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Franz Kaern

Methodische Anregungen fiir den
Kontrapunktunterricht aus Quantz’ Flotenschule

Dieser Aufsatz handelt von pragmatischen Uberlegungen zur Metho-
dik des Kontrapunktunterrichts. Das historische Lehrwerk, aus dem
diese Methodik Anregungen schopft, ist keine Kompositionslehre,
sondern eine historische Instrumentalschule, nimlich der Versuch einer
Anweisung die Flote traversiére zu spielen aus dem Jahr 1752 von Jo-
hann Joachim Quantz. Doch erschopfen sich Lehrwerke wie dieses
nicht im instrumentaltechnischen Training. Quantz schreibt in seiner
Vorrede:

»Ich habe mich deswegen auch in die Lehren vom guten Geschmacke in der
praktischen Musik etwas weitlaufig eingelassen. Und ob ich zwar dieselben
hauptsachlich nur auf die Flote traversiere angewendet habe: so konnen sie
doch auch allen denen nutzlich seyn, welche so wohl vom Singen, als von Aus-
ibung anderer Instrumente Werk machen, und sich eines guten musikalischen
Vortrages befleifligen wollen. [...] Denn da ich nicht blos einen mechanischen
Flotenspieler, sondern auch mit demselben zugleich, einen geschickten Musik-
verstindigen zu ziehen bemiihet bin: so mufl ich suchen, nicht allein seine Lip-
pen, Zunge und Finger in geh6rige Ordnung zu bringen; sondern auch seinen
Geschmack zu bilden, und seine Beurtheilungskraft zu schirfen«.’

Bekanntlich wird im Kontrapunktunterricht gemeinhin zwischen vo-
kal-linearem Kontrapunkt des 14. bis 16. Jahrhunderts — v#lgo: der Re-
naissance — und dem instrumental-harmonischen Kontrapunkt der Ba-
rockzeit unterschieden. Die Melodiefithrung des ersteren ist an den or-
ganischen Moglichkeiten und Begrenzungen der Gesangsstimme aus-
gerichtet und orientiert sich mit dem Primat des Sekundschritts tiber
wenige emphatisch-expressive Spriinge am Gesang des gregorianischen

1 Die Zitate und die Abbildung 1 sind folgender Ausgabe entnommen: Johann
Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen,
Breslau 1780, Bayrische Staatsbibliothek Miinchen, Signatur 4 Mus.th. 1274,
verfiigbar unter http://www.bsb-muenchen-digital.de/~db/1052/bsbros27689/
images/index.html (zuletzt aufgerufen am 13.4.2014). Das Zitat oben ent-
stammt dem ersten, mit X gekennzeichneten Blatt der Vorrede. Die Blitter X,
X1, X2 und X3 umfassen jeweils Vorder- und Riickseite.
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Chorals. Im Gegensatz dazu richtet der barocke Kontrapunkt seinen
Blick weg von der Gesangsstimme auf das Instrument, dessen natiirli-
che Grenzen weiter gesteckt sind. Besonders wichtig sind hierfiir die
Streichinstrumente, die groflere Intervallspriinge innerhalb einer Me-
lodielinie mithelos integrieren kénnen aufgrund des Instrumentenbaus
mit vier oder mehr Saiten, gestimmt in grofleren Intervallen wie der
Quinte. Gleichzeitig profitiert diese Art der melodischen Konzeption
bekanntlich vom wachsenden Dur-Moll-tonalen harmonischen Be-
wusstsein, so dass weite und dissonante Spriinge wie tibermifiige
Quarten, verminderte Quinten oder Septimen nun als Teil spezifischer
harmonischer oder gar funktionaler Vorginge wahrgenommen werden
koénnen und so ihre vormalige melodische Unbrauchbarkeit ablegen.
Es entsteht eine Melodik, die gegentiber der fritheren modalen mehr-
dimensionaler wirkt. Man spricht von der latenten Mehrstimmigkeit
einer Stimme.

