Zur Herkunft der kontrapunktischen Motive in J. S. Bachs
,Orgelbiichlein” (BWV 599 - 644)

Von Siegfried Vogelsanger (Soest)

Uber das ,,Orgelbiichlein® Bachs ist bereits viel geschrieben, iiber cinige seiner
Stiicke mancherlei geritselt und mitunter auch manch gewagte Deutung ver-
sucht worden. Besonders seit Albert Schweitzers Aussage, dab es . das Worter-
buch der Bachschen Tonsprache sei,! gibt es mehrere detaillierte Untersuchun-
gen, die zugleich zeigen, von welch verschiedenen Ansatzpunkten man dabei
ausgehen kann.

Findet man z B. bei Hans Erwin Huggler® ausfithrliche Analysen unter Zu-
hilfenahme des Vokabulars der klassischen Harmonie- und Formenlehre, so
bedient sich dagegen Ernst Arfken® bei seinen Auslegungen der barocken Fi-
gurenlehre, dabei m. E. allerdings den Bogen haufig {iberspannend, wenn er
Beziehungen zwischen den Orgelbiichlein-Chorilen einerseits und Bibel, Be-
kenntnisschriften und Dogmatik andererseits herzustellen sucht.

Doch gilt es bei allen Interpreten als ausgemacht, daf’ ,Bach zur Choralmelo-
die ein Motiv kontrapunktieren (1a8¢), welches symbolhaft einen Hauptgedan-
ken oder die Stimmung des Textes darstellt™.*

In den folgenden Ausfithrungen soll jedoch der Nachweis dafiir erbracht wer-
den, daB Bach die kontrapunktischen Motive ecines Stiickes haufiger aus dem
jeweiligen c. f. selbst abgeleitet hat, als das bisher angenommen wurde.

Die Kompositionstechnik, Kontrapunkte zu einem c. f. aus seinem Material
selbst zu gewinnen, ist allerdings nicht erst von Bach entwickelt worden, son-
dern findet sich sowohl bei seinen Zeitgenossen als auch bei Vertretern fri-
herer Komponistengenerationen, wie Hans Luedtke® und Fritz Dietrich® in
ihren einschligigen Untersuchungen nachgewiesen haben. Eine Sonderstellung
nimmt dabei Michael Praetorius ein, der im Titel seiner ,Musae Sioniae™ IX
von 1610 Chorsitze nennt, die auf ,,cine vom Autore erst erfundene Art® kom-
poniert sind.” Damit meint er solche Choralbearbeitungen, in denen jeweils
_eine Clausul mit dem Texte aus dem Choral genommen und dieselbe Con-
trapunctsweise zum gantzen Choral durch und durch gefithrt (wird)“.® Hier
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werden die begleitenden Motive also nicht mit den Zeilen fortlaufend ver-
andert — wie das etwa in den c.-f.-gebundenen Kompositionen Samuel Scheidts
die Regel ist —, sondern nur jeweils ein oder — seltener — zwei Zeilen aus dem
c. f. entnommen und zu ,,beibehaltenen Kontrapunkten® gemacht.

Wie die niahere Betrachtung der Praetorius-Sitze zeigt, folgt dabei die Wahl
der jeweiligen c.-f.-Zeile offenbar nicht primir musikalischen, sondern text-
inhaltlichen Auswahlkriterien. Dabei kann jede Zeile eines Liedes — oder so-
gar nur ein Teil von ihr — Kontrapunkt werden, wenn darin eine nach Mei-
nung des Komponisten wesentliche Textaussage enthalten ist. (Man untersuche
daraufhin die Sitze zu ,,Nun komm, der Heiden Heiland®, ,,Gelobet seist du,
Jesu Christ®, ,Es ist das Heil uns kommen her®, ,Vater unser im Himmel-
reich®, ,Herr Christ, der einig Gottes Sohn™ u. 4. in den ,,Musae Sioniae“ V
und IX).¢

Diese Kompositionstechnik ist also grundverschieden von der ,,auf Motetten
Art®, bei der jede Zeile eines c. f. durchimitiert wird, wenngleich auch dort
die Choralzeilen als ,,Wortsymbole® (Luedtke) verstanden werden kénnen.
Hier will der Komponist ,,mehr, als nur dem Choral im mehrstimmigen Satz
zu klingendem Leben zu verhelfen, er sieht nun seine Aufgabe darin, auf
seine Art Exegese zu treiben™.10

Die Tatsache, dafy auch in manchen Choralbearbeitungen des Orgelbiichleins
die kontrapunktischen Motive nur jeweils aus einzelnen Zeilen des betref-
fenden c. f. abgeleitet sind, ist allerdings nicht v6llig unbekannt. So findet sich
z. B. bei Hermann Keller der Hinweis darauf, daBl die Kontrapunkte zu
.Helft mir Gottes Giite preisen” (BWYV 613), ,,Christum wir sollen loben
schon® (BWV 611) und ,,Dies sind die heiligen zehn Gebot* (BWV 635) Zi-
tate der ersten Choralzeilen sind, woraus dann — wohl mit Recht — geschlossen
werden darf, daB es der Sinn des jeweiligen Stiickes sei, ,,unablissig Gottes
Giite zu preisen®, ,,Christum zu loben® oder ,,uns die Gebote fest einzupri-
gen™. 11

Selbst bei ,.Herr Jesu Christ, dich zu uns wend” (BWV 632) oder ,,Vater unser
im Himmelreich® (BWV 636) wird man Kellers Auffassung zustimmen kon-
nen, nach der die Kontrapunkte aus dem ,,Kopf*“ des c. f. abgeleitet sind, so
daf die c.-f.-freien Stimmen stindig ,,Herr Jesu Christ* oder ,,Vater unser®
deklamieren, ohne daff man sich jedoch nun — Bachs Verfahren vergrobernd —
den Text fortlaufend unterlegt und mitgesprochen oder -gesungen denken
miufite.

