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Zur Geschichte des Kanons und seinen Formen

Ein Kanon vereinigt Melodien und deren strenge Nachahmungen zu einem
harmonischen Musikstiick oder bettet sie in ein solches ein. Im ersten Fall ist es
ein reiner Kanon, im zweiten ein Teilkanon. Dieses einfache Prinzip macht
thn zur zeitlosen Musikform. Was unter harmonisch verstanden wird, ist natiir-
lich abhingig von den Stilen jeder Musikepoche. Es ist die variable stilistische
Komponente in der Definition. Variabel ist auch die technische Komponente:
Als strenge Nachahmung einer Melodie gilt eine mathematische Symmetrie-
abbildung, die aus einer Melodie eine oder mehrere weitere Stimmen ableitet.
Lange galt nur diese Ableitungsvorschrift als Kanon und das abgeleitete Musik-
stiick als fuga, teils noch in der Zeit von Johann Sebastian Bach (Titelbild).
Heute wird nur noch das Musikstiick als Kanon bezeichnet. Beim Kanon geht
es natiirlich auch um fantasievolle Musik, die Freude macht; der Komponist hat
dann zusitzlich Spal3 an der technischen Herausforderung, mathematische Sym-
metrie und Fantasie geistreich zu kombinieren.

Eine Vorstufe zum Kanon findet sich schon in Passagen anonymer Komposi-
tionen des frithen 13. Jahrhunderts, namlich die zyklische Permutation von zwei
oder drei Stimmen, die damals als Rondellus bezeichnet wurde:

() AB ABC
BA BCA
CAB

Werden die Stimmen nacheinander aufgerollt, entsteht ein beliebig oft wieder-
holbarer Zirkelkanon, der damals als rota bezeichnet wurde. Er setzte sich als
einfachste, besonders leicht zu komponierende Kanonform rasch durch und
fand als geselliger Kanon eine uniibersehbare Verbreitung:

@ ABA  ABCA  ABCDA
AB/CAB ABCDOAR| Rondelus wiederholbar
ABCIDABC

Ein Kanon oder Zirkelkanon muss nicht unbedingt auf Stimmtausch beruhen.
Man kann die Stimmen beliebig lang fortspinnen und unschwer neue Stimm-
bausteine hinzukomponieren. Es kann auch ein langerer auslaufender Kanon
sein, der vollstindig musiziert wird oder als Teilkanon in ein lingeres Musik-

stiick eingebettet ist: ABCDEFGH. . .
(3) ABCDEFGH. .. ABCDEFGH. .
ABCDEFGH. .. ABCDEFGH.
ABCDEFGH

Héaufig ist ein Kanon jedoch als abbrechender Kanon konzipiert, der unvoll-

standig ausgefiihrt wird und an einer passenden Stelle endet:

(4) ABCDEFGH
ABCDEFGH ABCDEFG
ABCDEFG ABCDEF
ABCDE



Das ilteste iiberlieferte Kanonbeispiel aus der Mitte des 13. Jahrhunderts ist der
Sommerkanon sumer is icumen in; er kombiniert einen langen vierstimmigen Jd
Zirkelkanon (rota) mit einem zweistimmigen Rondellus, einem standig wieder-

holten Ostinato (Pes), und generiert folgendes Schema:
(5) ABCDIEFGHIJKLABCD

ABCDEFGHIJKLABC:
ABICDEFGHIJKLAB
ABCDEFGHIJKLA
abababababababab,

babababababababa
Im Sommerkanon steckt als Teilkanon ein Doppelkanon, der aus zwei Melo-
dien vier Stimmen ableitet. Mit c=a, d=b, ... erfiillt er das allgemeine Doppelka-

non-Schema, das ebenso leicht zu realisieren 1st wie der Sommerkanon selbst:
6) ABCD. ..

ABCD. ..
abcd. ..
abcd. ..

Die meisten Kanonbeispiele kann man tiber JI-Links am Rand erreichen und
anhoren. Der Sommerkanon wurde aber nicht zum Anhoren komponiert. Er
wire zu monoton: Man hort sechzehnmal fast dasselbe. Er gehort zu den
geselligen Kanons, die es in Hiille und Fiille gibt. Man hort sie nicht von aullen
als passiver Zuhorer, sondern erlebt sie aktiv in einer Gruppe mit: Wer mitsingt,
verkorpert eine Stimme und genief3t sie in einer harmonisch-melodischen Um-
gebung, die sich bei jeder Phase @ndert. Solche Kanons sind Raum-Zeit-Erleb-
nisse, die trotz ihrer einfachen Machart eine Faszination ausldsen. Sie sind stets
fir gleiche Stimmen komponiert, auch wenn sie von Frauen und Minnern
gemeinsam gesungen werden. Sie sind aber nicht fiir einen gemischten Chor
komponiert. Dazu wére eine kompliziertere Kompositionstechnik notig, prazi-
siert im Heft DOPPELTER KONTRAPUNKT. Die Stimmen miissen ndmlich in ver-
schiedener Oktavlage vertauschbar sein. Das zeigt schon ein Zirkelkanon fiir
zwel Frauenstimmen und eine Mannerstimme. Deren Unteroktav-Transposition
gibt ®* im Schema an; in dessen Spalten sind mehrfache Kontrapunkte mit glei-
chen Bausteinen ablesbar, bei transponierten Bausteinen wird der Kontrapunkt

in der Klammer [ ] zurlicktransponiert:

() AB|CAB mehrfacher Kontrapunkt + Stimmtausch:
A[B C A: B B B_P

A2B3C A Al As- B-s} +Oktave ana/og fiir E und g

Das einfache Komponieren durch Hinzufligen neuer Stimmen klappt hier nicht
mehr, denn die Melodie muss an jeder Stelle auch basstauglich sein. Dazu
miusste moglichst der Grundton oder die Terz der Dreiklinge im Bass stehen,
nicht aber deren Quinte. Weil das als reiner Kanon nur schwer 16sbar ist, sind
solche Kanons unter den geselligen nirgends zu finden! Das Problem ver-
schwindet aber 1im Teilkanon, wenn ein zuséitzlicher Bass die Grundtone liefert.
Das kann auch ein Ostinato sein wie im Sommerkanon.




Im 14. Jahrhundert waren Kanons bereits weit verbreitet. Man findet solche nun
auch bei namentlich bekannten Komponisten. Der Bedeutendste unter ihnen ist
Guillaume de Machaut (1300-1377), der lange Stiicke komponierte, etwa Le Lai J3
de la Fonteinne, in dem sechs dreistimmige Kanons a 24 Takte eingebaut sind.
Es sind aber stets Kanons fiir drei gleiche Stimmen. Bereits bei ihm findet man
auch die erste artifizielle Kanonform, in der er statt einer Wiederholung eine
interessantere Symmetrieabbildung nutzte, eine leicht realisierbare Spiegelsym-
metrie, die bei der Notenschrift naheliegt: ein Krebskanon im Rondeau Ma fin
est mon commencement, dessen Titel besagt, dass die zweite Stimme riickwirts J3
zu lesen ist; die dritte Stimme hat eine innere Krebssymmetrie; diese Sym-

metrie geben gespiegelte Buchstaben anschaulich wieder:

§) BIBBBIJB)D
cgcccacy
DADDDADQ

Francesco Landini (1325-1397) komponierte in seinem Madrigal Deh dimmi tu
den ersten bekannten Intervallkanon, einen Quintkanon, dessen zweite
Stimme eine Quinte hoher erklingt. Im Ritornell setzte er einen Oktavkanon
hinzu. Das bedeutet eine Komplikation, denn jeder neue Baustein muss in
zweierlel Lagen zum vorigen passen, das heift, er ist als doppelter Kontrapunkt

zu komponieren: a*bécéd®. .. doppelter Kontrapunkt (mit Stimmtausch):
(9)  ABCD ... Riomel:  a’b’c’d®. .. b® b =[as}+0ktave
ABCD... abcd... a a” b

Der Quintkanon ist allerdings keine exakte Transposition, sondern eine tonale
Verschiebung, erzeugt durch einen anderen Schliissel. Eine intervalltreue Quint-
transposition brauchte namlich im anderen Schliissel zusitzlich ein neues Vor-
zeichen; dieses zwingt bei Leittonen zur Modulation und erschwert eine stabile
Tonart sehr. Aus diesem Grund sind intervalltreue Quintkanons in der alten
Musik Ausnahmeerscheinungen.

Johannes Ciconia (~1335-1411) komponierte einen dreifachen tonalen Quint-
Zirkelkanon Quod jactatur, die er durch dreierlei Schliissel erzeugte, so dass die [

letzte Stimme zur ersten Stimme einen tonalen Nonkanon bildet:
(10) A9 B9 C9 D9 E9 F9 G9
ASIBS C°D° E° F° G° A
ABICDEFGARB

Von Ciconia stammt wohl auch der erste Vergroflerungskanon Le ray au soleyl, J3
dessen zweite Stimme 4:3 und dessen dritte Stimme 4:1 vergrofert ist:

(11) ABCDEFGHIJKL dreifacher Kontrapunkt (zeitversetzt):
ABCDEFGHI I 1 I . ,
AB C G c ¢ @analogfir bis I

In dieser komplexen Struktur kontrapunktieren sich die Bausteine teils selbst.
Sie ist nur leicht zu realisieren, wenn man sich stets in einem Dreiklang bewegt.
Das praktizierte Ciconia im Baustein A. Es ist sein Kompositionsrezept fiir den
Kanonbeginn. Ein zweistimmiger VergrofSerungskanon (in den Unterstimmen)



wére einfach zu komponieren: Es wére ein abbrechender Kanon, bei dem man
weitere Bausteine frei dazu setzen konnte. Ciconias polymetrischer Dreifach-
kanon, der rasch die Dreiklangsmelodik verlasst, ist aber schwierig: Denn jeder
Baustein bis I erfordert einen dreifachen Kontrapunkt und ist nicht leicht einzu-
passen. Es verwundert daher nicht, dass Ciconia viele uniibliche dissonante Rei-
bungen bei der Komposition in Kauf nahm.

