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Das Fauxbourdon-Modell im Choralsatz
Johann Sebastian Bachs

Sequenzen sind im barocken Tonsatz allgegenwirtig, im Choralsatz spielen
sie jedoch eine untergeordnete Rolle. Die Tatsache, dass sich die oft viel dlte-
ren Choralmelodien schlecht fiir eine sequenzielle Harmonisierung eignen,
mag dazu beigetragen haben, dass sich im Choralsatz der Varietas-Gedanke
ldnger hielt als in anderen Gattungen. Betrachtet man jedoch barocke Choral-
sdtze im Detail, so lugt allenthalben sequenzielles Denken' hervor. Das soll an
Chorélen von Johann Sebastian Bach gezeigt werden. Der Fokus ist dabei auf
das Fauxbourdon-Modell gerichtet.

Gemifd barocker Terminologie ist ein Fauxbourdon eine Folge stufenweise
aufwirts oder abwirts verschobener Sextakkorde. Eine alternativ anzutref-
fende Bezeichnung, welche auf die Haufung strukturell identischer Klange
abhebt, ist Congeries. Joachim Burmeister schreibt im Jahr 1599: ,,Faux
Bourdon fit quando Tertiae, Quartae, & Sextae simili motu seruntur.“* Im glei-
chen Sinne beschreibt Michael Praetorius im Jahr 1619 den Fauxbourdon.?

1 Die Diskussion, wie wortlich und wie lang eine Sequenz zu sein habe, um als sol-
che bezeichnet werden zu diirfen, soll hier nicht fortgesponnen werden. Es sei aber
betont, dass dieser Beitrag nur am Rande Sequenzen im engen Sinne behandelt. Es
geht vielmehr um im Sequenzdenken verwurzelte satztechnische Modelle, auf
denen nicht wenige Konstellationen im Choral beruhen, die jedoch fast nie in ih-
rer unmodifizierten, schlichten Form erscheinen.

2 Joachim Burmeister, Hypomnematum musicae poeticae, Rostock 1599. Uberset-
zung: ,Ein Fauxbourdon ergibt sich, wenn sich Terzen, Quarten und Sexten in ge-
meinsamer Bewegung aneinanderreihen.

3 ,Bey den Italis [...] ist FALSO Bordone, welches die Franzosen FAULX BOURDON
nennen, wenn ein Gesang mit eitel Sexten nacheinander gesungen wird, also dafl der
Altvom Discant eine Quarta, und der Tenor vom Alt eine Tertia niedriger, un[d] also
obe[n] eine Quart, un[d] unten eine Tertia respectu mediae Vocis ist“ (Michael Pra-
etorius, Syntagmatis musici [...] tomus tertius, Wolfenbiittel 1609, S. 9-10.)
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1732 — zur Zeit Johann Sebastian Bachs — schreibt Johann Gottfried Wal-
ther: ,,Falso bordone* [...] werden diejenigen Sdtze einer Composition also
genennet, worinnen die Ober-Stimme gegen die Untere lauter Sexten, die
Mittlere aber gegen die untere Tertien, und gegen die obere Quarten ma-
chet; weil solcher gestallt jedem Satze das rechte und ordentliche Funda-
ment, die wahre Stiitze, oder das eigentliche Ende der Harmonie und des
Accords mangelt.“> Nach Walther liegt die Wurzel der Bezeichnung in der
Tatsache, dass beim Fauxbourdon anstelle des Grund-tones durchgingig
die Dreiklangsterz im Bass liegt. Seine Definition ist zugleich insofern recht
offen, als sie weder Spriinge noch wechselnde Bewegungs-richtungen aus-
driicklich verbietet; allerdings setzt Walther dies aber offenbar stillschwei-
gend voraus, denn das dem Text beigefiigte Notenbeispiel zeigt weder
Spriinge noch Richtungswechsel:
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Beispiel 1

Alle Definitionen stimmen darin iiberein, dass der Fauxbourdon eine genuin
dreistimmige Faktur ist. Bei seiner Integration in einen vierstimmigen Satz
stellt sich also die Frage nach dem Verlauf der strukturell tiberfliissigen Stim-
me. Um verbotene Parallelen zu vermeiden, muss diese in Gegenbewegung zu
den iibrigen dreien verlaufen oder aber springen. In beiden Fillen verschleiert
sie die charakteristische Parallelbewegung des Fauxbourdonsatzes. Dies ist
der Grund, warum oft auch in durchgingig vierstimmig gesetzten Werken bei

4 Unter dem Eintrag ,Faux-Bourdon® findet sich der Verweis: ,,Faux-Bourdon (gall.)
s. m. ist eben was Falso Bordone.“
5 Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732, S. 239.
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Fauxbourdonpassagen die vierte Stimme einfach fortgelassen wird.® Diese
Option existiert im Choralsatz nicht. So kann der Fauxbourdon im Choral
nie so vordergriindig zu Tage treten wie in anderen barocken Gattungen. Dass
er gleichwohl auch fiir den Choralsatz Relevanz besitzt, wird nun an sechs
Beispielen von Johann Sebastian Bach gezeigt.”

