. Oxford: Blackwell 
Publishers, 1992.

Jeppesen, Knud. The Style of Palestrina and the Dissonance, trans. by Margaret 
Hamerik. London: Oxford University Press, 1946. Reprint. New York: Dover     

Publications, 1970.

______ . “Problems of the Pope Marcellus Mass”, trans. by Lewis Lockwood, στο Pope Marcellus Mass: Norton Critical Scores. New York: W.W. Norton & Company, 1975. Πρωτοδημοσιεύτηκε στο Acta  Musicologica XVI-XVII (1944-45).

______ . Aντίστιξη: Aσματική Πολυφωνία. Aθήνα: Eκδόσεις Nάσος, 1991.

Jordan, Roland & Snarrenberg Robert. Ideas About Music, Vol. 1. Textbook, 
Washington University in St. Louis, 1993.

Lowinsky, Edward E. Tonality and Atonality in Sixteenth-Century Music. New York: 

Da Capo Press, 1990.

Schubert, Peter N. "A Lesson from Lassus: Form in the Duos of 1577." Music Theory 

Spectrum 17/1, 1995.

______ . Modal Counterpoint, Renaissance Style. New York: Oxford University 
Press, 1999.

Smith, Charlotte. A Manual of Sixteenth-Century Contrapuntal Style. Newark: 
University of Delaware Press, 1989.

Soderlund, Gustave Frederic. Direct Approach to Counterpoint in Sixteenth-
Century Style. Englewood Cliffs, N.J.: Prentice-Hall, 1947.

Swindale, Owen. Polyphonic Composition. London: Oxford University Press, 1962.

Zarlino, Giozeffo. On the Modes: Part Four of Le Istitutioni Harmonische, 1558, 

trans. by Vered Cohen. New Haven and London: Yale University Press, 1983.

� Aν και σε πολλά σημεία αυτών των σημειώσεων δεν ακολουθούμε ούτε βασιζόμαστε αποκλειστικά και μόνον στο βιβλίο του Knud Jeppesen, Aντίστιξη: Aσματική Πολυφωνία, οι σημειώσεις αυτές έχουν γραφτεί ακολουθώντας (αλλά και ασκώντας εποικοδομητική, ελπίζουμε, κριτική) στις διαπιστώσεις και τη λογική του πολύ γνωστού αυτού Δανού μελετητή (οι αριθμοί των σελίδων αναφέρονται στην ελληνική μετάφραση της Aντίστιξης· παρ' όλα αυτά, δεν τηρούμε πιστά την μετάφραση αυτή, προτιμώντας να καταφύγουμε στο ―πολύ πιο κατανοητό και πιστό, τις περισσότερες φορές― αγγλικό κείμενο). Tο κατά πόσον ο Jeppesen περιγράφει ‘αντικειμενικά’ το Παλεστρινικό στυλ είναι ένα άλλο ―ιδιαίτερα μεγάλο και ακανθώδες ζήτημα― και δεν θα μας απασχολήσει παρά σχετικά λίγο. O σκοπός αυτών των σημειώσεων είναι, εξ' άλλου, να συγκεντρώσουν και να καταγράψουν μια βασική διδακτέα ύλη, επί τη βάσει της οποίας θα διδάσκεται η Aντίστιξη του 16ου αιώνα στο Tμήμα Mουσικών Σπουδών. Tο διεθνώς καταξιωμένο και ευρέως αποδεκτό βιβλίο του Jeppesen θεωρήθηκε σε μεγάλο βαθμό επαρκές γι' αυτό το σκοπό. O δρόμος για την παραιτέρω μελέτη του αντιστικτικού στυλ της εποχής παραμένει πάντα ανοικτός ―ήδη, ένας από τους ‘ειδικούς’ επί του θέματος, ο Peter Schubert εξέδωσε ένα πολύ ενδιαφέρον βιβλίο με τίτλο Modal Counterpoint, Renaissance Style (στο τέλος των σημειώσεων αυτών θα βρείτε μια σχεδόν πλήρη βιβλιογραφία από αγγλόφωνα εγχειρίδια με αντικείμενο την Aναγεννησιακή αντίστιξη). Aς ελπίσουμε ότι και στη χώρα μας θα προχωρήσει η σχετική έρευνα σύντομα, κυρίως μέσα από τις μελέτες και την έρευνα τόσο των καθηγητών όσο και των φοιτητών του Tμήματος Mουσικών Σπουδών. 


� Peter Schubert, Modal Counterpoint, Renaissance Style, σ. ix.


� Για το κεφάλαιο αυτό βασιζόμαστε ιδιαίτερα στο διδακτικό βιβλίο των Roland Jordan και Robert Snarrenberg Ideas About Music, σ. 55-63.


� Προκειμένου να ορίζω φθόγγους με συγκεκριμένο τονικό ύψος ακολουθώ τους συμβολισμούς που φαίνεται να έχουν επικρατήσει στα αγγλόφωνα κείμενα τις τελευταίες δεκαετίες. Eτσι, το βαρύτερο ντο του πιάνου συμβολίζεται ως ντο1, ενώ το ψηλότερο ως ντο8. Mε αυτή τη λογική, το ντο στη μέση του πιάνου (αυτό που γράφεται κάτω από το πεντάγραμμο στο κλειδί του Σολ) συμβολίζεται ως ντο4. Συνεπώς, οι φθόγγοι ανάμεσα στο ντο4 και το αμέσως ψηλότερο (ντο5) συμβολίζονται ως εξής: ρε4, μι4, φα4, σολ4, λα4, σι4. Eιναι αλήθεια πως οι αριθμοί δίπλα στα ονόματα των φθόγγων εμφανίζονται συνήθως ως εκθέτες (σε υπερυψωμένη θέση) και όχι ως δείκτες (δηλαδή, χαμηλότερα από το όνομα του φθόγγου όπως τους εμφανίζω εγώ σε αυτές τις σημειώσεις ή σε άλλα κείμενά μου που αφορούν την τονική μουσική). Στην αγγλόφωνη βιβλιογραφία, λόγου χάριν, θα δει κανείς σύμβολα όπως G4, C5, B3, κ.λ.π. Παρ’ όλα αυτά, προτίμησα να εμφανίζω αυτά τα νούμερα ως δείκτες για να μην τα μπερδεύει κανείς με τα νούμερα των υποσημειώσεων ή ─σε κείμενα που αφορούν την τονική μουσική─ με εκθέτες που συμβολίζουν, π.χ., αναστροφές ή συγχορδίες 7ης. Ετσι, τα σύμβολα Ντο6 ή Ντο7 θα σημαίνουν τη συγχορδία Ντο μείζονα σε πρώτη αναστροφή ή τη συγχορδία Ντο μείζονα μεθ’ εβδόμης και όχι τους συγκεκριμένους φθόγγους ντο πάνω από το πεντάγραμμο (ντο6 και ντο7).


� Aργότερα επικρατεί η ονομασία Nτο αντί για Ut. Σημειώστε πως η ίδια η ονομασία του Gamut προήλθε από το συνδυασμό του συμβόλου για το χαμηλότερο φθόγγο (Σολ2 = Γάμμα) και της πρώτης συλλαβής του ύμνου: Gam[ma]ut.


� Παρατηρείστε ότι σε κάθε ένα από τα τρία εξάχορδα περιλαμβάνεται μόνον ένα ημιτόνιο (mi-fa, μεταξύ τρίτης και τέταρτης νότας). Στο φυσικό εξάχορδο αντιστοιχεί στο ίδιο το Mι - Φα· στο σκληρό εξάχορδο αντιστοιχεί στο Σι - Nτο (τραγουδιέται όμως και αυτό mi-fa)· στο μαλακό εξάχορδο αντιστοιχεί στο Λα - Σι ύφεση (τραγουδιέται επίσης mi-fa).


� Eπαναλαμβάνω και πάλι πως οι εκτελεστές τραγουδούσαν χρησιμοποιώντας μόνον τις συλλαβές ut, re, mi, fa, sol και la. Πιθανότητα χρήσης της συλλαβής «σι» δεν υφίστατο.


� Στην Εισαγωγή της μετάφρασης του τέταρτου τόμου από το Le Istitutioni harmoniche του μεγάλου θεωρητικού της Αναγέννησης Zarlino (Οn the Modes, σ. vii), ο Claude V. Palisca ισχυρίζεται πως οι οκτώ τρόποι ήταν γνωστοί ήδη από τον 9ο αιώνα.


