=10 18, Folge

/ 2. Abschnitts EINFUHRUNG IN DIE GRUNDBEGRIFFE DES KONTRAPUNKTS

I, VORBEGRIFFE UND ENTWICKLUNG DES KONTRAFUNKTS

Eine der Hltesten Formen der Mehrstimmigkeit ist der Satz "Note gegen Note”,
eine Art des Tonsatzes, beli dem mehrere Stimmen immer glelchzeitig von einer
Hote zur nichsten fortachreiten, Der Begriff "punctus contra punctum” do.h.
"Hote gegen Note" ergab schlieBlich das Wort "Kontrapunkt®.

(\' Sehen Sie unser Notenmbeisplel Nr, 41:
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Einem c.f.,~ man versteht darunter eine feste, unverinderliche Melodie - der
hier sus der beksrmtel RoAFonga tiona Aiemel hooh,de komm ich he¥besteht,
wurde Note fiir Note eine zweite Stimme als Kontrapunkt beigegeben.

Diese zweite, kontrgpunktierende Stimme kenn dabel sowohl els Oberstimme
iiber den c,f. - wie in 41a - oder als Unterstimme unter den c.f. - 41D -
gelegt werden. Der nedgefundeme Kontrapunkt muBl ebemso wie der o.f. ein
melodisches Eigenleben besitzen (es miiBte alsc eigentlich besser heiSen
“Linie gegen Linie"), Dariiber hinaus mu8 der Kontrapunkt aber auch bei gleich-
zeitigen Exklingen mit dem c.f. 2ls Zusammengehoriges Ganzes, als hohere
Einheit aufzufassen sein.

In der weiteren Entwicklung verstand man dexn unter "Kontrapunkit” die Lehre
von der Satzweise im polyphonen Stil,

Erinnern wir uns nochmals an die Stileigenheiten der polyphonen Satzweise,
die ihre selbstindigen, einander gleichwertigen Melodielinien ohne Riicksicht
auf harmonische Bindungen fithrt, wie uns dies beispielsweise Bachs dreistimm,

Sinfonia Nr. T zeigts
Baocht Dreistimm, Invention Nr. 7, 6 Tekte , 8- 46

im Gegensatz zur homophonen Satzwelse, wo eine Melodielinie von den iibrigen
Stimmen klanglich unterstiitzt wird, wie im Finalsatz von Beethovens

Elaviersonate op.2, Ir.1

L‘( z Beethovens Klav,.Son, op.2,Hri, Finale, S 15

Bevor vir uwns mun mit den Gegebenheiten des Kontrapunktes niher befassen,
gind noch einige Vorbegriffe zu kliren:
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“lielodie vt Bewegung". Sofeme sich diese Bewegung mun euf eine einzelne
Helodielinie exstrackt, so sind dieser natirlich viele iSglichkeiten zur
Entfeltung gegeben. Sobald sich ihr aber eine sweite Stimme belgesellt,

®.5 die Art der Bewegung der beiden Stimmen swangsliufig ngch bestimmten
Gesetzen exfolgen, die das Wesen der sogen, "Stimmfihrung” ausmechen. Beispe 42.
Wir kemnen drei MSglichkeiten der §timmenbewegungs

Die gerade Bewegung (42a)

Die Stimmen stelgen oder fallen gleichzeitig, wobel es nebnsichlich ist, ob
sie stufenweise fortschreiten .... oder ob sie springen ...

Ein Sonderfall der geraden Bewegung ist die Parallelbewegung:42b

Beide Stimmen schreiten oder springen in gleichen Intervallen.

Die alten Melster vermdeden die Parellelfithrung weitgehend, well dadurch
die Eigenstiindigkeit der melodischen ILinich weitgehend verlogen geht.

Bei dex Gegsnbewegung gehen die Stimmen aufeinander zu oder entfermen
gich voneinander 42¢.