Der schlichteste und zugleich auffilligste Fauxbourdon findet sich an promi-
nenter Stelle. Im Choral ,Er nahm alles wohl in Acht“ aus der Johannes-Passion
setzt Bach die Zeile ,,Seine Mutter noch bedacht® folgendermaflen aus:
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Beispiel 2

Es handelt sich um einen geradezu idealtypischen Fauxbourdon. Die Choral-
melodie schreitet insgesamt sechs Stufen abwdrts; tiber vier Stufen sind die
Sopran-, Alt- und Bass-Stimme zu parallelen Sextakkorden gekoppelt. Es er-
geben sich die von vielen historischen Traktaten besonders hervorgehobenen
Parallelen sekundirer Quarten® zwischen den Oberstimmen. Der Tenor ist
gezwungen, zwischen den Stimmebenen hin und her zu springen. Er tut dies

6 Als ein Beispiel von unzihligen sei hier der Anfang des Allegro im ersten Satz von
Joseph Haydns 104. Sinfonie angefithrt. An den fraglichen Stellen ldsst Haydn
kurzerhand die Bratschen pausieren (Joseph Haydn, Sinfonie D-Dur Hob. 1:104,
1. Satz, Allegro T. 4-7 und T. 12-14).

7 Eswerden dabei — mit einer einzigen Ausnahme — nur Chorile berticksichtigt, die
zweifelsfrei von Johann Sebastian Bach stammen.

8 Primire Quarten sind solche, die sich zum Bass ergeben. Sie sind dissonant. An
sekundiiren Quarten ist die Bass-Stimme nicht beteiligt. Hierbei handelt es sich
um Konsonanzen.
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genau in der Weise, wie Bach es seine Generalbass-Schiiler® gelehrt hat: ab-
wechselnd mit einem Sekundschritt gegen die Bewegungsrichtung des Faux-
bourdon-Gertistsatzes (hier also aufwirts) und einem Quartsprung in die
andere Richtung.

In dieser ungetriibten Schlichtheit begegnet uns in Bachs Choralsitzen kein
zweiter Fauxbourdon.!® Es findet sich jedoch manche Variante, die nur ge-
ringfligig komplexer ist, so in der Zeile ,Wie Menschen Wasser gieflen® aus
dem Choral ,,Das Aug’ allein das Wasser sieht“ der Kantate BWV 7 ,,Christ
unser Herr zum Jordan kam*;
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Beispiel 3

Hier ist der Fauxbourdon mit Synkopenketten im Alt angereichert. Wie im
Beispiel aus der Johannes-Passion schreitet die Choralmelodie abwirts, in
diesem Falle sogar sieben Stufen. Wiederum liegt der Fauxbourdon-

9 Vgl. hierzu ,Des Koniglichen Hoff-Compositeurs und Capellmeisters [...] Herrn
Johann Sebastian Bach zu Leipzig Vorschriften und Grundsitze zum vierstimmi-
gen spielen des General-Bass oder Accompagnement fiir seine Scholaren in der Mu-
sic. 1738 in: Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach, Bd. 2 Anhang XII, S. 913-955
(hier S. 920), Wiesbaden 71970.

10 Thomas Daniel deutet die auffillige Stelle als rhetorische Figur. Er schreibt:
»Christus setzt vom Kreuz, d.h. gewissermaflen ,von oben herab‘ Johannes als
,Vormund" fiir seine Mutter” (Thomas Daniel, Der Choralsatz bei Bach und seinen
Zeitgenossen. Eine historische Satzlehre, Koln-Rheinkassel 2000, S. 282).



