Textauslegung und Satzstruktur in J. S. Bachs Motetten

Von Friedhelm Krummacher (Erlangen)

Dafl Bachs Musik durch Expressivitit ebenso ausgezeichnet sei wie durch
Konstruktivitit, erscheint als eine tiberfliissige Feststellung. Niemand bezwei-
felt, daB beide Momente zur Kunst Bachs gehoren, und daf sie miteinander
zusammenhingen, wird nicht bestritten. So miiflig es wire, Bachs Musik solche
Qualititen zu attestieren, so versteht sich ihr gegenseitiges Verhaltnis doch
kaum von selbst. Offenbar wire es voreilig, nach derlei Kriterien Vokal- und
Instrumentalwerke voneinander zu scheiden: zwischen beiden Bezirken be-
steht nicht nur die Klammer einer Kompositionsart, sondern beide sind in
vielfachem Austausch verbunden. Indes fiele es nicht nur schwer, an Bachs In-
strumentalmusik dingfest zu machen, was unter Ausdruck zu verstehen wire.
Vielmehr trifft im Vokalwerk eine genauso strenge Struktur, wie sie das In-
strumentalwerk prigt, auf die Bindung an vorgegebene Texte. Sowenig aber
feststeht, ob sich beide Aspekte zueinander kontrir verhalten miissen, sowenig
selbstverstandlich ist es, wie die Auslegung des Wortes und die Eigenstindig-
keit der Musik ineinander aufgehen.

Freilich ist die Tendenz kaum zu leugnen, Ausdruck und Struktur in Bachs
Vokalmusik eher als gesonderte denn als ineinander verschrankte Momente
zu sehen. Und die Musikwissenschaft — mit der Bachforschung als Vorhut —
ist daran kaum ganz unbeteiligt gewesen. Schon in der Entdeckung Bachs
durch die Romantik stand beides nebeneinander: der Faszination durch die
kontrapunktische Strenge seiner Musik entsprach die durch ihre als stimmungs-
reich empfundene Expressivitit. Doch meinte Forkel bereits, gegentber den
ob ihrer Kunstfertigkeit bewunderten Instrumentalwerken die weniger be-
kannte Vokalmusik vor dem diskreditierenden Verdacht blofler Wortaus-
malung bewahren zu miissen.! Noch weit spiter verteidigte Spitta Bachs Vo-
kalwerke gegen eine vorab auf die Textworte bezogene Interpretation, um
dafiir — mit Schumann zu sprechen — ihren ,,poetischen Charakter” im ganzen
zu artikulieren.? Das Verdienst, Bachs prizise Wortauszeichnung aufgedeckt
zu haben, gehort zweifellos Schweitzer. Doch war nicht nur sein Begriff des
Malerischen durch die Asthetik der Programmusik und durch die Rezeption
der Kunst Wagners gefarbt. Vielmehr zeichnete sich im Rekurs auf die The-
men als Exempla schon die Gefahr ab, Bachs Musik ohne Riicksicht auf den
Zusammenhang der Struktur zum Katalog von Wortabbildungen zu verkiir-

! Nicht ,auf den Ausdruck einzelner Worte, wodurch blofle Spielereyen entstehen, son-
dern nur auf den Ausdruck des ganzen Inhalts* habe Bach sich eingelassen; vgl. J. N. For-
kel, Ueber Jobann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, S. 35.

2 Vgl. etwa bei Spitta II, S. 406, die Kritik am Verfahren, ,eine scharf hervortretende

melodische Linie, eine frappante harmonische Wendung* auf ,.ein bezeichnendes oder
affectvolles Wort“ zu beziehen.
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zen.* Dem, wollte dann Scherings Entwurf einer Symbolkunde begegnen, die
nicht nur die Ausdeutung einzelner Worter, sondern auch satztechnische Ge-
gebenheiten — wie etwa Imitation und Kanon — zu erfassen suchte.* Sie griff
zwar zu methodischer Absicherung auf Kategorien der zeitgenossischen
Theorie zuriick, doch wurde dabei primir nach der Bedeutung satztechnischer
Tatbestande gefragt, weniger aber nach den kompositorischen Voraussetzun-
gen fiir Bachs Textexegese insgesamt. Die Lehre von den musikalisch-rhetori-
schen Figuren, auf die Schering gestofien war, hat dann jedoch — angeregt zu-
mal durch Arnold Schmitz — jene Untersuchungen veranlaft, die Bachs Text-
ausdeutung mit den rhetorischen Termini genau beschreiben wollten.? Hier ist
nicht zu erortern, ob die Figurenlehre als konkrete Anweisung zum Kompo-
nieren oder eher als Versuch zur Benennung satztechnischer Besonderheiten
aufzufassen ist, welche Geltung sie noch fiir die Zeit Bachs zu beanspruchen
hat und wieweit ihre Termini bei den Wandlungen der Definitionen und Vor-
aussetzungen Aufschlisse vermitteln konnen. Unabhingig davon tendiert aber
eine Analyse, die sich vorab auf die Ausdeutung des Textes durch rhetorische
Figuren richtet, zur Aufspaltung des kompositorischen Zusammenhangs in
eine Kette wortverhafteter Details. So genau die satztechnische Realisierung
der Figuren beschrieben werden mag, so bleibt doch ihre Integration im Kon-
text der Komposition offen, falls nicht komplementir auch der Zusammenhalt
des Werks wahrgenommen wird.® Unklar bliebe sonst, wie es zu verstehen
wire, dafl Worter, Begriffe oder Bilder des Textes ihre prignante musika-
lische Umsetzung erfahren, ohne die Kontinuitit der Form- und Satzstruktur
zu durchbrechen.