Eine dhnliche Bearbeitungsweise hat Luedtke auch bei einigen der ,,groflen*
Choralvorspiele Bachs nachgewiesen, so bei ,,Schmiicke dich, o liebe Seele*
(BWYV 656) und ,,Valet will ich dir geben” (BWV 736).12 Im Zusammenhang
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mit den Untersuchungen Bachscher Kantaten hat Hermann Sirp dafir den Be-
griff der ,.choralmotivischen Bearbeitung® eingefithrt und verwendet ihn,
_wenn aus einer Choralweise ein rhythmisch und melodisch selbstindiges Mo-
tiv gewonnen wird“.!?

Kann man also davon ausgehen, dafl Bach im Orgelbtichlein kontrapunkti-
sches Material aus einzelnen Zeilen des jeweiligen c. f. abgeleitet hat, dann ist
allerdings nicht einzusehen, warum er nicht — ahnlich wie Praetorius — den
Akzent auch auf andere als die ersten Zeilen gelegt haben sollte; denn daB
der Skopus eines Chorals haufig nicht dort — nicht einmal immer in seiner
ersten Strophe — zu finden ist, leuchtet unmittelbar ein. Gerade aber bei Bach
ist es wichtig, ,nicht nur auf den Sensus zu achten . . ., sondern auch auf den
Skopus .1

Diese spezielle Moglichkeit der Gewinnung kontrapunktischer Motive aus
einem c. f. ist im Orgelbiichlein bisher wohl einzig darum unerkannt geblieben,
weil man sich allzusehr an den ,Kopfzeilen“ der Chorile orientierte oder
dort, wo das nicht gegeben schien, dem ,,poetischen Gedanken® (Schweitzer)
oder dem ,,0bjektiven Inhalt” (Dietrich) des Textes nachspiirte, aus denen
man sich dann die Motive von Bach in , freier Auslegung” oder ,Abmalung”des
_charakteristischen Grundaffekts* (Dietrich) geschaffen dachte. Auch Huggler
kommt — trotz seiner detaillierten Analysen samtlicher Orgelbiichlein-Cho-
rile — zusammenfassend zu dem Ergebnis: ,,Es schilen sich also als Haupt-
prinzipien heraus: die geschlossene einheitliche Motivik, die auf ein oder
swei (meist) von der Choralmelodie unabhéngige Motive zuriickgeht, und
andererseits die charakteristische und eigenpersonliche Darstellung des Text-
gehaltes.”1s

Solche Widerspriiche zu dem tatséchlichen musikalischen Sachverhalt erklaren
sich nicht zuletzt aus der profilierten Gestalt der Kontrapunkte, so daf} ihre
Herkunft nicht immer sogleich zu erkennen ist. Darum wird es die Hauptauf-
gabe der folgenden Einzelanalysen sein, diese Abhingigkeiten aufzuzeigen
und eine mégliche Deutung einzuleiten. Eine Hilfe beim Auffinden dieser
Motivquellen im c. f. sind mitunter die charakteristischen Wendungen, die ihm
Bach im Orgelbiichlein gegeben hat — manchmal auch das gesamte Satzbild
einzelner Zeilen —, so daB haufig ein Blick auf jene Stellen geniigt, um Bachs
exegetischer Intention auf die Spur zu kommen.

Die Umkehrung dieser These — daf namlich die kontrapunktischen Motive
den c. f. beeinfluBt hitten — ist m. E. nicht stichhaltig; denn Tatsache ist, daf®
der c. £. zunichst vorhanden war, so daf es naheliegt, daf’ er als Inspirations-
quelle fiir die Erfindung der Motive gedient hat. Andernfalls liefen sich die
Motive nicht so eindeutig als Verschliisselungen der c.-f.-Teile nachweisen.
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Auferdem zeigen die Analysen, daf damit auch immer Hinweise auf be-
stimmte Texte verbunden sind, was gerade bei Bach kaum als Zufall zu wer-
ten ist.

Einzelanalysen

In ,,Nun komm, der Heiden Heiland” (BWV 599) verandert Bach den c. f. in
der ersten und letzten Zeile (T. 1, 8). Denkt man sich den durch die Sechzehn-
telpause unterbrochenen Text von Zeile 1 fortgesetzt als nachdriickliche Bitte
(,,Nun komm, nun komm*), dann ist damit wohl ein Hinweis auf Bachs Inten-
tion gegeben und die ,,Bedeutung “ der kontrapunktischen Motive klar.

Auch die Pause unterstreicht diese Bitte: Da sie nach dem ersten c.-f.-Ton ein-
setzt, kann sie kaum zur Respiration oder als Einsatzmarkierung gedacht sein,
sondern einzig zur Hervorhebung der folgenden Figur. Dem entspricht, dafl
die Pause bereits bei den Musiktheoretikern des 16. Jahrhunderts einen Aus-
druckswert besaf’.1®

Bei der Verwendung dieses Sechzehntelmotivs in den Mittelstimmen wird das
., Komm* jeweils durch die Aufwirtsbewegung hervorgehoben, wihrend das
Herabkommen mit der Abwirtsbewegung zwischen zwei Motiven verdeutlicht
wird ; dies geschieht besonders charakteristisch in der Katabasis der Tenor-
stimme (T. 3). Diese Bewegung wird im Verlauf des Satzes jedoch nicht zu
einer , Figura corta® — wie Arfken meint —, denn deren ,.aufweckender Aus-
druck® (Schmitz) kommt hier nicht zur Wirkung, weil das erste Sechzehntel
zumeist an die vorhergehende Figur angebunden ist.

Durch diese Uberbindungen entstehen aber auch nicht . zerrende Synkopen®
(Arfken), sondern es bildet sich immer erneut das auftaktige Hauptmotiv.
Ebensowenig kann hier m. E. von ,klagenden und quélenden Bewegungen
der Mittelstimmen* die Rede sein,'” sondern hier wird durch die haufigen
Halbtonschritte und den dichten harmonischen — z. T. fiinfstimmigen — Satz
das instindige Bitten unterstrichen.

