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Zur Frage der inneren Einheit von Bachs Siebzehn Chorilen
(BWV 651-667)

Von Ulrich Meyer (Kistorf)
I

Die folgende Arbeit! geht aus von Ergebnissen, zu denen Hans Klotz im Kri-
tischen Bericht NBA IV/2 gelangte. Diese bestitigen weithin die Sicht Spittas,
korrigieren aber das Bild, welches sich aus anderer Literatur ergibt, in einigen
wichtigen Punkten.

1. Es handelt sich um siebzehn, nicht um achtzehn Chorile.2 Da' der Choral
. Vor deinen Thron tret ich® ,,als in Bachs letzten Lebensmonaten entstan-
denes Werk eine Einzelbetrachtung verdient” (Klotz), da er ferner in Bachs
Leipziger Sammelhandschrift mit eigener Orgelmusik nicht unmittelbar auf
die anderen Bearbeitungen folgt, kann er diesen nicht zugezihlt werden.

2. Zu allen Siebzehn Chorilen bieten die Quellen jiingere uad iltere Fassun-

gen. Die jungeren Fassungen stellen mehr oder weniger tiefgreifende Bear-
beitungen der ilteren dar.

3. Die jiingeren, in der Sammelhandschrift zusammengestellten Fassungen
entstammen der spaten Leipziger Zeit. Bach nahm diese Neufassung ,,wohl
in seinem letzten Lebensjahrzehnt, vielleicht sogar erst 1749° (Klotz) vor.

4. Die alteren Fassungen schuf Bach siamtlich in Weimar,? ,,damals ohne Zu-
sammenhang miteinander”. Die Siebzehn Chorile sind ,,die Quintessenz
seiner weimarischen Erzeugnisse auf diesem Felde® (Spitta).

Wird nun die Frage nach der inneren Einheit dieser Chorile gestellt, so ist zu-
nachst daran zu erinnern, daf die anderen Sammlungen von Kirchenliedbear-

! Verwendete Literatur: Spitta I, besonders S. 6o1-609. — H. Luedtke, Seb. Bachs Cho-
ralvorspiele; in: B] 1918, S. 1-96. — A. Schweitzer, J. S. Bach, Leipzig 1908. — F. Diet-
rich, J. S. Bachs Orgelchoral und seine geschichtlichen Wurzeln; in: B] 1929, S. 1-89. —
R. Steglich, J. S. Bach, Potsdam 193 5. — H. Keller, Die Orgelwerke Bachs, Leipzig 1948,
besonders S. 180-192. — A. Schmitz, Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik Jo-
bann Sebastian Bachs, Mainz 1950. — H. Klotz, NBA IV/2, Krit. Bericht, besonders
S. 13-15, 58-59. — C. Wolff, Ordnungsprinzipien in den Originaldrucken Bachscher
Werke; in: Bach-Interpretationen, Gottingen 1969, S. r44—167. — H. H. Eggebrecht,
Uber Bachs geschichtlichen Ort; in: Johann Sebastian Bach, Darmstadt 1970 (Wege der
Forschung CLXX), S. 247-289. — M. Geck, Bachs kinstlerischer Endzweck, ebenda,
S. 552—567.

2 Die Angabe Achtzebn noch ungedruckte Choralvorspiele im Titel der Originalhand-
schrift stammt nicht von Bach selbst, sondern von der Hand des spiteren Besitzers des
Bandes, H. G. Poelchau.

3 Vgl. dagegen Geck, 2.2.0., S. 565: ,,. . . zwischen 1747 und 1749 schreibt er die 18 Or-
gelchorile nieder, von denen ein nicht geringer Teil ad hoc komponiert worden sein
dirfte, sich dem kontrapunktischen Spitwerk jedenfalls gut einfiigt . . .
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beitungen fiir die Orgel, welche Bach anlegte und zum Teil veroffentlichte,
eine solche Einheit klar aufweisen.

So sind den Chorilen des Orgelbiichleins bei aller sonstigen Unterschiedlich-
keit gemeinsam der mit einer Ausnahme unterbrechungslos erklingende c. f.
und die dadurch bedingte Knappheit der Form; die Anordnung innerhalb der
Sammlung nach dem Kirchenjahr; schlieflich die meist charakteristisch ausge-
prigten, einheitlich durchgefiihrten Kontrapunkte. Die Sechs Chorile (BWV
645—650), ebenfalls in mancherlei Hinsicht ,,von verschiedener Art”, wie Bach
selber im Titel sagt, sind doch untereinander verbunden durch die ostinato-
haften, imitativen oder monodischen Periodenbildungen in den Gegenstim-
men; die Sechszahl unterstreicht hier wie oft die Zusammengehorigkeit. Kon-
trapunkte dort, Perioden hier dienen dazu, ,,exprimere scopum textus, sensum
et affectus verborum® im Sinne der musica poetica.*

Die im Dritten Teil der Klavieriibung enthaltenen Bearbeitungen sind in
Faktur und Format so verschieden, daf ein allen gemeinsames musikalisches
Prinzip nicht festzustellen ist. Dennoch erreicht Bach, indem er sich auf Bear-
beitungen zur Missa und zum Katechismus beschrankt und diese nach Melo-
die, Text und theologischem Hintergrund mit allen Mitteln seines Spétstils in-
terpretiert, grofe Geschlossenheit. Sie wird verstarkt durch den zyklischen
Aufbau der Sammlung, welchen Wolff> iiberzeugend dargestellt hat. Vielfal-
tige Ordnungsprinzipien und Zahlenbezichungen lassen Klavieriibung III als
musikalischen Kosmos erscheinen; zyklische Disposition ist hier Element der
musica speculativa, welche ,,nur die Rationes und Proportiones, Art und Weif
der Music betrachtet / aber zu keiner Ubung fiirgenommen wird™.®

Die Kanonischen Veranderungen (BWV 769) schlieBlich weisen schon im Ti-
tel auf das sie verbindende Prinzip der Kanonik hin. War die Anordnung der
fiinf Sitze im Druck durch den Gesichtspunkt der Steigerung bestimmt, so
werden sie im spiteren Autograph achsialsymmetrisch neu geordnet. Die nach-
trigliche Zentralstellung des den c. f. in die Kanonik einbeziehenden Satzes ist
offenbar wiederum Ausdruck der musica speculativa.

Die Kanonischen Verinderungen folgen in der Leipziger Sammelhandschrift
unmittelbar auf die Siebzehn Chorile. Die geinderte Reihenfolge der Kanon-
sitze zeigt, dal Bach bis in seine letzte Lebenszeit hinein mit Fragen zykli-
scher Anordnung beschiftigt war. Wie verhilt es sich damit in den Siebzehn
Chorilen?