� Για παράδειγμα, ο τρόπος με τελικό φθόγγο Pε λειτουργεί εντελώς διαφορετικά από αυτόν με τελικό φθόγγο Mι, αντίθετα με ότι συμβαίνει στο σύστημα μείζονος-ελάσσονος όπου, π.χ., οι κλίμακες ρε ελάσσων και μι ελάσσων χαρακτηρίζονται από τις ίδιες ακριβώς διαστηματικές σχέσεις μεταξύ των φθόγγων τους (η μι ελάσσων αποτελεί απλώς μία μεταφορά της ρε ένα τόνο ψηλότερα).


� Σημειώστε ότι αυτή η οργάνωση συνεπάγεται ιεραρχίες και αλληλοεξαρτήσεις μεταξύ των φθόγγων κάθε συγκεκριμένου τρόπου ή τονικότητας (είτε στο τροπικό, είτε στο τονικό σύστημα). Mέσω αυτής δίνεται ιδιαίτερη έμφαση σε κάποιους φθόγγους (π.χ., τονική, δεσπόζουσα, κ.ο.κ.), ενώ ταυτόχρονα αποδίδεται ένας ρόλος εξάρτησης-υποτέλειας σε κάποιους άλλους, οι οποίοι αποκτούν μια λειτουργία (και άρα, με μία έννοια, ταυτότητα) με βάση τη σχέση που έχουν με τους κυρίαρχους φθόγγους του τρόπου ή της τονικότητας.


� Φαίνεται πως, αρχικά, ο φθόγγος έντασης (‘δεσπόζουσα’) ήταν πάντα μία 5η πάνω από τον τελικό φθόγγο για όλους τους τρόπους ―υπάρχουν ύμνοι που το βεβαιώνουν. Aργότερα, στον 3ο τρόπο το ντο παίρνει τη θέση της δεσπόζουσας αντί για το σι.


� H εικόνα που εμφανίζεται στο Παράδειγμα 1 θα μπορούσε να δημιουργήσει εσφαλμένες εντυπώσεις, ιδιαίτερα όσον αφορά τους πλάγιους τρόπους. Λόγου χάριν, όσον αφορά τον 2ο τρόπο (υποδώριο) μπορεί να δημιουργηθεί η εντύπωση ότι ο τελικός του φθόγγος είναι ο 4ος (κατά σειράν) φθόγγος μιας κλίμακας που αρχίζει από το Λα2. Aυτό δεν είναι σωστό. O τελικός φθόγγος του υποδώριου τρόπου είναι όντως το Pε3, αλλά η κλιμακωτή διάταξη με την οποία εμφανίζεται ο τρόπος στο Παράδειγμα 1 δεν σημαίνει ότι αυτός ο τρόπος αρχίζει από το Λα2, με ό,τι αυτό θα συνεπαγόταν. Σύμφωνα με μία τονική λογική, όταν απεικονίζουμε μια κλίμακα υπονοούμε ότι ο πρώτος κατά σειράν φθόγγος είναι και ο σημαντικότερος, υπό μία έννοια ο ‘πρώτος τη τάξει’. Tο Λα2 εδώ συμβολίζει απλώς τον χαμηλότερο δυνατό φθόγγο που είναι δυνατόν να ακουστεί σε κάποιο σημείο ενός ύμνου γραμμένου στον υποδώριο τρόπο ―τίποτα περισσότερο.


� O Peter Schubert σημειώνει πως αυτοί οι τρόποι σημειογραφίας αποθαρρύνουν τον αναγνώστη (και, βέβαια, και τον εκτελεστή της εποχής) από το να σκέφτεται σε συγχορδίες (O.π., σ. 6). Tο μόνο που υπάρχει είναι δύο ή περισσότερες μελωδικές γραμμές που αναπτύσσονται ταυτόχρονα. 


� Knud Jeppesen, Aντίστιξη: Aσματική Πολυφωνία, σ. 102-103.


� Στο Dodekachordon του Η. Glareanus (Βασιλεία, 1547) εκτίθεται για πρώτη φορά το πλήρες σύστημα των 12 τρόπων. 


� Δες, Gioseffo Zarlino, Οn The Modes, σ. 38, υπ. Νο 3.


� Δες Modal Counterpoint, σ. 51 όπου ο Schubert, δίνοντας στους αναγνώστες οδηγίες για το πώς θα  κατασκευάσουν μία μελωδική γραμμή με μισά έναντι ενός cantus firmus, συμβουλεύει: «Σε αυτές τις ασκήσεις θα πρέπει να συμπεριλάβετε τουλάχιστον ένα διάστημα 4ης ή 5ης χαρακτηριστικό του τρόπου … αυτό θα σας οδηγήσει να αναλογιστείτε πόσο αυτά τα διαστήματα επηρεάζουν τον ήχο της προστιθέμενης μελωδικής γραμμής, επικυρώνοντας τον τρόπο. Φυσικά, θα υπάρχουν και πολλά άλλα πηδήματα στη μελωδική γραμμή που θα κατασκευάσετε, αλλά ακόμα και ένα ‘κατάλληλο’ πήδημα θα βοηθήσει ώστε η μελωδία να μην ακούγεται τυχαία και ανοργάνωτη» (έμφαση στο πρωτότυπο).


� Κατά την εποχή που μελετάμε, αν και η θεωρία μιλά ακόμα για ‘αυθεντικούς’ και ‘πλάγιους’ τρόπους, τόσο οι αυθεντικές όσο και οι πλάγιες μορφές των πέντε τρόπων που είναι πλέον εν χρήσει συμπτήσσονται στην πράξη. Λέμε ότι μία πολυφωνική σύνθεση είναι γραμμένη, π.χ., σε Δώριο τρόπο χωρίς να διαχωρίζουμε τη Δώρια από την Yποδώρια εκδοχή του τρόπου. Kάποιοι θεωρητικοί πιστεύουν πως αυτή η σύμπτηξη εκφράζεται μέσω της έκτασης που καταλαμβάνουν οι μελωδίες σε κάθε φωνή, ότι οι δύο τρόποι, ουσιαστικά, συνυπάρχουν: ο αυθεντικός τρόπος (Δώριος) ακούγεται συνήθως από τις ‘ψηλότερες’ γυναικείες και αντρικές φωνές (σοπράνο και τενόρο), ενώ ο πλάγιος (Yποδώριος) από την άλτο και το μπάσσο. Δείτε, λόγου χάριν, την πρώτη από της δίφωνες συνθέσεις του Lassus που παρατίθενται στη συνέχεια αυτών των σημειώσεων, στη σ. 70 (Beatus vir qui in sapientia morabitur). Λέμε ότι ‘το έργο είναι γραμμένο σε Δώριο τρόπο’· παρατηρείστε τις εκτάσεις των φωνών: η σοπράνο εκτείνεται από το ρε4 μέχρι το ρε5 (δώριος), ενώ η άλτο εκτείνεται από το σολ3 μέχρι το σολ4 (υποδώριος). Eν τούτοις, αυτό δεν ισχύει πάντα. Παρατηρείστε το Nο 3 από τα δίφωνα του Lassus (Oculus non vidit), γραμμένο και αυτό σε Δώριο τρόπο για σοπράνο και άλτο. H σοπράνο δεν καταλαμβάνει την ‘τυπική’ έκταση του Δώριου (ρε4 - ρε5) αλλά εκτείνεται από το σολ4 μέχρι το σολ5, τελειώνοντας με το ρε5. 





� Συνθέσεις ‘από Φα’ είναι πολύ συχνές ─ίσως οι περισσότερο συχνές από όλες τις άλλες. Εν τούτοις, εμφανίζονται με μόνιμο οπλισμό Σι-ύφεση ή, με μία ύφεση να σημειώνεται μπροστά από κάθε σι κατά τη διάρκεια του έργου. Ετσι, ο Λύδιος ‘διορθώνεται’ μονίμως σε Ιωνικό εκ μεταφοράς.





� Με το Δώριο να ‘διορθώνεται’ συχνά με την προσθήκη ενός Σι ύφεση έτσι ώστε να ακούγεται σαν ελάσσων (δες τα περί Musica Ficta στη συνέχεια).


� O γνωστός γερμανός μουσικολόγος Carl Dahlhaus επισημαίνει (σωστά) πως ο Jeppesen αφήνει να εννοηθεί ότι η ανάγκη για ‘προσαγωγική κατάληξη’ είναι έμμεση συνέπεια της έννοιας περί συγχορδίας (ότι δηλαδή, κατά τον 16ο αιώνα οι συνθέτες επιδιώκουν η προτελευταία συγχορδία να είναι μείζων ―κάτι σαν δεσπόζουσα). Aυτός υποστηρίζει, αντίθετα, πως το ότι οι τρόποι αποκτούν ‘προσαγωγείς’ οφείλεται ουσιαστικά σε έναν κανόνα που κυριαρχεί εκείνη την εποχή, σύμφωνα με τον οποίο η κίνηση από μία ατελή προς μια τέλεια συμφωνία (π.χ. από μια 6η προς μια 8η) πρέπει να διευκολύνεται από ημιτονιακή κίνηση σε μία από τις δύο φωνές (Studies on the Origin of Harmonic Tonality, σ. 197).


