Uber die Tradition des Cantus-firmus-Kanons. Eine Erganzung
zum Thema: Bach und das Mittelalter

Von Hans GriB (Leipzig)

Als Heinrich Besseler seinen Beitrag zur Wissenschaftlichen Bachtagung Leip-
zig 1950 ,Bach und das Mittelalter™ vortrug, war sein spites Hauptwerk
_Bourdon und Fauxbourdon — Studien zum Ursprung der Niederldndischen
Musik? im Erscheinen. Hauptgegenstand dieser Studien war das Entstehen
der ..dominantischen Tonalitit* (These 37); sie wird verstanden als ,,das natiir-
liche System der Tonalitit® (These 51), als ,,dem Organismus des Menschen
angepaBt® (These 52). Jahre spiter gewinnt der Gedanke noch schirfere Kon-
turen, es heiBt zu Dufays Liedsitzen der mittleren Zeit:

.Zu den . . . Spatwerken mit Dur-Tonalitit vergleiche man Dufays mittlere Schaffenszeit . . .
Tonale Harmonik beherrscht aber auch die Werke in Moll; Kirchentonarten sind Ausnah-
men. Im 18. Jahrhundert wurde die Musik durch die tonale Harmonik mehr und mehr auf
den Menschen bezogen. Diese Blickrichtung nahm im 15. Jahrhundert Dufay erstaunlich
vorweg."3

Zugleich wird hier in jihem Sprung die tonale Harmonik des 18. Jahrhunderts
als in besonderem Mafe auf den Menschen bezogen verstanden, eine enge
phianomenologische Klammer verbindet Dufays Werk mit der musikalischen
Welt des 18. Jahrhunderts, Renaissance und Barock werden als von verwand-
ten Momenten geformte historische Situationen gesehen, als eine unter-
brechende Phase wird von Besseler der Manierismus der Zeit zwischen 1530
und 1600 erkannt. Es ist hier nicht der Ort, iiber Einwinde und Gegenvor-
stellungen zu diesem Versuch einer phidnomenologisch begriindeten Epochen-
gliederung zu handeln, immerhin verdient der an systemimmanenten Krite-
rien orientierte Denkansatz hohes Interesse. Wichtig ist fiir den vorliegenden
Gedankengang jedoch, daB die Blickrichtung Besselers bei der Behandlung der
Bezichungen Bachs zum gesamten Raum der auf ihn gekommenen musikali-
«chen Tradition der Entwicklung der Harmonik das entscheidende Gewicht
sumaB. Sie ist das konstituierende Moment des ,,euphonischen Kontrapunkts®,
in dem seit dem 15. Jahrhundert, das heift seit Dufay, der Klang als neue
Grundkraft an die Stelle des Rhythmus getreten sei. Er bildet den , Einheits-
ablauf* des Klangstroms, der durch Bach seine zusitzliche Prigung durch den
Affekt erhilt: . Der Einheitsablauf ist bei Perotin vom Rhythmus geprigt, bei

4

Dufay vom Klangstrom, bei Bach von der Affektdarstellung.™

L Bericht iiber die Wissenschaftliche Bachtagung der Gesellschaft fir Musikforschung Leip-
zig 23. bis 26. Juli 1950, im Auftrage des Deutschen Bach-Ausschusses 1950 brsg. von
W. Vetter und E. H. Meyer, bearb. von H. H. Eggebrecht, Leipzig 1951 (im folgenden
zit. Bachtagung), S. 108 ff.

2 H. Besseler, Bourdon und Fauxbourdon — Studien zum Ursprung der Niederlandischen
Musik, Leipzig 1950.

3 Y. Besseler, Das Renaissanceproblem in der Musik, AfMw 23, 1966, S. 1 ff., insbesondere
SHg

4 Bachtagung, S. 116.
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Diesen fundamentalen Gedankengang begleiten Erwigungen, dic weitere Ver-
gleichsmomente zwischen Bachs Werk und verschiedenen Phasen der #lteren
Musikgeschichte betreffen. (Der von Besseler benutzte Begriff | Mittelalter” fiir
alles wesentlich éltere sollte mit kritischer Vorsicht betrachtet werden und wird
deshalb im folgenden nicht weiter verwandt.) Einmal werden hier bestimmte
Formen des Parodieverfahrens benannt, zugleich die These vertreten, daB} »der
gebende Teil . . . hierbei die Profanmusik® gewesen sei, beides fiihrt zu folgen-
dem Schluf3:

»Dreimal beobachten wir ecinen einheitlichen Gesamtstil® mit Parodieverfahren. In allen
drei Fillen verdankt die neue Musiksprache ihre chrzcugungskraft dem weltlichen Ele-
ment: bei Perotin dem Tanz, bei Dufay der Liedkunst, bei Bach der Instrumentalmusik und
der Oper.*®

Schlieflich werden in frappierendem Uberblick die drei diskutierten Stilpha-
sen als geschichtliche ,Anfangszeiten™ bezeichnet, wobei in ausfithrlicher Ar-
gumentation Bachs Werk den beiden vorangehenden epochalen Erscheinungen
zugeordnet wird :