Bei einem Parallelkanon setzen beide Stimmen des Kanons gleichzeitig ein.
Guillaume Dufay (~1400-1474) wandte diese Technik erstmals an in einem Teil-
kanon der Postcommunio aus der Missa Sancti Jacobi als Unterquartkanon, als 4
Fauxbourdon mit einem zusitzlichen Bass, der eine dissonant wirkende Quarte
im Bass verhindert. Es ist also ein primitiver Kanon, bei dem nichts zu kompo-
nieren, sondern nur zu montieren ist. Eine spezielle Losung ist ein Dreifach-
Parallelkanon mit zusitzlicher Sextparallele, die Dufay nur kurzzeitig nutzte:

(12) ABCD ... ABCD...
A“B“*C*D*... Spezlfall A“*B*C*D™*...
abcd... AB*C*D™®...

Dufays Inclita stella maris ist ein Mensurkanon, bei dem die rhythmisch f
mehrdeutige Mensuralnotation in zwei Mensuren C und O zu lesen ist. Es liegt
keine strenge Melodie-Imitation vor, da die Mensur O nur lange Noten 3:2 ver-
grofBert, aber kurze Noten nicht. Darum hat der Mensurkanon unvergrof3erte
Teilkanons, deren Finsatzabstand immer groer wird wegen vergroferter Teil-
abschnitte, die im zugehorigen Schema gefarbt sind:

(13) CDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ. ..

CDEFG JKLMNOPQRS VWXYZ. ..
Kompositionsschwierigkeiten treten keine auf, wenn man wie Dufay am ver-
grofBerten Anfang Dreiklangsmelodik nutzt. Weil Mensurkanons die kontext-
abhingige Mensuralnotation voraussetzen, verschwanden sie mit der Entwick-
lung der rhythmisch préaziseren Notenschrift.

Johannes Ockeghem (~1420-1495) komponierte in den Sétzen seiner Missa pro-
lationum Doppel-Mensurkanons, im Kyrie I einen schlichten Mensur-Doppel- [
kanon, im Kyrie II dann einen komplexen Kanon mit doppeltem Kontrapunkt:

(14) CDEFGH CDEFGHI doppelter Kontrapunkt:
CDEFG C°D?EZF?®G°H*  CC _[C?), log bei D bis H
cdefgh c*d*e’fighs CCS_C3}Terz analog bei D bis
cdefg cdefghi

Der Kanon Deo gratia fiir 36 Stimmen ist ein neunfacher Quadrupelkanon,
der Ockeghem zugeschrieben wird; dessen vier Hauptstimmen pausieren oft lang
und erzeugen keine echte 36-Stimmigkeit. Zum blofen Anhdren ist er eine
monotone Zumutung: zig Takte mit zwei abwechselnden Akkorden. Entweder ist JI
er nur als kanontechnische Demonstration gedacht oder er ist als Gruppenereig-
nis komponiert und hat dann ein musikalisches Innenleben, das auch akustisch
iberzeugend vermittelt werden kann.



In der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts beteiligten sich viele Komponisten
an der Weiterentwicklung der Kanontechnik. Das belegen einige ausgewihlte
Beispiele zu den wichtigsten innovativen Meistern, die keinen Anspruch auf
Vollstandigkeit erheben.

Guillaume Faugues (vor 1442 - nach 1475) schrieb um 1450 eine Missa L ’homme
arme, die erste Kanonmesse mit einem Cantus-firmus-Kanon, bei der das
damals populdre Lied L’homme armé, das natiirlich nicht als Kanon komponiert
wurde, abschnittsweise im Kanon (der Unterquinte) gefiihrt wird. Das allge-
meine Schema zeigt, dass ein doppelter Kontrapunkt vorliegt, da jeder Teil des
Cantus firmus (roter Buchstabe) mit zwei anderen Teilen harmonieren muss:
(155 cantusfirmus...

cra'n"tu"s"f"i"r"m"u"s". . . transponiert um eine Stufe "
Ein Cantus firmus ist selten unverdandert im Kanon zu fithren. Die Kunst besteht
hier darin, eine Kanonmoglichkeit mit der gegebenen Melodie zu entdecken
und an dissonanten Stellen geschickt zu variieren, damit beide Stimmen harmo-
nieren. Hilfsmittel sind dazu verldngerte oder gekiirzte Notenwerte oder einge-
fugte Pausen, die den Cantus firmus oft in mehrere Abschnitte zerlegen. So gut
wie immer sind Cantus-firmus-Kanons nur Teilkanons der Messesitze: Sie
werden meist vergroBBert und bilden mit langen Notenwerten nur das harmo-
nische Geriist im Tenor und Contratenor und treten melodisch oft vollig in den
Hintergrund. Zusitzliche Stimmen fiillen Hohlkldnge aus und machen die
Musik erst lebendig.

Diese Praxis wurde typisch fiir spatere Kanonmessen, die in der Zeit nach Fau-
gues Mode wurden. Immer wieder wurden sie verbunden mit neuen Kanon-
ideen, oft sogar zu demselben Lied L’homme armé. Zum Beispiel komponierte
Loyset Compere (~1450-1518) in seiner Missa L’homme armé die Cantus-
firmus-Teile mit Untersekund-, Non-, Quint- oder Sekundkanons.

Heinrich Isaak (1450-1517) schrieb das Agnus II seiner Missa Quant jay au cor
als Parallelkanon zum Cantus firmus. Er kombinierte hier einen primitiven
Kanon geistreich mit dem Chanson Quant jay au cor, indem er zu diesem
Cantus firmus einen doppelten Kontrapunkt in der Dezime setzte:
(16) Al@BlBClBDlBElBF10G10H10I10]10K10L10. ..

cantusfirmus...

ABCDEFGHTIIJKL...

Josquin Desprez (~1450-1521) komponierte das Agnus III seiner Missa L’ homme
armé super voces musicales als komplexen dreifachen Mensur-VergroBerungs-
kanon mit Transpositionen, aber — anders als Ciconia (I11) — harmonisch perfekt
nach strengen Kontrapunktregeln:

(177 ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWX
AN'B'C'D'EF G HTY
ACB:C D E S F G H It J 8K e L*MEN2O P2

e
e

e



Das Agnus III seiner zweiten Missa L’homme armé 6. toni ist ein besonders J
klangschoner kunstvoller Kanon: eine doppelte fuga ad minimam, das ist ein
enggefiihrter Doppelkanon zum Cantus firmus, dessen Bausteine zu einem

Liedabschnitt im doppelten Kontrapunkt mit minimaler Zeitversetzung stehen:
(18) abcdefghi. ..
abcdefghi..

ABCDEFGHIIJKL. ..

ABCDEFGHIIJKL. ..

cantusfirmus.
Pierre de la Rue (~1460-1518) komponierte in seiner Missa L’homme arme II
verschiedene Intervallkanons zum Cantus firmus mit verschiedenen Einsatz-
abstdnden, bei dem jeweils ein zeitversetzter doppelter Kontrapunkt entsteht,
fiir den es kein einfaches Losungsverfahren gibt:
(19) A12812C12D12ElZFlZGlZHlZIlZJ12K12L12. ..

cantusfirmus...

ABCDEFGHIIJKL...
Alle Sédtze seiner Missa Ave sanctissima komponierte er als reine Quartkanons J3I
ohne Fiillstimmen. Zwolf davon sind Quart-Tripelkanons, die natiirlich wie
jedes sechsstimmige Stiick wegen der Stimmfiihrung nicht einfach zu kompo-
nieren sind, aber keine zusatzlichen kanontechnischen Probleme machen:
(20 By otel

a‘*b*c*d*e
ABC“D“E4
apByode.
bcde.
ABCDE.

In seiner Missa O Salutaris hostia stellte er sich einer neuen Herausforderung:
Er schrieb dreizehn reine Unterquint-Kanons im Doppelkanon (der Unter-
oktave oder Oktave); jeder neue Baustein muss mit bis zu drei simultanen und
einem fritheren zeitversetzten Baustein harmonieren. Die Struktur dhnelt einer
Barock-Fuge, nur kanonisch durchkonstruiert:

2) ABCDEFGHTI J KL doppelter Kontrapunkt (zeitversetzt):
A°B*C*D”E”F* G H>*I>J®° K" EE —[E_Touinte
A-SB-S C-s D-s E-s F-s G-s D-SA-4_A-8

A-lZB-lZC-lZD-lZE-lZF-lZ
Jean Mouton (~1458-1522) komponierte eine Missa L’homme armé mit mehr-
fach auflosbaren Cantus-firmus-Kanons. Sein grofites Meisterwerk ist der acht-
stimmige Kanon zum Choral Nesciens mater virgo virum, ein duflerst komplexer J
Quint-Quadrupelkanon mit Cantus firmus im dreifachen Kontrapunkt:
(22) aS BS VS 65 ES CS nS 65 -LS KS }\5 uS ...
abcdefghitkelPm...

cantusfi‘trmus ...
ABCDPEFGECHIKLM... dreifacher Kontrapunkt:
aByodednbikAl.. BBB B°
abcdefghikl1lm. bbb _|b g
cantusfirmus. a c°n’®
ABCDEFGHIKLM. B BB B®



Mit diesen Komponisten der Renaissance erreichte die komplexe Kanonkunst
thren ersten Hohepunkt. Es ist eine in der Gotik wurzelnde Symmetrie-Kunst,
die eine Entsprechung in den Symmetrien gotischer Bauwerke hat. Die
Bewunderung fiir diese Kunst driickt sich aus in mehreren Lehrwerken mit
Kanonsammlungen, die in der Spétrenaissance entstanden. !