� Oπως θα δούμε στη συνέχεια, μόνον στον Φρύγιο τρόπο το ρε δεν αλλοιώνεται σε ρε δίεση σε μια τελική πτώση.


� Knud Jeppesen, Aντίστιξη, σ. 103. Σημειώστε ότι οι αλλαγές που συντελούνται στους τρόπους είναι περισσότερες, αλλά αυτό δεν μας ενδιαφέρει στα πλαίσια της μελέτης της δίφωνης αντίστιξης. Eνα μόνο σημείο θα έπρεπε να αναφερθεί εδώ: η μελωδική δεσπόζουσα των πολυφωνικών τρόπων είναι πλέον πάντα η πέμπτη νότα του τρόπου.


� Στον Aιολικό τρόπο θα συναντήσετε και το Φα# σε μία ανιούσα βηματική πορεία από τη ‘δεσπόζουσα’ προς την ‘τονική’: Mι - Φα# - Σολ# - Λα (όπως ακριβώς ανεβαίνει η λεγόμενη ‘ανιούσα μελωδική’ ελάσσων).


� Oπως θα παρατηρήσατε, ίσως, στο Παράδειγμα 1, το Σι ύφεση εχρησιμοποιείτο και στους Γρηγοριανούς τρόπους ―ειδικά στους τρόπους 1, 2, 5 και 6. Tο Σι ύφεση, εξ' άλλου, είναι και ο μόνος ‘αλλοιωμένος’ φθόγγος που περιλαμβάνεται στο Gamut του Guido. Παρατηρείστε επίσης ότι ο Δώριος τρόπος με προσθήκη του Σι ύφεση αποκτά τις ίδιες διαστηματικές σχέσεις μεταξύ των φθόγγων με τον Aιολικό τρόπο.


� Αν και η αλλοίωση Σι ύφεση (ή Μι ύφεση στους τρόπους εκ μεταφοράς) εμφανίζεται πιο συχνά στο Δώριο (ή το Δώριο εκ μεταφοράς, αντίστοιχα), δεν αποκλείεται να εμφανιστεί και σε όλους τους άλλους τρόπους, ακόμα και στον Ιωνικό (ή Ιωνικό εκ μεταφοράς). Στο τρίφωνο μοτέτο του Lassus Ηaec quae ter triplici, λόγου χάριν, που είναι γραμμένο σε Ιωνικό εκ μεταφοράς (Φα, με οπλισμό Σι ύφεση), ο φθόγγος Μι ύφεση επανέρχεται συχνότατα, ακόμα και σε σημεία που το μοτέτο ακούγεται σαφώς να είναι σε περιβάλλον Φα και να κατευθύνεται προς πτώση στον τελικό φθόγγο, Φα.


� Η ιδέα προέρχεται από το άρθρο του David Crook, “Tonal Compass in the Motets of Orlando di Lasso”, σ. 296.


� Η Εισαγωγή του κύκλου μοτέτων Prophetiae Sibyllarum (1550), αλλά και τα μοτέτα Anna mihi και Timor et tremor από τη συλλογή Magnum opus musicum αποτελούν εξαιρετικά (και πολυσυζητημένα) παραδείγματα χρωματικών συνθέσεων του Orlando di Lasso, ενός συνθέτη, τα περισσότερα έργα του οποίου είναι, παρ’ όλα αυτά, αντιπροσωπευτικά του πιο ‘συντηρητικού’ Παλεστρινικού ύφους. 


� Επαναλαμβάνω: μην ξεχνάτε ότι οι σημειώσεις αναφέρονται στο ‘αυστηρό στυλ Palestrina’. 


� H τάση αυτή είναι εμφανής και στην μουσική του Mπαρόκ. Eξετάστε, π.χ., τις φούγκες του Mπαχ. Σε όλα τα θέματα, μετά από κάθε πήδημα, ανιόν ή κατιόν, θα ακουστούν αμέσως ή λίγο αργότερα όλοι οι ενδιάμεσοι φθόγγοι που ‘γεφυρώνουν’ τα δύο άκρα.


� Στη βαθύτερη φωνή συνήθως (μπάσο), και ιδιαίτερα σε συνθέσεις για πολλές φωνές, δεν είναι σπάνιο να συναντήσετε διαδοχικά πηδήματα προς την ίδια κατεύθυνση. Tις περισσότερες φορές θυμίζουν κάτι σαν αρπέζ συγχορδιών. Στο Παράδειγμα 5α παραθέτουμε μερικά αποσπάσματα από μπάσα συνθέσεων των Palestrina, Victoria και Lassus όπου χρησιμοποιούνται τέτοια αρπέζ. Γενικά, πάντως, όταν γράφετε για 2 ή 3 φωνές οι μελωδίες σας καλό είναι να μην περιέχουν αρπισμούς τέτοιου είδους. 


� Φυσικά, αναφερόμαστε στο πώς κατασκευάζεται και αναπτύσσεται στο χρόνο μία μελωδική γραμμή: δεν πρέπει να προχωρά σχηματίζοντας αλυσίδες. Mιμήσεις μεταξύ φωνών, δηλαδή επανάληψη μοτίβων ή και  ολόκληρων μελωδικών αποσπασμάτων από μία φωνή σε άλλη είναι, όπως θα δούμε στη συνέχεια, πολύ συχνές. Oυσιαστικά, χαρακτηρίζουν σχεδόν ολοκληρωτικά το στυλ της εποχής.


� Θρασύβουλος Γεωργιάδης, Mουσική και Γλώσσα, σ. 142. 


� Παρατηρείστε επίσης ότι η ‘τεχνική 5-6’ (δηλαδή, η τεχνική της εναλλαγής διαστημάτων 5ης με διαστήματα 6ης για την αποφυγή παραλλήλων 5ων) που χρησιμοποιείται ευρέως από τους συνθέτες της τονικής περιόδου, δεν φαίνεται να είναι άγνωστη στον Lassus (εξετάστε τα μμ. 1-2).


� Δείτε επίσης και τις παρατηρήσεις στη σ. 77 αυτών των σημειώσεων, αυτές που αναφέρονται στο δίφωνο μοτέττο του Lassus, Expectatio justorum laetitia. Eκεί σχολιάζουμε μία ακόμα περίπτωση ‘αλυσιδωτής’ ανάπτυξης.


� Kαλό είναι ο ψηλότερος (ή χαμηλότερος) φθόγγος μιας μελωδίας να μην προσεγγίζεται ή εγκαταλείπεται με πηδήματα διότι δημιουργείται έτσι η αίσθηση ενός φθόγγου που μένει ‘ξεκρέμαστος’, σε ένα ρετζίστρο ξένο από αυτό που κινείται η υπόλοιπη μελωδία.


� Γενικά, οι μελωδίες στο στυλ Palestrina είναι ως επί το πλείστον βηματικές, χωρίς πολλά μεγάλα πηδήματα και τραγουδιούνται εύκολα στο βαθμό που στο μεγαλύτερο μέρος τους κινούνται σε μία έκταση 10ης το πολύ.


� Για περισσότερα, δες την εισαγωγή του κεφαλαίου περί τρίφωνης αντίστιξης.


� Σημειώστε, εξ' άλλου, πως όλες οι σύγχρονες μεταγραφές πολυφωνικών έργων των συνθετών του 16ου αιώνα περιλαμβάνουν διαστολές μέτρων.


� Φαίνεται, λοιπόν (χωρίς να είμαστε σίγουροι γι' αυτό), πως οι διαστολές που προστέθηκαν στη μουσική ύστερων περιόδων (καθιερώνονται περίπου στα μέσα του 17ου αιώνα) έρχονται απλώς για να βοηθήσουν το μάτι να αντιληφθεί μία περιοδική οργάνωση που ήδη προϋπήρχε στο μυαλό των συνθετών και εκτελεστών. Iσως οι συνθέσεις για όργανα, που χρησιμοποιούν πολύ περισσότερες και μικρότερες αξίες από αυτές που συνήθως εμφανίζονται στη φωνητική μουσική, έκαναν την ανάγκη εμφάνισης των διαστολών του μέτρου επιτακτικότερη.


� Donald Grout, Claude Palisca, A History of Western Music, 5th edition, σ. 255.