Bleibt eine Stimme liegen, withvend sich die asmderen stufen~ oder sprungweise
fortbewegen, 80 sprechen wir von Seitenmbewegung, 424

Wenden wir uns noch den Vertinderungsmbglichkeiten einer Tonfolge zus Beisp, 43.
Diese karm sich auf die Arordnung dex Tonfolge beziehen, elso die melodische
Struktur verindern, wie dies bei der Umkehrung dexr Fall ist:

Venn es in Bachs "Kunst dex Fuge"

vorerst heiBts apiter abers
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so haben wir es hier mit einer Umkehrung der Tonfolge zu tun,

Auch die rhythnigche Cestalt, deh. such dém Notenverte miws$ther Tone
karn veriindert werden, Belsp. 44

Wir sprechen von VergxSBerung einer Tonfolge, wern sie auf doppelte oder

dreifacke Hotenwerte asusgedehnt wird, 44a :
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in Bachs C_moll-Fuge aus dem 2, Bde des WIK wird vorerst das Thema
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durchgefihet und erscheint spiter sweimel in der VergrtBerung; zuerst also normals
Bachs WIK II, Fuga II, § 8, 4 Takto

und yun in der Vergrtferung - gleichzeitig exklingt auch der Normalablauf
dexselben Tonfolgh vorerst in der Ober-, demn in dexr Untmﬂm,bc
Bach: Fortsetsung w.o. gb Tkt 14 - 21 (Exklirung bei Tkt 19)

Ungelcehrt heben wir es mit einer Verkleinerung su tun, wemn eine gleich-
bleibende Tonfolge ihve Hotenwerte suf die Hilfte oder ein Drittel verringert,
44b.

fAuch flir dlese rhythmische Verindexrung finden wir ein Beigpiel in Bachs

Wi, und swar die E-dur-Fuge aus dem 2. Band, wo das Thema heifts
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das an spiterer Stelle vsﬂzleix;ert wird, Wieder zuerst die Einfithrung

in der Formalgestalis

t”l“f@ Bachs WK II, Fuge IX, § 42, 6 Takte
wn die Verkleinerung, die alle vier Stimmen betrifft:
(11 Bachs Fortsetzung w.o0. ab Tekt 26 - 30
Bhythmische Verinderungen ktnuen sich in einer Tonfolge auch nur suf eingelne

Téne beschxiinken, So kormmte unsere Folge von Wr 43 nun so erxklingens
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Schon diesen letzie Beispiel zeigte uns, daf meledische und rhythmische
Verinderungen einer Tonfolge euch gleichzeitig auftreten konnen,

Die VII. Fuge aus Bachs Kunst dex Fuge t mt der Veﬁf.leinenmg
der suletzt eespd.elten Tontolgex ,_.:*- e T S I
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Oberstimme, aber im Normalrhythmus folgen:

Horen sle es im Zusammenhangs .
#5- Bachs Kunst dexr Fuge, Fuga VII, 6 Takte -




Exklingt eine Tonfolge von hinten nach vorne, so sprechen wir von einem
Krebsgang ~ oder kurs - K r e b 8. Vg]j.. Sie Notembeispiel 45:

Die Normalgestalt 'wird zum Krebs verinderts
/ v ‘)\. £ e ‘i f ! .\: cir T Pliol 2 g l
HC o Cask ol s S alngac

¥reilich handelt es sich hierbel um eine kiinstliche Veriinderung, die bei
komplitierterer Tonfolge kaum mehr mit dem Ohr wahrgemommen werden kann,

wie 2.B. in Beethovens Klaviersomate op. 106, der sogenammten Hammerklapier-
sonate, déren Fuge des SchluBsatzes mit der Tonfolges

Hammerklaviersonate, Fuge, S 541, Tkt 16 -~ 23

eingeleitet wird, und die spiter die gesamte Folge in der Unterstimme im
Krebsgang ( die Oberstimme komtrapunktiert dazu frei) wieder bringt:
Hammerklaviersonate weo. S 547, Tkt 153 - 174
(wird dasm exilirt!)