»Wir dirfen Bach in der Tat mit den Meistern vergleichen, die frither als Begriinder ihres
Zeitalters genannt wurden. Perotin steht am Anfang der Gotik, ebenso wie Dufay am Be-
ginn der Niederlindischen Epoche. Beide iiberragen den Geschichtsverlauf durch momnu-
mentale Grofle ihrer Leistung. Der Abstand von Jahrhunderten macht ihren einmaligen
Rang deutlich. Das gibt uns cinen Hinweis fiir die Gesamtauffassung Bachs. Auch scine
Kunst ist nicht nur ein letzter Gipfel, das Ende einer Tradition, sondern zugleich ein An-
fang. Hier erleben wir einen Neuansatz der Geschichte. Mit Bach beginnt in Wahrheit
das Zeitalter der deutschen Musik.“6

Angesichts der Fiille und Komplexitit der Vergleichsmomente fillt bei ge-
nauerem Durchdenken der immer wieder faszinierenden Gesamtschau abend-
lindischer Musikgeschichte — denn um nichts Geringeres handelt es sich — auf,
dals ein Formmoment iiberhaupt nicht erwogen wird, von dem man aber mit
Fug und Recht sagen kann, daf} es tatsichlich als uniibersch- und uniiberhor-
bare Kategorie formaler Organisation musikalischer Kunstwerke in allen drei
von Besseler verglichenen Stilphasen eine hervortretend wichtige, weil konsti-
tuierende Rolle spielte und im Verlauf einer nun tatsichlich ungebrochenen
Tradition als musikalische Grundkategorie erhalten blieb, obwohl sie in ihren
historischen Entwicklungsstadien charakteristische Verianderungen ihrer forma-
len und damit zugleich sozio-funktionalen Qualitdt erfuhr. Gemeint ist das
Prinzip des Tenor-Cantus-firmus in seiner zunichst einstimmigen, bald auch
zweistimmigen Form sowie in der aus ihm entstehenden Form des Cantus-fir-
mus-Kanons. Es gibt cine liickenlose Entwicklung dieses Kompositionsmoments,
dic von den Discantus-Partien der Organa der Schule von Notre Dame zu
Paris im 13. Jahrhundert bis zum Orgelbiichlein, zum Dritten Teil der Cla-
vier-Ubung und verwandten Kompositionen Johann Sebastian Bachs fiihrt
und — das ist ein Thema fiir sich — an diesem Punkte abbricht, nicht aufgenom-
men wird, offenbar nicht mehr entwicklungsfihig iiber das Vorliegende hinaus
ist, hochstens als Symbol mit deutlicher Erinnerungswirkung zitierbar bleibt —

5 Ebenda, S. 114.
6 Ebenda, S. 130.




Uber die Tradition des Cantus-firmus-Kanons 157

der ,,Gesang der Geharnischten® in Mozarts ,,Zauberflote — und gelegentlich
in historisch orientierten Kompositionsstilen zuriickgerufen wird, so von Max
Reger und Paul Hindemith.
Um idber die allgemeine Feststellung hinauszugelangen, soll der histo-
risch-kompositorische Sachverhalt vom Ursprungsstadium ab etwas ausfithr-
licher beschrieben werden.
Modus und Ordo sind die zentralen Begriffe, mit denen die Musiktheorie des
3. Jahrhunderts die rhythmische Organisation musikalischer Prozesse be-
schreibt. Sieht man von der selbstverstindlich voraussetzbaren theologischen
Interpretationsaura ab, so bleibt als rationaler Kern, dall mit sechs Modi sechs
rhythmische Figuren beschrieben werden, die den iiberwiegenden Teil melo-
discher Organisation erfalbar und projektiv denkbar machen, dafl anderer-
seits mit Ordo die Haufigkeit beschrieben wird, mit der die rhythmischen Fi-
guren der Modi angewandt werden. Anonymus IV, einer der bedeutendsten
Theoretiker der Zeit, beschreibt dies mit lakonischer Klarheit (in deutscher
Ubersetzung) : ,,Uber Mensuren und Discantus. Erster Modus: Drei Noten in
Ligatur, dann zwei, zwei, zwei soviel man will. In dem ersten Ordo drei No-
ten in Ligatur, dann zwei und dann eine kurze Pause, in dem zweiten Ordo
zwei Noten mehr, der dritte Ordo wichst um wieder zwei Noten iiber den
zweiten.”” Aus Modus und Ordo werden so die Stimmen der Organa konzi-
piert, es bleibt genug an freiem Rest, der vorerst theoretisch nicht erfafbar ist
und in der weiteren Entwicklung zunichst eine untergeordnete Rolle spielt.
Zentral wichtig werden die sogenannten Discantus-Abschnitte der Organa, in
ihnen ist die Grundstimme, der Tenor, strikt meist nach einem, gelegentlich
auch mehreren der sechs méglichen Modi formuliert. Mit der unverkennbaren
Absicht rationalisierten Formwillens werden Tenor-Abschnitte wie der fol-
gende konzipiert®:
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7 F. Reckow, Der Musiktraktat des Anonymus 4, Wiesbaden 1967 (Beihefte zum AfMw.
4-5.).

S In der Ubertragung von H. Husmann, Die drei- und vierstimmigen Notre-Dame-Organa,
Kritische Gesamtausgabe (mit Einleitung), hrsg. von H. Husmann, Leipzig 1940 (Publi-
kationen alterer Musik, Jg. 11), S. 114.
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Zugrunde liegt hier wie in fast allen derartigen Féllen ein Teil einer gregoria-
nischen Melodie, sie stammt in diesem Falle aus der Liturgie zum Kirchweih-
fest. Bemerkenswert ist, dafl dieses Stiick gregorianischer Choral zum Ton-
material mit dem Charakter der neutralen, verfiigbaren Objekthaftigkeit wird.
Dies ist daran abzulesen, daB die Melodie, anders als in der Quelle, wieder-
holt wird, diese Wiederholung jedoch so organisiert ist, dafd sie als solche
verschleiert wird durch die rhythmische Formulierung. Es sind zwei ,,Durch-
fiihrungen® des gregorianischen Melodiefragments, die erste in freier Benut-
zung des finften Modus, die zweite in deutlichem finftem Modus und sech-
stem Ordo.