Das Interesse am Komponieren von Kanons ging im 16. Jahrhundert jedoch
stark zuriick. Nur wenige Komponisten pflegten diese Tradition weiter, etwa
Adrian Willaert (~1490-1562), ein Schiiler Moutons, der die Kanontechnik an
zwel Schiiler vermittelte, die diese in ihre musiktheoretischen Werke einbauten:
Nicola Vicentino (1511-1576) schrieb 1555 nur skizzenhaft zum Thema Kanon,?
Gioseffo Zarlino (1517-1590) dagegen ausfiihrlich mit gut komponierten Beispie-
len im Rahmen einer Kontrapunktlehre mit detaillierten Regeln im dritten Teil
der Istitutioni harmoniche 1558.° Beide beschrieben neben gingigen Kanon-
formen auch einen auffilligen Kanontyp, der auf Willaert zuriickgeht und bei
ilteren Komponisten nicht vorkommt: den Umkehrungskanon.* Er beruht auf
einer zweiten Spiegelsymmetrie, die bei der Notenschrift naheliegt: der Spiege-
lung aller Tone an einer Tonhohenachse, die sich aus dem Anfangston und dem
halbierten Einsatzintervall errechnet. Bezeichnet man die Umkehrung von A an

dieser Achse als -A, dann sieht das Schema so aus:

23 ABCD ...
A-B-C-D ...

Zarlino komponierte einen intervalltreuen Umkehrungsdoppelkanon und dazu
einen kurzen Zirkelkanon nach Willaerts Muster:*

4 ABCDEF... A Bl AB
abcdef... a bl a b.
-a-b-c-d-e-f. -al-b-a
-A-B-C-D-E-F . -Al-B-A

Zu Willaerts Kanontechnik gehorte offenbar auch der doppelte Kontrapunkt,
den Vicentino erstmals besprach (sieche DOPPELTER KONTRAPUNKT). Er definierte
ihn als doppelte Komposition,® verstand ihn also allgemeiner als heute iiblich.
Deshalb fallt darunter auch der doppelte Kontrapunkt der Umkehrung, be1 der

! Nikolaus Listenius: Musica 1533/1537, Kanon-Lehrbeispiele.
Sebald Heyden: Musica, id est, Artis canendi libri duo, 1537, 21540.

Heinrich Faber: Ad musicam practicam introductio, 1540. Der Auszug Compendiolum
musicae 1548 wurde oft {ibersetzt und bearbeitet.

Glareanus: Dodekachordon, 1543, Kap 13ff.
Vicentino: L antica musica ridotta alla moderna prattica, Rom 1555, Buch 4, Kap. 32-40.

Seine Kontrapunktdefinition ist mathematisch exakt dargestellt in: Kontrapunkt oder
Kompositon, Musik-Mathematik kurz gefasst, Heft 3.

Vicentino, S.89r Beispiel 3. Zarlino Istitutioni harmoniche 1558, S.215f; Zarlino nennt
S.267 Adrian als Autor eines Umkehrungsdoppelzirkelkanons, leider ohne Noten und
Quellen.

> Vicentino, S.90v.

373



eine ganze Komposition gespiegelt wird.® Vicentino und ebenso Zarlino wand-
ten ihn auf einen Umkehrungskanon an und bemerkten, dass er eine Zeitverset-
zung beider Stimmen erzeugt.” Das wird mit der Regel fiir Spiegelungen - -A=A
aus dem Schema (23) sofort klar. Man erkennt dann auch leicht, dass Willaert
diesen doppelten Kontrapunkt der Umkehrung im Zirkelkanon (24) intern
anwandte:
(25) ABCD ... -AB-C-D... HABCD...
-A-B-C-D ... - ABCD ... | A-B-C-D ...

Den doppelten Kontrapunkt der Dezime stellte Vicentino an den Anfang und
nannte als Regel, dass keine Terz- und Sextparallelen gesetzt werden diirfen,
weil daraus verbotene Oktav- und Quintparallelen entstiinden:®
(26) é Stimmtausch im doppelten Kontrapunkt der Dezime ergibt R-m oder i
Im doppelten Kontrapunkt der Oktave verbot er Quinten, da daraus Quarten
werden, die einen falschen Bass erzeugen; in seinen Beispielen ergédnzte er
daher einen passenden Stiitz-Bass (wie beim Fauxbourdon):’

8
@7) é Stimmtausch im doppelten Kontrapunkt der Oktave ergibt 2-3 oder E
Zarlino behandelte doppelte Kontrapunkte jeweils mit genaueren Komposi-
tionsregeln und vollstindig komponierten Beispielen und ergédnzte den dop-
pelten Kontrapunkt der Duodezime:'°
(28) é Stimmtausch im doppelten Kontrapunkt der Duodezime ergibt E.u oder i-s
Zarlino kombinierte auch die doppelten Kontrapunkte der Duodezime, Dezime
und Umkehrung miteinander in einem vierfachen Kontrapunkt, zu dem er auch
dreistimmige Auflosungen angab; diese erzeugen lauter Parallelkanons, auch
das Schema mit Parallelstimme B*, das Isaak (16) bereits nutzte:'!

(29)  vierfacher Kontrapunkt:  mit Parallelstimme: theoretisch auch B
B* A® A A® B® -A™ vierstimmig mdglich: A
A B® B® -B A B®=|B pOkae B® A -B B

B A” A™ -A B A~ [A A* B> -A Ae

Dort leitete Zarlino aus Unterquintkanons im doppelten Kontrapunkt der Duo-
dezime Oktavkanons ab.'? Vereinigt werden daraus dreistimmige Kanons, bei
denen neue Bausteine stets im doppelten Kontrapunkt der Duodezime zu den

Vicentino, S.91v oben. Zarlino Istitutioni harmoniche 1558, S.232.

Vicentino, Kanon-Kopf S.91r unten skizziert. Zarlino Istitutioni harmoniche, 31573,
S.274f Beispiele (fehlen in der ersten Auflage 1558).

Vicentino, S.90v Kurz-Beispiel mit zweiter Auflosung S.91r oben 1. Spalte.
Vicentino, mit Kurz-Beispielen S.92v, 93r.

10 Istitutioni harmoniche 1558, 111, Kap. 56.

W rstitutioni harmoniche 1558, S.233f.

12 Istitutioni harmoniche 31573, S.275 Beispiel 2, fehlt in der ersten Auflage 1558.

O o0 N O



vorausgehenden gesetzt werden, ! wie es Landini schon zweihundert Jahre vor-
her praktizierte (9). Zarlino lieferte nur nachtriaglich das allgemeine Komposi-
tionsverfahren dazu.

Da Vicentino Zeitversetzungen beim doppelten Kontrapunkt einkalkulierte wie
in (25), zéhlte er auch den doppelten Kontrapunkt mit minimaler Zeitversetzung
dazu,'* der Josquins fiiga ad minimam (18) entspricht; er skizzierte nur einen
unbedeutenden Kanonanfang, damit Schiiler sehen, wie das Prinzip funktio-
niert. Zarlino dagegen komponierte ausfiihrliche enggefiihrte Kanons zu einigen
Choralzitaten und verallgemeinerte dabei Josquins Technik auf Kanons in ande-
ren Intervallen:!>
(30) a"b"c"d"e"f"g"h"ik"1'm" ... Transposition um eine Stufe "
abcdefghiklm...
cantusfirmus ...
In der dritten Auflage gab er zur Ableitung der zweiten Stimme enggefiihrter
Kanons genaue Regeln fiir Cantus-firmus-Schritte in ganzen Noten. Von diesem
Kompositions-Algorithmus war er so begeistert, dass er thn an acht Kanon-
variationen zu Veni creator spiritus demonstrierte.'® Dieser Choralkanontyp mit J3
deutlich horbarem Choral, den er hier priasentierte, inspirierte spatere Musiker,
nachdem sich seine Musiktheorie mit integrierter Kanontechnik verbreitet hatte.

Jan Pieterszoon Sweelinck (1561-1621) vermittelte Zarlinos Kontrapunkt- und
Kanontechnik seinen Schiilern in seinen Compositionsregeln und erginzte drei
Kanonbeispiele;'” von ihm selbst stammt O Mensch, bewein dein Siinde grof3 in &
Zarlinos Choralkanontyp, auBerdem ein vierstimmiger Kanon zum Choral Wenn

wir in héchsten Néten sein, der Zarlinos Technik komplex erweitert und eine J3

grof3e kompositorische Kunstfertigkeit erkennen lasst:

(31) ABCDEFGHIKLM...
ABCDEFGHIKLM...
cantusfirmus ...
a‘b*c’d*e*f*g*h*i*k*l'm* ... Zarlinos Choralkanontyp
abcdefghiklm...