Klotz meint, daB Bach auch sie ,als Zyklus verstanden wissen wollte®. Dies
zeigten die als Rahmen fungierenden beiden Anrufungen des Heiligen Gei-
stes; ferner einige von Bach ,,zugunsten einer zyklischen Ordnung” gednderte
Registriervorschriften: die beiden Rahmensitze BWV 651 und 667 sowie
BWYV 661 (vgl. die Ubersicht am Schluf3 dieser Arbeit) seien erst in der Uber-
arbeitung mit der bei BWV 665 gestrichenen Bezeichnung Organo pleno ver-

4 Eggebrecht, a.a.0., S. 266 f., zum ,friihneuzeitlichen Expressionsbegriff*.
5 C. Wolff, a.a.0., S. 149-152.
6 J. A. Herbst 1643, zitiert nach Eggebrecht, a.a.0., S. 261.
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sehen worden, womit Anfang, Ende und Mitte des Zyklus markiert werden
sollten, letzteres wie in Klavieriibung ITT durch die Credo-Fuge. Dies wieder-
um wiirde bedeuten, dafl Bach urspriinglich noch vier weitere Stiicke fiir den
Zyklus geplant habe, aber zur Vollendung seiner Arbeit nicht mehr gekom-
men sei.

Die Rahmenfunktion der ersten und der letzten Bearbeitung ist in der Tat un-
bestreitbar. Alle weiteren Argumente fiir die zyklische Ordnung erscheinen je-
doch als nicht stichhaltig. Ein Vergleich der friihen und der spiten Fassungen
zeigt, dafl Bach seine schon in Weimar reichlich gegebenen Spiclanweisungen
bei der Neufassung allgemein vervollstindigte und berichtigte. Wie hitte er
BWV 651, 661 und 667 mit den majestitischen c.-f.-Fiihrungen im Baf} und
dem bewegten Gegenstimmensatz anders als Organo pleno bezeichnen sol-
len? Bei BWV 665 fiel diese Bezeichnung ebenfalls nicht ,,zugunsten einer zy-
klischen Ordnung®, sondern weil das Stiick einem anderen Formtypus zuge-
hort und iberdies vermutlich den Sopran als fiihrende Stimme hat. Die Hy-
pothese von der Mittelstellung von BWV 661 scheitert daran, daf die vier
weiteren angeblich geplanten Stiicke nicht nachweisbar sind. Man muf doch
wohl ausgehen von dem, was vorliegt und durch den Rahmen klar eingegrenzt
ist. Zudem steht in Klavieriibung IIT zentral nicht ein Organo-pleno-Stiick,
sondern die kleine Credo-Bearbeitung im franzésischen Stil, was interessan-
terweise, wie Wolff? zeigt, in den Klavieriibungen I und TV genaue Entspre-
chungen hat.

Ein Rahmen allein macht freilich noch keinen Zyklus; er ist allenfalls ein An-
satz zu zyklischer Bildung. Ein solcher Ansatz zeigt sich auch in den Gruppen
der je drei Bearbeitungen von ,,Nun komm, der Heiden Heiland* und von
»Allein Gott in der Héh sei Ehr®. Thnen ist gemeinsam, daB der c. f. zuerst im
Sopran, am SchluB im Baf liegt. Auch tonartlich ist eine Ordnung erkennbar:
Die erste Gruppe steht durchgehend in g dorisch, die zweite ist symmetrisch
A-G-A angeordnet.

Nur kurz sei auf Luedtkes® Vermutung hingewiesen, die Gruppen von mehre-
ren Bearbeitungen desselben c. f. hitten liturgische Funktion: sie seien jeweils
als Vor-, Zwischen- und Nachspiel zum Liede gedacht. Es gibt fiir diese Ver-
mutung keinen Anhaltspunkt.

Die Siebzehn Chorile sind nicht angeordnet nach dem Kirchenjahr, der Litur-
gie oder der Dogmatik. Sie zeigen keine zyklische Disposition, allenfalls An-
satze dazu.®* Sie sind — damit wird der Einzelbetrachtung vorgegriffen — nicht

“C. Wolff, 2.a.0., S. 154.

8 H. Luedtke, 2.2.0., S. 72.

8a Auffallig ist, wenn man die Ubersicht betrachtet, die gliedernde Funktion der Bezeich-
nungen ,Fantasia“ und ,,Trio“. Geht man einmal von der Vermutung aus, Bach habe
die Sammlung zunichst nach BWV 664 enden lassen wollen, dann liegen, eingegrenzt
und untergliedert durch jene Bezeichnungen, 14 Sticke vor, die symmetrisch um eine
zwischen BWV 657 und BWV 658 verlaufende Mittelachse angeordaet sind. Die 14 ist
Bachs Namenszahl. BWV 652 bis 654 stehen nach der folgenden Untersuchung in der
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verbunden durch ein gemeinsames Prinzip wie charakteristischen Kontra-
punkt, Periode oder Kanon; auch nicht durch jenen durchgehend engen Bezug
sum Text wie die Chorile in Klavieriibung III. Mehr: nach Kellers Urteil
_sind die Unterschiede des Stils (und des Wertes 1) der einzelnen Bearbeitun-
gen so groB, dall man nicht einmal von einer rein musikalischen Einheit der
Sammlung sprechen kann®. In der Tat stehen zumindest BWV 652 und 657
nicht auf der Hohe der anderen Stiicke. Warum wurden sie dennoch aufge-
nommen? Und warum lief Bach in den Siebzehn Chorilen Ordnungsprinzi-
pien zuriicktreten, die ihm sonst wichtig waren? Leiteten ihn bei ihrer Zusam-
menstellung andere Gesichtspunkte? Ein Hinweis auf mangelndes Kritik- und
Dispositionsvermégen im Alter wiirde ihm kaum gerecht.

Zur Beantwortung der Fragen und zum Verstindnis dieser Chorile seien
einige Thesen aufgestellt und im folgenden aus den Bearbeitungen begriindet.

1. Die Sammlung der Siebzehn Chorile ist Bekenntnis des alten Bach zur Tra-
dition, Reverenz vor den Vitern und Lehrern, namentlich vor Buxtehude,
Bohm und Pachelbel.

>. Sie ist zugleich Bestandsaufnahme, Rechenschaft iiber den Weg, den der
junge Bach, von diesen Vorbildern herkommend, in Weimar zuriicklegte.
Zu diesem Weg gehoren auch die schwicheren Stiicke.