Ahnliches gilt fiir die Bafstimme: Wenngleich auffillt, daB} sie sich fast
durchgehend in auftaktig punktiertem Rhythmus bewegt, so kann man sie
doch nicht isoliert von den Oberstimmen betrachten und ihr einen franzési-
schen Ouvertiirenrhythmus beilegen (Arfken), denn der mifite dann auch
unter Dehnung der Punktierungen akzentuierter gespielt werden als die
Oberstimmen ; dadurch aber wiirde der Satz gespalten zwischen jene und den
Baf. Vielmehr steht der Baf} hier eindeutig im Komplementirrhythmus zu
den Mittelstimmen, wie Arfken selbst bemerkt, jedoch im Widerspruch zu
seiner folgenden Aussage: ,.Beide Rhythmen schlieBen sich gegenseitig aus,
greifen aber ineinander (wie das?).’® Durch diese Komplementiranlage
der Bafistimme ergibt sich allerdings eine rhythmische Verschiebung des Mo-
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tivs, so daB es als ,,Umkehrung” wirkt; damit aber wird gerade der Bitte
Nachdruck verliehen (T. 3—9).

So gut sich also der Gedanke ausnehmen mag, das erste Stiick des Orgelbiich-
leins sei eine Ouvertiire (Arfken), sowenig 140t sich das aus dem Notentext
ableiten. Das mag auch der Beginn der letzten Zeile verdeutlichen (T. 7-8):
Hier wirkt der abrupte Abbruch des dichten fiinfstimmigen Satzes unmittelbar
nach Beginn der Schlufzeile nicht wie ein Einzug, sondern eher wie ein ,,Ein-
bruch® und das einzig zuriickbleibende dissonante ,leere H im Baf} eher wie
ein Uberraschtsein oder Erschrecken tiber die Tatsache, ,,dal Gott solch Ge-
burt ihm bestellt”, wie Arfken selbst bemerkt.

Bei ,,Gelobet seist du, Jesu Christ” (BWV 604) mochte man auf den ersten
Blick Huggler zustimmen, der meint: ,, Entgegen dem Stil der meisten Chorile
des Orgelbiichleins fehlt hier . .. die motivische Einheit der kontrapunktie-
renden Stimmen.!? Geht man jedoch an die genaue Untersuchung, dann fallt
auf, dafl Bafl und Mittelstimmen sich nicht nur ,,zum komplementaren Sech-
zehntelrhythmus erginzen, wodurch eine gleichmiBige Grundbewegung durch
das ganze Stiick zieht“,2° sondern auch aus dem gleichen Material stammen,
namlich aus der zweiten Choralzeile (,,daBl du Mensch geboren bist®).

Das zeigt der Beginn der Altstimme auf den ersten Blick, denn sie zitiert den
c. f. wortlich in Bachs Fassung (T. 4) ; ihr folgt im Komplementarrhythmus der
Tenor mit dem gleichen Motiv. Diese Motivik behalten beide Stimmen wah-
rend des ganzen Satzes unveriandert bei, z. T. auch im Komplementarrhyth-
mus zum c. f. (T. 1, 3, 5, 8).

Analysiert man die BaBfigur auf ihren Kern hin, so schilt sich der zweite Teil
von Zeile 2 heraus; dieser Orgelchoral wird also von Mittelstimmen und Bafb
noch unter den ersten, lang ausgehaltenen c.-f.-Ténen mit dem Zitat der ge-
samten Zeile eroffnet. Im weiteren Verlauf des Satzes zitiert der Bafl ebenfalls
den Beginn der zweiten Zeile, in T. 3 sogar gemeinsam mit dem Sopran in
einer Imitation des Einsatzes von Alt und Tenor in T. 1, wodurch die Analyse
der Baffigur ihre Bestitigung erfihrt.

Bei der Analyse des Orgelchorals ,,Der Tag, der ist so freudenreich™ (BWV
6os) fallt zunichst auf, dal Bach hier nicht die bekannte oder die seinem
Chorsatz BWV 294 zugrunde liegende c.-f.-Fassung verwendet, sondern eine
relativ schlichte. Bei der weiteren Analyse stellt sich heraus, dafl der Text
.Der Tag, der ist so freudenreich® hier nicht unterlegt werden kann, denn
dann miifite der Auftakt zu T. 4 und der — von Bach gedehnte und rhythmisch
verschobene — Beginn von Zeile 7 (T. 11) wegfallen, weil dafiir im Text keine
Silben vorhanden sind. Das trifft eigentlich auch fiir den Auftakt zur letzten
Zeile zu (T. 17) ; dafiir hat Bach jedoch in dem obengenannten Chorsatz eine
personliche Losung gefunden, die er auch im Orgelbiichlein verwendet, und
zwar gleich noch an drei weiteren Stellen des Stiickes (T. 4, 7, 15). Lalt sich
also Strophe 1 des Liedes hier nicht ohne weiteres unterlegen, geht man aber

19 H. E. Huggler, a.a.0., S. 18.
20 Ebenda, S. 19.



J. S. Bachs ,,Orgelbuchlein® 123

dennoch von der Annahme aus, daf Bach einen bestimmten Text gemeint
— und nicht nur das ..Genrebildchen eines ,freudenreichen Tages* (Keller)
gemalt — habe, dann muBl man nach einer anderen Strophe suchen, die hier
zwanglos unterlegt werden kann; dies ist die zweite:

Ein Kindelein so l6belich ist uns geboren heute

von einer Jungfrau siuberlich, zu Trost uns armen Leuten.

Wir uns das Kindlein nicht geborn, so wirn wir allzumal verlorn;
das Heil ist unser aller.

Ei, du siiBer Jesu Christ, der du Mensch geboren bist:

Behiit uns vor der Holle!

An diesem Text muf sich also die weitere Interpretation ausrichten, wenn sie
Bachs ,,Inventionen® niherkommen will; gleichzeitig aber muf sie Beweis-
material fiir diese zunichst hypothetische Feststellung sammeln. Darum soll
hier auch nicht weiter auf Arfkens Deutung eingegangen werden, da ihr die
erste Strophe zugrunde liegt.