John Bull (1562-1628) komponierte das dritte Kanonbeispiel:!® Er verkniipfte

denselben Choral Wenn wir in hochsten Néoten sein mit Zarlinos Umkehrungs- J

doppelkanonschema (24) im doppelten Kontrapunkt der Duodezime; es ist eine
kanontechnische Meisterleistung mit groBer Klangschonheit:

13 Istitutioni harmoniche 31573, S.315f, fehlt in der ersten Auflage 1558.
14 Vicentino, S.92v, dazu Kanon-Kopf S.91r oben, 3. Spalte.
15 Istitutioni harmoniche 11558, Kap. 63

16 Istitutioni harmoniche 31573, Kap. 63 stark erweitert: S.305-314 der Zyklus Veni creator
spiritus, ediert in: Komplexe Kanons der Renaissance.

Sweelinck Compositionsregeln S.243ff, 2691t, 273t (Bull), alle drei Kanons ediert in:
Komplexe Kanons der Renaissance.
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32) cantusfirmus.
ABCDEFGHIKLM...
-A-B-C-D-E-F-G-H-I-K-L-M.
a b C12d12e12.F12g 2 h12 i12 I—<:I.2 :—|?I.2 r—r]l. .—1.2 '
-a-b-c-d-e-f-g-h-i-Kk-I-m ...

Uber Sweelinck wurde Zarlinos Kanontechnik zum Ausgangspunkt einer neuen
Kanontradition in der barocken Orgelmusik. 1624 publizierte sein Schiiler
Samuel Scheidt (1587-1654) die Tabulatura nova, in der er die Partitur-Notation
fir Orgelwerke einfiihrte. Dieses Werk enthalt zahlreiche Kanons, aber keine
komplexen Kanons. Seine neue Notation war jedoch ein wichtiger Fortschritt:
Zarlino notierte die Stimmen separat in damaliger Chor-Notation, weshalb erst
nach mihevoller Abschrift und Montage der Kanon als Ganzes vorlag. In
Scheidts gedruckter Partitur-Notation werden Kanons direkt auf der Orgel spiel-
bar. Neben vielen kurzen Studien-Zirkelkanons komponierte er auch groBBere
Stiicke in Zarlinos Choralkanontyp. Hervorzuheben ist der Canon 12 Vater
unser in Himmelreich, bel dem er eine Vorimitation der Choralzeilen im Kanon
einarbeitete, oder der Dezim-Parallelkanon 7 zum selben Choral. Zu einigen
Chorilen schrieb er auch Bicinien mit lebhaft figurierten doppelten Kontra-
punkten; es sind zweistimmig verschrankte Doppelkanons, wie das Schema zu
Vers 4 der Partita Vater unser im Himmelreich vor Augen fiihrt: iz
(33) ¢ A“a B"n C*t D“u E¥s F¥
AcBaCnDtEuFs

Auch in der zweiten Generation der Sweelinck-Schule wurde Zarlinos Choral-
kanontyp gepflegt. Beispiele sind die virtuosen Orgelkanons von Matthias
Weckmann etwa in Vers 2+4+5 der Partita Es ist das Heil uns kommen her. 33
Auch die Kontrapunkt- und Kanontechnik wurde weiterentwickelt, knapp und
informativ im Stil der Schiitz-Zeit in der Kompositionslehre Christoph Bern-
hards.!” Sweelincks Nachfolger erweiterten auch dessen Compositionsregeln
durch kurze Beispiele in barocker Figuration, darunter vierstimmige Auflosun-
gen doppelter Kontrapunkte, die Zarlino tibersah (29), und VergréBerungskanons

mit interpolierten Pausen:!8

(34) A3 A a3 b3 C3 d3 e3 .F3 g3
A oder A7 Anwendung in einem abcdefg
B? B? Doppel-Parallel-VergroBerungskanon: a’b’
B B a b

(33) AEEEE Egg% VergrélRerungskanon mit interpolierten Pausen

17 Christoph Bernhard: tractatus compositiones augmentatus, Kap 57-63 Kanon, Kap. 64-70
doppelter Kontrapunkt.

18 Sweelinck Compositionsregeln, ab S. 280 Ergénzungen von Schiilern: dort 281f obiger
Doppel-Parallel-VergroBerungskanon, S.307f+312ff weitere vierstimmige Auflosungen,
2951t Vergroferung mit Pausen.
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Die Kanons mit interpolierten Pausen und viele weitere Beispiele kopierte
Johann Gottfried Walther (1684-1748) in seine Kompositionslehre von 1708.12 Er
gab 1732 auch das erste einflussreiche deutsche Musiklexikon heraus, das auch
viele kanontechnische Artikel enthélt. In Orgelwerken verband er Zarlinos
Choralkanontyp auf vollendete Weise mit kanonischer Vorimitation oder mit
intervalltreuen Unterquintkanons, in der er modulationstechnische Herausforde-
rungen meisterte, einer davon zu Komm, Gott Schopfer, heiliger Geist, der deut-
schen Version von Veni, creator spiritus, mit dem Zarlino einst die Tradition
begann.?"

Walther schrieb erstmals auch Orgelchorile mit Cantus-firmus-Kanon,?! etwa
einen Oktavkanon In dulci jubilo mit verzierter zweiter Kanonstimme. Diese
komplexe Kanonform in Kanonmessen des 15. Jahrhunderts war in Vergessen-
heit geraten. Kein Theoretiker behandelte sie, auch Zarlino nicht. Wie erwahnt
bei (15), klappt ein Cantus-firmus-Kanon oft nur schwer oder gar nicht, vor
allem bei langen Chorélen. Die Kunst fritherer Komponisten, giinstige strenge
Kanonmoglichkeiten ausfindig zu machen und Dissonanzen durch gezielte
Variation beider Kanonstimmen zu entschirfen, beherrschte Walther noch nicht:
An Problemstellen wich er vom Cantus-firmus-Kanon ab und dnderte lieber die
imitierende Stimme, den Einsatzabstand oder das Einsatzintervall. Seine Stiicke
wirken zwar fiir Horer wie Choralkanons, sind aber aus formaler Sicht nur
Pseudokanons.

Walther war ab 1707 in Weimar angestellt, in der Stadt, in der auch sein Vetter
Johann Sebastian Bach (1685-1750) spdter in den Jahren 1712 bis 1717 Organist
war. Damals schrieb Bach das Orgelbiichlein mit Choralvorspielen, von denen
er acht nach Walthers Muster kanonisch ausarbeitete; fiinf davon haben aller-
dings noch Kanonstorungen an Problemstellen; drei Mal gelangen ithm jedoch
strenge Cantus-firmus-Kanons durch geschickte Variation.?> Im Choralkanon
In dulci jubilo zeigte sich schon sein Interesse an komplexeren Kanons: Er
nahm dort ein dhnliches Kanongeriist wie Walther, versuchte aber ein Stiick

193, G. Walther: Praecepta der musicalischen Composition, 1708. Viele kopierte Beispiele
u.a in 393ff = Sweelinck Compositionsregeln 295ff mit Pausen. Walther kannte
Reincken, der Sweelincks Compositionsregeln zuletzt besal.

20 Walther: in Zarlinos Typ: intervalltreue Unterquintkanons Ach Gott und Herr (Vers 2) und
Komm, Gott Schopfer, heiliger Geist (V. 2); Oktavkanon Wir Christenleut (V. 3+4).

21 Walther, Ach Gott und Herr (Vers 1), Ach, was soll ich Siinder machen (Vers 1),
Christus, der ist mein Leben, In dulci jubilo, Mache dich mein Geist bereit (Vers 1),
Puer natus in Bethlehem (Vers 1+2).

22 Gottes Sohn ist kommen BWV 600, In dulci jubilo BWV 608, O Lamm Gottes BWV
618, Christe, du Lamm Gottes BWV 619, Christus, der uns selig macht BWV 620, Hilf
Gott, dafs mir's gelinge BWV 624, Erschienen ist der herrlich Tag BWV 629, Liebster
Jesu, wir sind hier BWV 633. Unterstrichen sind die drei Choralkanons ohne Storungen.

Storungen haben auch die kanonischen Orgelchoréle: Dies sind die heil 'gen zehn Gebot
BWYV 678, Vater unser im Himmelreich BWV 682, Ach Gott und Herr BWV 714.
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weit einen Doppelkanon, im letzten Drittel jedoch notigten ithn Dissonanzen
zum Abbruch des Doppelkanons, da sich dort nicht einmal mehr der einfache
Choralkanon storungsfrei durchfiihren lief3.