_Die Siebzehn Chorile lassen die Entwicklung der kompositorischen Mittel
von Bachs Choralkunst sichtbar werden. Wichtigstes dieser Mittel ist die
Kontrapunktierung des c. f. durch Motive, Themen und Perioden, die zu-
meist aus dem c. f. selbst gewonnen sind.

4. Die Sammlung dokumentiert Bachs Streben nach Einheitlichkeit, Aus-

druckskraft und Textbezug der einzelnen Bearbeitung; sie zeigt verschie-
dene Stufen im Erreichen dieser Ziele. Darin liegt ihre innere Einheit.

3

II

Die Faszination, welche die Musik Buxtehudes auf Bach ausiibte, wird sicht-
bar in Bachs Urlaubsiiberschreitung 1705/06; sie wirkt in seinem Werk nach.
Unter den Siebzehn Choriilen sind nicht weniger als sechs, welche nach Buxte-
hudes Weise den c. f. kolorieren und auf besonderem Manual den anderen
Stimmen gegeniiberstellen. Dieser Typus ,.zog Bach nicht nur durch die Ge-
legenheit an, welche er zur Erprobung einer gewissen Art der Fertigkeit und
eines wihlerischen Klangsinnes bot, Dinge denen Bach in Weimar noch gro-
fBere Bedeutung beilegte, als spiter, sondern offenbar hatte auch die Schwie-

Buxtehude-, BWV 655 bis 658 in der Pachelbel-Nachfolge. Die angeschlossenen zwei
Dreiergruppen iiber gleiche cantus firmi sind in sich so geordnet, daB die Trios in der
erwihnten Weise gliedernd wirken. — Trifft diese Hypothese zu, dann hitte Bach selber
diesen Aufbau zerstort, weil ihm die Anfigung weiterer, Bohm nachfolgender Stiicke
wichtiger erschien. Der Vorgang wire im Sinne der folgenden Uberlegungen bezeich-
nend.
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rigkeit Reiz fir ihn, etwas daraus zu machen, was seinen strengen Ansprii-
chen geniigte™, bemerkt Spitta.

Schon die demVorbild am nichsten stehende Arbeit ,,Komm, Heiliger Geist*
(BWV 652) weist diesem gegeniiber erhebliche Abweichungen auf. Dietrich
hat gezeigt.? daB Bach die historischen Typen zu aktualisieren versuchte, in-
dem er sie ,,in das Gewand der modernen Suitentanzrhythmik® hiillte. Dabei
entspricht das Genus des Tanzes dem jeweiligen Formtypus. , Die ,phlegma-
tisch® schleichenden Gebilde, wie sie Buxtehude liebt, gehen bequem in das
Gewand einer Sarabande ein.” So auch hier. Dabei ist bezeichnend fiir Bachs
Bemiithen um Einheitlichkeit, daB der kolorierte c. f. sich der ruhigen Dreier-
bewegung nicht entzieht; er ,schmilzt ganz in die Struktur der Gegenstimmen
ein”. In diesen Zusammenhang gehort eine Verinderung, welche Bach in
Leipzig vornimmt: er reduziert in der spiten Fassung die Zahl der Verzierun-
gen im c. f. auf etwa ein Viertel, erhoht sie in den Mittelstimmen fast auf das
Doppelte und nihert so c. f. und Gegenstimmen einander weiter an.

In einem zweiten Punkt geht Bach ebenfalls iiber Buxtehude hinaus. Fiihrt
dieser die Zeilen bald mit, bald ohne Vorimitation ein, so arbeitet Bach ganz
regelmifig: jede der neun Liedzeilen wird in jeder der drei Begleitstimmen
vorimitiert, die erste Zeile zusitzlich im Ba® nachimitiert. Hier aber gereicht
die Linge des c. f. dem Stiick, das ..wohl aus frither Zeit Bachs stamm¢t* (Kel-
ler), zum Schaden: 37 nacheinander und noch dazu in gleicher Mensur erklin-
gende Liedzeilen sind zuviel, sie ermiiden den Hérer und konnen auch durch
das norddeutsch bewegte, freie ,,finale alleluiaticum® (Klotz) nicht wieder gut-
gemacht werden.

In der ersten Bearbeitung des Adventliedes ,Nuz komm. der Heiden Hei-
land™ (BWV 659) deutet ein Einzelzug auf die besondere Nihe zu Buxte-
hudes Bearbeitung desselben c. f. hin: Die Ausweitung in die Oberoktave zur
abschlieflenden Melismatik findet sich genau gleich hier wie dort. Doch tut
Bach einen wichtigen Schritt iiber Buxtehude hinaus. Er entwickelt alle vier
Vorimitationen aus der ersten Liedzeile; sie enthalten simtlich die c.-f.-Ton-
abfolge d"—c'—f"—es’(-d") im Alt, (g—)f oder fis—b—a(—g) im Tenor. Dieses
Geriist wird freilich von Imitation zu Imitation stirker durch Figuration ver-
hiillt und ist deshalb nicht leicht zu erkennen.

Verhiillt wird auch der kolorierte c. f. durch sequenzartige Erweiterungen der
Zeilenanfinge, vereinfacht dargestellt:

Z.1 fis’—b",g’—c”,a’-d”, b'—es”;
Z.2 b'-c”,c"-d”,d"—es”;

Z.3 b'—c’-d”-b’,19 c"—d"—es"—c";
Z.4 wieZ.r.

Die so ausgeweiteten Zeilen werden iiber frei gestaltete melismatische Bogen
zu ihren vorgegebenen Zieltonen gefiihrt. Bach wandelt hier auf den Spuren

¢ F. Dietrich, 2.2.0., S. 62.
1% Die jeweils ersten c.f.-Téne in den T. 19—22 ergeben nochmals die Folge b"—c”-d”-b".

5 3892



66 Ulrich Meyer

Béhms. Dessen besondere Manier besteht nach Spitta darin, daf die einzelne
Zeile ,,durch Zerlegung in ihre einzelnen melodischen Hauptmomente und
durch Wiederholung, Versetzung, Umspielung, mannigfache Verkniipfung
derselben thematisch erschopft wird™.1!