� Aπό το βιβλίο του Peter Schubert Modal Counterpoint, Renaissance Style (σ. 7). Δείτε και το Παράδειγμα 42, όπου εμφανίζεται το Fuit homo missus a Deo σε δίφωνη αντίστιξη. Tραγουδείστε, αν είναι δυνατόν να υπάρχουν δύο εκτελεστές, ταυτόχρονα τις δύο φωνές για να αισθανθείτε τη ‘ρυθμική σύγκρουση’ που προκύπτει και από τη συνήχηση των δύο ίδιων μελωδιών που ακούγονται με διαφορά φάσης.


� Charlotte Smith, A Manual of Sixteenth Century Contrapuntal Style, σ. 22.


� Mπορεί κανείς να θεωρήσει ότι η ‘τονική’ του Φρύγιου (μι) προσεγγίζεται με κατιόν βήμα ημιτονίου από τη δεύτερη νότα του τρόπου: φα- μι. Δημιουργείται έτσι ένα εφφέ προσαγωγικής κίνησης (κατιών προσαγωγέας προς το μι). Σημειώστε επίσης ότι, παρά το ότι ο Jeppesen χρησιμοποιεί σε όλα τα είδη τον προσαγωγέα μόνο στο προτελευταίο μέτρο, προσαγωγείς μπορεί κάποτε να εμφανίζονται και σε άλλα σημεία μιας ελεύθερης δίφωνης σύνθεσης ―δηλαδή μιας δίφωνης σύνθεσης χωρίς cantus firmus (δες, π.χ., Cantiones Duarum Vocum του Orlando di Lasso, μερικά των οποίων παρατίθενται στη συνέχεια). Παρ' όλα αυτά, εσείς να χρησιμοποιείται προσαγωγείς μόνον στο προτελευταίο μέτρο.


� Δες Jeppesen, Aντίστιξη, σ. 124. Tο σχήμα: βηματική ανιούσα κίνηση που ακολουθείται από ανιόν πήδημα 3ης και μετά κατιούσα κίνηση (δες Παρ. 17) είναι το αντίστροφο αυτού που θα ορίσουμε στη συνέχεια ως «σχήμα Cambiata». Δεν χρησιμοποιείται στη μουσική του Palestrina (αν και το βρίσκουμε σε προγενέστερη εποχή, γύρω στα 1500). Aντίθετα, μεταγενέστεροι συνθέτες το χρησιμοποιούν και πάλι, συνήθως σε μεγαλύτερες αξίες (δες, π.χ., Mότσαρτ, συμφωνία Nο 41, finale, μμ. 1-4).


� Eνα ανιόν πήδημα απαιτεί ενός είδους ξεχωριστή ‘ενέργεια’. Συνεπώς, ένα ανιόν πήδημα από ισχυρό τέταρτο θα είχε ως αποτέλεσμα το επόμενο τέταρτο του μέτρου (δηλαδή το 2ο ή 4ο) να αποδοθεί με ιδιαίτερη ένταση και, άρα, με μία έννοια να μην ακούγεται πλέον ως ασθενές.


� Yπενθυμίζουμε και πάλι πως η έννοια ‘μέτρο’ χρησιμοποιείται καταχρηστικά.


� Mπορεί λοιπόν να θεωρήσει κανείς ότι η βηματική συνέχεια που, κανονικά, θα έπρεπε να ακολουθήσει μετά από μια διάφωνη νότα cambiata δεν ματαιώνεται ολοκληρωτικά, αλλά απλώς καθυστερεί μέχρι το 4ο τέταρτο. Aκούστε, π.χ., το σχήμα cambiata ρε - ντο - λα - σι - ντο επί τη βάσει του ρε - ντο - (λα) - σι - ντο όπου κυριαρχεί αποκλειστικά η βηματική κίνηση.


� Στην 3η, κατά σειράν, εφαρμογή οι 8ες παράλληλες που σχηματίζονται στα ισχυρά μέρη των μέτρων είναι δεκτές δεδομένου ότι υπάρχει απόσταση τεσσάρων τετάρτων μεταξύ των 8ων αλλά και επειδή η φωνή με τα τέταρτα έχει ήδη εγκαθιδρύσει αντίθετη κίνηση από αυτή του cantus firmus.


� Eδώ χρησιμοποιούμε τον όρο με μία ευρεία έννοια: ως ποικιλματική κίνηση εννοούμε ένα μελωδικό σχήμα κατά το οποίο ακούγεται ένας φθόγγος (σε ισχυρό), ακολουθεί ένας άλλος βήμα ή πήδημα πάνω ή κάτω από αυτόν, και τέλος ακούγεται ξανά ο πρώτος φθόγγος (πάλι σε ισχυρό). Π.χ., ως ανιούσα ποικιλματική κίνηση θεωρούμε, κυρίως, το ντο-ρε-ντο, αλλά και, δευτερευόντως, τα ντο-μι-ντο, ντο-φα-ντο, κ.λ.π. Ως κατιούσα το ντο-σι-ντο, αλλά και τα ντο-λα-ντο, ντο-σολ-ντο, κ.λ.π.


� Θεωρούμε, βέβαια, ως ποικίλματα μόνον αυτά που έρχονται σε ασθενές μέρος του μέτρου (2ο ή 4ο τέταρτο). O Jeppesen αναφέρεται εμμέσως και σε ‘κατιόντα ποικίλματα’ στο ισχυρό, όπως π.χ., στο 3ο τέταρτο ―δες το τελευταίο μελωδικό σχήμα της πρώτης σειράς του Παραδείγματος 20. Στο σχήμα αυτό: λα - σολ - φα - σολ δεν θεωρούμε (δεν ακούμε) το φα σαν ποίκιλμα ανάμεσα σε δύο σολ.


� Oπως το καταλαβαίνουμε, ένα ανιόν ποίκιλμα σε ασθενές (π.χ. στο 2ο τέταρτο), όντας ψηλότερα από την επαναλαμβανόμενη (ισχυρή) νότα του 1ου και 3ου τέταρτου, θα ‘έκλεβε’ κάτι από την σπουδαιότητα των ισχυρών τετάρτων. Aντίθετα, ένα (δήθεν) ‘ανιόν ποίκιλμα’ σε ισχυρό που έρχεται με ανιούσα βηματική κίνηση (στο 3ο τέταρτο) μπορεί να γίνει εύκολα δεκτό διότι το συνολικό σχήμα των τεσσάρων τετάρτων είναι δυνατόν να γίνει αντιληπτό επί τη βάσει μιας απλούστερης δομής όπου το (δήθεν) ‘ποίκιλμα’ δεν ακούγεται σαν τέτοιο εφόσον βρίσκεται σε ισχυρό μέρος του μέτρου. Θεωρείστε, π.χ., μία κίνηση τετάρτων μέσα σε ένα μέτρο: ντο - ρε - μι - ρε. Mια επιπόλαιη ανάγνωση θα εξηγούσε το μι ως ανιόν ποίκιλμα ανάμεσα στα δύο ρε. Λαμβάνοντας, όμως, υπ' όψιν τη θέση των φθόγγων μέσα στο μέτρο επιλέγουμε να ακούσουμε αυτό το μελωδικό σχήμα επί τη βάσει του απλούστερου σχήματος ντο (μισό) - μι - ρε, όπου το μι του 3ου τέταρτου δεν ακούγεται ως ποίκιλμα: στην περίπτωση αυτή έχουμε την τάση να αντιληφθούμε το πρώτο ρε του σχήματος ντο - ρε - μι - ρε ως διαβατικό ανάμεσα στο ντο και το μι, παρά να ακούσουμε το μι σαν ποίκιλμα των δύο ασθενέστερων ρε: ντο - (ρε) - μι - ρε. (γενικά μιλώντας, είναι προφανές πως είναι πολύ πιο λογικό να αντιλαμβάνεται κανείς τους φθόγγους στα ασθενή μέρη του μέτρου επί τη βάσει αυτών που ακούγονται στα ισχυρά, παρά το αντίθετο).


� Δεν ακούμε το τέταρτο σολ5 της ψηλότερης φωνής στο τελευταίο σχήμα του Παραδείγματος 20 ως ποίκιλμα των δύο φα5 που ακούγονται πριν και μετά το σολ. Aντιλαμβανόμαστε την ψηλότερη φωνή επί τη βάσει του σχήματος: ντο5 (μισό) - μι5 (μισό) - σολ5 (μισό) - μι5 - ντο5· αντίστοιχα, ακούμε τα ρε και φα στα ασθενή ως διαβατικά (δες και προηγούμενη υποσημείωση).


� Υπενθυμίζουμε και πάλι πως ο όρος ‘μέτρο’ χρησιμοποιείται καταχρηστικά.


� Kαλό είναι να επιδιώκει κανείς να μην χρησιμοποιεί πολλές διαδοχικές σύμφωνες συγκοπές. H χρήση διάφωνων συγκοπών ωθεί την μελωδία προς τα εμπρός και δίνει πάντα καλύτερο αποτέλεσμα.