Dieser Versuch, eine andere als die von Bach im Titel angegebene Strophe
heranzuziehen und zu unterlegen, mutet auf den ersten Blick gewagt und un-
haltbar an. Eine Begriindung und Legitimation fiir ein solches Verfahren hat
aber bereits Luedtke gegeben, der an den ,.Schiiblerschen Chorilen™ nachzu-
weisen sucht, ,,daf die Titel der Bachschen Choralwerke fiir Orgel nur die ge-
brauchliche Melodie, den bearbeiteten Cantus firmus anzeigen, nicht aber,
welche Textstrophe als tondichterischer Vorwurf gedacht ist . . . So sind denn
starke Zweifel gerechtfertigt, ob Bachs duflere Angaben stets die tatsachliche
liturgische Verwendung und Textunterlage anzeigen, und die musikalische
Analyse hat frei von vorgefaBter Regel in zwei Richtungen ihren Blick zu
schirfen: Die liturgische Verwendung sucht sie aus dem Geist der Form her-
zuleiten, die Textwahl sucht sie aus den individuellen Ziigen der einzelnen
Kompositionen zu erkennen®.!

Fiir die Wahrscheinlichkeit, dal Bach Strophe 2 vertont hat, spricht sogleich
die folgende Tatsache: Unterlegt man dem c. f. diesen Text, dann fallen auf
die obengenannten charakteristischen Veranderungen des c. f. textverwandte
Stellen, von denen nur die Wiederholung und die SchluBzeile abweichen:

.ist uns geboren heute®; (]|:,zu Trost uns armen Leuten®:|l) ; ..wir uns das
Kindlein nicht geborn®; ,,der du Mensch geboren bist“; ,,Behiit uns vor der
Holle*.

Fiir die Vermutung, daf® Bach diese Textzeilen bewufit ins Auge gefafit und
darum einheitlich variiert hat, spricht die Tatsache, dafl er dhnliche Varianten
des c. f. bei musikalisch gleichen oder verwandten Stellen unterlafit (T2, 9)
und auch auf die Maglichkeit verzichtet, Durchgangstone und Verzierungen
anzubringen (T. 11, 12, 14), an denen sonst zahlreiche seiner Chorsétze und
seiner Choralbearbeitungen mit getrennt zu spielendem c. f. reich sind.

21 H. Luedtke, 2.2.0., S. 7.



124 Siegfried Vogelsanger

Auf Grund der obengenannten charakteristischen Wendungen gerit der c. f.
in eine starke Spannung zwischen Mixolydisch und Dur, und zwar so, daf
die mixolydische Wendung immer abwirts weist und die Dur-Wen-
dung immer aufwirts. In diese Spannung werden auch Mittelstimmen und
Baf} hineingezogen, wobei durch Verwendung der mixolydischen Septime als
Dominantseptime der umgedeuteten Tonika ein starkes Gefille zur Subdomi-
nante hin entsteht, das sich bis in die Mittelstimmen im Schluftakt hinein
auswirkt.

Dieses Gefille steht in engem Zusammenhang mit der Katabasis des Basses.
Diese Figur ,,ist ein harmonischer Periodus, wodurch etwas niedriges, gering-
und verichtliches vorgestellet wird, z. E. Er ist hinunter gefahren. Ich bin sehr
gedemiithiget u. d. g.“.* Es bedarf wohl kaum einer niheren Erlduterung,
daf} sich daraus einc Analogm zu dem obengenannten Text in Bachs charak-
teristischer Vertonung ableiten und somit eine enge Bezichung zwischen jenen
c.-f.-Zeilen und dem Baf nachweisen 14ft; diese Verbindung wird noch un-
terstrichen durch die auch im Bafl wiederholt vorkommende mixolydische
Septime (T. 6, 8, 9, 15).

Die niederfahrende Bewegung der Katabasis wirkt sich auch auf die Zeilen-
schliisse des gesamten Satzes aus: Unter den obengenannten bedeutsamen c.-
f.-Zeilen wird sie zum doppelten Quintfall (T. 4, 5, 7, 16) und in der letzten
Zeile zum abwiirts gerichteten Dreiklang; dort wirkt sie auferdem wie eine
doppelte Imitation des c. f. (T. 17—19).

Dieser letzte Teil des Satzes verdient noch weitere Beachtung, weil sein Be-
ginn in T. 13 mit einer iiberraschenden Wendung gegen die beiden ersten
Teile abgesetzt wird; eine Erklirung dafiir konnte die beginnende Anrede
sein (,Ei du siifer Jesu Christ*). Dieser ,,Effekt wiederholt sich im Schluf3-
takt zwischen den Schlufiténen von Sopran und BaBl mit einem Tritonus-Vor-
halt der Mittelstimmen. Der Kernsatz dieser Anrede (,,der du Mensch gebo-
ren bist”) wird gleichfalls hervorgehoben dadurch, daf alle Stimmen die cha-
rakteristische mixolydische Wendung des c. f. imitieren. Diese Tatsachen un-
terstiitzen ebenfalls die Annahme, dafl Strophe 2 gemeint sei.

Bei der Analyse der Mittelstimmen fallt zunichst auf, daf sich beide — ahn-
lich wie in ,.Gelobet seist du, Jesus Christ* — komplementarrhythmisch ergin-
zen, dabei jedoch im Unterschied zu jener Bearbeitung eine genau halbtaktig
ostinat wiederkehrende Figur bilden. Diese setzt sich aus zwei Motiven zu-
sammen, die vom Alt und Tenor getrennt vorgetragen und nur gelegentlich
variiert werden; dabei zieht der Tenor zu Beginn des Mittelteils zweimal die
gesamte Figur an sich (T. 6,8), und der Alt beschlieBt diesen Teil auf die
gleiche Weise (T. 13).

Auf den engen motivischen Zusammenhang zwischen Sopran und Tenor hat
bereits Huggler hingewiesen.® Dieser besteht zunichst in rhythmischer Hin-
sicht: Der Tenor hat als ostinate Figur genau die Wendung, die Bach dem c.

- G. Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732, S. 148.
. E. Huggler, 2.a.0., S. 22.
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f. an den wiederholt zitierten Stellen (T. 4, 7, 15, 18) gegeben hat, 1afit aber an
eben diesen Stellen dem c. f. den Vortritt durch Verzicht auf die Punktierung;
nur in T. 18 geht er in einer sextparallelen Climax mit ihm konform. Parallel-
stellen dazu sind der Beginn von Zeile 6 (T. 8), in der Alt und Tenor diese Fi-
gur ausfithren und der Schluf} von Teil 1 in T. 5.