In einem weiteren Punkt erinnert Bachs Bearbeitung an Bohm: die ostinato-
haften BaBansitze in den T. 1, 8, 9, 16°~17* und 24 sind in dem gangartigen
Basso quasi ostinato vorbereitet, den Spitta am gleichen Ort als weitere Eigen-
tiimlichkeit des Liineburger Meisters kennzeichnet. — Ostinato im Baf, Se-
quenzierung im Diskant, aber auch die Beibehaltung des Tongeristes in den
Zeilenzwischenspielen von Alt und Tenor sind Mittel der Wiederholung.
Diese gewinnen fiir Bachs Choralarbeit wachsende Bedeutung, denn sie die-
nen der Geschlossenheit und Eindringlichkeit, welche er anstrebte.

Die beiden ersten Bearbeitungen von ,, Allein Gott in der Hoh sei Ebr™ (BWV
662, 663) nehmen unter den hier besprochenen sechs Chorilen cine interessante
Mittelstellung ein. Auf der einen Seite vollenden sie im Reichtum von c.-f.-
Koloratur und Harmonik das Erbe Buxtehudes. Spitta bemerkt zu BWV 662,
das Stiick habe ,,vom Typus ... den gesamten coloristischen Flimmer®; zu
BWYV 663, die Kunst der Klangmischung sei hier ,,auf eine unerreichte Hohe
gesteigert®.

Auf der anderen Scite geschieht Neues, fiir Bachs weitere Arbeit Bezeichnen-
des in den Gegenstimmen. Sie sind thematisch-motivisch gearbeitet; die The-
matik ist aus dem Liedanfang gewonnen; vor allem: die Motivik dringt nun
kontrapunktierend in die c.-f.-bestimmten Partien ein.

So bestimmt das Thema

. 4 yAdagio
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den ausgedehnten Einleitungsteil des ersten Stiickes. Seine charakteristische
Kurzform aber durchzieht motivisch die ganze Bearbeitung. Sie erklingt zu je-
der der c.-f.-Zeilen ein-, zwei- oder gar dreimal. Die einheitliche, konsequent
verarbeitete Thematik erweist sich als Klammer, die das innere Auseinander-
fallen des breit angelegten, melismatisch iiberreichen Stiickes verhindert.

Das Thema der zweiten Bearbeitung lautet

Cantabile
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Der Themenkopf ist motivischer Kontrapunkt zum c.-f.-Tenor im ersten Teil.

11 Spitta I, S. 202 ff.
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Zu einer kanonisch gefiihrten Vorimitation der fiinften und sechsten Zeile tritt
ein weiterer Kontrapunkt hinzu:
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Das Aufwirtsdrangen beider Motive wird durch begleitende, aufwirts fiih-
rende Skalenausschnitte unterstiitzt. Beide werden im zweiten Teil abwech-
selnd dem c. f. kontrapunktiert. Bach hilt an ihnen fest bis hin zur groflen
Aufwirtsbewegung der SchluBtakte. Die Bedeutung dieser Bewegung wird
unterstrichen durch die Hervorhebung des zweiten Motivs auf dem c.-f.-Kla-
vier in T. 110-113.12 So erreicht Bach auch hier, bei aller koloristischen Frei-
heit, iberzeugende Geschlossenheit.

Die zwei letzten hierher gehérenden Bearbeitungen, BWV 654 und 653, sind
.fertiger” Bach. Buxtehude ist in ihnen im dialektischen Sinne des Wortes
»aufgehoben: seine Buntheit ist iiberwunden, seine Farbigkeit erhalten. Beide
Stiicke sind wie BWV 652 in Sarabandenbewegung gehalten. Beide fiihren
Themen, die aus dem c. f. gewonnen sind, durch alle Gegenstimmen ; sie las-
sen diese — das ist neu — in voller Linge auch zum c. f. hinzu erklingen.

In ..Schmiicke dich, o liebe Seele® (BWV 654) gibt die erste Zeile des Auf-
gesanges, dann die des Abgesanges, abschlieBend wieder die des Aufgesan-
ges das thematische Material. Die Begleitstimmen variieren es vielfiltig. Zu
dem charakteristisch ausgeschmiickten Themenkopf bildet im ersten Teil die
dem kolorierten c. f. entnommene, kontrapunktisch verarbeitete Wendung

ein Gegenstiick. Im zweiten Teil spiclen thematische Kurzformen wie

0
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eine besondere Rolle; sie erklingen etwa T. 77/78 und T. 85 in allen Begleit-
stimmen gleichzeitig, enggefithrt zum c. f. An einer Stelle wie T. 88—go ist
Chromatik nicht motivisch, sondern im Wortsinn von chroma, als expressiver
Farbwert, wirksam.

Die Dichte dieser Bearbeitung wird noch iibertroffen durch die von ,, Az Was-
serfliissen Babylon (BWV 653). Der Diskant trigt in diesem kunstvollen
Stiick eine kolorierte Fassung der ersten beiden c.-f.-Zeilen vor. Diese acht-

12 Vgl. die ganz dhnliche Hervorhebung der chromatischen Linie auf dem c.f-Klavier am
SchluB der grofen Bearbeitung des Zehn-Gebote-Liedes (BWV 678) in Klavier-
ubung III.
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taktige Periode wiederholt er, ganz oder geteilt, unaufhorlich. Nicht nur der
c.-f.-Tenor nimmt sie auf, auch Alt und BaB verarbeiten sie in immer neuen
Engfiihrungen. So entsteht ein in allen Stimmen und vom ersten bis zum
Jetzten Ton thematisch gesittigter Satz. Vergleicht man ihn mit der fiinfstim-
migen Urfassung, so zeigt sich: Die thematische Substanz bleibt trotz des Fort-
falls der fiinften Stimme durchgehend erhalten. Durch die Verlegung des c. £.
in den Tenor tritt der ,,0stinate Sopran® (Keller) als solcher deutlicher hervor.
Vor allem: Bach koloriert Sopran und Alt nach dem Vorbilde des c. f. durch
und gleicht sie diesem an. (Ein Ansatz dazu findet sich schon in einer vierstim-
migen Variante.) In dieser Bearbeitung ist das Ideal hochster innerer Einheit
erreicht, dhnlich wie spiter im ebenfalls monothematischen ersten ,,Kyrie® in
Klavieriibung III.

In dem MaBe, wie Bach Motive, Themen, Perioden entwickelt und dem c. f.
kontrapunktiert, gewinnt er nicht nur musikalische Geschlossenheit, sondern
auch Bezug zu den Texten. BWV 652 zeigt einen solchen allenfalls im ,.finale
alleluiaticum®. Die Verhiillung von c. f. und Vorimitationszeile in BWYV 659
kann verstanden werden als Ausdruck des ,,Geheimnisses der Menschwer-
dung des Gottessohnes* (Keller). Die absteigende Linie im Thema von
BWV 662 weist in die gleiche Richtung: auf die Kondeszendenz, die gniadige
Herablassung Gottes in dem, den die dritte Strophe des Liedes anredet ,,Ver-
sohner der’, die warn verlorn®. Ganz anders die durchgehende Aufwirtsbe-
wegung in BWV 663, die wie in der grofien Bearbeitung desselben Liedes aus
Klavieriibung III den Blick nach oben lenkt: das Lob der Engel gilt dem,
der in der Hohe wohnt.