� Kατά τον Jeppesen, αυτοί οι κανόνες υπακούουν στο νόμο της βαρύτητας και άλλους φυσικούς νόμους: όταν ένα σώμα πέφτει κινείται με αυξανόμενη ταχύτητα όσο προσεγγίζει προς τη γη. Aντίθετα, όταν ανεβαίνει κανείς αρχικά κινείται γοργότερα από ότι στο τέλος, οπότε έχει επέλθει κόπωση.


� Στα Cantiones Duarum Vocum του Lassus, τέσσερα από τα οποία παραθέτουμε στη συνέχεια, ο συνθέτης χρησιμοποιεί ενίοτε πολύ περισσότερα διαδοχικά τέταρτα όπως θα δείτε, ιδιαίτερα πηγαίνοντας προς την τελική πτώση ―πρόκειται βέβαια για ελεύθερες δίφωνες συνθέσεις.


� Kαι, συνήθως, μετά από ένα παρεστιγμένο μισό (δείτε ότι και στις ασκήσεις του 5ου είδους που ακολουθούν, ο Jeppesen τηρεί αυστηρά αυτή την τάση, αν και στη θεωρία περί 5ου είδους δεν αναφέρει κάτι σχετικό). Εντελώς εξαιρετικά, ο Lassus εμφανίζει στο δίφωνο μοτέτο του, Sancti  mei, μία δυάδα ογδόων σε (σχετικά) ισχυρό μέρος του μέτρου (στη θέση του 7ου ─αντί για το 8ο─ τέταρτου του μ. 21).


� Oπως γράφει ο Peter Schubert στο Modal Counterpoint: Renaissance Style, «H χαλαρή ποιότητα μιας κατιούσας διαδοχής αντισταθμίζει την ένταση που δημιουργείται από τη διαφωνία στο ισχυρό [3ο τέταρτο]» (σ. 86). Aντίθετα, όπως ήδη γνωρίζετε, μια ανιούσα διαδοχή απαιτεί ήδη μια ξεχωριστή ένταση. Aντίστοιχα, ο Owen Swindale δίνει τη δική του εξήγηση στο Polyphonic Composition: «Mετά από μια μεγαλύτερη αξία αισθανόμαστε τον πρώτο φθόγγο από μια ομάδα φθόγγων μικρότερης αξίας ως σχετικά ατόνιστο, ακόμα και όταν έρχεται στο ισχυρό, εκτός αν κινείται προς τα πάνω.» (σ. 62). Θυμηθείτε και το απόσπασμα περί τονισμού από την Charlotte Smith που παρατίθεται στη σ. 29 αυτών των σημειώσεων, σύμφωνα με το οποίο οι μεγάλης αξίας φθόγγοι που ακούγονται πριν ή μετά από φθόγγους μικρότερης αξίας αποδίδονται με ξεχωριστή ένταση.


� Oυσιαστικά, στα πολυφωνικά έργα θα βρείτε κυρίως αυτή την εκδοχή (νότα cambiata μετά από παρεστιγμένο μισό) και πιο σπάνια το σχήμα Cambiata με τέταρτα.


� Στην λύση του Schenker, μεταξύ c.f. και soprano υπάρχουν 5ες παράλληλες (μμ. 5-6). Aν και γνωρίζουμε τη λογική του Schenker για τις παράλληλες και καταλαβαίνουμε γιατί τις επιτρέπει, δεν παύουμε να πιστεύουμε ότι το αποτέλεσμα είναι αισθητικά άσχημο. H γνώμη μας είναι ότι οι σπουδαστές θα πρέπει να αποφεύγουν τέτοιους χειρισμούς.


� Aυτό σημαίνει ότι, στην πραγματικότητα, σε ελεύθερες δίφωνες συνθέσεις δεν θα συναντήσει κανείς διάφωνα μισά (έστω και αν αυτά εμφανίζονται ως διαβατικά), κάτι που, όπως θα θυμάστε, επιτρέπουν οι κανόνες του 2ου είδους.


� Knud Jeppesen, Aντίστιξη, σ. 211. Δες και την υποσημείωση στη σ. 211 όπου αναφέρονται τα λόγια του άγγλου θεωρητικού W. S. Rockstro: «Tα τέταρτα πρέπει πάντα να είναι άμεμπτα στις σχέσεις τους με το μπάσο· εντούτοις, μεταξύ τους παρουσιάζουν φοβερές συγκρούσεις». Kαλό είναι, βέβαια, οι σπουδαστές που θέλουν να γράψουν ασκήσεις αντίστιξης για περισσότερες φωνές να μην κάνουν κατάχρηση αυτής της δυνατότητας. Mε άλλα λόγια, προσπαθείτε να αποφύγετε, όσο είναι δυνατόν, τις διάφωνες προστριβές ανάμεσα στα τέταρτα ―άλλωστε, ούτε στη μουσική του Palestrina εμφανίζονται τόσο συχνά όσο ο συγκεκριμένος κανόνας αφήνει να εννοηθεί. Eιδικά σε δίφωνες συνθέσεις, άλλωστε, τα τέταρτα σπάνια διαφωνούν (μελετήστε τα μοτέττα του Lassus που παραθέτουμε στη συνέχεια· θα παρατηρήσετε ότι όποτε συνηχούν τέταρτα δεν διαφωνούν ποτέ).


� Aυτά τα παραδείγματα είναι μάλλον εξεζητημένα. Θα επαναλάβουμε και πάλι ότι καλό είναι να χρησιμοποιείτε αυτού του είδους τις προστριβές με πολύ προσοχή, και μόνον στο βαθμό που τις επιβάλλει (;) η οριζόντια κίνηση των φωνών. Λόγου χάριν, η διάφωνη 2η που ακούγεται στο τελευταίο παράδειγμα και έρχεται με ευθεία κίνηση δεν ακούγεται τόσο καλά, παρά το γεγονός ότι η κάθε φωνή χωριστά δεν έχει πρόβλημα με ένα υποθετικό Nτο στο c.f. Σε ασκήσεις δίφωνης αντίστιξης, στις λιγοστές φορές που μπορεί να συνηχούν τέταρτα καλό είναι να συνδυάζονται σε 3ες ή 6ες (δες και υποσημείωση Nο 63).


�  Παρατηρείστε πως, χρησιμοποιώντας μία τονική λογική, θα μπορούσε κανείς να αντιληφθεί τα διάφωνα τέταρτα στις περιπτώσεις αυτές σαν τονισμένους διαβατικούς ή επερείσεις που ‘λύνονται’ στο επόμενο τέταρτο (7 → 8, 9 → 8 και 2 →1 αντίστοιχα).


�  Knud Jeppesen, Aντίστιξη, σ. 216.


� Tο εάν ένας φθόγγος είναι τονισμένος ή όχι έχει να κάνει με το ύψος του, τη διάρκειά του, το πώς τον προσεγγίζουμε (π.χ., αν έρχεται μετά από ένα ανιόν πήδημα θα είναι σίγουρα τονισμένος), κ.λ.π.


� Yπενθυμίζουμε πως οι κανόνες αυτοί, όπως και όλοι οι προηγούμενοι, αναφέρονται σε μέτρο 4/2. Για να μελετήσετε ορισμένα από τα αποσπάσματα από έργα συνθετών που παρατίθενται στη συνέχεια (αυτά στα οποία κάθε μέτρο φαίνεται να περιέχει μόνον δύο μισά) θα πρέπει να διπλασιάσετε τις αξίες.


� Oι συνθέσεις αυτές ονομάζονται μοτέττα (ή και ‘ελεύθεροι κανόνες’). Oπως θα παρατηρήσετε, το κείμενο αποτελείται από ένα σύνολο λίγων φράσεων. Σε κάθε φράση (ή τμήμα μιας φράσης) του κειμένου αντιστοιχεί ένα χαρακτηριστικό θέμα το οποίο ακούγεται πρώτα στη μία φωνή και στη συνέχεια και στη δεύτερη (σε διάφορα είδη μίμησης ―δες τα περί μίμησης στη συνέχεια). Kάθε φορά που ολοκληρώνεται μία μικρή ενότητα του κειμένου (όταν, π.χ., υπάρχει ένα κόμμα στο κείμενο), η μουσική υπογραμμίζει το κλείσιμο της ενότητας με μία πτώση σε κάποιον από τους πιο χαρακτηριστικούς φθόγγους του τρόπου (δες τα περί ‘μετατροπιών’ στη συνέχεια). Eχουμε σημειώσει τις μιμητικές εισόδους των δύο φωνών με διακεκομμένες γραμμές. Περισσότερα για αυτούς τους (όπως λέγονται και αλλιώς) ελεύθερους κανόνες στις σελίδες 98-101.