Ohne auf die Spezialproblematik von Notation und Uberlieferung einzugehen,
sei gesagt, daB derartige Abschnitte die Urform der Motette bilden, wenige
Jahrzehnte nach den Organa von Notre Dame ist ein Repertoire von einigen
Hunderten von Motetten tiberliefert. Sie enthalten samtlich als konstituieren-
des Formmoment einen Tenor, der mit den unserem Beispiel entsprechenden
Formcharakteristika versehen ist: Regelmifigkeit der rhythmischen Formulie-
rung, Wiederholung von Melodieteilen oder -ganzen, absichtsvolle Struktu-
rierung, gelegentlich mit der Tendenz zur Verschleierung melodischer Beziige.
Als Beleg diene ein Tenor einer Motette aus dem Codex Bamberg, einer um
1300 in Nordfrankreich zusammengestellten Sammlung von Motetten”:
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9 In der Ubertragung von P. Aubry, Cent Motets du X11Ie. Siécle publiés d’aprés le Manu-
scrit Ed. IV. 6 de Bamberg par P. Aubry, Bd. 1—3, Paris 1908; Bd. 2, Transcription en
Notation Moderne et mise en partition: Motette XXXVIII, S. 76-78.
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Als wesentlich fir diese Erscheinung fillt auf, daf ein deutlicher Wechsel der
sozialen Funktion ablesbar ist: Das verfiighare Tonmaterial geistlicher Her-
kunft wird zum Ort einer emanzipatorischen Profanitit. So kénnen zum Tenor-
zitat eines Kyrie ein franzésisches weltliches Liebeslied und ein lateinischer
Spruch tuber Probleme des Zolibats gesetzt werden,'” zum Tenor Portare — das
~tragen™ bezieht sich auf das Holz des Kreuzes Christi, das den Leib Jesu ge-
tragen hat — zwei franzosische Liebesgedichte, die das schwer zu tragende Leid
unerfillter Liebe besingen.!! Der Vorgang laft sich bis in die Motetten Guil-
laume de Machauts vielfach belegen, es muf} hier geniigen, darauf hinzuweisen,
dafl zur asthetischen Subjektivitit auch der Funktionswandel in der Beziechung
zum geistlichen Ausgangspunkt der Komposition sich gesellt.!

Es ist hier nicht der Ort, im Detail zu belegen, daf} diese beiden Positionen
sich als kompositorische Haltungen iiber Dufays, Ockeghems, Josquins und
ihrer Zeitgenossen Werk bis in manche Nebenstiicke des Wittenbergischen Ge-
sangbiichleins Johann Walters verfolgen lassen; erst hier zeichnet sich am pro-
testantischen Choral ein neues Moment ab. Neben den Marien-Messen Dufays
steht die ,Missa Se la face ay pale”, die als Tenor-Cantus-firmus in meht-
fachem Proportionskanon den Tenor einer franzésischen Ballade Dufays ver-
wendet. Hier ist die gedankliche Richtung verdndert: dem Ordinariumstext
der drei anderen Stimmen steht die weltliche Ballade als Cantus firmus gegen-
iber. Zum Cantus firmus kann auch das pure Tonmaterial an sich werden,
Josquin schreibt die schon unter seinen Zeitgenossen beriihmte ,,Missa super
La sol fa re mi“, sie wird von Glarean als , missa elegans™ verstanden, mit der
Josquin ..den Spétter* habe spiclen wollen.” Deutlicher kann kaum gezeigt
werden, dafd selbst den Zeitgenossen die Wertigkeiten der anspruchsvollen
kontrapunktischen Musik — und die war stets cantus-firmus-gebunden — nicht
im funktional-liturgischen Bereich aufzugehen schienen. Hiermit wird eine
Problematik beriihrt, die gegenwirtig noch nicht befriedigend lésbar zu sein
scheint; das soll an einem Beispiel verdeutlicht werden: Einer der Fille, in
denen Josquin das rationale Kalkiil der Cantus-firmus-Komposition tiberaus
weit getrieben hat, ist die Psalmmotette ,,Domine, Dominus noster”, deren

10 Ebenda, Motette XXVI, S. 53/54.

11 Ebenda, Motette LVI, S. 120/121.

12 In anderen Fillen bleibt die originale Intention des Tenortextes jedoch erhalten und wird

von den tropierenden Texten der Zusatzstimmen verstirkt. Vgl. hierzu H. H. Eggebrecht,
Machauts Motette Nr. 9, AfMw 19/20, 1962/63, S. 281 ff., und 25, 1968, S. 173 f.
— Ubrigens miBte in diesem Zusammenhang auch Besselers verfiihrerischer Begriff der
»Tenor-Gesinnung™ mit allen seinen Implikationen kritisch durchdacht werden. Vgl. H.
Besseler, Bourdon und Fauxbourdon, Studien zum Ursprung der niederlandischen Mu-
sik, 2. Aufl., Leipzig 1974, S. 81 ff.