Nach Klérung dieser Vorbegriffe wenden wir uns der

Entwicklung des Xontrapunkies
Zle
Das erste Jelrtausend begniigte sich im wesentlichen mit einstimmigem
Gesang, Aber schon im 8, und 9, Jahrhundert begaxmen die ersten Versuche
der Mehrstimmigkeit. So ist uns eus éémer Bemberger Hondschrift (um 850)
ein Stlick erhalten, das durch Parallelfiihrung von Quarten eine gregorianische
Helodie im Simne einss “"Klangbendeg" klanglich verbreitert:

Bemberger Handschrifts Rex coeli, domine/ Aufmahme
(41t S 33)

Freilich handelt es sich hier noch nicht um echte Mehrstimmigikeit, da die
zweite Stimme die Melodie der ersten mur “nachzeichnet", die Einstimmigkeit
also auf eine breitere Klangbasis stellt, sie sozusagen "potenziert”,.

Dariiber hinaus begamn msm in der Schule von "Notre Dame®™ ~ sie bezog ihren
Hamen von der beriimten Pariser Kathedrale - die Entwicklung einer

hbheren Mehrstimmigkeit, in der die einzelnen Stimmen ein Eigenleben
entfalteten, Damit wurde die Schule ¥I&k von Notre Deme nicht mur zum

Zentrum der neuven mehrstimmigen Kirchemmmsik sondern tat damit auch den
ersten Schritt km 2zu einer Entwicklung der abendlindischen Kunstmusik,

die bis heute moch nicht abgeschlossen ist.

Vorerst wurde eine in langen Ténen orgelpunktartig ausgehaltene gregorianigohe
Melodie mit einer reich verzierten Oberstimme - dem sogen., Discantus -

in einer Art und Velse wversehen, die mm:%&g Improvisation anhdrt:
Leonin: Judaea et Jerusalem
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diese Umsplelungen von langen Haltetonen waven damale sehr beliebt, fulrten
8ber bald gu den absonderlichsten Auswilchsen, vemn sich den mwel Stimmen noch
eine dritte oder gar vierte wugesellte, dle demn melst irgendwelchen weltlichen
entatammten, die untereinander woder stimmungswiBig, noch rhythmisch oder
welodisch irgendwie zussmmenpatten, Es wurde e¢insig und allein deveuf geachtet,
da8 an den Schwerpumkten der Betomung (wir wiirden heute sagen am Tektanfang)
ein Crundklang stand (meist die leere Quint)s

Wemn 2,8, sum gregoriahischen o.f. "Propter veritates” im Baf—
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@s handelt sich dabel um den Beginn des Graduale zum Rosenkranzfest - ein
Loblied Gottes = ein naives Liebesliedchen tritt "Kleinss Lied, schwing
dich auf zu der Hachtigell im Hedn” wnd iliberdies moch ééa Bekenntnislied
eines behaglichen Schlemmers "Am 0fen im kalten Wintexr, schiitz ich besonders
geptkeltes Fleisch" wie dies im "Chancomnete®™ dex Fall ist, so versteht man
den Text wohl koum, a2ber auch das klanglichs Produkt ist nicht gerede leicht
verstindlich, Das rhythmische Resultut der sehr eigenwilligen Stimmen ist
allerdings ungemein xeizvolls

Chonconnete (Finstein S 174)

Diese bevorzugte mehratimmige Kunmtform des 13, Jhe nammte men "Motetus®
und verstand dorunter, wie eben gehirt, den mehratimmigen und mehriextierten
Tongsatz. Die kunstvolle Aufseichnung der sich discantierenden Stimmen aber
varde Eontrapunkt genamt ; ein Ausdruck, der achon im 14, Jhe
allgemein gehriachlich ist.