Dariiber hinaus aber nimmt der Tenor auch noch die charakteristische melo-
dische Form dieser Zeilen auf (T. 3, 9, 13, 14, 15). Das gilt auch fiir solche
Stellen, an denen er den Sopran nicht wortlich zitiert, sondern lediglich da-
durch imitiert, daB er sich diatonisch im Terz- oder Quartraum bewegt, mit-
unter nur in einer Richtung, dabei das Vorbild auch umkehrend. So bleibt hier
kaum eine Note, die sich nicht aus dem c. f. ableiten 1aft.

Bei der Analyse der Altstimme fallt als Abweichung vom allgemeinen Satz-
bild zunichst die obengenannte Variante in T. 5 auf; reduziert man sie auf
ihren melodischen Kern, dann tritt dabei Zeile 5 hervor (,,wir uns das Kind-
lein nicht geborn®). Dazu finden sich zwei Parallelstellen, die den Zufall aus-
schlieBen, in T. 14—15 — hier sogar mit der charakteristischen mixolydischen
Wendung — und in T. 3 ff., letztere allerdings als eine nicht so iiberzeugende
Variante.

Dariiber hinaus hat der Alt vor allem die rhythmische Figur aus Hauptnote
und unterer Nebennote in Zweiunddreifigsteln und abschlieBender Achtel-
note. Fiir sie bietet Bachs c. f. keine Quelle; sie kommt aber in der bekannten
c.-f.-Fassung in Zeile 1 und 8 vor auf ,l6belich® und ,,Jesu Christ”. Erginzt
man diese Altfigur mit der darunter befindlichen Tenorfigur, dann entsteht
daraus die gesamte SchluBfloskel dieser Zeilen; dabei ist die den Text beriick-
sichtigende Notation Vorbild fiir die Stimmverteilung. Beide Stimmen er-
geben auBlerdem in ihrer Bewegung miteinander das ,.Kindelwiegen®, denn
der Akzent des ostinaten Mittelstimmen-Motivs fillt immer auf die erste
Halfte der Zweiunddreifigstelfigur. Der Bewegungsvorgang ist also denkbar
plastisch: Er entspricht genau dem Schwunggeben und Zuriickschwingen einer
Wiege.

Bei zwei weiteren Weihnachtschorilen, die sich wiederum in der Satzanlage
gleichen, hat Bach ebenfalls die kontrapunktischen Motive aus dem jeweiligen
c. f. abgeleitet; es sind die Bearbeitungen zu ,,Gottes Sohn ist kommen* und
.In dulci jubilo®. Beiden ist gemeinsam, daf in ihnen der c. f. im Kanon zwi-
schen Sopran und einem im Pedal zu spielenden Tenor durchgefihrt wird:
beide sind im Dreihalbetakt notiert (Bach hat also ,,Gottes Sohn ist kom-
men* vom tactus imperfectus in den tactus perfectus versetzt) ; der c. f. ver-
lauft in beiden in Ganzen und Halben mit einigen Vierteldurchgingen, zu
dem die bewegten Mittelstimmen in Vierteln und Achteln bzw. Achteltriolen
kontrastieren.

Bei ,,Gottes Sohn ist kommen™ (BWYV 600) fillt sogleich auf, dafl Alt und
Baf jeweils in einer eigenen, an keiner Stelle unterbrochenen Bewegung ver-
laufen, und zwar der Alt in Achteln und der Baf} in Vierteln. Der Baf} be-
ginnt sofort mit dem Zitat der ersten c.-f.-Zeile (,,Gottes Sohn ist kommen*) —
daf sie tatsichlich gemeint ist, erkennt man an der lydischen Quarte b/e —,
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iber welcher der Alt — ebenfalls in B-Dur — mit einem eigenen Motiv einsetzt,
so daf} hier wiederum die Subdominante eine besondere Betonung erfihrt (der
Alt geht tibrigens auf dem fiinften und sechsten Viertel von T. 1 mit dem So-
pran in Quintparallelen).

Die BaBfigur wird jedoch sofort im Sinne des Textes ,,Kommen hier auf diese
Erden* umgedeutet — musikalisch ausgefiihrt als Umkehrung, bekriftigt durch
abschlieBende abwirts gerichtete Intervalle — und in dieser Form ganztaktig
sequenziert. Diese Figur beherrscht den Bafd fast ausschlieBlich; nur an zwei
Stellen wird daraus eine diatonisch absteigende Tonleiter. Hier verdient be-
sonders T. 9—10 Beachtung, denn dort erreicht der Bafs in einem Dezimengang
den Tiefpunkt C, der in T. 11-12 noch einmal bekriftigt wird durch den Septfall
C/D; der Text an dieser Stelle heifdt , hier auf diese Erden*.

Diesen Satz greift auch der Alt auf und zitiert ihn gleich zu Beginn in Form
der verschliisselten dritten c.-f.-Zeile. Diese Figur behilt er das ganze Stiick
hindurch bei, z. T. in Varianten und mit angehingten Sequenzen.

Bei der Textunterlegung unter ,,In dulci jubilo” (BWV 608) zeigt sich, daf’
Bach — dhnlich wie in seinem Chorsatz (BWV 368) — die Worter ,,Wonne®,
»Sonne” und ,,O* durch Verzierungen hervorhebt. Dies gilt besonders fiir das
letzte ,,O* des Soprans in T. 31, das gleich noch zweimal nach Art des Jubilus
in T. 27 sequenziert wird. Diese Verzierungen des c. f. sind wiederum Hin-
weise auf die Herkunft der Kontrapunkte der Mittelstimmen: sie sind die
Verschliisselung der dritten bzw. sechsten Zeile in T. 9 bzw. 17 (,unsers Her-
zens Wonne®, ,,und leuchtet als die Sonne®) ; diese Figur wird zunichst kano-
nisch im Alt und Baf} durchgefiihrt.