In meinem Kontrapunktunterricht begegneten mir immer wieder
Probleme der Studierenden, diesen Schritt von der vokal-modalen zur
instrumental-Dur-Moll-tonalen Linienfithrung mitzugehen. Die Stu-
dierenden trauen sich kaum, die Begrenzungen einer Stimme im Sinne
der latenten Mehrstimmigkeit zu sprengen, grofiflichigere, instrumen-
taler gedachte, virtuosere Stimmverliufe zu konzipieren, die bewusst
den Faktor Raumlichkeit mit einbeziehen. Freilich gibt es auch in der
Barockzeit Fugen »im alten Stil«, die das Vorbild des Ricercars mit
einer engeren Stimmfithrung wiederbeleben. Doch gehort meines Er-
achtens die andere, instrumentalere Seite zu einem umfassenden Ver-
stindnis von Barockmusik unbedingt dazu. Man beraubt sich eines
wichtigen Affekts, wenn man vor der kreativen Aneignung einer sol-
chen Kontrapunktik zuriickschreckt, weil man die vermeintlich nicht
zu durchdringende Komplexitit eines solchen Satzes scheut. Wie diese
Scheu aufzubrechen ist, beschiftigt mich immer wieder. Hier kommt
Quantz’ Flotenschule mit einem besonderen Aspekt ins Spiel:’

2 Streng genommen entstammt Quantz’ Flotenschule der Zeit nach Bach. Doch
unterscheiden sich gerade die Figurationen, die Quantz zum Erlernen von
Verzierungstechniken einfacher Geriistmelodien vorstellt, idiomatisch und
diastematisch nicht wesentlich von denjenigen, die uns in Bachs Kontrapunktik
laufend begegnen, so dass die stilistische Unschirfe der Methodik nicht weiter
ins Gewicht fillt.
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Barocke Musik gewinnt ithre Weitrdumigkeit und instrumentale Virtu-
ositit zu einem nicht geringen Teil aus ihrer oft reichhaltigen Orna-
mentik. Diese war im frithen Barock in erster Linie improvisatorische
Angelegenheit des Ausfihrenden im Moment des Musizierens. In der
Kontrapunktik Bachs wird diese strukturelle Ebene von vornherein
mit komponiert und durch motivische Konsequenz zu einer Verdich-
tung des Satzes gefiihrt. Quantz behandelt im XIII. Hauptstiick seiner
Anweisung die »willkithrlichen Verinderungen tiber die simpeln Inter-
valle«, also die Technik des Verzierens von Geriistmelodien. Aus einer
Vielzahl von illustrierenden Beispielen, die bei Quantz in den Noten-
tafeln IX bis XVI zu finden sind, sei in Abbildung 1 eine grundlegende
melodische Wendung herausgegriffen:

TAB: XI. Fig: 6

Abbildung 1: Quantz 1752, Auszug aus Notentafel XI.

Jede Verzierungstabelle beginnt mit einer melodischen Situation, die
aus zwel bis finf Tonen besteht. In einigen der Beispiele folgt eine Art
Akkordsatz derselben, aber nicht im Sinne einer klassischen vierstim-
migen Harmonisierung. Vielmehr wird um die Melodieténe eine
klangliche »Wolke« gelegt, die einen harmonischen Tonraum oberhalb
und unterhalb des Melodiegeriists 6ffnet und das Klangmaterial zum
Ausschmiicken jedes einzelnen Melodietons liefert. Der Schiler, der
eine Technik der Verzierung lernt, trainiert auf diese Weise gleichzeitig
seine Fahigkeit, hinter einer bloflen Melodielinie eine klangliche Folie
zu erkennen. Der Tonraum der Klangwolke kann mit Dreiklangs-
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brechungen, Wechselnoten und Durchgangsbewegungen bis zu weit
ausholenden Tonleitern durchmessen werden. Je konsequenter an ei-
ner bestimmten Motivik festgehalten und mit dieser bewusst gearbeitet
wird, desto mehr kann sich die Figuration vom flichtig Improvisatori-
schen 16sen und zu motivischer Substanz verfestigen. Dabei steigern
sich Quantz’ Verzierungsbeispiele meist in ihrer rhythmischen und di-
astematischen Komplexitit, ausgehend von relativ engschrittigen Um-
spielungen des Gertistes zu weit ausgreifenden, sprunghaften Erobe-
rungen des Tonraums um das Gertist herum. Auch wenn Quantz dies
mit Blick auf die Improvisation lehrt, so lassen sich diese Anregungen
doch sehr effektiv gerade auch auf die Schriftpraxis der Komposition
tibertragen. Es empficehlt sich, solche Verzierungen nicht nur in ithrem
Umgang mit Tonraum, akkordeigenen und -fremden Ténen sowie mit
Motivik zu analysieren und dhnliche Gestalten in komponierter Musik
aufzuspiiren, sondern auch zu spielen.