Drei Jahrzehnte spater schrieb Bach zu seinem Eintritt in Mizlers Correspondie-
rende Societdt der musicalischen Wissenschaften 1746/47 den Zyklus Kanoni-
sche Vercnderungen iiber das Weihnachtslied ,, Vom Himmel hoch* BWV 885. Jd
Hier demonstrierte er seine Choralkanonkunst mit einem erweiterten Formspek-
trum. Die ersten vier Variationen schrieb er in Zarlinos Choralkanontyp, tiber-
bot aber alle Vorlagen stilistisch: Am Anfang steht ein virtuoser Oktavkanon im
konzertanten Stil, gefolgt von einem Unterquintkanon mit kanonischer Vor-
imitation, dann ein Cantabile als Septimkanon mit vielfach eingearbeitetem
Choralkopf, dann ein reich verzierter Vergro3erungskanon. Die Schlussvaria-
tion, die er spater ins Zentrum riickte, kront das Werk mit einem intervalltreuen
Choral-Umkehrungskanon im vierfachen Kontrapunkt, der vier komplette

Choralkanon-Strophen erzeugt:

3) cantusfirmus
-c-a-n-t-u-s-f-i-r-m-u-s c

-ctatnttiutsifiitrintuis® cantus

C—Sa—Sn—St—8u—SS—S_F—Si—Sr—Sm—Su—SS—S _C—lga—lg r—‘la.tla ulg —IE_FIE
Dieser Variationszyklus ist der Gipfel der barocken Orgelchoralkanonkunst.
Andere herausragende Werke, in denen Bach Kanontechnik anwandte, sind die
Goldbergvariationen BWV 988, das Musikalische Opfer BWV 1079 und zuletzt
Die Kunst der Fuge BWV 1080. Diese Werke weisen ihn aus als den einzigen
spatbarocken Musiker, den komplizierte Techniken faszinierten und zu Neuem
inspirierten und der die artifizielle Kanonkunst wieder mit einer Meisterschaft
handhabte, die seither keiner mehr erreichte. Man sieht in diesen Werken, dass
er simtliche tradierten Kanontechniken beherrschte und souverdn musikalisch

gestaltete.

Die Kunst der Fuge notierte Bach in Partitur-Notation nach Scheidts Tabulatura J
nova. Besonderheiten sind dort Anwendungen doppelter Kontrapunkte: In der
Doppelfuge des Contrapunctus 10 stehen beide Fugenthemen im vierfachen
Kontrapunkt gemal3 (29), so dass Bach die Themen im zweiten Teil der Fuge
kombinieren konnte, auch in dreistimmigen Parallelkanons.”® Contrapunctus
12+13 sind Spiegelfugen, die den doppelten Kontrapunkt der Umkehrung auf
die komplette Fuge anwenden, so wie es der urspriinglichen Definition des dop-
pelten Kontrapunkts entspricht. Contrapunctus 15+16+17 wenden den doppelten
Kontrapunkt der Oktave, Dezime und Duodezime je auf einen zweistimmigen
Kanon an und verflechten beide Teile zu einem Satz.

23 Parallelkanons gibt es auch im Wohltemperierten Klavier 11: Fuga 16 g-moll, BWV 885.
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Die Goldbergvariationen sind stilistisch vielféltige Variationen iiber ein Bass-
Thema, das sehr frei variiert wird. Jede dritte Variation ist ein Kanon in aufstei-
gender Folge der Einsatzintervalle: Prime/Unisono, Sekunde, -Terz, -Quarte
(Umkehrung), Quinte (Umkehrung), Sexte, Septime, -Oktave, None. Der Fanta-
sie setzen sie keine grolen Grenzen, weil das Bassthema die Harmoniefolge nur
grob festlegt und sich eventuelle Doppel-Kontrapunkt-Probleme durch freie
Variation des Themas umgehen lassen.

Kanontechnisch besonders interessant ist der Anhang zu den Goldbergvaria-
tionen: eine Seite mit vierzehn Kanons BWV 1087 zu den ersten acht Takten des
Bass-Themas, die sein konstruktives Interesse belegen: Es sind Studien-Zirkel-
kanons, in denen das unveridnderte Thema zum Cantus-firmus-Ostinato wird.
Mit bewdhrten Schemata fiir doppelte Kontrapunkte konnte er deren fantasie-
volle Ausgestaltung beweisen in geistreichen Miniaturen. Zauberhaft ist der
extrem enggefiihrte Kanon 9, in dem er die fuga ad minima (30) wirklich mini-
mal machte: zur Sechzehntelpause! Die iibrigen sind Umkehrungskanons mit
verschiedenen Spiegelachsen und Zeitabstanden. Zum Beispiel ist der Doppel-
kanon 11 eine Miniatur mit chromatischem Kontrapunkt verwandt mit (32). Im
Doppelkanon 12 arbeitete er einen mehrfachen Verkleinerungskanon ein,
ndmlich den vier- und achtfach verkleinerten Ostinatokanon 3:
(37)  -Wtb-a-b-c-d-e-fiini-a-b-c-d-e-f

ktnh @ b c d e £ b a b cde f MK

-0Ostinato -A-B-C-D|-E-0stinato -A-B-C-D:
Ostinto A B C D E| Ostinto A B C D E
OstinatoOstinato

Den Ostinatokanon 3 (¢ f im Schema) erweiterte er auch zum Doppelkanon 5,
einem Umkehrungsdoppelzirkelkanon im Willaert-Schema (24),>* und nochmals
mit anderen Melodien zum Tripelkanon 13, den er als Zeichen seiner Meister-
schaft fiir sein Portrait wihlte (Titelbild):>

(38) Tripelkanon 13
Doppelkanon 5 a_g 'g'g
Ostinatokanon 3 A_é._g_é. A'éi'g'é:
-c|-f-c. -¢[-f-c’ -c|-f-c¢
c fl c ¥ c fl c f c fl c f

Im Musikalischen Opfer, das Bach Friedrich dem Groflen widmete, schrieb er
neben langeren frei komponierten Stiicken iiber das Thema des Konigs auch
Kanons zu diesem Thema: darunter den Krebskanon 3a, drei Umkehrungs-
kanons 3c, 6, 9, die lange kanonische Fuge 4 im intervalltreuen Quintkanon,
den Spiralkanon 3e per fonos, der bei jeder Wiederholung einen Ganzton hoher

24 Die beiden Auflésungen des Kanons 10 lassen sich vereinigen und ergeben dann dieselbe
Struktur wie der Doppelkanon 5.

25 Der Portraitkanon BWV 1076 éndert eine J-Note des Tripelkanons BWV 1087,13 in J.

3

4!
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wird, und den besonders hervorzuhebenden Vergroflerungszirkelkanon 3d. Er
ist einmalig, denn er unterscheidet sich stark von iiblichen zweistimmigen Ver- J3
groflerungskanons, zu denen der Contrapunctus 14 aus der Kunst der Fuge
gehort. Bei ithnen treten keinerlei Doppel-Kontrapunkt-Probleme auf: Sie sind
ndmlich nicht als Kanon zu einem Cantus firmus komponiert und sind zudem
stets abbrechende Kanons, die nur den ersten Teil vergroB3ern: Der Contrapunc-
tus 14 vergrofert die zweite Halfte mit 52 Takten nicht! Im Musikalischen Opfer
dagegen vergroferte Bach den kompletten Zirkelkanon in der Umkehrung und
wiederholte in der doppelten Zeit den Kanon und das Thema des Konigs, wie es
das Wiederholungszeichen im Zirkelkanon fordert. Deshalb liegt hier offen-
sichtlich ein fiinffacher Kontrapunkt vor (dreifach zum Thema, doppelt zu
sich):

(39)

-Kanon
.Thema Thema -
Kanon Kanon

Dieser Kanon ist das Maximum an Komplexitit in Bachs Werk. Er ist extrem
schwer zu komponieren: Ist irgendwo der fiinffache Kontrapunkt unrealisierbar,
was mit groBBer Wahrscheinlichkeit passiert, dann sind frither komponierte Stel-
len, die eine Losung verhindern, zu dndern. Man verschiebt das fiinffache
Kontrapunkt-Problem also nur an eine andere Stelle mit demselben Problem
und kommt leicht an einen Punkt, an dem nichts mehr geht. Das passierte auch
Bach: Geschickt kaschierte er die lbrig bleibende Problemstelle mit einem
ZweiunddreiBigstel-Lauf, bei dem Dissonanzen oder Konsonanzen nicht mehr
wahrnehmbar sind!

Bachs Kanontechnik war unzeitgemill. Sein Zeitgenosse Johann Mattheson
nannte den Kanon ,,zum Lehren niitzlich, doch fiir Kirche, Kammer und Oper
untauglich, ein sinnloses Ohrenkrauen*?® und Johann Adolf Scheibe geiBielte
Kanonkiinste als ,,Erfindungen, die ganz und gar unnéthig und lacherlich sind®,
als ,,Augenmusiken®, die ,,den Zuhorer verdrieBlich machen* und als ,,musika-
lische Torheiten, die nichts anderes als Friichte eines niedergeschlagenen Flei-
Bes ... und eines pedantischen Geistes sind“.?” Dem Genie Bach werden diese
Zeugnisse natlirlich nicht gerecht. Sie zeichnen jedoch ein zutreffendes Bild
vom Zeitgeist: vom Riickgang des Interesses am Kanon, vom Uberleben der
Kanontechnik in theoretischen Lehrwerken und vom Stillstand der Entwicklung
nach Bach.

Nur wenige Musiker von Rang versuchten spiter iiberhaupt noch, anspruchs-
volle Kanons zu komponieren, in der Klassik Mozart mit seinen Studienkanons J4
KV508a, in der Romantik Brahms. Er schrieb — vielleicht motiviert durch Bachs
Musikalisches Opfer — einen Spiralkanon per tonos: Mir ldchelt kein Friihling, [

26 Johann Mattheson: Critica musica, 1722/25, S. 265
27 Johann Adolf Scheibe: Critischer Musikus, 1745, S. 96-98



15

ferner versuchte er am Beginn seiner Motette Schaffe in mir Gott ein rein Herz
einen Vergroferungskanon dhnlich zu (39), allerdings in etwas vereinfachter

Form ohne Cantus-firmus:
(40) ABAB
AB

Er komponierte diesen Kanon allerdings nicht streng, sondern lieB mittendrin
zwel Tone weg. Diese Storung disqualifiziert seinen Versuch aus kanontechni-
scher Sicht. Schon bei diesem zweistimmigen Vergro3erungskanon ohne Cantus
firmus zeigt sich die groe kompositorische Herausforderung: Zur ersten
Kanonhilfte A ist die zweite Hélfte B offensichtlich ein schwer losbarer
dreifacher Kontrapunkt mit zeitversetzten Bezugsstellen.

