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/ 15. Folge

II, DIE ARTEN DER KONTRAPUNKTISCHEN SATZWEISE

Die Veriinderungsformen einer Tonfolge wie VergriBerung, Verkleinerung,
Unkehrung und Krebs treten uns im kontrapunktischen Satzstil hiufig
gegeniiber, Die Mehrstimmigkeit bedient sich dabei der Fihigkeit umseres
GehOrs, das eine lMehrheit won Stimmen einzeln verfolgen kann.

In der polyphonen Satizweise wird nun eine Melodie in verschiedenem Zeit-

abstend yon mehreren Stimmen vorgetragen, oder aber sie wird von a.nderen,
gleichzeitig erklingenden Melodien begleitet - wobei dieses "Begleiten"

nicht etwa einem "Unterordnen” gle:.ohzuetzen ist.

1 i er und do ter (mehrfacher) Kontrapunkt

Exrklingen nun zwei oder mehrere selbstindige Stimmen glidthodiigs, , missen
sie auch zueinander passen, sie missen auf den Zusammenklang Schritt fir
Schritt Bedacht nehmen, d.h, also, sie haben bestimmte intervallische
Beziehungen einzugehen, die im wesentlichen aus Konsonanzen bestehen,
wie wir sie schon bei der Klanglehre kemnen gelernt haben: Einklang,
Terz, Quint, Oktav.
Bestiinde aber ein Satz ausschlieBlich aus diesen Intervallen, so wiirde er
primitiv und langweilig wirken, wie dies unser Notenbeispiel (Redio Osterr.)
Nir. 46a zeigt, wo die Oberstimme pus leuter Akkordtdnen des c.f. besteht:

e

L ( " R > @ |
D:.es‘é berstimme ist alles eher als eine gute Melodielinie., Ein guter

Kontrapunkt wird daher moglichst auch Durchginge, Vorhalte und Wechselttne
verwenden, wie unser Beispiel 46b:
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Vertauschen wir in diesem Beispiel die beiden St:unmen, so entsteht im

o 15 u"I‘tal(}ﬁ-e:!.n intervallischer Zusemmenklang, der im strengen Satz zls

Dissonanz aufgefaBt wiznd ......(46D, 3 Takt).

Ist ein Stimmentausch aber méglich - g0 daB die Oberstimme nun zur Unterstimme
wird und umgekehrt -~ ohne daB dadurch die Gesichtspunkte der strengen
kontrapunktischen Stimmfithrung verletzt werden, wie in 46c:
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Er findet sich vor allem in den Imstrumentalwerken bei Bach, wie z.B,

in seiner 6. zweistimm, Invemtion, wo es helfit:

Jo¢SeBach, 6. zweistimm, Invention, S 14, 8 Takte

# 1 (mit Exiliirung)
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Werden in diesem Sinne drei Stimmen miteinander vertauscht, so handelt
es sich debei um einen dreifachen Kontrapunkt, bzw, bei vier Stimmen
umcmenvierfachenmimm XA ELE 1
Wmmmmhﬂmmmwmwmm

und bei finf Stimmen um einen fiinffachen Kontrapunkt, fiir den wir ein
Musterbeispiel im Finhle von Mozarts "Jupitersymphonie" finden., Die finf
Tonfolgen werden vorerst einzeln, als selbstindige Themen eingefithrty verabeitét
und in verschiedentlichsten Kombinationen zueinander in Beziehung gebracht:
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bis sie zuletzt gleichzeitig erklimgen und inmerhalb von 31 Takten immer
wieder in verschiedener Weise untereinander vertauscht werden:
H z Mozart: Jupiter Symphonie, Finale S 61 £

Kontrapunktische Kunstfertigkeit in hdochster Vollendung bietet ums J¢S. Bach
in seiner Hotette "Komm, Jesu,Komn” mit einem achitsiimmigen Kontrapunkts:

# 2 J,S. Bach: Motette "Komm, Jesu, komm"™, S 10 ~ 13
Die Tecimik der frithesten mehrstimmigen Musik - wie gie in der Epoche der

niederléndischen Schulen besonders gepflegt wurde - berunt auf dem kontra-
punktierenden Cantus firmus. Man epricht in diesem Zusammenhang von dexr

2., Centus-firmus~Bearbeitung.

Wir verstehen unter c.f. eine feste,unverinderliche Melodie. NEBIHE BXEX
Diese bildete nun die Grundlage, um die sich kontrapunktierende Gegenstimmen
ranken., In der Vokalmusik ¥ag diente dem Satz sehr oft eine Volksliedmelodie
als c.f. Die wertvollste Art der Volksliedbearbeitung aus der Bliitezeit

der Chormusik - mit dem o.f. in der hohen Minnerstimme ~ im Tenor - zeigt
ein Beispiel von Caspar Othmayrs

# !'f C. Othmayrs Stolzer Schreiber (Es ist ein Schnee) UK 4928
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Brachte dieser Satz die sehr strenge und damals seltene Art "Note gegen Note"
=~ erimnern Sie sich unseres Notenbeispieles Nr, 41, auf jeden Ton des C.f.
fallt gleichzeitig ein kontrapunktierenders

\/H = o o 2 ) @ > © |

Y I

¥ |
P :