Erste satztechnische Ubungen bewegen sich am besten zunichst in
einer lediglich einstimmigen melodischen Struktur, um ein grundle-
gendes Gespir fir barocke Melodiebildung zu entwickeln. Dies lasst
sich dann auch auf mehrstimmige Zusammenhinge tibertragen. So ist
es beispielsweise praktikabel, eine Choralmelodie zu verzieren, die
man vorher mit einer solchen »Wolke« einer einfachen Harmonisie-
rung umgeben hat, etwa an der Regola dell’Ottava orientiert, eventuell
mit wenigen eingestreuten Zwischendominanten, verminderten Sept-
akkorden und Vorhaltsbildungen angereichert. Getibt wird z. B. das
motivische Strukturieren einer durchgehenden Sechzehntelbewegung,
bei der aufgrund der rhythmischen Einformigkeit das Augenmerk
ganz auf die bewusst gestaltete motivische Qualitit von Spriingen,
Liufen, Dreiklangsbrechungen und Knickfiguren gelenkt werden soll.
Dieser Melodietyp ist in barocker Instrumentalmusik nicht selten. Als
Vorbild hierfiir kann etwa der erste Satz Allemande aus Johann Sebas-
tian Bachs Partita a-Moll BWV 1013 dienen (Abbildung 2). Bach ver-
wendet hier eine iberschaubare Anzahl von Grundmotiven, die in
verschiedenen Zusammenhingen Verwendung finden und den durch-
laufenden Sechzehnteln Struktur und Halt verleihen. Neben dem Ge-
stalten von Zusammenhingen sollte dabei auch auf Aspekte der Ener-
getik von unterschiedlich gearteten Motiven und ihrer Kombinationen
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sowie auf die Gestaltung des Tonraums verwiesen werden, um das
Entstehen von Monotonie zu vermeiden.

Hauptthema a-Moll

T T =
| — i ————
e

—I-la'ﬂ._—"-—rl-. je¥y ¥

Kadenz e-Moll
chromatisch steigende Sequenz chromatisch fallende Sequenz d (Tenorklausel)
d

Abbildung 2:J. S. Bach, Partita BWV 1013 fir Flote solo,
Allemande, erste Reprise.

Bei sich an solchen Vorbildern orientierenden Ubungen fungiert das
Gerdst einer Choralmelodie mit seiner harmonischen »Wolke« als Ge-
rippe, das die Kadenzziele und Phrasenlingen der zu gestaltenden
Sechzehntelmelodik bestimmt. Abbildung 3 zeigt ein typisches Sech-
zehntelmotiv, es sei hier x genannt, mitsamt einer Reihe von Ableitun-
gen, die durch Umkehrung, Krebs, Krebsumkehrung sowie die unter-
schiedliche Lage der dem Motiv eigenen Wechselnote innerhalb oder
auflerhalb des Sprungintervalls gebildet werden konnen. Die Grofle
des Sprungintervalls kann dabei je nach harmonischer Situation von
der kleinen Terz bis zur Oktave variieren, und dennoch wird das Mo-
tiv durch seine charakteristische diastematische Gestalt erkennbar blei-
ben (vgl. Abbildung 3).

Motiv x kann mit einer gewissen Anzahl anderer Figuren wie Ton-
leiterbewegungen, Dreiklangsbrechungen, Knickfiguren usw. kombi-
niert werden. Gern geschieht auch der steigende Sprung in einen
Vorhaltston, nachdem sich die Melodielinie vorher, als der Ton noch
konsonanter Bestandteil des vorangehenden Klanges war, von ihm aus
fallend abgewendet hat (siche Abbildung 4 — die gestrichelten Bogen
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zeigen, wo ein solcher Vorhaltston konsonant vorbereitet und dann im
Aufwirtssprung wieder aufgegriffen wird).

Motiv x aus stei lem Sprung und anschlieRender Wechselnote in Gegenbewegung mit verschiedenen Sprungintervallen von k3 bis 8
8 87
—

r4 i k6 5

Abbildung 3.

Eine andere Variante dieser Ubung (siche Abbildung 4b) zielt auf eine
Motivik mit prignantem rhythmischem Gestus ab (etwa als Siciliano).
Es kommt hier wie auch bei der vorigen Ubung nicht primir auf die
Erkennbarkeit der zugrunde liegenden Choralmelodie an. Nicht das
Variieren derselben an sich ist Thema der Ubung. Vielmehr soll eine
sich in organischer Weise weitrdumig entwickelnde Melodie angestrebt
werden, die mit einem Uberschaubaren Repertoire einiger motivischer
Grundelemente eine moglichst grofle Flexibilitit bei gleichzeitiger
Okonomie der Motivik verwirklicht. Die Choralmelodie bietet dafiir
nur den Anlass. Experimentiert werden kann dabei mit dem abwech-
selnden Platzieren der Figurationen oberhalb und unterhalb der Ge-
risttone oder mit dem allmihlichen Losen einer anfinglich starren
Bewegung in fliefendere Notenwerte zu einer Kadenz hin.