Oliver Korte

Gertistsatz in Sopran, Alt und Bass. Auf der ersten Zihlzeit des ersten Voll-
taktes erscheint noch eine Grundstellung, doch schon auf der folgenden
leichten Achtelnote wird die Sexte eingestellt und so die Septimdissonanz
auf der zweiten Zihlzeit vorbereitet. Letztere entsteht dadurch, dass der
Bass samt seiner Terzmixturstimme eine Stufe abwirts schreitet. Die Auflo-
sung in die Sexte erfolgt auf der anschliefenden leichten Achtelnote. In
analoger Fortspinnung ergibt sich eine Kette von Septimvorhalten (oder
»/-6 Konsekutiven®). Zu beachten ist, dass im Vergleich zum vorangehen-
den Beispiel die Oberstimmen des Geriistsatzes vertauscht sind. Die Terz-
mixturstimme liegt nicht mehr im Alt, sondern im Sopran. Dieser Tausch
wird erst durch die Vorhaltskette méglich, denn ohne sie ergiben sich statt
der sekunddren Quarten durchgehend Quintparallelen. Umgekehrt finde
sich wohl kaum eine Choralmelodie mit den erforderlichen Synkopenket-
ten; so haben Vorhaltsketten ihren natiirlichen Ort in einer der Mittelstim-
men, bevorzugt im Alt. Im vorliegenden Falle diirfte die ,fliissige Achtel-
kaskade als rhetorische Figur zu deuten sein, die das Herabrieseln des
ausgegossenen Wassers illustriert.

Wiederum ist der Tenor nicht am Fauxbourdongeriist beteiligt. Statt ab-
wechselnder Sekundschritte und Quarten in die Gegenrichtung wihlt Bach
hier eine deutlich elegantere Fithrung in konsequenter stufenweiser Gegen-
bewegung zu den anderen drei Stimmen. Der Tenor trifft stets auf Schlag ei-
nen Ton des Gertistsatzes. Harmonisch gesehen ist er also redundant!!, kont-
rapunktisch stellt er jedoch eine ausgesprochene Bereicherung dar. Diese
Fiihrung der vierten Stimme in Gegenbewegung findet sich in mehreren der

folgenden Beispiele wieder. Sie erweist sich nicht als Einzel-, sondern als
Modellfall.

Die erste Zeile des Chorals ,,Weil du vom Tod erstanden bist“ aus der Kantate
BWV 95 ,,Christus, der ist mein Leben illustriert die Auferstehung Christi
mit der Figur der Anabasis:

11 Lediglich die tiberméf8ige Quinte auf der dritten Zihlzeit bildet eine Ausnahme.,
Eine Quinte zum Bass ist im Fauxbourdon abwirts mit 7-6 Konsekutive {iberfliis-
sig, wenn nicht gar stérend. Legitimiert wird sie hier jedoch durch die logische
Stimmftihrung.
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Weil du vom Tod er - stan - den bist,
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Beispiel 4

Bach unterstreicht die rhetorische Figur, indem er die Zeile mit einem Faux-
bourdon aufwirts harmonisiert und so die Anabasis verdreifacht. Der Faux-
bourdonsatz ist mit insgesamt fiinf Gliedern der langste in Bachs Chorélen.
Der schlichte Geriistsatz aus Sextakkorden liegt in einer obligaten Violinstim-
me mit Sopran und Bass. Fiir die verbleibenden beiden Stimmen nutzt Bach
wiederum das beschriebene Modell konsequenter Gegenbewegung zum Ge-
riistsatz (mit jeweils einem Lagenausgleich): Alt und Tenor, weitgehend im
Terzabstand zueinander, treffen auf Schlag wiederum immer einen Ton des
Gertistsatzes.

Der synkopierte Fauxbourdon abwirts wurde bereits diskutiert. Im Vergleich
zu diesem verbietet sich beim steigenden Fauxbourdon die Verwendung der
Septimdissonanz, die abwirts aufgelost werden miisste. Darum erscheint hier
eine 5-6-Konsekutive, deren Zusammenklénge sémtlich konsonant sind. Ein
Beispiel fiir einen solchen Satz findet sich in der ersten Zeile des Chorals ,,Wie
soll ich dich empfangen® aus dem Weihnachtsoratorium:
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Beispiel 5
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Hier tritt der scheinbar paradoxe Fall ein, dass Bach eine fallende Choral-
melodie mit einem steigenden Fauxbourdon harmonisiert. Der Widerspruch
16st sich auf, wenn man sich das beschriebene Gegenbewegungsmodell ver-
gegenwiartigt. Im vorliegenden Fall ist die Oberstimme nicht am Faux-
bourdon-Gertistsatz beteiligt; so liegt das Gegenbewegungsmodell nun pro-
minent im Sopran.!?