Was an diesen herausragenden Ausnahme-Komponisten sichtbar wird, trifft auf
alle Komponisten aus der Zeit nach Bach zu: Sie erprobten keine neuen Kanon-
formen mehr und schufen auch keine wirklich komplexen Kanons, sondern grif-
fen bekannte Formen auf und prasentierten sie im Stil ihrer Zeit. Dass darunter
auch musikalisch beeindruckende kunstvolle Kanons einfacher Bauart sind, ist
unbestritten. Wenn hier ein Werk hervorzuheben ist, dann ist es fiir mich der
zweistimmige Kanon im Schlusssatz der Violinsonate A-Dur von Cesar Franck,
von dem ich ganz begeistert bin. Aber Komplexitit in der Kanon-Konstruktion,
von der ich ebenfalls begeistert bin, war fiir Komponisten nach Bach kein reiz-
volles Thema mehr.

Die Auflosung der Tonalitdt, die fiir das 20. Jahrhundert charakteristisch ist,
fuhrte zum Untergang der anspruchsvollen Kanonkunst, die eine Herausforde-
rung an Komponisten stellt. Denn atonale Kanons sind immer simpel zu
machen, weil beim Zusammenklang der Stimmen keine konsonanten Harmo-
nien zu beriicksichtigen sind. Damit geht ein Hauptaspekt der Kanontechnik
verloren. Das gilt insbesondere fiir die Zwdolftontechnik von Schonberg oder
Webern, in der als zentrale strukturbildende Mittel kanontechnische Symmetrie-
abbildungen eingesetzt werden: Transposition, Umkehrung, Krebs und Krebs-
umkehrung; sie dienen dort zur nicht-harmonischen Uberlagerung von Zwdlf-
tonreihen. Hier werden Kanons zur technischen Trivialitat. Gleichzeitig verliert
der Kanon seine melodische Pragnanz: Er wird zum unhorbaren Formalismus,
zur extremen Augenmusik, von der nur die Augen eines interessierten Musik-
analytikers etwas wahrnehmen.
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Neue komplexe Kanonformen

Die Riickbesinnung auf die Tonalitdt, die ein Aspekt der Postmoderne ist,
schafft Raum fiir eine Weiterentwicklung der Kanontechnik. Nur im tonalen
Bereich ist sie interessant und herausfordernd. Eine komplexe Kanon-Archi-
tektur verlangt deswegen unbedingt einen tonalen Klangstil, der ungezwungen
an alte Stile ankniipft und neobarocke, neoromantische oder swingende Stil-
elemente aufgreift. Hier hat dann das Streben nach erhohter Komplexitét, das
die Kanonkunst fritherer Komponisten auszeichnete, wieder Platz. Dass hier
langst nicht alles erreicht ist und viele neue Kanonformen moglich sind, wird
nun im zweiten Teil vorgefiihrt mit eigenen Beispielen, die im Noten-Beiheft
Komplexe Kanons zu finden sind, alphabetisch nach dem Choraltitel geordnet.
Teils wurden sie schon in zwei Choralkanon-Serien von 1991 und 1992 ver-
offentlicht. Viele weitere sind inzwischen hinzugekommen.

Der Weg zur komplexen Kanontechnik fing an beim Kind, das fasziniert war
vom Kanonsingen in der Gruppe, ging weiter beim Schiiler, der kleine raffi-
nierte Studienkanons schrieb, und beim Student, der historische Kanontheorien
studierte und Kanons alter Meister analysierte. Als sich dabei 1977 herausstellte,
dass unter den vielen geselligen Kanons von Haydn, Mozart, Beethoven, ...
keiner fiir verschiedene Stimmen komponiert war, war klar: Ein komplexer
Kanon im dreifachen Kontrapunkt (7) muss diese Liicke fiillen:?8

(41) A 4 # 1. Frauenstimme N
KT — - e ! ! ! ! " —
%nv 1 i } i i' T — A ) Fe i" i__r_r_l [7) o z !

(8) Er hat sei-nen En-geln be-foh-len, dass sie dich be - hi - ten auf
Au b 2I F(auenstimme . ) ~
g1 E— S A —— ———  E— f kT —¥
| | P | | | | | | | | . T | 1y 1 | | PN
e e el
® al - len dei-nen We - gen, dass sie  dich auf den Han - den tra-gen
Au q.Ménngrstimme . . 7\ Fine Méanner
P S
ANIV4 bl [~ P Il Il T 1 P
B et TRy T
und du dei-nen FuR nicht an ei - nen Stein sto - - Rest.  Ps91,11f

Der Hauptmotivator fiir neue Kanonformen war aber Johann Sebastian Bach.
Sein unvollstindig durchgefiihrter Choral-Doppelkanon In dulci jubilo aus dem
Orgelbiichlein' regte mich 1977 zu einer Kanonstudie im Bach-Stil an, bei der
diese Form kanonisch perfekt durchgefiihrt wird. Sein intervalltreuer Quint-
kanon zu Liebster Jesu, wir sind hier'>® motivierte eine zusitzliche Kompli-
kation: ein intervalltreuer Doppelkanon, bei dem stindig Modulationsprobleme
zu losen sind. Zudem sollte ein Choralkopf eingearbeitet werden, wie er es in
einer kanonischen Variation zu Vom Himmel hoch vormachte. Das Ergebnis war

28 Eine Analyse dieses Kanons ist zu finden im Heft: DOPPELTER KONTRAPUNKT S. 13f.
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die Doppelkanon-Fugette Nun lasst uns Gott, dem Herren als intervalltreuer J
Quart-Doppelkanon mit variiertem Choralkopf:
n “ ﬁ | 1 |
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Der Choralkopf erklingt dann vor jeder Choralzeile in Bass- und Altlage und
anschlieBend im Quartkanon Tenor- und Sopranlage, so dass der Eindruck einer
Fugette entsteht. Der Choral tritt dann im Tenor dazu und wird im Sopran in
anderer Tonart wiederholt. Es entsteht eine gut horbare symmetrische Form:

(42) Zeile1* Zeile2* Zeile3* Zeile4*
| Kopf* Kopf*® Kopf Kopf” Kopf” Kopf? Kopf* Kopf*@
| Zeile1 Zeile2 | Zeile3 | Zeile4
| Kopf Kopf’ Kopf-* Kopf* Kopf* Kopf® Kopf Kopf”

Die Doppelkanon-Fuge O heiliger Geist, o heiliger Gott realisiert dieselbe [
Form mit kanonischer Vorimitation der einzelnen Choralzeilen.

Der Erfolg bei dieser Problemform weckte die Experimentierlust mit neuen
Kanons. Bald zeigten sich unerwartet vielfaltige Moglichkeiten, und der Kanon
wurde zum personlichen Stilmerkmal. Zunichst entstanden die zwei erwihnten
Choralkanon-Serien, die neben vielen schlichten Gebrauchsstiicken zur Choral-
intonation auch konzertante Stiicke enthilt. Zu ihnen gehort neben den Doppel-
kanons der Tripelkanon zu Allein Gott in der Hoh sei Ehr, der Bachs Problem J
in erhohtem Schwierigkeitsgrad verwirklicht. Dieses Werk von 1989 verkniipft
den Choralkanon mit einer vierstimmigen Kanon-Fuge mit Vorimitation. Jede
Choralzeile erscheint zunéchst in kleinen Notenwerten als Dux und wird in der
zweiten Stimme imitiert als Comes, dann erst erklingt die Choralzeile in der
dritten Stimme. Aus diesen drei Stimmen leitet dann ein Tripelkanon drei wei-
tere Stimmen ab. Es entsteht ein sechsstimmiges Orgelstiick, bei dem auf jedem
Manual eine zweistimmige figurierte Fuge 1auft und das Doppelpedal den zwei-
stimmigen Choralkanon spielt. Diese Symmetrie zwischen rechter und linker
Hand wiederholt sich dann in allen sieben Choralzeilen:

(43)  [Dux4® | Dux,® [ Duxs? |
Comes4® Comes,® Comess®
|
| Dux; [ Dux, [ Duxs |
[ Comes; | Comes, [Comes; | efc.
| Zeile1? | | Zeile2® | | Zeile3® |
Zeile1 Zeile2 Zeiled