13 Vgl. H. Osthoff, Josquin Desprez, Bd. 1, Tutzing 1962, S. 166 ff.
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fiinfmal wiederkehrender Cantus firmus ebenso wie die zugehorigen Pausen-
takte sich im streng durchgefiithrten Proportionskanon 2 :3 : 4 :5 : 6 vergro-
Bern. Helmuth Osthoff, der in seiner ausfithrlichen Besprechung'® die Interpre-
tation von August Wilhelm Ambros ,im Sinne der Segensworte ,crescite ct
multiplicamini‘‘ ausdriicklich ablehnt, hilt andererseits fir sicher: ,Nach dem
Sinn und Wortlaut des Psalms kann der Augmentationstenor nur als Symbol
fir das auf Erden und im Himmel anschwellende Lob Gottes, verbunden mit
dem Gedanken an seine in der Schopfung sich offenbarende Grofle gedeutet
werden.” Selbst wenn man zugesteht, dal trotz des Fehlens einer Moglichkeit
der Zuordnung von Kompositionsanlage und Textworten — es ist im ganzen
Psalm von Anschwellen des Gotteslobs nicht wortlich die Rede — ein Verstand-
nis in der von Osthoff angedeuteten Richtung moglich ist, so kann das Stiick
in seiner kompositorischen Substanz keinesfalls daraus schliissig abgeleitet wer-
den, wohl aber aus der Tradition des strukturbestimmenden Cantus-firmus-
Kanons und seines immanenten Formpotentials. Jedenfalls darf dieses Mo-
ment nicht zugunsten theologischer Motivierungen ausgeklammert werden.

Bei dem Versuch einer Konturbestimmung des Tenor-Cantus-firmus-Satzes muf5
man mit dem Erscheinen des Wittenbergischen Gesangbiichleins®® Johann Wal-
ters einen neuen Zug feststellen. Der Cantus-firmus-Satz, im Prinzip durch die
Entwicklung der Motette aus imitierenden Stimmpaaren bereits historisch tiber-
holt, erhilt durch die Bindung an die frithprotestantischen Chorile insonder-
heit Luthers einen bis dahin unbekannten Grad theologischer Verbindlichkeit,
der jedoch nicht auf irgendeiner Figur- oder Abbild- beziehungsweise Symbol-
funktion beruht, sondern allein auf der Tatsache, daf’ hier traditionelle Satz-
technik hohen Kunstwertes mit einem ideologisch hochbrisanten volkslaufigen
Liedgut verbunden wurde. In dieser Form findet der Cantus-firmus-Satz auf
verschiedenen Wegen, die zu benennen sein werden, Eingang in die protestan-
tische Kirchenmusik des 16. Jahrhunderts und in deren Entwicklung in das
Werk Johann Sebastian Bachs.

Als Charakteristika der Cantus-firmus-Sitze Johann Walters seien genannt:
Erstens: Jeder Choral wird als Ganzes behandelt, das heil3it als Liedeinheit,
jedoch mit deutlicher Trennung der Liedzeilen durch Pausen. Zweitens: Ent-
sprechendes gilt fiir die Bearbeitungen lateinischer liturgischer Gesange. Drit-
tens: In sechs deutschen und vierzehn lateinischen Cantus-firmus-Sitzen ist ein
zweistimmiger Cantus-firmus-Kanon angelegt; er wird grofitenteils streng
durchgefiihrt, gelegentlich aber auch mit Ausgleichung einzelner Stimmfiih-
rungsdetails. Viertens: In einer grofien Zahl von Sitzen werden cantus-firmus-
dhnliche Stimmfithrungen im Tenor oder im Discantus gebracht. Fiinftens: Eine
weitere grofle Gruppe enthilt Choralsitze, die den Choral in der Art eines ge-
selligen Tenorliedes, wie bei Isaac, Senfl und anderen, behandeln. 2

In den hier aufgefiihrten Formen fithrt der Cantus-firmus-Satz zu den Grund-
typen der geistlichen Musik des protestantischen Traditionsraums, allerdings

“ Ebenda, Bd. 2, Tutzing 1965, S. 139 ff.

15 Johann W alter, Samtliche Werke, Bd. 1 bis 6, hrsg. von O. Schréder und anderen, Kassel
etc. 1943—1973.

15a Hierzu gehort tibrigens auch Luthers deutsches Lied ,,Ein feste Burg ist unser Gott*.
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auf teilweise verschlungenen Wegen.'® Zunichst setzt sich sowohl in der Orgel-
komposition als auch im vokalen Ensemblesatz ein homophoner, oberstimmen-
orientierter und damit gemeindegesangfihiger Satz durch, der mit den Namen
von Nikolaus Ammerbach, Bernhard Schmid d. A., Jakob Paix bis zu August
Normiger einerseits, Lucas Osiander andererseits erinnert sei. Uber Samuel
Scheidts Gorlitzer Tabulaturbuch wird der homophone Orgelbegleitsatz als
Standardform der evangelischen Gemeindegesangspraxis bis zu Johann Seba-
stian Bach und schlieBlich bis zur Gegenwart tradiert.