Der Ausstieg aus dem Fauxbourdon geschieht auf originelle Weise durch
den Zusammenprall zweier moglicher Fauxbourdonbezifferungen: Auf der
dritten Zihlzeit schickt der Alt sich an, wie schon zweimal zuvor eine 5-6-Kon-
sekutive zu vollziehen, indem er auf Schlag die Quinte e iiber dem Basston a
singt; der Sopran stellt jedoch gleichzeitig unmittelbar auf Schlag die Sexte f
ein. So erklingt ein Quintsextakkord: die Quinte im Alt wird unversehens dis-
sonant und muss sich infolgedessen abwirts auflsen.

12 Gerade die Tatsache, dass Bach die Moglichkeit iiberhaupt in Betracht zieht, eine
abwirts schreitende Melodie mit einem Fauxbourdon aufwirts zu harmonisieren,
weist darauf hin, dass er jene Stimme in Gegenbewegung tatsdchlich modellhaft
nutzte und ihre Moglichkeiten systematisch durchspielte.
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Im folgenden Beispiel, der ersten Zeile des Chorals ,Herr, wie du willst, so
schick’s mit mir“ BWV 339" folgen gleich zwei Quintsextakkorde aufeinander:

Herr, wie du willst, so schick’s mit mir
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Beispiel 6

Auf der dritten Z&hlzeit des ersten Taktes beginnt ein schlichter Fauxbourdon.
Das nun hinlédnglich bekannte Gegenbewegungsmodell liegt im Tenor. Ver-
hielte sich dieser durchgéngig so, wie es aus den vorher diskutierten Beispie-
len bekannt ist, dann miisste er auf der vierten Zéhlzeit zwei Achtel a—¢ sin-
gen, um auf der nichsten Takteins den Gertistton fis stufenweise zu erreichen.
Er verweilt jedoch auf dem a. Da die drei tibrigen Stimmen weiter im Faux-
bourdon-Modell bleiben und einen Schritt aufwirts vollziehen, wird das a
auf der folgenden Takteins zur dissonanten Quinte eines Quintsextakkordes.
Die Quinte wird reguldr mit einem Abwirtsschritt aufgelost, erreicht also auf
der zweiten Zdhlzeit ein gis. Uber dem eis des Basses wire hier ohne weiteres
wieder ein einfacher Sextakkord (eis—gis—cis) moglich, diesmal jedoch ver-
harrt die Choralmelodie auf dem Ton A, anstatt nach cis zu steigen. Der Alt

13 Dies ist das einzige Beispiel, bei dem die Autorschaft Johann Sebastian Bachs nicht
zweifelsfrei feststeht, denn der Choral ist nicht in einer Kantate oder Passion iiber-
liefert, sondern lediglich in einer nicht ganz zuverléssigen, von Carl Philipp Ema-
nuel Bach posthum veroffentlichen Sammlung (Johann Sebastian Bachs vierstim-
mige Choralgesinge, 4 Bande, Leipzig 1784-87). Zur Echtheit einiger Bach zuge-
schriebener Choréle vgl. Daniel, Der Choralsatz bei Bach und seinen Zeitgenossen,
S. 333-360.
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springt ein, ergreift das cis heteroleptisch mit einem Quartsprung!* und
macht das & zur dissonanten Quinte. So erweist sich der erste der beiden
Quintsextakkorde, der aus der Tonwiederholung im Tenor resultiert, als
wohlkalkulierte Vorwegnahme der Konstellation, die nur ein Viertel spiter
durch die Tonwiederholung in der Choralmelodie erneut eintritt.

Zuletzt soll eine hochexpressive und zugleich analytisch duflerst sperrige
Stelle besprochen werden: die Choralzeile ,Mein grof8er Jammer bleibt dar-
nieden® aus dem Choral ,,Es ist genug" der Kantate BWV 60 ,,0 Ewigkeit, du
Donnerwort*:

mein gros - ser Jam - mer bleibt dar - nie - den.
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Beispiel 7

Bach zwingt hier einen Passus duriusculus' unter eine wenig dafiir geeig-
nete Melodie. Im Dienste der Textausdeutung treffen heterogene Gestalten
aufeinander — was zugleich eine Steigerung des verquilten Ausdrucks mit
sich bringt, der dem Passus duriusculus als rhetorischer Figur ohnehin
zueigen ist.

14 ,Heterolepsis ist eine Ergreiffung einer anderen Stimme“ (Christoph Bernhard,
Tractatus compositionis augmentatus, S. 87).