Von T. 25 an erfolgt jedoch eine Trennung dieser beiden Stimmen: Wahrend
der Baf} die Figur mit geringfiigigen Varianten beibehalt und am Taktbeginn
von T. 27—29 jeweils den Tenor-c.-f. unterstreicht, schlieft sich der Alt dem
Sopran an und imitiert dabei wiederholt dessen ,,O“-Jubilus (T. 25, 27, 31).
Auf diese Weise lauft der Satz von T. 25—32 in zwei Ebenen ab: Wihrend
Sopran und Tenor die letzte Choralzeile vortragen und dabei wiederholt
vom Alt unterstiitzt werden, schlagt der Bafl durch Beibehaltung der Anfangs-
figur die Briicke zwischen dem ersten Teil des Satzes und dem Nachspiel.

In diesem Nachspiel (T.33—37) greifen Sopran und Alt zunéchst die Figur
des Basses auf (der Sopran wird hier also ebenfalls zum Kontrapunkt iber
dem Halteton des Tenors) ; in sie aber wird hineinverflochten der O-Jubilus in
der Umkehrung (Alt T. 34, 36, BaB T. 36). So erfihrt der Schluf nicht nur
eine Beruhigung durch das abwirts schwebende Triolenmotiv — zunéchst wie-
der mit subdominantischer Wirkung (T. 33—35) —, sondern auch eine starke
Konzentration durch dessen Verkniipfung mit dem rhythmisch querstindigen
Viertelmotiv; diese Wirkung ist bereits durch die rhythmischen Kadenzierun-
gen in T. 16-17 und 29—32 (Alt und Bafl) vorbereitet.

Einer Reihe von Choralbearbeitungen tiber osterliche Lieder liegt eine ver-
wandte Motivik zugrunde; auch sie 40t sich aus dem jeweiligen c. f. ableiten.
In ,,Erstanden ist der heilige Christ“ (BWV 628) beginnen die Mittelstimmen
mit einem Aufwirtsmotiv, das im Verlauf des Satzes auch umgekehrt wird
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und gelegentlich in Viertelbewegungen vorkommt (Alt T. 1, 10). Von diesem
Motiv ist die Tenorstimme am eindeutigsten geprigt; sie verwendet es im
Verlauf des Satzes im Umfang von iiber zwei Oktaven, und Schweitzers Ter-
minus ., Auferstehungsmotiv* dafiir ist gewid nicht abwegig.

Dem widerspricht aber nicht, daB sich fiir dieses Motiv eine Vorlage im
Halleluja“ des Liedes findet, und zwar sowohl in der auf- als auch in der ab-
steigenden Form (T. 4-8, 12—14), so daf die absteigende Figur nicht nur als
..bewegungsausgleichend (Huggler) zu interpretieren ist. Diese c.-f.-Fassung
erreicht Bach dadurch, daB er die Terzspriinge der Melodie ausfiillt; auBer-
dem betont er die Aufwirtsbewegung, indem er in das letzte Halleluja ein h
einfiigt (T. 15).

Die Aufwirtsbewegung der Kontrapunkte wirkt in T. 3—4 und 12-13 wie eine
Vorimitation des c. f.; von der Abwirtsbewegung ist insbesondere die letzte
Zeile geprigt: Nach zwei parallelen Abgéngen von Alt und Tenor (T. 15 bis
16) beschlieBt der Tenor den Satz mit einer weiteren Sequenz und bleibt al-
lein auf dem D zuriick, ein im Orgelbiichlein einmaliger Fall.

Die Baffigur in ihrem regelmiBigen Ablauf von auftaktigen Quarten oder
Quinten kann als Rahmenintervall des Mittelstimmenmotivs gedeutet wer-
den: sie betont mit diesen offenen Spriingen ebenfalls den Auferstehungsge-
danken.

Dieser Satz mutet fast wie eine Vorstudie an zu ,,Heu? triumphieret Gottes
Sobn“ (BWV 630), dessen Satzbild bereits durch die 3/2-Notierung eine Ver-
wandtschaft verrit. Doch ist dies nicht das einzige Merkmal: Beide Lieder
gleichen sich auch im Aufbau durch die doppelten ,Halleluja“-Rufe an den
Zeilenschliissen, die zudem melodisch fast identisch sind. Bachs Bearbeitung
setzt offensichtlich wiederum an diesem ,,Halleluja* an und leitet daraus das
Motiv der Mittelstimmen ab; auch die Vorimitationen dieser Zeilen kommen
hier wieder vor (T. 8, 20). Diese Mittelstimmenbewegung wird vom Baf} in
der ersten Halfte seiner drei Takte umfassenden Figur vorwiegend in Quint-
und Quartschritten kontrapunktiert; diese kénnen wiederum als Rahmen-
intervall des diatonischen Motivs verstanden werden.

In der zweiten Hilfte der BaBfigur, die jeweils mit den Zeilenschliissen zu-
sammenfillt, greift auch die Achtelbewegung der Mittelstimmen auf sie iiber;
sie wird hier jedoch zu einer charakteristischen Figur, die Schweitzer als das
alttestamentliche Bild des Keltertretens interpretiert,> wihrend Keller sie aus
der BaBstimme eines ,,schlichten vierstimmigen Chorsatzes™ entstanden denkt
(,,wie ein Bildhauer aus einem Block seine Gestalten durch Wegnehmen her-
ausmeifelt™) 25

Wenn die eingangs geduferte Vermutung richtig ist, da Bach mit Verdichtun-
gen des Satzbildes auch auf bestimmte Textzeilen aufmerksam machen will,
dann trifft das hier besonders fiir das abschlieBende Halleluja™ zu: Es wird

24 A. Schweitzer, a.2.0., S. 431.
25 H. Keller, 2.2.0., S. 150.
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zunachst dadurch hervorgehoben, dall der Baf’ die Achtelfigur um die Halfte
verlingert (T. 22—23) ; aber damit nicht genug, wird sie unter dem Schlufiton
des c. f. noch einmal aufgegriffen und nach einem einleitenden Oktavsprung
viermal im Umfang von insgesamt rund zwei Oktaven sequenziert.