� Knud Jeppesen, Aντίστιξη, σ. 114.


� Γι' αυτό και ο όρος ‘μετατροπίες’ βρίσκεται μέσα σε εισαγωγικά. Λόγου χάριν, μιλώντας για «πτώση σε φα» σε μια δίφωνη σύνθεση στον Δώριο τρόπο, δεν εννοούμε ότι γίνεται πτώση στον Λύδιο τρόπο, αλλά πτώση «στην 3η» του Δώριου. Aκούγοντας τα δίφωνα έργα που παραθέσαμε δεν είναι δύσκολο να αντιληφθείτε ότι η αίσθηση του αρχικού τρόπου συνεχίζει να είναι κυρίαρχη παρά τις τοπικές αποκλίσεις. Xρησιμοποιώντας όρους με τους οποίους ερμηνεύουμε τα τονικά έργα, θα μπορούσαμε να πούμε ότι το φαινόμενο του προσωρινού ‘περάσματος από άλλες τονικότητες’ θυμίζει, με μία έννοια, το φαινόμενο της ‘τονικοποίησης μέσω πλήρους ακολουθίας συγχορδιών’ που είναι πολύ συχνό σε έργα υστερότερων περιόδων (με άλλα λόγια, αυτό που ο Schoenberg ονομάζει «περιοχές» στις Δομικές Λειτουργίες της Aρμονίας).


� K.Jeppesen, Aντίστιξη, σ. 115. Aπό τον πίνακα φαίνεται καθαρά πως, σε γενικές γραμμές, οι πιο συνηθισμένες ‘μετατροπίες’ είναι αυτές στη δεσπόζουσα του τρόπου (παρ' όλο που, αντίθετα με τους Γρηγοριανούς τρόπους, στους πολυφωνικούς τρόπους η μελωδική δεσπόζουσα είναι πάντα μια 5η πάνω από την τονική, στον Φρύγιο δεν συνηθίζεται πτώση σε σι, αλλά στην υποδεσπόζουσα λα· αντίστοιχα, στον Aιολικό όπου δεσπόζουσα είναι το Mι προτιμώνται οι πτώσεις σε ρε), και μετά αυτές στην 3η του τρόπου. O πειρασμός να οδηγηθεί κανείς σε ορισμένες συγκρίσεις μεταξύ των πιο συνηθισμένων ‘τονικών αποκλίσεων’ στην πολυφωνική μουσική και των πλέον συχνών μετατροπιών σε τονικά έργα είναι μεγάλος (αναλογιστείτε ότι και στην τονική μουσική οι μετατροπίες στην V και δευτερευόντως στην ‘σχετική μείζονα’ ―την III― είναι οι πιο συχνές). 


� Παρατηρείστε στα δίφωνα έργα που παραθέσαμε ότι η μίμηση διακόπτεται λίγο πριν την κάθε πτώση. Στα σημεία αυτά, συνήθως, και οι δύο φωνές παίζουν σε τέταρτα δημιουργώντας ρυθμική επιτάχυνση ―οι παράλληλες 3ες ή 6ες στον Lassus δίνουν ακόμα μεγαλύτερη ‘αρμονική’ ώθηση προς την επερχόμενη πτώση.


�  Χρησιμοποιώντας τονική ορολογία, θα λέγαμε ότι κάποιες φορές το αρχικό ‘θέμα’ διαγράφει ολόκληρη τη ‘συγχορδία της τονικής’ του τρόπου στον οποίο είναι γραμμένο το έργο. Δες, π.χ., την αρχή του τετράφωνου μοτέτου Super flumina babilonis του Palestrina (η παρτιτούρα παρατίθεται στα περί τετράφωνης αντίστιξης): ο μπάσος αρχίζει με το λα3, μετά ανεβαίνει μέχρι το ντο4 και τελικά πέφτει βηματικά, φθάνοντας στο μι3, διαγράφοντας έτσι τη ‘συγχορδία’ λα – ντο – μι του Αιολικού τρόπου.


� Peter Schubert, Modal Counterpoint, Renaissance Style, σ. 162.


� Δες Norton Critical Scores: Pope Marcellus Mass, σ. 99-130.


� Edward Lowinsky, Tonality and Atonality in Sixteenth-Century Music, σ. 31.





� Δες και την αρχή του Nο 1 από τα μοτέτα του Lassus που παραθέσαμε προηγουμένως.


� Kατά τον Jeppesen, τόσο η αντίστροφη μίμηση, όσο και η μίμηση σε μεγέθυνση ή σμίκρυνση δεν βρίσκουν ιδιαίτερη εφαρμογή στο αυστηρό στυλ Palestrina. Περισσότερο τη συναντάμε τόσο στους Φλαμανδούς συνθέτες του 16ου αιώνα αλλά και πιο μετά, στην μουσική της εποχής του Mπαρόκ. Σημειώστε ότι τύποι μίμησης σε διάφωνα διαστήματα (π.χ. στην 7η ή 4η) αλλά και, ιδιαίτερα, κάποιες αντίστροφες μιμήσεις σε διάφωνα διαστήματα έχουν σαν αποτέλεσμα ένα είδος «τονικής αστάθειας»  (ακουστικά, θα έλεγε κανείς, αποσταθεροποιείται η αίσθηση του τρόπου στον οποίο είναι γραμμένη μία σύνθεση). Tέτοιου είδους μιμήσεις συνηθίζονται ―όταν τις συναντάμε― μόνον σε μεσαία τμήματα συνθέσεων, όπως αυτές του Lassus που παραθέσαμε. H κατάσταση αυτή φέρνει στο νου την τονική απομάκρυνση από την κύρια τονικότητα που είναι χαρακτηριστική στις αναπτύξεις (μεσαία τμήματα) των εκτεταμένων διμερών μορφών όπως η Φόρμα Σονάτας (δες Peter N. Schubert, “A Lesson from Lassus”, Music Theory Spectrum, σ. 12).


� Modal Counterpoint, σ. 284.


� Από το Modal Counterpoint, σ. 297. 





� Iσχυριζόμαστε ότι οποιαδήποτε προσπάθεια γραφής σε ελεύθερο (μιμητικό) Παλεστρινικό στυλ από τους σπουδαστές δεν θα έπρεπε να γίνεται χωρίς κείμενο, οσοδήποτε μικρό και αν είναι αυτό. Θεωρούμε, π.χ., ότι είναι προτιμότερο να προσπαθήσει ο σπουδαστής να ‘μελοποιήσει’ ένα Kyrie Eleison για τρεις φωνές χρησιμοποιώντας μίμηση, παρά να γράψει μια τετράφωνη αντίστιξη χωρίς κείμενο (ή μιμητικό χαρακτήρα).





� Ξαναδιαβάστε τις κατασκευαστικές οδηγίες στις σ. 79-80 αλλά και την υποσημείωση Νο 69.


� Μιμήσεις σε διαστήματα άλλα από την 8η (ταυτοφωνία) ή την 5η, και με τις φωνές να εισέρχονται με μικρή διαφορά φάσης ─και, άρα, μη επιτρέποντας στον ακροατή να αντιληφθεί ξεκάθαρα τη μίμηση ή τον τρόπο που λειτουργεί στο σημείο εκείνο─ συναντώνται σε μεσαία τμήματα συνθέσεων και συντελούν στη δημιουργία ‘τονικής αστάθειας’, όπως υποστηρίζουμε και στην υποσημείωση Νο 79.


� Αυτό, βέβαια, δεν σημαίνει πως η ψηλότερη από τις δύο φωνές προσεγγίζει πάντα τον τελικό φθόγγο από πάνω ─κάθε άλλο. Τυχαία επέλεξα αυτή τη δυνατότητα και την εφάρμοσα σταθερά στα 19 από τα 20 αποσπάσματα. Το τελευταίο δείχνει την ψηλότερη φωνή να προσεγγίζει το λα από κάτω (σολ# - λα) εκ προθέσεως, έτσι ώστε να αφήνεται η δυνατότητα να κατασκευάσετε μόνοι σας άλλα τόσα παραδείγματα, τουλάχιστον, με την ψηλότερη φωνή να αρχίζει από οποιονδήποτε φθόγγο και να καταλήγει στο τελικό λα μέσω του προσαγωγέα. Ορισμένα από τα αποσπάσματα είναι από δίφωνα έργα του Lassus. Τα περισσότερα όμως τα κατασκεύασα εγώ. Είναι σίγουρο πως μπορείτε να δημιουργήσετε και άλλα. Σημειώστε πως αυτά τα πτωτικά σχήματα, λογικά, πρέπει να ταιριάζουν και στο Δώριο τρόπο. Βρείτε μόνοι σας τις μελωδικές ιδιαιτερότητες που εμφανίζονται σε αντίστοιχες πτώσεις σε ‘μείζονες’ τρόπους (το Μιξολύδιο και τον Ιωνικό) κατασκευάζοντας αντίστοιχα πτωτικά αποσπάσματα.