Dieser Choralkanon hat eine rhythmische Eigenheit: Der im Dreiertakt stehende
Choral wird zur Vorimitation vierfach verkleinert; Dux und Comes stehen dann
im Vierertakt. Beide Taktarten iiberlagern sich mit einem polymetrischen
Effekt. Solche Effekte sind uralt: Polymetrisch waren bereits die VergrofB3e-
rungskanons von Ciconia (I1) oder Josquin (17), die das tempus perfectum, die
mittelalterliche Hauptmensur, die einem Dreiertakt entspricht, verkleinern.
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Zarlinos Choralkanontyp war im Barock immer prasent. Bach verkniipfte ithn in
der ersten kanonischen Variation zu Vom Himmel hoch mit dem konzertanten
Stil und fuigte das konzertante Thema am Anfang nochmals vor der letzten
Choralzeile ein. Es fehlt aber der Ausbau zu einem einpragsamen Ritornell, das
alle Choralzeilen umrahmt und unterbricht. Zarlinos Choralkanontyp eignet
sich 1deal fiir solch eine Ritornell-Technik; zusédtzlich ldsst er sich auch mit
einem Choralkanon kombinieren. Das erste Beispiel in dieser Form verwirklicht
der Ritornell-Choralkanon Wie soll ich dich empfangen aus dem Jahr 1991. J
Er kombiniert einen Cantus-firmus-Kanon mit einem enggefiihrten Unterterz-
Kanon, der das ganze Stiick durchzieht und ein swingend figuriertes Ritornell
mit fugierter Beantwortung in der Dominante vor und nach jeder Choralzeile
einfliet:
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Besonders schwierig zu realisieren sind VergroBerungskanons wie im Musika-
lischen Opfer (39) oder analoge Verkleinerungskanons. Ein weiteres historisches
Beispiel mit solch einer Form ist nicht bekannt. Wie der nicht ganz gelungene
Versuch von Brahms zeigt (40), 1st schon der zweistimmige Kanon ohne Cantus
firmus schwierig zu komponieren. Das gilt auch bei anders gewidhlten Symme-
trieabbildungen: Die zeitversetzten mehrfachen Kontrapunkte bilden in jedem
Fall grof3e Hindernisse. Deshalb sucht man bei alten Meistern vergeblich nach
derartigen VergroBBerungskanons. Erst recht fiihrten sie nie eine Choralmelodie
in dieser schwierigen Kanonform.

Diese bisher noch nie realisierte komplexe Choralkanonform war also eine neue
kompositorische Herausforderung. Beim Komponieren eines Choralkanons
wird der gegebene Cantus firmus zum Raitselkanon, bei dem gewisse Einsatz-
moglichkeiten zu finden sind. Sind solche gefunden, dann geht es um die Fin-
bettung des Kanons in einen harmonischen Satz, der eventuelle Dissonanzen
sinnvoll einbezieht. Beim Vergroferungsschema (40) sind jedoch die Einsatzstel-
len genau vorgegeben, so dass nur noch passende Symmetrietransformationen
fir jede Einsatzstelle zu suchen sind. Das ist eine Routinearbeit mit sehr
schlechten Aussichten. Erstaunlicherweise war die Suche nach derartigen
Kanons zu einer préaexistenten Choralmelodie trotzdem erfolgreich: 1980 ent-
stand der VergroBlerungskanon Lobet den Herren alle, die ihn ehren mit un-
veranderter Melodie und intervalltreu umgekehrter Wiederholung, in der ersten
Version als Verkleinerungskanon in schlichtem Choralsatz, in der zweiten ver-
groflerten Version mit einer figurierten Oberstimme:

44) Choral
Choral -Choral
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Auch der VergroBerungskanon Nun jauchzt dem Herren, alle Welt mit der f
Struktur des Kanons von Brahms (40) entstand damals:
45) Choral Choral

Choral
Die Intonation dazu ist eine Kanon-Miniatur, ein reiner Kanon, der die Ver-
kleinerung mit deren Umkehrung und einem Parallelkanon komb1n1ert
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Diese musikalische Miniatur besteht hundertprozentig aus dem bekannten
Choral und benutzt keine einzige zusitzliche Begleitnote. Der Choral begleitet
sich also selbst im fiinffachen Kontrapunkt, denn das zugehorige Schema ist
kontrapunktisch dquivalent zu einem Schema nach Bachs Muster (39):%

(46)  Choral -Choral Lc:horal -Choral }

&5

N
L)
N
i
i)

hrung

Choral =|(horals-Chorals
Choral-® horal

Das Schema ist die Kompositionsanleitung: Nimm den Choral als Rétselkanon,
suche drei harmonisch passende symmetrische Teile und komponiere wortlich:
Setze die vier Puzzleteile zusammen. Das Ritsel war allerdings erst 10sbar nach
einem kleinen Schliff am Originalchoral: gis statt 7 merzt eine Oktavparallele
aus. Das Ergebnis war eine reizvolle swingende Intonation mit einem Poly-
metrum, das einen Sechs-Viertel-Takt mit einem Sechs-Achtel-Takt tiberlagert.

Ein Verkleinerungskanon mit dem kompletten Choral ist natiirlich ein Gliicks-
fall. GroBBere Wahrscheinlichkeit hat die Verkleinerung einer Choralzeile. Eine
gut horbare symmetrische Gesamtform aus gleichartigen Teilkanons entsteht

aber erst, wenn dies bei allen Zeilen moglich ist wie bei folgenden Choriélen:
(47)  gleichzeitiger Einsatz:

eilel]  [leilel Wie schon leuchtet der Morgenstern J
[Zeile 1|zeile 2||Ze11e 3| efc. Es ist gewisslich an der Zeit J
oder spéterer Einsatz:

Zeiled)  |eiled]y, Stern, auf den ich schaue | 5
|Zeile 1|Zeile 2|Zeile 3| Komm, Gott Schopfer, heiliger Geist J

29 Schreibe die fiinf doppelten Kontrapunkte links auf und verkleinere die Parallele. Falls
vorkommt, transponiere sie um ° und kehre die Parallele auch um. Es entsteht das Schema
rechts. Kanon := (HRAL und Thema := (HRAL® zeigt die Analogie zu Bachs Schema (39).
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Beim letzten Choral Komm, Gott Schopfer, heiliger Geist, dessen Urform einst
Zarlino fir seinen Kanonzyklus wahlte, lag es nahe, den Verkleinerungskanon
auch mit seinem Choralkanontyp zu verbinden.

Manchmal lassen sich auch beide Einsatzmoglichkeiten in (47) vereinigen, so
dass jeweils eine Verkleinerungskanon-Reihe in Bachs Typ entsteht, wobei das
dritte Beispiel sogar die Form der Kanon-Miniatur (46) in Dezimparallelen fiir
sieben Choralzeilen durchfiihrt:

(48) [Zeile ] [Zeile?) [Zeile3) Christus, der ist mein Leben J
|Zeile 1|Zeile 2|Zeile 3| et Ich will dich lieben, meine Stdrke g
|eilel]  |leiled]  [Zeile] Nun lob, mein Seel, den Herren Ir

Die Kanon-Doppelfuge Nun danket alle Gott aus den Jahren 1990/2002 steigert
die Komplexitdt nochmals und kombiniert beide schwierigen Kanontypen: den
VergroBBerungskanon a la Bach mit einem Choral-Doppelkanon in der Quinte.
Zum bekannten Choral tritt hier ein Fugenthema, dessen Vergroferung einen
Ragtime-Rhythmus bewirkt, da die akzentuierten Sechzehntel-Gruppen des
Fugenthemas oft gegen den AchtSI—Beat im vergrof3erten Bass-Thema liegen:
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Dieser gegen den Schlag laufende Ragtime verleiht dem Stiick einen Jazz-Cha-
rakter. In diesen Ragtime wird auch der Choral einbezogen. Der Kanon erzeugt
acht Themen-Durchfiihrungen zu allen Choralzeilen. Sie haben jeweils fol-
gende Symmetrie und werden durch ein Riff mit Choralkopf verbunden:

(49)  [Kopf Zeile Zeile
Fugenthema Fugenthema
Zeile™
Fugenthema™

Diese Kanon-Doppelfuge gibt es als Orgelbearbeitung der Strophe 2 der
Kanonmotette Nun danket alle Gott fiir Chor und Jazzinstrumente, deren Stro- J¢
phe 3 ein intervalltreuer Tripel-Quart-Choralkanon ist.

Die kanonischen Choralvariationen iiber Wie schon leuchtet der Morgenstern [
wurden 1992 ebenfalls fiir Chor und Orchester komponiert. Der Verkleinerungs-
kanon (47), instrumentiert fiir Oboe und Streicher, bildet die zentrale vierte Stro-
phe, symmetrisch umrahmt von einem intervalltreuen Quintkanon. Davor und
danach steht ein reiner vierstimmiger Choralkanon, und zwar ein variierter
Choral-Sextkanon im Doppelparallelkanon:
(50) C’h*o’r*a®l®. .. variiert
C°h°o°r®a®l®. .. variiert
Ch’o’r’a’l’...
Choral...
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Die symmetrische Anlage komplettiert ein doppelter Kontrapunkt: ein reiner
Umkehrungsdoppel-Choralkanon als erste Strophe und dessen Umkehrung als
letzte Strophe. Hier werden also die Kanon-Schemata (24) (25) auf eine lange
Choralmelodie angewandt:

(5) ABCDEFGH... ABCDETFGH..
Choral... Choral..
-C-h-o0-r-a-1 -C-h-o-r-a-1...

-A-B-C-D-E-F-G-H -A-B-C-D-E-F-G-H.

Gesucht war auch ein Choralkanon-Beitrag zur Gattung Priludium und Fuge.
Fiirs Praludium stand ein vierstimmiger Choralkanon auf der Wunschliste, denn
diese Form gab es noch nicht, obwohl es zahllose vierstimmige Singkanons
gibt. Der Grund ist klar: Beim vierstimmigen Choralkanon wirkt der erforder-
liche vierfache Kontrapunkt verhéngnisvoll: Stets miissen vier Choralzeilen
zueinander passen wie im auslaufenden Kanon (3). Weil selbstverstindlich kein
Choral von vornherein so komponiert wurde, macht diese Bedingung die
Wunschform fast unlésbar. Darum war es kein Wunder, wenn bei Chorilen, zu
denen bereits ein einfacher Kanon komponiert war, der Test eines mehrfachen
Kanons regelméaBig ein Misserfolg war.