a) Durchgehende Sechzehntel
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Abbildung 4.
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Sehr praktikabel fiir das Uben mehrstimmiger kontrapunktischer
Komplexe — bewusst erst einmal auflerhalb konkreter grofiformaler
Zusammenhinge — sind Sequenzstrukturen. Dabei kann als Sequenz-
glied ein einfacher harmonischer Quintfall, bestehend aus einem Sept-
akkord und seiner Auflsung, genutzt werden. Er ldsst sich in ver-
schiedener Weise sequenzierend vervielfachen und wird kontrapunk-
tisch aus melodisch charakteristischen Einzelschritten zusammenge-
setzt, die zur Auszierung einladen (siche Abbildung s).’

e —— Era— | o S a— "
(3 ! ! . . : i
o \____"9- -
7 3 3 1 5 1 5 3 1 1 V7 I
Abbildung s.

Festzulegen ist hierbei zunichst die Dauer der beiden Klinge inner-
halb einer zu wihlenden Taktart, denn dies hat einen direkten Einfluss
auf die Linge der zu konzipierenden Motive des Sequenzgliedes. Es ist
sinnvoll, moglichst viele unterschiedliche metrische Situationen zu
probieren: schnellere oder langsamere Klangprogressionen, geradtakti-
ge oder ungeradtaktige Metren mit duolischer oder triolischer Binnen-
struktur, gleiche oder ungleiche Linge der beiden Klinge, also die
Folgen lang-kurz oder kurz-lang. (Einige solcher Grundkonstellatio-
nen zeigt Abbildung 6.) Eine Vielzahl solcher metrischen Dispositio-
nen stimuliert oder provoziert eine Vielfalt unterschiedlich langer und
individuell gestalteter Motive, woraus eine ganze Reihe charakteristi-
scher Affekte entstehen kann.

gleich lang gleich lang lang / kurz kurz / lang gleich lang gleich lang  sehr lang / sehr kurz
langsam geradtaktig  schneller langsam ungeradtaktig schnell

7 | T
2 == =

Abbildung 6.

3 Die Zahlen im Notenbeispiel beziehen sich dabei auf die jeweiligen Akkordto-
ne des Dominantseptakkordes und des Auflosungsakkordes. So bezeichnet die
Zahlenfolge s-1 die Tenorklausel, welche von der Dominant-Quinte zum
Grundton des Auflosungsakkordes fillt.
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Zunichst ist aber zu beachten, was Quantz in §7 der Anweisung
schreibt:

»Ueberhaupt mufy man bey den Verinderungen allezeit darauf sehen, daff die
Hauptnoten, woriiber man die Verinderungen machet, nicht verdunkelt wer-
den. Wenn Verinderungen iiber Viertheilnoten angebracht werden: so muf§
auch mehrentheils die erste Note der zugesetzten eben so heiflen, wie die simp-
le: und so verfihrt man bey allen Arten, sie mégen mehr oder weniger gelten,
als ein Viertheil. Man kann auch wohl eine andre Note, aus der Harmonie des
Basses erwihlen, wenn nur die Hauptnote gleich wieder darauf gehoret wird«.*

Was heifft das? Quantz empfiehlt, eine Verzierung zunichst mit dem
zu verzierenden Ton zu beginnen und schliefllich auch wieder zu be-
enden, so dass das Motiv insgesamt klar den grundlegenden Melodie-
schritt reprisentiert, egal mit wie vielen Tonen und wie weitrdumig
dieser ausgeschmiickt wird (Abbildung 7a). So lisst sich auch besser
kontrollieren, dass bei der Kombination zweier Stimmen durch die
Verzierung keine ungewollten Oktavparallelen entstehen. Die Folge 1-
1 kann ja ein Quintfall oder Quartstieg sein und bei linearem Ausfil-
len der jeweiligen Bewegung die Fortschreitungen 3-1 (steigend) oder
s-1 (fallend) streifen, was dann zu Konflikten mit derjenigen Stimme
fithren kann, die einen dieser beiden Schritte vollzieht. Es ist aber auch
reizvoll, mit den melodischen Grundschritten freier zu spielen, etwa
zwel verschiedene in einer einzigen Figur zu vereinen, wodurch sie
tatsichlich latent zweistimmig wird, wenn man die Gerlsttone beider
Grundschritte mitsamt ihrer jeweiligen Auflosungen horbar macht:
Ein Leitton kann etwa Scheitelpunkt eines melodischen Knickes sein
und dadurch zunichst unaufgel6st in der Luft hingen bleiben, bevor
seine Auflosung nachgereicht wird, nachdem der andere Grundschritt
erfolgt ist (Abbildung 7b). Oder aber eine Stimme beginnt mit einem
Ton des ersten Klanges, beispielsweise der Terz, erreicht aber letztend-
lich einen anderen, wie z. B. die Septime, und 16st diese im nichsten
Klang zu dessen Terz auf, wihrend eine andere Stimme die umgekehr-
te Bewegung durchfiihrt, hier also von der Septime zur Terz des Sept-
akkordes, welche in den Grundton des folgenden Klanges leitet (Ab-
bildung 7c).