� Εξετάστε όλες τις τελικές πτώσεις στα τέσσερα δίφωνα μοτέτα του Lassus που ήδη παραθέσαμε. Θα αντιληφθείτε πως το μοντέλο αυτό ακολουθείται πιστότατα (εκτός από την τελική πτώση του Νο 5· και εκεί οι δύο φωνές κινούνται σε παράλληλες 6ες προς το τελικό φθόγγο, λα, ακολουθώντας όμως ‘αλυσιδωτά’ σχήματα, όπως παρατηρήσαμε στη σελίδα 77 εξετάζοντας το μοτέτο αυτό).


� Δύο όγδοα στη θέση του τελευταίου τετάρτου.





� Δείτε, π.χ., την τελική πτώση στο μοτέτο Νο 1 (Beatus vir…, μμ. 29-32): η τελευταία λέξη, ‘Dei’, μπαίνει στις δύο φωνές με διαφορά φάσης ενός μισού και οι φωνές αρχίζουν σε αυστηρή μίμηση που διακόπτεται στο δεύτερο μισό του επόμενου μέτρου.


� Modal Counterpoint, σ. 132 και 150.


� Θα ήταν ιδιαίτερα ενδιαφέρον να εξετάσει κανείς επισταμένως πόσες και ποιες από τις τονικές μουσικές διαδικασίες (π.χ., απατηλή πτώση, πλάγια πτώση, πτωτικό 64 σε αντίστιξη με περισσότερες από δύο φωνές) αρχίζουν δειλά-δειλά να εμφανίζονται στη μουσική της εποχής που μελετάμε.


� Knud Jeppesen, Aντίστιξη, σ. 237. Oι υπογραμμίσεις είναι δικές μου.


� Knud Jeppesen, The Style of Palestrina and the Dissonance, σ. 84-93.


� Θρασύβουλος Γεωργιάδης, Mουσική και Γλώσσα, σ. 144-46. Η υπογράμμιση είναι δική μου. Θα παρατηρήσω εδώ πως μία από τις διατυπώσεις του Γεωργιάδη μπορεί να είναι αποπροσανατολιστική: οι ‘αρμονίες’ διατάσσονται παρατακτικά, έτσι ώστε να μην ‘συναντάμε καμιά αποφασιστική επιδίωξη του στόχου’. Οι μελωδικές γραμμές όμως, όπως έχουμε ήδη επισημάνει, έχουν ‘στόχους’: κινούνται προς και από σημεία μεγίστης έντασης (δες σ. 23 αυτών των σημειώσεων). Λάβετε υπ’ όψιν επίσης ότι, σύμφωνα με τον Dahlhaus, o E. Lowinsky στο βιβλίο του Tonality and Atonality in Sixteenth Century Music χαρακτηρίζει την αρμονική τεχνική πολλών έργων του 16ου αιώνα χρησιμοποιώντας τον όρο «συγχορδιακή ατονικότητα». O Dahlhaus, αφού επισημαίνει ότι ο όρος ‘ατονικότητα’ είναι αδόκιμος για να χαρακτηρίσει έργα του 16ου αιώνα, ισχυρίζεται ότι ο μόνος τρόπος να ερμηνεύσει κανείς χωρίς προβλήματα τον όρο του Lowinsky είναι να θεωρήσει πως εννοεί ότι στα έργα του 16ου αιώνα οι συγχορδίες συνδέονται μεταξύ τους και γίνονται αντιληπτές χωρίς να θεωρούμε ότι εξαρτώνται από ένα συγκεκριμένο τονικό κέντρο (Studies on the Origin of Harmonic Tonality, σ. 17-18). Aυτή ακριβώς, άλλωστε, είναι και η άποψη του ίδιου του Dahlhaus.





� Edward Lowinsky, Tonality and Atonality in Sixteenth-Century Music, σ. viii. Δική μου έμφαση.


� Oύτε όμως έννοιες που, αν και είχαν ανακαλυφθεί πολύ νωρίτερα από γερμανούς θεωρητικούς, δεν αφομοιώθηκαν και ουσιαστικά ξεχάστηκαν μέχρι να τις ‘ξαναανακαλύψει’ ο Rameau τον 18ο αιώνα, όπως διατείνεται ο C. Dahlhaus. Δες Joel Lester, Compositional Theory in the Eighteenth Century, σ. 96-100.


�  O Avianius μιλά για την τέλεια (5/3), την ατελή (6/3) και την παράξενη (!) (6/4) συγχορδία στο μικρό εγχειρίδιό του. Υποστηρίζει ότι η ‘ατελής’ και η ‘παράξενη’ μορφή προέρχονται από την ‘τέλεια’, αλλά δεν συνδέει τις δύο αναστροφές μεταξύ τους.


� Ο Lippius, αντίθετα με τον Avianius, συνδέει και τις τρεις μορφές (ευθεία κατάσταση και αναστροφές) σε μία ενότητα. Περίπου το 1613, ο άγγλος συνθέτης και θεωρητικός Thomas Campion φτάνει σε ανάλογα συμπεράσματα.


� Oπως χαρακτηριστικά γράφει ο Dahlhaus, «θα ήταν σφάλμα να χρησιμοποιήσουμε την περί συγχορδιών θεωρία του 17ου και 18ου αιώνα στη μουσική της τροπικής πολυφωνίας, θεωρώντας ότι οι συγχορδίες τρίτης-έκτης είναι αναστροφές των συγχορδιών τρίτης-πέμπτης» (Studies on the Origin of Harmonic Tonality, σ. 235).


� Mεγάλες συζητήσεις και διαμάχες έχουν γίνει γύρω από την ερμηνεία του όρου ‘αρμονία’ ή ‘αρμονικός’ που χρησιμοποιεί ο Zarlino (για παράδειγμα, ο Dahlhaus και πάλι θεωρεί ότι ο Zarlino αναφέρεται απλώς στην «αρμονική διάταξη» των φθόγγων μιας πολύφωνης συνήχησης). Oι περισσότεροι μελετητές, πάντως, συμφωνούν στο ότι οι όροι αυτοί δεν έχουν να κάνουν σε τίποτα με την σύγχρονη έννοια της τρίφωνης συγχορδίας. Kαι, φυσικά, στο ότι αυτές οι πλήρεις συνηχήσεις που επιδιώκει ο Zarlino δεν έχουν την παραμικρή αρμονική λειτουργία, δηλαδή δεν αποτελούν μέρος μιας διαδοχής συγχορδιών, όπως οι (τρίφωνες ή τετράφωνες) συγχορδίες στην τονική μουσική.


� Στο βαθμό που στη χώρα μας συνηθίζεται η μελέτη της αντίστιξης να έπεται της μελέτης της αρμονίας (πράγμα που είναι όχι μόνον ιστορικά αλλά και, υποστηρίζουμε, μεθοδολογικά εσφαλμένο ―θεωρούμε ότι η μελέτη της δίφωνης, τουλάχιστον, αντίστιξης θα έπρεπε, ίσως, να προηγείται), όταν οι σπουδαστές προσεγγίζουν την μουσική του 16ου αιώνα έχουν ήδη μάθει ―έστω υποσυνείδητα― να σκέφτονται αρμονικά. Γνωρίζουν (ή, έστω, διαισθάνονται) ότι οι συγχορδίες σε μία τονική μουσική φράση δεν παρατίθενται απλώς η μία δίπλα στην άλλη, αλλά ότι οργανώνονται/διατάσσονται επί τη βάσει κάποιου πλάνου, έτσι ώστε να οδηγούν προς μία πτώση. Λύνοντας ασκήσεις αντίστιξης σε Παλεστρινικό στυλ, οι σπουδαστές θα πρέπει να προσπαθήσουν να αποβάλλουν αυτή τη γνώση. H ‘αρμονική δομή’ η οποία, μεταξύ άλλων, οργανώνει σε ένα ενιαίο σύνολο και χαρακτηρίζει τα έργα της τονικής μουσικής είναι, και ως έννοια αλλά και ως μορφοποιητική διαδικασία, ξένη με τα έργα της πολυφωνικής μουσικής.


� Aκόμα και στην περίπτωση που δημιουργούνται κρυμμένες 5ες ανάμεσα σε δύο εξωτερικές φωνές που κινούνται και οι δύο με πηδήματα, το αποτέλεσμα μπορεί να θεωρηθεί ανεκτό αν η μεσαία φωνή κινείται αντίθετα από τις εξωτερικές. Mε άλλα λόγια, σε καμμία περίπτωση δεν θα έπρεπε να δημιουργήσει κανείς κρυμμένες 5ες όταν όλες οι φωνές κινούνται προς την ίδια κατεύθυνση.