\ ) A 2 e g e o &

v

%mms Ton Horb leg:"l‘zon“t;:ca.pu.\'xlctle:cende Téne, die dem c¢.f., auf jedem Ton

gegeniibergestellt wurden, man hatte dadurch nahezu den Findruck einer
honpphonen Setzweise. Hingegen bedient sich ein Satz von Paul Hofhaymer
bereits einer freien Kontrapunktierung mit kombinierten Halben, Vierteln
und Achtelnotenwerten, Bindungen und anderer auflockernder Mittel:

-— Paul Hofhaymer: Meins Traurens ist/ kop. 20069/7
\3 Ges.Zeit: S 92

In genz freier Polyphonie ist auch Melehior Francks “Das Bergwerk" gehalten,
Als Besonderheit léBt der XKomponist gleichsam als "Devise" den Liedanafang
voraus iwishieremx von der c-f, -Stimme intonieren, ehevor sich das freie
Stimmengewebe dazugesellt, Franck sX¥¥E setzte zur Uberschrift dieses Satzes
die Erklirung:"Musikalischer Bergkreyen, in welchen allweg dex Tenor
zuovorderst intoniret, in contrapuncto colorato suff 4 Stimmen gesetzet",
Niixrnberg 1602.

‘][{ é Melchior Franck: Das Bergwerk wolln wir preisen
Alte Madyigale S 59

Die iiberkommene Weise des Liedes wird dabei meist vom Tenor vorgetragen,
wihrend die Begleitstimmen sowohl iiber, als auch unter dem o.f. dazu
kontrapunktieren oder sie auch nachahmen, Sie halten sich dabei aber
immer an den Aufbau des Liddes, der im allgemeinen mit der Strophenzeile
des Textes iibereinstimmt. Mit der APEEHLZRHE genzuen Festlegung, ob diese
Stitze mun rein vokal oder auch insirumental zusgefilhrt werden mitsmx ktnnen,
nehm man es demals nicht so ermst. Sie waren durchwegs wahlweise
"ou gsingen oder zu spielen”. Besonders gut zu solisiischem Vortrag eignen
gich die c.f.~ Tenorlieder, bei denen denn die kontrapunkitierenden Stimmen
- gleichsam als Begleitstimmen ~ instrumental ausgefithrt werden,wie in dem

folgenden Satz von Imdwig Senfls

’L’L Indwig Senfl: Entlaubet ist der Walde 71620/8 1/Ii
GeZe 65 71200




In diesem letzten Satz von Iudvig Senfl bringt die instrumentale Unterstimme

die Liedmelodie immer voraus. Hs ergibt sich dadurch eine Art Zwiesprache

dieser Stimme mit dem gesungenen o.f. Wir oprechen indiesem Zusemmenhang
von einem c,f.-Duett,

Als reiner Vokslsatz hingegen ist Heinrich Issacs bekanntes "Immsbruck, ich
mb dich lassen® erfunden, bei dem der c.f, imxiix in der Oberstimme erscheints
H, Isaac: Innusbruck ich muB dich lassen
GoZe 96
In Choralvorspiel wird die C-f.-Bearbeitung hiufig auf das rein Imstrumentale
uUbertragen. Es handelt sich dabei um eine Xentoreipraxis des protestantischen
Gottesdienstes. Der Organist spielt eine Choralmelodie mit sehr prignanter
hervorgehobener Registrierung und ziert sie mit anderen Stimmen kontrapunktisch
aus. Horen wir uns daraufhin den 1. Vers des Chorels "Christ ist erstenden™
im Bachschen Chorsatz und anschliefend da%aéﬁgeng%ggpiel dgglhsilsters:
JoS, Bach: Christ ist erstanden 171703
Org.Mus. BA.VII/S 6
Als eine Weiterentwicklung der Choralbearbeitung miissen wir die Choralfantasie
betrachten, wo einem abschnittweise vorgetragenen c.f.-Choral eine frei
erfundene Tonfolge gegeniiber tritt, die jeden Choralabschnitt einleitet
und ihn ~ sobald er erklingt - auch begleitet. Der 9. Satz aus Bachs
Motette "Jesu, meine Freude" macht uns diese Art der C-f.-Bearbeitung
deutlich:

J.S. Bachs Jesu, meine Freude, S 24, bzw. 25, Tkt 318

Ihre Kronung aber erfuhr diese Art der C,f.-Bearbeituung in vielen Kantaten
von Jo8. Bach und in den Passionen des Meisters, Wenn wir daraufhin gleich
seine Kantate Nr.1 "Wie schon leuchtet der Morgenstern" betrachten wollen,
80 hiren wir vorerst deren Schluficlioral, der ums dic C,f-Melodie deutlich

horen 1lt8t:
Rach: Wie schon leuchtet der Morgensterm, SchluBchoral

Und nun die prachtvolle Chorfantasie des einleitenden Chorslchors. Auch hier
wieder die frei erfundencn Tonfolgen der instrumentelen Vor- und Zwischen-~
spiele, die auch den C.f. des Sopran begleitens

Bach:w.0. Einleitungschoxr

Die neuere Chormmeik nimmt diese Technik der C.f.~Bearbeitung wieder auf,
Hugo Distler 1iBt das bekannte Weihnachtslied "Es ist ein Ros entsprungen®
in seiner"Weihmachtsgeschichte" in immer neuer Gestalt erklingen, besonders
treffend etwa an der folgenden Stelle, mit dem c,f, im Tenor:

H. Distler: Weihnachtsgeschichte § 16 £