Wie problematisch es jedoch ist, in diesem Zusammenhang auch die Satze des
Orgelbiichleins zu sehen, zeigt die Vorsicht, mit der Besseler!” dies versucht,
indem er zwar das Liedprinzip als darin dominierendes Moment bezeichnet,
meint, dal} die Choralweise als ,,echtes Lied, das mit seinem natiirlichen, allen-
falls leicht gedehnten Rhythmus dem Sopran anvertraut ist” zum ,innerlich
mitsingen” bestimmt sei, jedoch mit diesem ,innerlich” seine These schon so
weit eingeschrinkt hat, dal der angezielte Vergleich zum obligaten Liedbeglei-
tungsstil der Romantik in erster Linie auf die ,nach eigenem Gesetz durch-
gestaltete” Begleitung der Singstimme zielt, nicht auf diese selbst. Es bleibt
im Grunde ja doch unverkennbar, dal die Sitze des Orgelbiichleins Cantus-
firmus-Sitze sind; dafl von den fiinfundvierzig ausgefihrten Stiicken acht, also
fast ein Fiinftel, Cantus-firmus-Kanon-Stiicke sind, bestatigt diese Sicht.

Die Entwicklung des cantus-firmus-gebundenen Orgelstiicks als Teil der prote-
stantischen Kirchenmusik setzt in der musikgeschichtlichen Darstellung meist
mit dem Hinweis auf Samuel Scheidts ,, Tabulatura Nova™ sowie auf dessen
Lehrer Jan Pieterszon Sweelinck ein. Willi Apel™ hat wohl als erster gezeigt,
wie schwer erklarbar es ist, daB bei Sweelinck und seinem Kreis in katholischer,
seit den 1580er Jahren calvinistischer Umgebung eine so betriachtliche Menge
von Orgelwerken auf lutherischen Chorilen beruht. An diesem bisher wohl
nur ungeniigend gekliarten Punkt findet tatsdchlich der Umschlag statt, der
erstens Cantus-firmus-Satz altklassischer, das heif}t Josquin-Walterscher Pra-
gung, zweitens protestantischen Choral und drittens traditionellen Cantus-
firmus-Orgelsatz zu einem neuen Typus verbindet, der in seiner klassischen
Ausprigung durch Samuel Scheidt das Grundmodell evangelischer Orgelmusik
im 17. Jahrhundert und zuletzt im Werke Johann Sebastian Bachs abgibt.
Unser Interesse gilt im Rahmen des vorliegenden Gedankenganges dem Can-
tus firmus und Cantus-firmus-Kanon Bachs unter dem Blickwinkel der ein-
gangs an den Tenor-Bildungen des 13./14. Jahrhunderts abgelesenen Momente.
Cantus firmus wie Kanon bewirken als vorher gewihlte und geplante Form-
kategorie Konsequenzen fiir die Erstreckung und strukturelle Gliederung des
Satzganzen. Dieses Satzganze kann motettisch sein und damit engstens verbun-
den mit weit zuriickreichenden Traditionen, es kann partitenhaft figurierend
sein in direkter Abkunft von der Lehrergeneration Pachelbel-Bohm—-Buxte-
hude, und es kann ein Concerto/Sonatensatz sein. Mit diesem letzten Satztyp

16 Vel. hierzu die Darstellung von W. Apel, Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis
1700, Kassel etc. 1967, insbesondere S. 93 ff.: Der protestantische Orgelchoral.

17 Bachtagung, S. 123 f.

8 Apel, a.a. O, S. 319 ff., insbesondere S. 326.
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ist die Ebene der vielleicht wichtigsten formalen Leistung auf dem Gebiet des
choralgebundenen Komponierens bezeichnet. In der Konfrontation und Ver-
bindung der beiden modernen Satztypen einerseits mit der tradierten Leitform
des Cantus-firmus-Satzes — sie muf3 fiir das ausgehende 17. und beginnende
18. Jahrhundert gleichsam zur ,Natur® des Choralwesens gehort haben —
schlieft Bach zum letztenmal in der europiischen Musikgeschichte Elemente
der frithen Motettenform zu seiner Gegenwart in giiltigen Kunstwerken auf.
Dabei kommt es in der Auseinandersetzung von Concerto/Sonatenform und
Cantus-firmus-Satz zu einer Fiille individueller Losungen. Sie fiihren in Ein-
zelfallen dazu, dafd der Cantus firmus nur noch als angehingte Episode eines in
sich integren Triosatzes erscheint (BWV 664: ,, Trio super: Allein Gott in der
Hoh’ sei Ehr; BWV 655: ,,Trio super: Herr Jesu Christ, dich zu uns wend™),
dal} er unter Umstinden ginzlich in thematischem Material verschwindet (BWV
680: ,,Wir glauben all an einen Gott™).

Einer der bemerkenswertesten Fille ist die berithmte und kaum zu bewilti-
gende Bearbeitung von ,,Vater unser im Himmelreich® (BWV 682), der ,,Canto
fermo in canone” ist im Oktavabstand angelegt, in der fiinfstimmigen Kom-
position wechseln die Einsdtze der Kanonstimmen nach einem fiir Bach nicht
ungewohnlichen Muster zwischen Sopran I (S) und Tenor I (T):
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Dabei haben die Kanonstimmen stets einen Abstand von zwei Takten, nur in
der vierten Zeile verringert sich dieser auf einen Takt. Das ist insofern auf-
fallig, als sich der Zweitaktabstand ohne groflere Schwierigkeit hitte einhalten
Jassen :
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(mit einer Scheinauflésung des Vorhalts in einer Nebenstimme)