Aber auch in der weltlichen Musil: gewonn munmehr die kunstvolle Mehvstimmigkeit
immer grifere Bedeutung, wie uns der sechotimmige englische Sommerianon aus
dea denn frithen 14 Jhe beweist:

Sommerkenon (Aufnahme)

Die Technik der Mehrstimmigikelt erreichte einen ersten Hohepunkt in

Guillevme de Macheut, dessen Schaifen die verschiedemsten Fommen wie

Motette, Ballede, Rondesux usw, umfeft, Machaut (1377 als Kenonikus su Reims
gestorben) schuf die evste vollgiltige mehrstinmige Messe dexr Musikgeschichte,
eine Fepitmesse sur Exdmung Karls V. "Hissa de Hostre Dame", Selbstverstindlich
fihrt des Werk die gregorianische Melodie ... (53) dds c. £, durch

und zeigt uns von der grofardigen Hohe der kontrepunkitischen Kunst ilwes
Schipfers:

C. Macheuts Messe Nostre Dame, 1, Kyrie




Des 15 Jahrhundert trachte einen ungeheuren Aufschwung der kontrapunktischen
Satuwelse, die namentlich durch die sogen. niederlindischen Schulen zur
Hochblite gelangten. Die fiihrende Rolle in dexr Musik, die wihrend des
gotischen Mittelalters bei Frenkreich lag, geht oun fiir die nichsten

150 Jahwe an die Niederlinder iiber. Der filhrende Meister am Beginn dieser
niederlindischen Bpoche Guillaume Dufay, eines der gréSten melodischen Genies
der Musikgeschichte. In seinen Hymmen 1i8t er den Anfang, als eine Art
Intenatio im gregorienischen Choral voraussingen. In dem mun folgenden
dreistimmigen Satz wird der c.f. meist von der Oberstimme gesungen, wihrend
sich dle beiden kontrapunktiersnden Stimmen mit ihr in zeuberhafter
Klanggestaltung verschmelzen; BIEXEYXEY

# {2 Dufay: Hymnus "Christe redemptor ommdum”

Als technisch am hchsten stehender “eister der niederléndischen Polyphonie
und els pedeutendster Komponist vor Palestrins ist Josquin de Pres anzusehens
Sein hoher Ruf lag vor allem darin begriindet, daB er neben der vollendeten
Beherrachung aller kontrapunktischen Kinste seine Melodien dem Worte und
dessen Simn in fliissigerm,geschmeidiger Form anzupessen verstand, wie dies in
seiner "Missa Pange lingua'zum Ausdruck kommt. Auch hier bildete der
gregoriamische Choral die Grundlages Pange linqua gloriosi, corporis mysterium,
wisde im 1, "Kyrie" so verzrbeitet:

vﬁl{z Josguin de Press: Missa "Pange lingua", 1, Kyrie
Die nun allgemein gepflegten kontrapunktischen Formen wurden durch immer
kunstvollere Gebilde bereichert. War es vorerst die freie Imitation = d.i.
die Nachahmung einer lMelodie in einer anderen Stimme - so fiihrte die strenge
Imitation zum Kenon und zur Fuge, Dabel bedienten sich die Niederlinder in
in ihrer HMotettenkunst aller Veriationsmiglichkeiten wie VergrifSerung,
Verkleinerung, Umkehrung, Krebs und deren Kombinatioren und fiihrten damit
die Intwicklung des Kentrapunkts gu ungeshnter Hbhe, die schlieSlich ihre
Krénung im Werk des griften Meisters und Vollenders der katholischen Kirchem-
misik fand: Giovanni Pierluigi Palestrinas

74/ / 7 Palestripas Papae Marcelli, 1, Kyrie
Paleetrinas grofier Zeitgemosse, der Niederlinder Orlando di Lasso fiihrte
neben dem italienischen Meister die Motettenkumst zu gréfter Vollkommenheit.
Er erscheint aber iiberdies in seinen Madrigalen, Chansons und anderem weltl.
Vokalformen als der groSe Gegenpol Palestrinas auf dem Gebiete weltl. Kunst:

_74( /5_ Lassus: Baver, was trigst im Backe
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