Bei einer Improvisation iiber den Kanon zu All Morgen ist ganz frisch und neu
mit einer freien Pedalsolo-Variation vor jeder Choralzeile entstand im Jahr 1992
der Gedanke: Vielleicht ldsst sich dieser Choralkanon weiter ausbauen als
Kanon-Priludium und Kanon-Fuge. Diesmal war der gewdhlte Choral ein
Treffer. Nach wenigen unauftfilligen Verdnderungen am Cantus firmus fligte er
sich der Wunschform, einem Praludium mit folgender Symmetrie, eingebettet
in einen sechsstimmigen Satz:
(52)
Leilel® Leile2® Leile3® Leiled®

[eilel [eile? [eile3 [eiled
Pedalsolot| [leile1®|  Pecalsolor] [leiled®] pedalsolos] [leile3®| Ppedalsolos| [eiled|

In der Kanon-Fuge tiber diesen Choral war ein anderes Problem zu losen: Der
kanonische Aufbau als abwechslungsreiche Fuge erforderte ein Fugenthema,
das als vielfacher Kontrapunkt zum Choral tauglich war, auch mit der erforder-
lichen Modulation: Tonika - Dominante - Tonika - Dominante. Die Suche nach
diesem Superkontrapunkt glich einem spannenden Kompositionskrimi. Musik-
mathematische Details dazu sind Nebensache, nur das Ergebnis zihlt. Die
Kanon-Fuge beniitzt ausschlieBlich vier musikalische Bausteine: ein frisch und
neu swingendes Fugenthema als 26-facher Kontrapunkt zum Choral, ein zweiter
Kontrapunkt, ein sangliches Nebenthena und den Choral mit vier Zeilen. Allein aus diesen
Bausteinen entfaltet sich die ganze Fuge wie eine Blume nach einem geneti-
schen Kanonprogramm, das keine Vorbilder hat. Dabei entstehen vier klanglich
charakteristische Durchfiihrungen zu den bekannten vier Choralstrophen:
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(53) Permutationsfugenkanon zum Choralkanon | Doppelfugenkanon zum Parallelchoralkanon
Fugenthema®|Kontrapunkt® | Nebenthena® ||| Fugenthema® Fugenthena®
| Fugenthena [Kontrapunkt | Nebenthena Fugenthena [Kontrapunkt |1 | Nebenthena® [ yebenthena®
Fugenthema*|Kontrapunkt | Nebenthena™* Fugenthena *
Fugenthema ®| Kortrapunkt™® [Nebenthema™®

Zeilet? [Zeiled] [reiled®| [Zeiled?
Zeilel [feiled |feiled [Zeiled?]

-3
Fugenthema_3 Fugenthens ™
Nebenthena Vebenthera

Teilel® ([Zeile2d |zeiledd |Zeiled®
Zeilel® [leile2d |Zeile3®| |Zeiled®

Dreifach-Fauxbourdon zum Choral i Fugenlinearkanon zum Dreifach-Choralkanon

12
Fuge"themas'-FugenthemaS FUge"thema&-—|Fugenthema5 : Fugenthene® Fugenthema

! |Fugenthena® 5
Fugenthena® IFugenthens® — [ Fugenthens : Nebenthena 5
Fugenthens’ Fugenthena Fugethens Fugenthema | Tiebenthera
Fugenthena ™ Fugenthena™|!  [leilet®) [reile] [refle3] [reiles®

|Zeilel| [Zeiled| |Zeiled| [Zeiled|)Zeilel] |Zeiled] |Zeile3| |[Zeiled

 Teiletd  reiledd  [reile3 [zedles”®

Auf der Wunschliste fiir eine komplexe kanonische Choralbearbeitung stand
noch eine weitere barocke Musizierform: die Chaconne. Bei ihr wiederholt sich
ein ostinates Bass-Thema im Dreiertakt stindig, wandert auch in andere Stim-
men und variiert seine Gestalt ein wenig. Dariiber entfalten sich dann eine
Reihe melodisch-harmonischer Variationen. Eine giinstige Voraussetzung fiir
solch eine Form erfiillte der Choral Liebster Jesu, wir sind hier, zu dem schon ein
Begleitsatz mit ostinatem Bass vorlag. Weil dieser stark an das Ostinato von
Héandels Chaconne HWV 442 erinnerte, das sich mit dem Ostinato in Bachs vier-
zehn Kanons zu den Goldbergvariationen genau deckt, entstand der Plan zur
Kanon-Chaconne Liebster Jesu, wir sind hier mit folgendem Ostinato:
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Dieses 0stinato galt es nun, zusammen mit dem Choral kanonisch zu variieren, so
dass jede Choralvariation in eine charakteristische ostinate Klangfliche ein-

gebettet ist und durch ein swingendes Ritornell eingeleitet wird:
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Beim Variieren hat die Fantasie natiirlich nicht wie tiblich freien Lauf, sondern
geht eine feste Verbindung mit der Symmetrie ein: Die ganze Chaconne wird
mit Kanons allein aus den drei genannten Bausteinen gestaltet. Dabei wird das
Ostinato wie iiblich auch ein wenig variiert als Ostinato,, Ostinato; ... Die Kanon-
Chaconne, die 1997 in einer Fassung fiir Orchester und fiir Orgel fertiggestellt
wurde, besteht aus insgesamt dreilig Variationen, in die sieben Choralvaria-
tionen eingebaut sind: Uber ostinaten Klangflichen erklingt der Choral als
verzierte Oboenmelodie, in der Trompete zum Ritornell-Ostinato, als Trio im
Quartkanon, im Terzkanon zur hell figurierten Linie verschmolzen, vergroBert
mit Ostinato-Melodie in Sexten und als Schluss-Stretta dynamisch gesteigert in
zwel Kanons mit verkleinertem Choral:



(54)

Solch eine Kanon-Architektur ist fiir Komponisten ein diffiziler Denksport. Fiir
Horer zdhlt der Klang: eine lebendige Musik in einer neobarock-romantischen

Thema

Ritornell

1. verzierter Choral
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2. Choral+Ritornell

Ritornell

Ritornell

Ritornell|Ritornell

Zeilel |Zeile2

| Zeile3

Zeilel

Zeile2 |Zeile3

|Ostinato®|Ostinato® |Ostinato®|Ostinato®|Ostinato®|Ostinato®|Ostinatoz|Ostinato®

| Ostinato | Ostinato | Ostinato | Ostinato | Ostinato | Ostinato | Ostinato | Ostinato | Ostinato

3. Quart-Choralkanon

4. enggefiihrter Quasi-Parallelkanon

Ritornell Ritornell
|Ostinato,*|Zeilel* [Zeile2* |[Zeile3* Zeilel® |Zeile2’s |Zeile3’s
Ostinato [Zeilel |Zeile2 |[Zeile3 ||Ostinatos"|Ostinatos’| Ostinatos’| Ostinatos’ |Ostinatos®
Ostinato | Ostinato | Ostinato | Ostinato | Ostinato | Ostinato | Ostinato | Ostinato | Ostinato
5. vergroBerter Untersextparallel-Doppelkanon
Zeilel Zeile2 Zeile3
Zeilel® |Zeile2® Zeile3*
Ostinato, |Ostinato, |Ostinato,
Ostinato;f|0Ostinato;°|Ostinato;*

Ostinato, [Ostinato,

Ostinato,|Ostinato,

Ostinato, | Ostinato,

6. Choralverkleinerungskanon

7. Sextkanon verkleinert

Ritornell[Ritornell

Ritornell[Ritornell

Ritornell[Ritornell

Ritornell

Zeilel®

Zeile2® |Zeile3®

Leilet® eilel®

Leile®

| llet®

[El| [l

Teiled Leile)

Leile3

Ostinato,’| Ostinato,’

Ostinato.’| Ostinato,’

Ostinato,’| Ostinato,”

Ostinato,’

Ostinato, |Ostinato,

Ostinato, |Ostinato

Ostinato, |Ostinato,

Ostinato,

Klangwelt mit einer spontan horbaren musikalischen Symmetrie.

W. Neumaier: Allein Gott in der Hoh sei Ehr, 80 kanonische Choralbearbeitungen, 1990.
Allein zu dir, Herr Jesu Christ, 80 kanonische Choralbearbeitungen, 1992.
kostenlos iiber: www.neumaier-wilfried.de/orgel
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Kanonkunst, 2024, Online-Version mit Links.

Komplexe Kanons fiir Orgel oder Klavier, 2024.
Komplexe Kanons fir Orchester, 2025.
Komplexe Kanons der Renaissance, 2025.

Ockeghem: Deo gratia, Kanon fiir 36 Stimmen, ediert 2026

Kontrapunkt oder Komposition, 2025.
Doppelter Kontrapunkt, 2026.

Download jeweils liber: www.neumaier-wilfried.de/musikwissenschaft

Historische Literatur in den Fulnoten.
Titelbild: Johann Sebastian Bach, Portrait mit Réatselkanon. Public domain:
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/5¢/Johann_Sebastian Bach.png
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