Sollte hier die Intensitit der Textinterpretation besonderen Rang haben? ,,Und
willst das Beten von uns han* lautet die entsprechende Zeile der ersten Strophe.
Oder sollte Bach hier einem spontanen Impuls wihrend des Komponierens
gefolgt sein? Fragen, die kaum zu beantworten sind, die sich jedoch trotzdem
cinstellen angesichts der ganz anderen Erscheinungsweise der eigentlichen Zwi-
schenspiele: Sie unterliegen nicht einer vorgegebenen Verlaufsordnung, son-
dern ergeben sich aus der Nétigung, jeweils einen vom Cantus firmus unabhin-
gig sinnvollen Zwischensatz zu entwerfen, der einen einleuchtenden Abstand
zwischen den Choralzeilen formuliert. Die Dauern dieser Zwischensitze unter-
liegen offenkundig keinem vorgegebenen Plan: 11/12 — 7/8 — 6/7 — 6/7 — 8/9 —
6/7 — 8 Takte konnen geziahlt werden, jedoch ist die Zihlung wegen der Schwie-
rigkeit der Abgrenzung der zu zdhlenden Einheiten fraglich (daher die Doppel-
angaben). Oberstes Gebot war offenbar das sinnvolle Fortschreiten des Satzes,
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das in einem Gegensatz zu den vorgeplanten Einheiten der Cantus-firmus-
Paare mit ihren wechselnden Einsatzorten konzipiert wird.

Wie aber erscheint dieser Plan im horbaren Vorgang des gespielten Chorals?
Ein gewifl unverdichtiger Zeuge, Hermann Keller, sagt dazu:

.Vater unser im Himmelreich ... ist in der groBen finfstimmigen Bearbeitung ... dic
komplizierteste und am schwersten verstindliche aller Choralbearbeitungen Bachs. .. Der
klanglichen Verwirklichung stehen aber fast uniiberwindliche Hindernisse entgegen: Wie
bei dem fiinfstimmigen ,Christe, du Lamm Gottes® aus dem ,Orgelbiichlein’, hat Bach auch
hier je eine c.f.-Stimme und eine Figurationsstimme zusammengekoppelt; ihrem Ausdruck
und ihrer Fihrung nach miiBten sich aber beide so deutlich wir nur moglich voneinander
abheben. Dies ist nach Bachs Vorschrift aber vollig unméglich; ich habe noch nie das Stiick
von einem Spieler auch nur halbwegs befriedigend vortragen horen. Der einzige Ausweg
scheint mir der zu sein, nur die Figurationsstimmen, und zwar auf zwei Manualen, selbst
zu spielen, die beiden kanonischen Stimmen aber von einem zweiten Spieler auf einem
besonderen Manual vortragen zu lassen (oder, auf einer viermanualigen Orgel, auf zwei
Manualen!) ; erst dann kann man sowohl den c. f. wie die beiden figurierenden Stimmen
deutlich von einander unterscheiden, — und damit sind dann wenigstens die klanglichen
Voraussetzungen zum Verstindnis gegeben . ..*1

Es ist aus auffithrungspraktischen Verbindlichkeiten klar, dafl die Trennung
von obligater Nebenstimme und Cantus-firmus-Stimme schlechterdings nicht
praktiziert werden sollte, weil sie eine interne Qualitit der Partitur verfalscht;
im Gegenteil muf evident werden, daf hier der Cantus-firmus-Kanon einer
ahnlichen Verbergung unterliegt, die schon im 13. Jahrhundert Strukturmomente
als interne, aber nicht offen zutage liegende verborgen sein liei: der Cantus
firmus ist verborgen im iibergeordneten Prinzip einer autonomen Kompo-
sition.

Vielleicht spielt die Idee des verborgenen Cantus firmus eine wichtigere Rolle,
als man in unserer analytisch denkenden, registrierenden und instrumentieren-
den Praxis annehmen mochte. Partituren, die diesen Gedanken nahelegen, sind
nicht selten:

BWYV 656: O Lamm Gottes, unschuldig (Verse 1 und 2)

BWYV 657: Nun danket alle Gott

BWYV 666: Jesus Christus, unser Heiland

BWYV 667: Komm, Gott Schopfer, heiliger Geist

BWV 668: Vor deinen Thron tret ich

BWYV 669: Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit

BWYV 675: Allein Gott in der Hoh sei Ehr

BWYV 685: Christ unser Herr zum Jordan kam

BWV 686: Aus tiefer Not schrei ich zu dir

BWYV 687: Aus tiefer Not schrei ich zu dir. Alio modo

BWV 695: Christ lag in Todesbanden

Bei der Bestandsaufnahme der auf diese Weise durch Manualbindung klang-
lich ,,verborgenen* Cantus firmi stoft man auf eine zweite Form der ,,Verber-
gung®, die Kolorierung mit Manieren und willkiirlichen Verinderungen. Wie

19 H. Keller, Die Orgelwerke Bachs. Ein Beitrag zu ibrer Geschichte, Form, Deutung und
Wiedergabe, Leipzig 1948, S. 205 £.
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weit die hier angeschnittene Frage reichen darf, ob sie auch fir die Ausfiih-
rung (hinsichtlich Registrierung und Kolorierung) ,unverborgener” Cantus
firmi gilt, kann hier nicht erértert werden. Es sei nur darauf hingewiesen, dafy
die Zuteilung des Cantus firmus an das Pedal grundsitzlich in andere Richtung
zielt.