Die Ornamentik in BWV 654 verwirklicht die Aufforderung ,.Schmiicke dich™;
Sarabandenrhythmus und farbig-expressive Klanglichkeit tragen dazu bei,
den Grundton des Liedes wiederzugeben: ,Heilge Lust und tiefes Bangen /
nimmt mein Herze jetzt gefangen® (Strophe 3). Zu BWV 653 schliefilich ist
zu fragen, ob die Uberschrift .,An Wasserflissen Babylon™ lediglich auf die
unter diesem Namen bekannte Melodie hinweist, Bach aber bei der Bearbei-
tung an Paul Gerhardts Text dachte ,,Ein Laimmlein geht und trigt die Schuld
/ der Welt und ihrer Kinder®. Wie dieser Text die Leidensgeschichte Jesu er-
zihlt und nicht beklagt, sondern als gottliche Liebestat meditiert, so umkreist
die Musik unablissig jenc ersten Zeilen, gleichfalls eher erzihlend und medi-
tierend als klagend.

11T

Hat von den Siebzehn Chorilen ein gutes Drittel den kolorierten c. f., so tritt
diese Bearbeitungsweise spiter bei Bach zuriick. Sie kommt etwa in Klavier-
iibung I1I gar nicht vor. Um so wichtiger wird ihm die Weise Pachelbels, den
c. £. kaum oder gar nicht verindert in grofen Werten zu fihren. Spitta hat sie
uniibertrefflich charakterisiert:'® , Wenn nun die Choralmelodie den Kern

13 Spitta I, S. 111.
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einer solchen Tonandacht bilden sollte, so mufite sie auch musikalisch als
solche hervortreten; sie mufte iiber allem schweben, alles an sich heranziehen,
von sich alle bewegenden Keime aussenden. Diese wiederum hatten die Auf-
gabe, der Melodie Wesen in ihren verschiedensten Seiten zur Entfaltung zu
bringen . .. und, um alles zu vollenden, auch von dem Inhalt der Dichtung
durch ausdrucksvolle musikalische Gestalten ein Bewuftsein aufdammern zu
lassen.” Pachelbel schwebte dieses Ideal vor; Bach verwirklichte es, insbeson-
dere auch in der zuletzt genannten Hinsicht.

Von der Bearbeitung ,,Nuz danket alle Gott” (BWV 657) kann man das frei-
lich noch nicht sagen. Hier wird jede Liedzeile streng in jeder der drei Unter-
stimmen, zum Teil in Engfiithrung, vorimitiert (mit Ausnahme der letzten
Zeile, die nur in Alt und Tenor vorimitiert wird). Dem c.-f.-Sopran werden
zeilenweise wechselnde Motive kontrapunktiert. Diese sind jedoch so kurz
und floskelhaft, die Imitationen so schulmiBig, daB von .,ausdrucksvollen mu-
sikalischen Gestalten®, die dem Inhalt des groflen Lobliedes entsprichen,
kaum etwas horbar wird. ,,Das Stiick ist wohl sehr alt™ (Klotz).

Ahnlich friih, ,ein Werk, das hochstens noch in den ersten weimarischen Jah-
ren verfalit sein kann™ (Spitta), ist die kleinere Bearbeitung von ., Jesus Chri-
stus, unser Heiland™ (BWV 666). Bei diesem Stiick fallt der unregelmafige
Aufbau ins Auge. Zu Zeile 1 wird in den Unterstimmen imitierend ein kurzes
Achtelmotiv eingefiihrt; im Anfang sind, verteilt auf Tenor und Alt, auf die
guten Zahlzeiten die c.-f.-Tone e-h—h—a—h—e” eingearbeitet; zum Motiv tritt
im Sopran der c. £., Zeiie 2 und Zeile 3 bringen den c. f. im Tenor, anscilie-
Bend im Sopran, dazu ein zweites Achtelmotiv und ein Sechzehntelmotivin ge-
rader und in Gegenbewegung. Zeile 4 fihrt den c. f. dagegen durch alle Stim-
men in der Abfolge Tenor — Alt — Ball — Sopran und verbindet ihn durch-
gehend mit zwei festen Gegenstimmen. Ahnlich unterschiedlich verhalten sich
auch Zeilenzwischenspiele und Nachspiel zueinander. Die Partien ohne So-
pran sind dreistimmig, die abschlieBenden mit Sopran vierstimmig; der So-
pran fithrt also. Auch in diesem schénen Stiick ist der Ausdruck noch ,.neutra-
ler, unbestimmter™ (Keller) als spiter.

Letzteres und die formale UnregelmiBigkeit mag Bach unbefriedigt gelassen
und ihn bewogen haben, die kleinere als ,,Modell“ (Keller) fiir die gréfere
Bearbeitung desselben Liedes (BWV 665) zu verwenden. Trifft dies zu, dann
hat er selbst, indem er beide Bearbeitungen in die Leipziger Sammelhand-
schrift aufnahm, hier ein Stiick seiner kompositorischen Entwicklung festge-
halten. Denn die gréflere Bearbeitung im Allemandenrhythmus fiihrt, was die
kleinere nur in der letzten Zeile tut, den c. f. in allen vier Zeilen in der Ab-
folge Tenor — Alt — Bal — Sopran durch und verbindet damit in Zeile 1 ein
festes Gegenthema, in Zeile 2 bis 4 (wie jene in Zeile 4) einen festen Gegen-
stimmensatz. Es erklingen so viermal vier c.-f.-Zeilen, dazu viermal vier feste,
nur die Stimmen vertauschende Begleitkomplexe. Die Wiederholungen be-
wirken Geschlossenheit der Form und Intensivierung des Ausdrucks. Die pri-
gnanten Gegenstimmen sind offenbar, worauf oft hingewiesen wurde. durch
den Text inspiriert. Das gesangliche Gegenthema des Anfangs, die im folgen-
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den in grofien Intervallen aufeinander losgehenden'* Gegenstimmen, der sich
anschlieffende chromatische Teil und das den Schlull bestimmende, empor-
reilende Zweiunddreifigstelmotiv entsprechen den vier Zeilen der ersten
Strophe: ,,Jesus Christus, unser Heiland / der von uns den Gotteszorn wandt
/ durch das bitter Leiden sein / half er uns aus der Hollen Pein.*