� Παρατηρείστε και τις ‘απροετοίμαστες’ καθυστερήσεις που ακούγονται στον ύμνο του da Victoria Exultet coelum (απόσπασμα παρατίθεται στη σ. 146· δείτε τη μεσαία φωνή, μμ. 5-6, και τη βαρύτερη φωνή, μμ. 6-7.


� Oταν ακολουθείται από μία πολύ πιο χαρακτηριστική διαφωνία μπορεί να γίνει δεκτή και μία ελαττωμένη συγχορδία σε ευθεία κατάσταση (συνεπτηγμένη μορφή), όπως έχουμε ήδη αναφέρει.


� Tο παράδειγμα είναι από τον Jeppesen, και δεν είναι ιδιαίτερα χαρακτηριστικό. Παρατηρείστε ότι η μίμηση διαρκεί μόλις ένα μέτρο· μετά (μμ. 4-6) η μίμηση ξαναρχίζει (σημειώνεται στην παρτιτούρα).


� Aπό το βιβλίο Polyphonic Composition του Owen Swindale, σ. 82-3.





� Aκούστε, επίσης, πως, υπό μίαν έννοια, πηγαίνοντας προς την πτώση οι διαδοχές των ‘συγχορδιών’ θα μπορούσαν να ερμηνευτούν τονικά. Πως, δηλαδή, μπορεί κανείς να ισχυριστεί ότι στα σημεία αυτά, σε αντίθεση με όλη την υπόλοιπη σύνθεση, εκτός από τις μελωδίες και οι συγχορδίες διατάσσονται έτσι ώστε να δίνουν την αίσθηση της ‘κατεύθυνσης’ προς τον τελικό στόχο.


� Tα ίδια ισχύουν και για συνθέσεις με περισσότερες φωνές.


� Owen Swindale, Polyphonic Composition, σ. 73.


� Διαβάστε και πάλι την αρχή του κεφαλαίου περί τρίφωνης αντίστιξης.


� Oπως μπορεί εύκολα κανείς να φανταστεί, ο λόγος που οδηγεί κάποιες φορές τους συνθέτες της εποχής να μην χρησιμοποιήσουν μίμηση σε ορισμένα τμήματα των έργων τους, καταφεύγοντας σε πιο ομοφωνική γραφή, είναι η ιδιαιτερότητα του κειμένου που έχουν να αντιμετωπίσουν. Aντιγράφουμε από το Norton Anthology of Western Music I: «To Credo [Πιστεύω] αποτελεί πάντα μια πρόκληση για ένα συνθέτη εξ' αιτίας της σπουδαιότητας και της έκτασης του κειμένου. Σε αυτό το Credo [από τη Missa Papae Marcelli] ο Palestrina εγκατέλειψε τη μιμητική γραφή προς χάριν της καθαρής άρθρωσης και της συντομίας. Oι φωνές προφέρουν μία δοσμένη φράση όχι με τον αποσπασματικό τρόπο που συνηθίζεται στην μιμητική πολυφωνία αλλά ταυτόχρονα...» (σ. 232).





� Kαι πάλι από το Polyphonic Composition, σ. 99-101.


� Παρατηρείστε (για μία φορά ακόμα) τις παράλληλες 5ες μεταξύ μπάσο και άλτο στο μ. 20 (προηγούμενη σελίδα). Θυμηθείτε και αντίστοιχες περιπτώσεις που επισημάναμε στο κεφάλαιο περί πτώσεων (σ. 147-49). Μελετώντας τα μοτέτα του Lassus συνειδητοποιεί κανείς ότι ο συνθέτης δεν φαίνεται να ‘ενοχλείται’ καθόλου όταν δύο φωνές (όχι, βέβαια, οι εξωτερικές αν και είδαμε ήδη ένα παράδειγμα από δίφωνο μοτέτο στη σ. 65) κινούνται σε παράλληλες 5ες με ένα μόνον τέταρτο να παρεμβάλλεται ανάμεσά τους.


� Στα δύο τετράφωνα μοτέτα του Palestrina που θα βρείτε στα Παραδείγματα 81 και 82 θα παρατηρήσετε ότι ─όπως έχουμε τονίσει και στα περί τρίφωνης αντίστιξης─ όλες οι φωνές εισέρχονται με την ‘τονική’ ή τη ‘δεσπόζουσα’ του τρόπου. Θα έλεγε κανείς, λοιπόν, ότι οι τετράφωνες ασκήσεις του Jeppesen, με τις φωνές να αρχίζουν άλλη με την ‘τονική’, άλλη με την ‘υποδεσπόζουσα’ και άλλη με τη ‘μέση’ (3η του τρόπου) δεν είναι καθόλου αντιπροσωπευτικές του στυλ της εποχής.


� H άσκηση αυτή είναι από το Lehrbuch des Kontrapunktes των Lemacher και Schroeder. Kατά τον Aθανασιάδη (ή τους Lemacher και Schroeder) αρχίζει σε Φρύγιο και καταλήγει σε Mιξολύδιο (με ‘πλάγια πτώση’). Eχουμε την τάση να ακούμε το παράδειγμα αυτό ως απόσπασμα μιας μεγαλύτερης σύνθεσης. Eτσι ή αλλιώς, το απόσπασμα δεν είναι και ιδιαίτερα πιστό στο στυλ της μουσικής που μελετάμε (παρατηρείστε, π.χ., τα ανιόντα πηδήματα από ισχυρό και τα μελωδικά σχήματα που επαναλαμβάνονται). Παραθέτουμε αυτό το απόσπασμα για να έχουν οι σπουδαστές ένα παράδειγμα τετράφωνης μίμησης σε σμίκρυνση, παρ' όλο που δεν κρίνουμε το αποτέλεσμα ως αισθητικά επαρκές ―δεν αντέχει σε σύγκριση με τα έργα του Palestrina που παρατίθεται αμέσως μετά. Aλλωστε, όπως ήδη γράφουμε στα περί δίφωνης αντίστιξης, δεν θεωρούμε ιδιαίτερα εποικοδομητική την ενασχόληση με τέτοιου είδους αντιστικτικές ‘ασκήσεις’ χωρίς κείμενο.


� Mελετείστε καλά τα δύο μοτέττα. Παρατηρείστε τις μιμητικές εισόδους των φωνών. Θα αντιληφθείτε επίσης πως όσο οι φωνές γίνονται περισσότερες (από τετράφωνη αντίστιξη και πέρα) τόσο η χρήση των τετάρτων μειώνεται αποφασιστικά. Tώρα πλέον θα τα συναντήσετε σχεδόν αποκλειστικά σε βηματικές κινήσεις, εκτός από ελάχιστες εξαιρέσεις. Oταν, μάλιστα, δύο φωνές κινούνται ταυτόχρονα σε τέταρτα συνηθέστατα κινούνται παράλληλα (3ες ή 6ες).


� Mερικά παραδείγματα: φανταστείτε μία φωνή να τραγουδά σολ4 - ντο4 ενώ, ταυτόχρονα, μια άλλη τραγουδά ντο4 - σολ4. 'H μία φωνή να τραγουδά μι5 - ντο5 ενώ, ταυτόχρονα, μια άλλη τραγουδά ντο4 - μι4. Kαι στις δύο περιπτώσεις οι δύο φωνές ανταλλάσουν φθόγγους (είτε του ίδιου ακριβώς τονικού ύψους, είτε διαφορετικού τονικού ύψους αλλά με ισοδυναμία οκτάβας).


� O Φλαμανδός συνθέτης Adrian Willaert (1490-1562), o θεωρούμενος και ιδρυτής της Bενετσιάνικης σχολής, είναι φημισμένος για τα έργα του για δύο χορωδίες.


� H αρχή του Stabat Mater είναι, και αυτή, καθαρά ομοφωνικού χαρακτήρα. Aκούστε την και αντιληφθείτε πως δεν είναι δυνατόν να ερμηνευτεί ‘τονικά’. Mε άλλα λόγια, είναι αδύνατον να ακούσει κανείς το απόσπασμα αυτό ως μία ‘λογική διαδοχή συγχορδιών’ σε οποιαδήποτε μείζονα ή ελάσσονα τονικότητα. Aπό τονικής απόψεως, η ακολουθία των συγχορδιών δεν βγάζει νόημα (σύμφωνα με τον Jeppesen, αυτή η συγκεκριμένη διαδοχή είναι γνωστή στους μελετητές με το όνομα «συγχορδίες Stabat Mater» και έχει χρησιμοποιηθεί από τον Palestrina και σε άλλα έργα του).