Die Regulierung der Dauern durch Cantus-firmus- und Cantus-firmus-Kanon-
satz betraf noch bei Scheidt wie schon im 13. Jahrhundert auch die Linge der
Pausen zwischen den Cantus-firmus-Einsitzen. Sie findet bei Bach ihren proble-
matischen Widerstand. In den partitenhaften Sitzen des Orgelbiichleins ent-
steht dieser Widerstand noch nicht, die Zeilen des Chorals sind durch Fer-
maten getrennt, die hier, auller daB sie das Zeilenende anzeigen, nichts zu
bewirken haben, im Einklang tibrigens mit einer der traditionellen Fermaten-
bedeutungen. In allen ,,groferen und kunstreicheren Choralvorspielen™ ist die
sinnvolle Fillung der Abstinde zwischen den Cantus-firmus-Einsitzen eine
zentrale Formaufgabe, sie findet ihre Kronung dort, wo die Exposition der
freien Stimmen ein vollstindiges Ritornell eines Concertosatzes beziehungs-
weise einen geschlossenen Satzteil eines Sonatensatzes bietet. Der Cantus-fir-
mus-Einsatz kann nunmehr als obligat begleitetes Solo im Sinne eines Con-
certo- bezichungsweise Sonatensatzes gelten, er kann, anders gesehen, auch als
Seitensatz mit neuem zusitzlichem Thema verstanden werden. In jedem Falle
jedoch steht der zwischen den Cantus-firmus-Einsitzen verlaufende Satz wie-
derum unter der formalen Verbindlichkeit der Exposition. Das war schon bei
dem oben besprochenen Choralvorspiel BWYV 682 zu beobachten; wie weit
diese Verbindlichkeit gehen kann, mégen die obengenannten Choralvorspiele
zeigen, die den Cantus firmus als Anhang, teilweises Zitat oder gar nicht brin-
gen, gewild Einzelfille, die jedoch das Gefille einer Formtendenz zeigen, die
unwillkurlich zur Ablésung des Cantus-firmus-Satzes durch den Sonaten/Con-
certo-Satz neigt. Uberdeutlich wird dies bereits in einem Satz wie BWV 650,
dem sechsten der Schiiblerschen Chorile ,,Kommst du nun, Jesu, vom Himmel
herunter”. Dieser aus einer Arie mit Solovioline tbertragene Satz — der ja
schon 1725 als Originalkomposition ein ,,Orgelchoral” gewesen ist — trigt deut-
lich das Gesicht eines Concerto/Sonaten-Satzes. Eine dreizehntaktige Exposi-
tion schliefft hauptsatzartig, ein sechstaktiges Cantus-firmus-Solo und der an-
schliefende Pausensatz umfassen zehn Takte als eine verdnderte Reprise der
Exposition, der nichste Cantus-firmus-Solo-Einsatz ist mit den anschlieBenden
zehn Takten Pausensatz die dritte Variation der Exposition, der vierte, kiir-
zeste Teil, ist gleichsam ein Cantus-firmus-Solo mit figurativer Begleitung,
schon in Takt 43 beginnt der fiinfte Teil, tiberhaupt ohne Cantus firmus wie die
Exposition, der sechste Teil ist eine verkirzte Variation mit der letzten Choral-
zeile, er mindet in die Reprise des Ritornells. Hier hat der Cantus firmus seine
strukturbestimmende Funktion ginzlich eingebifit, an seiner Stelle ist der
Sonatensatz der Solovioline das tibergeordnete Formprinzip, gewill ein Akt
kompositorischer, sicher unbewufiter Emanzipation von dem Choralvorspiel-
typus alterer Tradition wie der ,Fantasia super: Valet will ich dir geben®
BWYV 735, die wohl noch der Arnstidter Zeit entstammt.”

2 Einer spiteren Untersuchung mufl die Frage vorbehalten bleiben, welches Bild die Can-
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Unverkennbar vereinigen sich im Kanon stets, sei er Singradel, Cantus-firmus-
Regel oder Cantus-firmus-Geriistkanon, ,umgangsmafSige” Spielmomente mit
Geheimnistuerei und der Tendenz zu hochst artifizieller esoterischer Virtuosi-
tit des Komponierens. Nicht immer wird dabei das Interpretationsinteresse
Erfolg haben, das in jedem komplizierteren Kanon die gottliche Weltordnung
vorsitzlich abgebildet sehen will. Davon scheint in Bachs zeitlicher und sti-
listischer Umgebung wenig die Rede gewesen zu sein, um so mehr aber von
der Beherrschung des Komponierens als rationalem Verfahren.?! Die Kanons
des Musikalischen Opfers bieten eine Reihe von derartigen Meisterproben, die
Kanonischen Verinderungen iiber ,,Vom Himmel hoch da komm ich her” nicht
pur diese — mit dem ausgesprochenen Ziel, in eine Zunft der musikalischen
Wissenschaften aufgenommen zu werden —, sondern dariiber hinaus einen kaum
iiberhorbaren Ton von Spott, wenn in der finften Variation nach Abhandlung
von vier Umkehrungskanons in verschiedenen Intervallen mit ,.diminuzione™
und _alla stretta” noch zusitzliche Schwierigkeiten in gehaufter Bewaltigung,
gleichsam mit der linken Hand, angeboten werden. Liegt hier nicht der gleiche
Sachverhalt vor, der Glarean zu der Feststellung von Josquins kompositori-
schem Spott veranlaBte? Diese Kanons sind nicht mehr strukturbestimmend,
sondern spielend bewiltigtes Tonmaterial, man spurt, daf} die kinftigen Rét-
sel des Komponierens jenseits der Bewaltigung von Kanons liegen. Nach den
Kanons aus der Kunst der Fuge ist ,triftige Musik™ (um einen Ausdruck von
Carl Dahlhaus aufzugreifen) in dieser Form nicht mehr komponiert worden.