Daf} der c. f. hier durch alle Stimmen in gleichen Werten erklingt, weist noch-
mals auf das Vorbild Béhzs. In dessen dhnlichen Arbeiten schlieft die Be-
arbeitung jeder Zeile mit einem Bafleinsatz; so auch in Bachs ,.Valet will ich
dir geben” (BWV 735). Hier dagegen erklingt abschliefend stets der Sopran.
Sah Bach ihn nicht als ,,Nachimitation® (Keller), sondern als fithrende
Stimme? Dafiir spricht, daf} es sich so auch in BWV 666 verhilt; sodann die
Steigerung zur Vierstimmigkeit im 3. und 4. Teil des Stiickes bei Einsatz des
Soprans; schlieBlich die Tatsache, dafl Bach in der Leipziger Fassung die Be-
zeichnung der frithen Fassung ,,in organo pleno® fortlalt, welche auf fithren-
den Baf’ hinweist.

Auch in den folgenden zwei Bearbeitungen verwendet Bach wechselnde Mo-
tivik. Die drei Verse von ,,O Lamm Gottes, unschuldig® (BWV 656) bringen
nach zweifacher, tonal beantworteter Vorimitation den c. f. zunidchst im So-
pran, dann im Tenor, schlieBlich im Pedalbafl, der bis dorthin pausierte. Die
darin und im Anwachsen von der Drei- zur Vierstimmigkeit liegende Steige-
rung wird verstirkt durch die den Versen zugeordneten Kontrapunkte. In
Vers 1 ist es ein achttoniges Motiv, dessen Ausdruckswert vor allem im
SchluBintervall liegt, das, auf gute Taktzeit eintretend, von der Sekunde bis
zur Septime variiert wird. Das viertonige Motiv in Vers 2, von der Quarte bis
zur Sexte aufwirts ausgeweitet, hat geradezu Exclamatio-Charakter; es ent-
spricht darin der Anrufung ,,O Lamm Gottes". In Vers 3 schlieBlich erklingen
nacheinander vier Motive. Die ersten beiden — im einzelnen verschieden ge-
deutet! — sind aus dem c. f. gewonnen (cis—d—e T. 104; cis—cis . . cis T. 122)
und steigern, triolisch drangend, die Spannung hin zu der das ,,Verzagen™ aus-
driickenden fiinfstimmigen Ballung iiber die absteigende chromatische Quarte,
die sich in ausschwingendem, dem Worte ,,Frieden zugeordnetem Skalenlauf-
werk 16st.

~Komm, Gott Schopfer, Heiliger Geist™ (BWV 667) fihrt den c. f. zunachst
im Sopran, dann im Baf. Der erste Durchgang verwendet als kontrapunktie-

rende Figuren in den Mittelstimmen die ,.figura corta™ y ijj , im Baf} die

»syncope consonans desolata“y ¢ J\ . Nach Schmitz!® ist die figura corta im

11 Vgl. die Gegenstimmen in der groBen Bearbeitung desselben Liedes (BWV 688) in Kla-
viertibung IIT.

Das erste Motiv sicht Keller als Chiasmus an; aber sind chiastische Figuren bei Bach
nicht stets viertonig? — Im zweiten Motiv findet Spitta eine ,,Versinnlichung des Tra-
gens“; Keller meint, es ,malt das geneigte Haupt des Erlosers, sein Zusammensinken
am Kreuz®; Schweitzer hort darin die Stimmen in einem fort ,,All Siind hast du getra-
gen® wiederholen (A. Schweitzer, 2.a.0., S. 464).

16 A. Schmitz, a.a.0., Kapitel IV.
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anapistischen Rhythmus aufweckend; die BaBfigur nimmt den Akkorden die
Schwere; beides ist auf den ,spiritum vivificantem™ des Nizdnums zu bezie-
hen. Steglich!? sieht in den Sechzehnteln die Feuerzungen, im Bafl deren Nie-
derschweben abgebildet. Beide Deutungen erscheinen einleuchtend. Sie ent-
sprechen den Anfangsstrophen des Liedes. Die charakteristische Motivik hat
Bach veranlafit, diesen ersten Teil in das Orgelbiichlein aufzunehmen.

Im zweiten Teil erklingen iiber dem c. f. komplementir durchlaufende Sech-
zehntel. Einzelne Figuren werden sequenzierend wiederholt. Doch ist die Fi-
guration insgesamt nicht einheitlich motivisch durchgestaltet. Dieser Durch-
gang, vielleicht auf die Schlufistrophe des Liedes zu beziehen, erinnert in der
Anordnung von glinzendem Laufwerk iiber fundamentalem Baf} an die zwei-

ten Teile Pachelbelscher Bearbeitungen vom Kombinationstypus Fuge — Cho-
ral.

v

Die zuletzt besprochenen fiinf Stiicke sind gekennzeichnet durch Motive,
welche innerhalb der Stiicke wechseln, sehr unterschiedliche Ausdruckskraft
haben und nur in zwei Fillen, BWV 666 und 656, angedeuteten Bezug zum c.
f. zeigen. Den restlichen sechs der Siebzehn Chorile ist dagegen gemeinsam,
daf in ihnen Motive, Themen oder Perioden verarbeitet werden, die alle aus
dem c. f. gewonnen sind, das jeweilige Stiick einheitlich durchziehen und in
ihrer Prignanz dessen Charakter bestimmen. Wieder wird man sagen konnen,
daf in diesen Bearbeitungen das historische Vorbild, Pachelbel, ,,aufgehoben*
ist.

WVon Gott will ich nicht lassen” (BWV 658) fiihrt den c. f. als Tenor im Pe-
dal. Die Vorimitation ist eigenartig geformt: Sie ,biegt den Abstieg der Me-
lodie in einem enthusiastischen Aufstieg in die hohere Oktave um™ (Keller).
Dabei entsteht ein Motiv, welches die Gegenstimmen durchgehend beherrscht.

Es steuert im Rhythmus -7EJ= die kleine Sexte als Spitzenton an, um in
einer Akkordbrechung auszuschwingen.