In diese Bewegung werden auch die Mittelstimmen hineingezogen: Sie kon-
trapunktieren den Baf in punktiertem Rhythmus, gehen dann tiber dem Or-
gelpunkt in einen Komplementarrhythmus tber und steigern durch einen zwei-
ten Tenor, der die BafBfigur aufgreift, den SchluB zur Finfstimmigkeit. Uber
diesem dichten Gewebe klingt das d” des Soprans mit seinen Repetitionen wie
eine Fanfare; diese Tone sind dem c. f. von Bach angefiigt worden und diirfen
wohlalseine Wiederholungdesletzten ,.Halleluja*-Rufes verstanden werden.
Die Satzanlage zu . Erschienen ist der herrliche Tag”® (BWV 629) ist kano-
nisch gearbeitet. Moglicherweise wird hier der Einflufl Johann Gottfried Wal-
thers wirksam; denn es ist bekannt, daf’ Bach ,,mit dem Vetter in fliegenden
Blittern, gewissermaflen in Billett- und Briefform Kanons austauschte, und
wir sehen, daf} er in seinen Orgelkompositionen wihrend der Weimarer Zeit
immer schwierigere kontrapunktische Probleme aufsucht®.26

Bach verteilt diesen c.-f.-Kanon auf Sopran und Bafl und gibt den Mittelstim-
men ein eigenes Motiv, das den ganzen Satz beherrscht. Es ist gepragt vom
aufweckenden® Rhythmus der Corta in auf- und absteigender Form; dabei
bewegen sich die Mittelstimmen sowohl in parallelen Terzen und Sexten als
auch in Gegenbewegung zueinander, dies vor allem an den Zeilenschlissen.
Die Ableitung dieses Motivs aus dem c. f. ist nicht so eindeutig zu bestimmen
wie in den beiden vorhergehenden Bearbeitungen. Geht man hier von dem
Schluf3-,,Halleluja* aus, dann kénnte das Motiv dessen Umkehrung zu einem
Auferstehungssymbol sein. Eine andere Moglichkeit besteht darin, das Motiv
als diatonische Ausfiillung des Quintsprunges zu Beginn des Liedes zu sehen;
doch ergibe das keine spezifische Aussage, es sei denn, man wollte die Quinte
als ,,sieghaftes™ Intervall bezeichnen.

Die Losung liegt aber vermutlich im Schluf3 von Zeile 3, denn dort wird die
Wendung auf ,triumphiert® vom Bal variiert (T.12); das ist genau der
Rhythmus des Mittelstimmenmotivs in der Vergroferung. Diese Interpreta-
tion bekommt Nachdruck durch Kellers Hinweis, es handele sich bei der Be-
wegung dieses Satzes um einen ,,triumphierenden Rhythmus®.>?

In ,,Christ lag in Todes Banden (BWV 625) kommt der Kontrapunkt vor-
nehmlich in der absteigenden Form vor und geht durch alle Stimmen, ist aber
im Tenor und Baf am reinsten vertreten. Auf der Suche nach Bachs interpre-
tatorischen Intentionen stof3t man u. a. auf die Verzierungen des c. f. in T. 7;
sie fallt auf die Zeile ,,Gott loben und ihm dankbar sein“. Dabei wird der
c. f. noch dadurch hervorgehoben, daff Alt und Tenor ein bis zwei Oktaven
unter ihm in Gegenbewegung verklingen, wiahrend der Bafd zunichst pausiert
6 H. Kretschmar, Bach-Kolleg, Leipzig 1922, S. 46.
27 H. Keller; a:a.0:; S. 162.
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(hier zum einzigen Male iiber eine Viertelpause lang) und dann den c. f. imi-
tiert. Diese BaBfigur setzt sich sogleich in einer Aufwirtsbewegung fort, und
swar in einem Passus duriusculus, der nach Christoph Bernhard? ein Hinweis
auf das Kreuz ist.

Doch kann man das Hauptmotiv des Satzes auch als Umformung des ,,Halle-
luja* verstehen (T. 12—13). Fiir diese Moglichkeit spricht die Schlufsteigerung
ab T. 11 mit der Vorimitation im Alt, der Einfithrung eines neuen Motivs in
den Mittelstimmen, der SchluBbestitigung im Tenor und der VergroBerung
des Hauptmotivs im Baf.

Die drei Bearbeitungen zu ,,Christ ist erstanden’ (BWV 627) sind noch ein-
mal ein eindeutiger Hinweis darauf, daf® den Orgelbiichlein-Chorilen ein be-
stimmter Text zugrunde liegt, denn Bach hat dieses Lied durchkomponiert,
was kaum unabhingig von seinem Text zu interpretieren sein wird.

Der Kontrapunkt zu Strophe 1 ist am eindeutigsten im Baf3 vertreten; er ist
abgeleitet aus der zweiten c.-f.-Zeile (,,von der Marter alle). Bemerkenswert
ist jedoch, daB diese Zeile mit der vierten (,,Christ will unser Trost sein) fast
identisch ist und von Bach auch wortlich wie jene vertont wird ; sie kann also
ebenfalls gemeint sein. Dieser Kontrapunkt betont mit dem synkopischen Ein-
satz und dem triumphierenden Rhythmus der Figura corta den Auferstehungs-
gedanken, der sich auch in den iiber vierzig Leittonwendungen widerspiegeln
mag; diese stammen ebenfalls aus Bachs c-f.-Fassung, wie der Beginn der
ersten Zeile zeigt.

Zu beachten sind sodann die Halbe-Pausen im Pedal: Die erste setzt nach
der ersten Zeile ein (T. 3), die zweite folgt auf die dritte Zeile (T. 11); da-
gegen wird der Ubergang von der zweiten zur dritten Zeile und von der vier-
ten zum ,,Kyrieleis* durch das Pedal iiberbriickt (in T. 15 sogar durch die be-
sonders spannungsvolle D-8-Wendung). Das ergibt eine asymmetrische Drei-
teilung von Strophe 1: Zeile 1 steht mit der Uberschrift fiir sich; dann folgen
Zeile 2—3 und Zeile 4 mit dem ,Kyrieleis” als zwei zu Beginn identische
Teile.

Das kontrapunktische Motiv von Strophe 2 ,,Wir er nicht erstanden™ wirkt
auf den ersten Blick lediglich als Variante zu dem von Strophe 1. Das mag
damit zusammenhingen, daf es aus der gleichen c.-f.-Zeile abgeleitet ist; so
stellt sich hier also die gleiche Frage nach dem Text (,,s0 wir die Welt ver-
gangen® oder ,,s0 lobn wir den Vater Jesu Christ®).