15 Christoph Bernhard schreibt im Tractatus compositionis augmentatus, S. 77: ,Pas-
sus duriusculus, einer Stimmen gegen sich selbst, ist, wenn eine Stimme ein Semi-
tonium minus steiget, oder fillet“ und fiigt folgendes Beispiel an:
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Funktionsharmonisch betrachtet erscheint Bachs Aussetzung der Choral-
zeile stellenweise geradezu sinnlos, sein planvolles Vorgehen wird erst deut-
lich, wenn man seine Harmonisation vor dem Hintergrund der Standard-
bezifferung eines Passus duriusculus betrachtet:
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Beispiel 8

Der Passus duriusculus wird als Fauxbourdon beziffert, hier einer synkopier-
ten Variante mit Septimvorhalten. In der diskutierten Choralzeile geht Bach
von diesem Modell aus, wobei er an wenigen Punkten, nicht zuletzt aus den
Zwingen der Melodie heraus, modifizierend eingreift. Der Bass fungiert — wie
stets — als unterste der drei Geriiststimmen. Er schreitet, in chromatisierter
Variante, stufenweise abwirts. Die zweite Geriiststimme, die in Terz- (bzw.
Dezimen-) Parallelen zum Bass verlduft, liegt unverkennbar im Alt;'¢ ledig-
lich auf der letzten Viertelnote des Fauxbourdonsatzes, auf der vierten Zihl-
zeit des zweiten Taktes, wechselt die Terzmixtur in den Tenor.

16 Recht ungewohnlich und klanglich reizvoll ist dabei, dass Bach auch die Terzmix-
turstimme chromatisiert. Statt h-a-a-gis singt der Alt h-ais-a-gis.
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Etwas untibersichtlicher ist die Situation im Hinblick auf die dritte Gertist-
stimme. Bach geht von einer Kette von Septimenvorhalten aus: Auf der drit-
ten Zdhlzeit des ersten Taktes singt der Tenor die Sexte e iiber einem gis des
Basses. Auf der folgenden Takteins wird das e zur Septime iiber fis, die an-
schlieend in die Sexte d tiber einem f des Basses aufgelost wird. Dies wére
also eine vollkommen reguldre Vorhaltsbildung, wenn nicht Bach auf der
vierten Zihlzeit des ersten Taktes den Tenor willkiirlich in die Septime f tiber
dem g des Basses steigen lie8e: Das f durchkreuzt nicht nur die Vorbereitung
des Vorhaltes, es ist auch selbst eine unvorbereitete Dissonanz; so ergibt sich
zur Takteins eine gewagte Septimparallele zwischen Tenor und Bass. Das f ist
wohl am ehesten als ,,schwere Wechselnote“ zu deuten.!”

Wie erwihnt, 16st sich auf der zweiten Zihlzeit des zweiten Taktes das e
regulir ins d auf. Zugleich reichert der Melodieton h den Sextakkord zu ei-
nem Terzquartakkord an; die Quarte mag den Fauxbourdon storen, durch-
kreuzt ihn allerdings nicht, denn der Sopran ist bis zu diesem Punkt noch gar
nicht am dreistimmigen Gertistsatz beteiligt. Erst auf der folgenden dritten
Zéhlzeit singt der Sopran einen Gerfistton, indem er heteroleptisch das d aus
der Stimmebene des Tenors ergreift — freilich eine Oktave hoher. Von der drit-
ten auf die vierte Zdhlzeit erfolgt im Sopran die Auflosung der Septime d ins
cis, doch auch hier kommt die zu erwartende Sexte nicht zustande, weil zu-
gleich der Bass eine Ausweichung von e ins dis vollzieht, wiederum als ,,schwe-
re Wechselnote®, Wie zuvor zeichnet Bach den Affekt des Textes nach, indem
er eine Septimparallele und dariiber hinaus den Querstand d-dis komponiert.

Im Choralsatz Johann Sebastian Bachs ist das satztechnische Modell des
Fauxbourdon tiberraschend prisent. Fast nie jedoch erscheint es in seiner
einfachsten Form; es wird, dem Gebot der varietas gehorchend, fast immer
verschleiert. Angesichts der Schérfe und tiberbordenden Rhetorik gerade des
letzten diskutierten Beispiels verwundert es kaum, dass mancher galante
Zeitgenosse beim Horen Bachscher Musik den Faden verlor.

17 Der Klang auf der vierten Zihlzeit wird oft als G-Dur-Dominantseptakkord gedeu-
tet. Dies verfehlt das Wesen der satztechnischen Konstellation. Von G-Dur kann
hier nicht die Rede sein. Die Septime ist keineswegs als Anreicherung eines Terz-
Quint-Klanges im Sinne einer Terzschichtung zu verstehen, sondern vielmehr als
Variante eines Terz-Sext-Klanges in Gestalt eines unvorbereiteten Vorhalts.