Mit Recht spricht Keller von einer das Stiick kennzeichnenden ,,geradezu lei-
denschaftlichen Hingebung®. Steht sic wirklich, wie er meint, im Gegensatz
zum Ton ,,ruhigen Vertrauens® im Text? Dort heif3t es in den Strophen 6 und
8: ,....wir werden nach dem Tod / tief in die Erd begraben / wenn wir ge-
schlafen haben / will uns erwecken Gott . . . / Darum, ob ich schon dulde / hier
Widerwirtigkeit / wie ich auch wohl verschulde / kommt doch die Ewig-
keit / ist aller Freude voll . . .“. Texte dieser Art lieBen Bach mehr als einmal
Musik der Todessehnsucht und der Ewigkeitsfreude schreiben. Die anapasti-
sche figura corta, nach Schmitz ,,aufweckend”, nach Schweitzer , Freuden-,
nach Keller ,,Seligkeitsthythmus®, und ihre stindige Aufwartsfiithrung im Mo-

tiv; die expressive Wirkung der kleinen Sexte bis in das Eb—'gb der Schluf3-
takte hinein; schlieBlich in diesen Takten der durch mehrfache Uberlagerung

7 R. Steglich, 2.2.0., S. 122.
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von synkopierten und guttaktigen Anschligen hervorgerufene Effekt des
Glockengelautes — dies alles deutet auf ein Verstindnis der Bearbeitung im
Sinne der zitierten Strophen.

Eine Sonderstellung nehmen unter den Siebzehn Chorilen die konzertanten
Trios BWV 655 und BWV 664 ein. Auf der einen Seite zeigen sie, den Orgel-
sonaten nahestehend, Bach bereits in Weimar als Meister der Triokunst. An-
dererseits kniipfen sie, wie schon Spitta feststellt, wiederum an Pachelbels
Kombinationstypus an, vereinheitlichen diesen jedoch: Folgt dort auf eine
Fuge tber die erste Liedzeile als zweiter Teil eine c.-f.-Durchfithrung mit fi-
gurierten Gegenstimmen, so wird hier ebenfalls aus der ersten Zeile ein
Thema gewonnen und verarbeitet, wozu gegen Schluf der c. f. erklingt, je-
doch ohne dafl die Gegenstimmen ihren Charakter dndern. Dietrich weist!®
auf die Rolle hin, welche in diesen Stiicken die meist sequenzierenden Zwi-
schenspiele haben: Bach gestaltet sie zu ,,Gebilden von grofien Dimensio-
nen® aus, die den Trios ,,die Breite und den virtuosen Glanz der norddeut-
schen Choralfantasie erobern® und zugleich den ,eigentlichen Imitationssatz*
durch die ,,aus dem italienischen Instrumentalkonzert iibernommenen klang-
und spielfreudigen Figurationen® auflockern.

wHerr Jesu Christ, dich zu uns wend“ (BWV 655) fithrt ein siebentoniges
Kopfmotiv imitierend durch die drei Stimmen. Kontrapunkte sind das auch
in der g-Moll-Fuge verarbeitete Motiv

EG==2emis

und ein (in der letzten Fassung elegant verbessertes) Trillermotiv. Die be-
lebende Pause im Bafl am Ende des zweiten Taktes gibt Gelegenheit zur Wie-
derholung des Taktes mit vertauschten Oberstimmen. Diese drei Anfangs-
takte, ,,quicklebendig”, .,ungewdhnlich konsonant™ und ,,wie ein Glockenspiel
klingend® (Keller), bestimmen den Charakter des Stiickes; sie kehren mehr-
fach, auch abschliefend wieder. Vom Einsatz des BaB-c.-f. an tritt das Kopf-
motiv besonders hervor: es wird in die Sequenzierungen einbezogen. T. 63 er-
innert an die entsprechende Stelle im Stiick gleichen Namens im Orgelbiich-
lein; die zweite Hilfte des Taktes stimmt hier wie dort genau tberein.

In ., Allein Gott in der Héh sei Ebr* (BWV 664) heifit der Kontrapunkt:

Ihm folgt sogleich innerhalb des Themas seine Umkehrung. Beide Formen
werden alternierend das Stiick hindurch verarbeitet. Das figurierte Thema
wird, vereinfacht und mit festem Gegenstimmensatz, dreimal im Pedal ge-
bracht (T. 9 ff., 16 ff., 28 ff.). Ein glanzendes Zwischenspiel T. 35—52, gipfelnd

18 F, Dietrich, 2.2.0., S. 21 f.
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in kanonisch-symmetrischer Sequenzierung verminderter Dominantseptnonen-
akkorde, wird T. 56—73 versetzt und stimmenvertauscht wiederholt; die Se-
quenzierung klingt nach zwei BaB3-c.-f.-Zeilen abschlieBend nochmals an.
Hoért man in diesen beiden Bearbeitungen den allgemeinen Ausdruck unbe-
schwerten Lobpreisens, wie er sich auch in den entsprechenden Texten findet,
so ist das dritte Trio der Sammlung .. Nun komm, der Heiden Heiland*
(BWV 660) von ganz anderer Art. Pachelbelsche Imitations-, Béhmsche Osti-
nato- und Buxtehudesche Kolorierungskunst sind hier integriert und verbun-
den mit jener um die dufere klangliche Erscheinung unbekiimmerten, bohren-
den Intensitit, die Spitta als Bachs ,Idealismus™ bezeichnet. Ein der ersten
c.-f.-Zeile entnommenes Kopfmotiv im ersten Baf erofinet das Stiick; es wird
alsbald kanonisch vom zweiten Baf} befolgt. Die Kanonik setzt sich in Sech-
zehntelfiguration, die in die Tiefe absteigt, bis zum Ende des dritten Taktes
fort. Darauf folgt ebenfalls in die Tiefe fithrende Sequenzierung von Sech-
zehntel- und Achtelfiguration mit Schlufwendung, die zum Einsatz des Dis-
kant-c.-f. fihrt. Dieser wird hier wie in allen Zeilen von dichten Imitationen
des in der Einleitung gegebenen Materials begleitet. Die Kanonik erklingt
noch dreimal: T. 15 ff., 20 ., 26 ff.; ebenso die Sequenzierung: T. 11 ff., 29 ff.,
38 ff. Jede Zeile wird durch den stets von g ausgehenden Kanon vorbereitet;
die Zeilen 1 und 4 sind zusitzlich jeweils durch die Sequenz gerahmt. So ergibt
sich ein periodischer Ablauf vom Aufbau A-B-A":

Kanon - oy S —
Sequenzierung L o . s
c. f. mit | LY i i =l
begleitenden Imitationen i — L1 . =

Ein textlicher Bezug des eigenartigen Stiickes ist wohl nur, worauf Keller hin-
weist, in Strophe 3 zu finden: ... . . fuhr hinunter zu der Holl . . .