In dieser Bearbeitung setzt sich von Anfang an eine gleichmaBiger fliefende
Bewegung durch, denn wihrend das Motiv in Strophe 1 aus zwei halbtaktigen
Synkopenfiguren besteht, ist hier die zweite Halfte eine beruhigende Fortspin-
nung der ersten. Dieses Motiv beginnt zunachst in halbtaktigem Abstand zwi-
schen Mittelstimmen und BaB. Dadurch entsteht eine komplementirrhyth-
mische Wendung mit halbtaktiger Wiederkehr, die im ersten Teil des Satzes

23 J. M. Miiller-Blattau, Die Kompositionslebre Heinrich Schitzens in der Fassung seines
Schiilers Christoph Bernbard, Leipzig 1926, S. 77.
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nur an zwei Stellen iiberspielt wird (T. 6, 7, 9). In T. 7 fiihrt das zu einer Stei-
gerung im Alt (wobei man geneigt ist, dem punktierten ,,cis“ einen Praller zu
geben) ; hier ist also eine erste Zisur des Satzes zu sehen, die mit der des Tex-
tes korrespondiert. In T. g kiindigt sich bereits eine durchlaufende Bewegung
an; dariiber hinaus vereinigen sich mit Beginn dieses zweiten Teiles haufig
zwei Stimmen zu dem Hauptmotiv, mitunter sogar in wechselnder Kombina-
tion (T. 1o—11). Der Schluf} dieser Zeile erfihrt noch eine besondere Betonung
durch eine ganztaktige Pause im Pedal; ,,damit riickt die Stelle, welcher das
Wort ,auferstanden’ zugrunde liegt, fiir einen Takt in hellere Klangregionen,
was moglicherweise als eine bewuBte symbolische Ausdeutung aufzufassen
isEzd

Mit der Pedalpause in T. 12 beginnt in den Oberstimmen eine durchlaufende
Sechzehntelkette, die zunichst wihrend des Textes ,,s0 loben™ zweiundeinhalb
Takte lang beibehalten wird. Sie ist fiir den gesamten weiteren Satzverlauf
die bestimmende Grundbewegung, wird aber im letzten Takt durch eine tiber
Alt, Tenor und Ball abwirts laufende Imitation aufgefangen und dann zur
Grundbewegung von Strophe 3. In der zweiten Strophe spielt auch die Leit-
tonwendung wieder eine Rolle: Hier kommt sie sogar tuber neunzigmal vor.
Neben dem Hauptmotiv dieses Satzes existiert ab T. 2 noch eine weitere Fi-
gur; sie besteht aus diatonisch aufsteigenden Linien, die im BalB zur Bildung
einer aufwirts gerichteten Achtelbewegung fiihren (T. 6, 9, 15). Bemerkens-
wert fiir die Stelle in T. 6—7 ist, dafd neben der Aufwirtsbewegung — die den
Grundgedanken der Auferstehung symbolisiert — der Text dieser Zeile (,,ver-
gangen) in dem — spieltechnisch unbequemen — Fall des Basses zum Aus-
druck kommt.

Dieses zweite Motiv wird in der Verkiirzung auf Sechzehntel zum durchlau-
fenden Hauptmotiv von Strophe 3 ,,Halleluja“; hier erinnert es mit seinem
ersten Aufwirtsgang im Tenor an die Bearbeitungen von ,Erstanden ist
der heilige Christ” und ,,Heut triumphieret Gottes Sohn®. Daf’ diese Ver-
wandtschaft keine zufillige ist, geht aus T. 11 hervor: hier hat Bach den
Schluf} des ,,Halleluja“ zu eben dieser Figur umgebildet; sie wird vom Baf}
sofort in der Vergroferung imitiert.

In weiterer Analogie zu den obengenannten Satzen wird dieses Motiv sowohl
in Auf- wie in Abwirtsbewegung verwendet und umfafit damit den gesamten
dritten ,,Halleluja“-Ruf in Bachs Fassung (T. 9—11). Dieses ,,Halleluja“ wird
noch durch weitere Einzelheiten des Satzes hervorgehoben: Hier ist die ein-
zige Stelle, an der der Bal eine durchgehende Achtelbewegung hat, zunachst
in charakteristischer Umformung des Hauptmotivs (T. 9—11). Dazu bringt der
Alt am Schluf} von T. 9—10 zweimal eine Corta, die vom Tenor komplemen-
tarrhythmisch erginzt wird; damit wird der Triller in T. 15 zu dem Text
.froh® vorbereitet.

In Strophe 3 wird noch eine weitere Figur aus Strophe 2 fortgefiihrt: Es ist
der Schlufl des Hauptmotivs, der hier zur Pedalfigur wird und vor allem im

2 H. E. Huggler, a.a.0., S. 8o.
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ersten und letzten Teil des Satzes vorkommt (T. 2, 7, 8, 14—22). Am Schluf3
wird dieses Motiv mehrfach sequenziert, wihrend die Mittelstimmen parallel
miteinander in eine eigene Bewegung iibergehen. Diese fihrt zunichst zu
einer Beruhigung (T. 21) und aeht dann in das Hauptmotiv von Strophe 1
iiber (T. 22), so daﬁ damit ein Rahmen um alle drei Strophen gebildet wird.
Diese Analysen diirften hinreichend gezeigt haben, dal man bei den Orgel-
biichlein-Chorilen vom jeweiligen c. f in Bachs Fassung ausgehen muf}, wenn
man seinen interpretatorischen Intentionen niherkommen W111 Untersuchun-
gen an weiteren Beispielen bestitigen das; man analysiere daraufhin z. B.
_Vom Himmel hoch® (Strophe 2), ,,Wir Christenleut™, ,,Lobt Gott, ihr Chri-
sten allzualelch . Herr Christ, der einig Gottes Sohn*, ,, Das alte Jahr vergan-

gen ist”, ,,Christus, der uns selig macht®, ,Es ist das Heil uns kommen her®,
..In dich hab ich gehoffet, Herr".