tus-firmus-Behandlung in vokal-instrumentalen Ensembleformen bietet. Die grofe Menge
des historischen Materials wird in Friedhelm Krummachers Arbeit Die Uberlieferung
der Choralbearbeitungen in der friiben evangelischen Kantate zum ersten Male in ihren
Umrissen greifbar. (Ubrigens kennt auch Krummacher den Begriff der ,artistischen Ver-
bergung des c. £..) Hinsichtlich der Kantaten und oratorischen Werke Johann Sebastian
Bachs kann hier nur andeutend gesagt werden, daB zwischen den intermittierenden Cho-
ralsitzen, wie Nr. 23 des Weihnachts-Oratoriums BWV 248 , Wir singen dir in deinem
Heer” und dem Einleitungschor der Kantate ,Ein feste Burg ist unser Gott* BWV 8o
mit seinem altstiligen Motettensatz und Cantus-firmus-Kanon der beiden Aufenstimmen
cin breiter Spielraum ist, dessen Trend vermutlich, wie das Beispiel der Schiibler-Chorile
zeige, in die gleiche Richtung weist wie die formale Entwicklungstendenz der Orgel-
chorile. Jedoch verlauft diese Entwicklung wie bei jenen auch hier in vielgestaltiger Ge-
gensitzlichkeit: Dem beinahe zum Stile antico gehorenden Motettensatz BWV 8o steht
der Eingangssatz der Matthius-Passion gegenuber, der mit dem Cantus firmus ,,O Lamm
Gottes, unschuldig® in einem ganz ,modern” konzertierenden, nicht dem Stile antico ver-
pflichteten Satz dessen zentralen Gedanken formuliert, der zugleich das ganze Werk
tragt. Auffallig ist daraber hinaus ein notationskundlicher Befund, der sich hier wie an
zahlreichen anderen Stellen findet: Cantus firmus und Cantus-firmus-Kanon sind unab-
hingig vom Notationsbild des Stile antico, sie konnen in diesem wie auch im Bild eines
neustiligen 4/4-, 3/4- oder ahnlichen Taktes auftreten. — F. Krummacher, Die Uberliefe-
rung ..., Untersuchungen zum Handschriftenrepertoire evangelischer Figuralmusik im
spaten 17. und beginnenden 18. Jabrbundert, Berlin 1965 (Berliner Studien zur Musik-
wissenschaft. 10.). C. Wolff, Der stile antico in der Musik Johann Sebastian Bachs. Stu-
dien i Bachs Spatwerk, Wiesbaden 1968 (Beihefte zum AfMw. 6.).

21 Vgl. hierzu die Darstellung bei W. Braun, Bachs Stellung im Kanonstreit, in: Bach-Inter-
pretationen, hrsg. von Martin Geck, Gottingen 1969, S. 106.
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Erst die zweite Wiener Schule versuchte unter der Reihen-Idee Arnold Schon-
bergs wieder, Ordnung ernsthafter musikalischer Prozesse durch Kanons her-
zustellen.

Bleibt zum Schlufs die Frage, warum Besseler diese Dinge nicht beriicksichtigt
hat, als es um Bachs Bezichung zum Mittelalter ging. Es gab um 1950 in
Deutschland kaum einen, der diese Zusammenhinge besser hat iiberschauen
konnen als ihn, der als Schiler und wissenschaftlicher Nachfolger Friedrich
Ludwigs die Gesamtausgabe der Werke Guillaume de Machauts betreut hatte
und daranging, die der Werke Guillaume Dufays vorzulegen. Vielleicht muf}
man die Antwort in der Richtung suchen, die eine Diskussionsnotiz der glei-
chen Tagung andeutet. Nach Walter Blankenburgs Referat™ , Die Bedeutung
des Kanons in Bachs Werk™ bezweifelte ein im Protokoll ungenannter Redner
die theologischen Implikationen, die Blankenburg dem Kanon zuerkannte,
Blankenburgs Antwort verdeutlichte seinen Standpunkt, indem er sagte:
.. Der Kanon ... weist ... auf den Anteil hin, den der Komponist haben
darf am Nachschaffen der Schépfungsordnung Gottes.” Hierzu sagt Besseler
ganz ablehnend:

»Der Kanon, das Standeszeichen des Berufsmusikers, ist seinem Ursprung nach eine natiir-
liche Art und Weise des Musizierens. Der Kanon des Hochmittelalters ist reine Gesell-
schaftskunst. Ein kirchlicher Ursprung kann nicht festgestellt werden. Beziehung zur Kirche,
symbolische Bedeutung gewinnt der Kanon erst dadurch, dafl gewisse Komponisten ihn zu
kirchlich-symbolischen Zwecken benutzten. Im Grunde gehort er dem Bereich des rein
Musikalisch-Geselligen an.*%?

Damit wird alles Kanonwesen auf Singradel/Rondellus und Caccia beschriankt
und der sachliche Zusammenhang mit dem Cantus-firmus-Satz beiseite gelas-
sen. DafS dies der Sache nicht gerecht wird, versucht die vorliegende Ergin-
zung zu zeigen.

22 Bachtagung, S. 250.
2 Bachtagung, S. 257.