Die dritte Bearbeitung desselben Liedes, BWV 661, stellt sich iiber dem im
Baf} gefiihrten c. f. als Gegenstimmenfuge dar. Das dreitaktige Thema um-
spielt die erste Liedzeile.!® Von der Mitte des Stiickes (T. 45) an wird es in der
Umkehrung durchgefiihrt, zur letzten c.-f.-Zeile in zwei Engfithrungen von
Grundgestalt und Umkehrung. Wieder tragen ausgedehnte sequenzierende
Zwischenspiele zu Breite und Glanz des Stiickes bei, das man mit Keller dem
trinitarischen Lobpreis der letzten Liedstrophe zuordnen machte.

Die Siebzehn Chorile werden eroffnet durch die Fantasia super ,, Koz, Hei-
liger Geist, Herre Gott™ (BWV 651). Das den Anfang des c. f. in . ekstatische
Bewegung umsetzende Thema® (Keller) ist zugleich in Musik umgesetzter
Text. Heifit es dort ,Du heilige Brunst . . .~ ,,dein briinstig Lieb entziind in
ihn’“, so macht der Themenkopf das Ziingeln des Feuers sicht- und hérbar.
Die Fantasia als ganze vergegenwirtigt Apostelgeschichte 2,2: .Und es ge-

19 Hat Spitta dies hier und im folgenden Stiick iibersehen, wenn er die Bearbeitungen als
~Choralfantasien” bezeichnet, deren Charakteristikum doch nach seiner eigenen Defini-
tion (I, S. 599 u. 6.) das frei erfundene Thema sein soll?
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schah schnell cin Brausen vom Himmel als eines gewaltigen Windes und er-
fiillte das ganze Haus, da sie saffen.”

Wie in Ausdruckskraft und Textbezug, so ist die Bearbeitung auch in Einheit-
lichkeit vollkommen. Denn dhnlich wie in ,,An Wasserfliissen Babylon™ gibt
auch hier das dreitaktige Thema Material fiir den gesamten Riesenbau ab.
Kein Takt des Gegenstimmensatzes iiber dem Bafi-c.-f., kein Zwischenspiel-
takt ist ohne solche thematischen Elemente. In der viel kiirzeren Weimarer
Fassung fehlte noch das ,.finale alleluiaticum™ T. 89—103. Auch das Thema
dieses nachkomponierten Teils wichst aus der Anfangsthematik heraus; zu-
gleich umschreibt es den c. f. zum ersten ,,Halleluja® und deutet in seiner Tril-
lerfigur dieses Wort aus.*

Eine Ubersicht mag das Gesagte verdeutlichen:
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Aus dem c. £. zu den Worten ,,Komm, Heiliger Geist . . ." ist das Hauptthema
a gewonnen; es wird erganzt durch die Wendung b (,...Herre Gott“). Das

Thema setzt aus seinem ersten Teil die Zwischenspielmotivik ¢ heraus, zu
welcher das Motiv d erklingt. Aus dem zweiten Teil des Hauptthemas und
aus dem c. f. erwichst das Schlufthema e. Klammern zeigen die nach Gestalt
und Linge unterschiedlichen Bauelemente an, Zahlen bezeichnen die Haufig-
keit ihres Auftretens. Scheinbar trockene Statistik kann das Zugleich von Ex-
tensitit und Intensitit dieser groBartigen Bearbeitung erhellen.

Vergleicht man diese ,,Fantasia“ mit der alten norddeutschen ,,Choralfanta-
sie®, so treten Ausgangspunkt, Streben, Weg und Ziel Bachs, wie sie die Sieb-

20 Vgl. den Schlufiteil von ,In dir ist Freude* (BWV 615) im Orgelbiichlein.
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zehn Chorile insgesamt dokumentieren, noch einmal deutlich hervor. Dietrich
hat, in etwas anderem Zusammenhang, den Unterschied so charakterisiert:>!
Fiir den Komponisten einer norddeutschen Fantasie ,,hat die Choralmelodie
rein formale Bedeutung, indem die Vielheit ihrer Zeilen ihm ebenso viele
verschiedene Themen und zugleich den Anlaf zu vielfachem Wechsel der Setz-
weisen ,ad ostendum ingenium® liefert”. Dem Komponisten einer Choralfuge
dagegen .,schwebt . . . die Choralmelodie als etwas Ganzes, Einheitliches vor,
als Form eines Grundaffekts, einer Grundstimmung, die sein Stiick vorzube-
reiten hat. Er darf den Choral nicht auseinander spielen, sondern muf} sich

und seine Zuhérer in ihn hineinspielen . . . Zu dieser Auffassung bekannte sich
Bach.”

Ubersicht der Siebzehn Chorile in der Reihenfolge und mit den Be-
zeichnungen der Leipziger Originalhandschrift (Mus.725s.Bach P 271)

BWYV 651 Fantasia super

Komm, Heiliger Geist

in organo pleno
canto fermo in Pedal.

BWV 652 Komm, Heiliger Geist a 2 Clav. et Ped.
alio modo
BWV 6535 An Wasserfliissen Babylon a 2 Clav. et Pedal

BWYV 654 Schmiicke dich, o liebe Seele
BWV 655 Trio super
Herr Jesu Christ, dich zu uns wend
BWV 656 O Lamm Gottes, unschuldig
3 Versus
BWYV 657 Nun danket alle Gott

a 2 Clav. et Pedal
a 2 Clav. et Pedal

a 2 Clav. et Ped.
canto fermo in Soprano.

BWV 658 Von Gott will ich nicht lassen canto fermoin pedal.

BWV 659 Nun komm, der Heiden Heiland a 2 Clav. et Ped.
BWYV 660 Trio super a due Bassi
Nun komm, der Heiden Heiland & canto fermo
BWV 661 Nun komm, der Heiden Heiland in organo pleno.
canto fermo in Pedal.
BWYV 662 Allein Gott in der Hoh sei Ehr a 2 Clav. et Ped.
canto fermo in Sopr.
BWV 663 Allein Gott in der Hoh sei Ehr a 2 Clav. et Ped.
canto fermo in Tenore
BWYV 664 Trio super a 2 Clav. et Ped.
Allein Gott in der Hoh sei Ehr
BWYV 665 Jesus Christus, unser Heiland pedaliter
sub Communione
BWYV 666 Jesus Christus, unser Heiland
alio modo
BWV 667 Komm, Gott Schopfer, Heiliger Geist  in Organo pleno

2LE. Dietrich, a:2.05S- 13 E

con Pedale obigato