4 Quantz, Anleitung, 120.
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a) Melodisierung eines Grundschrittes:

3 (3) ) 1 3 7 3

Abbildung 7.

Bei der Kombination verschiedener Stimmen zu einem mehrstimmigen
Satz miissen nun nicht alle Stimmen gleichzeitig an einer solchen weit
ausladenden Melodiebildung beteiligt sein. Die Gesetze des Kontra-
punkts erstreben den Ausgleich von Kriften, das Wahren eines insge-
samt waltenden Gleichgewichts, die Ricksicht, eine Stimme zurtick-
zunehmen, wihrend eine andere sich in den Vordergrund spielt. Hat
man eine mehrstimmige Grundstruktur dieses harmonischen Quint-
falls konzipiert, lasst diese sich als Sequenzglied vervielfiltigen und in
unterschiedliche Bewegungen versetzen, ob in Sekunden oder in Ter-
zen fallend oder steigend, wobei Parallelismus-Sequenzen, Quintfall-
Sequenzen, zwischendominantisch steigende Sequenzen etc. entstehen.
Dabei koénnen die einzelnen Sequenzmotive jeweils in ihrer urspriing-
lichen Stimme verbleiben, oder aber es finden Permutationen der Mo-
tive durch die Stimmen im Sinne des doppelten Kontrapunkts statt.
Zusitzlich kann ein einmal gestaltetes Motiv auch im Laufe einer Se-
quenz weiter variiert werden, um ihr eine Entwicklung neben dem
bloflen Fallen oder Steigen »einzuimpfen«.” Solche Ubungen vermit-
teln gewisse satztechnische Grundfertigkeiten und Vertrautheiten mit
barocker Melodiebildung und Kontrapunktik, die in konkreten Zu-
sammenhingen von Inventionen, Priludien, Fugen, Suitensitzen, Trio-
sonaten und Passacaglien anwendbar werden. Quantz formuliert:

s Aus Platzgriinden musste an dieser Stelle auf den Abdruck eines Notenbei-
spiels verzichtet werden, welches diese unterschiedlichen mehrstimmigen satz-
technischen Situationen veranschaulicht. Dieses kann aber — zusammen mit
den anderen Notenbeispielen — unter http://www.franzkaern.de/Quantz
_Notenbeispiele.html abgerufen werden.
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»Ich will aber hiermit durchaus nicht Mannern, die sich sowohl in der Compo-
sition, als in der Ausfithrung, allgemeinen Beyfall erworben haben, Gesetze
vorschreiben. Nein: ich lege vielmehr ihre, und ihrer Werke Verdienste, die sie
von so vielen Andern unterscheiden, hier gleichsam Stiick fiir Stiick an den
Tag; und gebe dadurch jungen Leuten, die sich der Tonkunst widmen, Anlei-
tung, wie sie es anfangen miissen, wenn sie dergleichen berithmten Minnern
nachzufolgen, und in ihre Fufistapfen zu treten Lust haben.«

Und eben diese Lust am Kombinieren, Experimentieren und Knobeln
gilt es beim schopferischen Nachvollziehen dieser Techniken zu we-
cken und zu férdern. Kontrapunkt ist keine Hexerei, sondern eine
Frage der Ubersicht, des Blicks fiir den Kern im Ornamentalen. Und
andererseits ermoglicht er die Freude daran, im spielerischen Umgang
mit Ornamentik trotz aller Umwege das klare Ziel nicht aus dem Auge
zu verlieren.

6 Quantz, Anleitung, Vorrede X2/Vorderseite.
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