Neben den Untersuchungen zur Textexegese Bachs stehen die Studien zur
Satztechnik und Formarchitektur, in denen Probleme der Textinterpretation
eher zuriicktreten.” Der Abstand der Verfahren vertieft sich in dem MaB, in

* A. Schweitzer, J. S. Bach, Leipzig 1908, Kap. XX-XXI; zwar warnte auch Schweitzer
vor ,einem schematischen Katalogisieren (S. 445), ohne doch selbst immer dieser Ge-
fahr zu entgehen.

A. Schering, Bach und das Symbol, in: BJ 1925, S. 40-63, B] 1928, S. r19-137, und
BJ 1937, S. 83-95, sowie die Aufsatzsammiung Das Symbol in der Musik, Leipzig 1941.
A. Schmitz, Die oratorische Kunst ]. S. Bachs. Grundfragen und Grundlagen, in: Kon-
grefibericht Liineburg 1950, S. 33-49; ders., Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik
Jobann Sebastian Bachs, Mainz 1950.
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Das lieBe sich auch an der eingehenden Analyse eines ganzen Satzes verfolgen, wic sie
Schmitz am Beispiel des Schlufichors aus dem 1. Teil der Matthdus-Passion vornahm
(Die Bildlichkeit . . ., S. 58—68); so genau die ,figiirliche® Auslegung aller Textzeilen
aufgewiesen wird, sowenig kommt doch ihr Verhiltnis zur Gesamtstruktur des Satzcs
und zur Verarbeitung seines Themenmaterials zur Sprache.

Die Trennung der Aspekte wird freilich gerade in der Literatur zu den Motetten nicht
so sichtbar. Allerdings sind Arbeiten, die nicht nur historische und auffithrungsprak-
tische Belange betreffen, auch nicht sonderlich zahlreich. Wihrend an BWV 227 vor
allem die formale Symmetrie interessierte, wurde sonst cher allgemein auf Expressivitit

-
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dem Bachs Vokalmusik entweder zum Objeke struktureller Analyse oder zum
Kaleidoskop rhetorischer Figuren wird. Das Ideal einer methodischen Tren-
nung der Aspekte kann jedoch auch den wechselseitigen Zusammenhang der
Fragen verdecken. Wenn demnach Versuche der Vermittlung gerechtfertigt
scheinen, so wire es freilich recht aufwendig, Strukturanalyse wie Text-
exegese gleichermafen voranzutreiben und sie zudem noch zu verbinden. Un-
ter Einschrinkung auf paradigmatische Fille bliebe dennoch zu zeigen, wie
sich Textauslegung und Satzstruktur zueinander verhalten. Und zu fragen
wire dabei, ob die Explikation des Wortes die Kontinuitit der Struktur
sprengt oder ob die Struktur der Musik eine Voraussetzung fiir die Ausdeu-
tung des Textes bildet.

I

Die Behauptung, fiir das Verhiltnis von Text und Struktur bei Bach seien die
Motetten exemplarisch, muf} mit Einwanden rechnen. Schon zahlenmafBig bil-
den diese Werke eine verschwindende Minoritit im vokalen Oeuvre Bachs:
gegeniiber annihernd zweihundert Kirchenkantaten — von anderen Gattun-
gen abzusehen — sind derzeit nur fiinf Motetten (BWV 225—229) als authen-
tisch anerkannt, die Echtheit einer sechsten (BWV 230) wird neuerdings be-
zweifelr, und der Gattungscharakter eines weiteren Werks (BWV 118) ist
fraglich.* Ausnahmen bilden die Motetten ferner nach Uberlieferung und Be-
stimmung: nur zwei von ihnen liegen in datierbaren Autographen vor
(BWV 225-226), die iibrigen sind nur in Abschriften erhalten, nur in einem
Fall (BWV 226) ist die Entstehung fiir eine Trauerfeier gesichert, doch sind
ahnliche oder andere Gelegenheiten auch fiir die iibrigen Stiicke anzunehmen.?
Aber nicht allein durch ihre Bestimmung fiir besondere Anlisse heben sich
die Motetten von den Kantaten als den regelmifigen Hauptmusiken im Kir-
chenjahr ab. Von ihnen unterscheiden sich die Motetten auch durch ihre pri-
mir vokale Besetzung. Die Frage ihrer Auffiihrungsweise hat lebhafte Dis-
kussionen hervorgerufen, und es hat sich dabei gezeigt, daB eine Auffihrung
mit Generalbaf und verstirkenden Instrumenten wenigstens historisch legitim
sein kann.!® Auch finden sich in den Kantaten motettische Sitze mit colla

und Architektur der Motetten verwiesen. Um die Verbindung beider Momente ging €s
bereits R. Gerber, Uber Formstrukturen in Bachs Motetten, in: Mf 3 (1950), S. 177-189,
und U. Siegele, Bemerkungen zu Bachs Motetten, in: BJ] 1962, S. 33—57.

8 Vgl. NBA III/1, hrsg. von K. Ameln, Kassel usw. 1965, sowie dazu den Kritischen Be-
richt, ebenda 1967, S. 7-12. Zu BWV 118 und BWV 230 s. u. Abschnitt VIL

¢ Vgl. Ameln, Kritischer Bericht, S. 12—-18, sowie B. Fr. Richter, Uber die Motetten Seb.
Bachs, in: BJ 1912, S. 1-32, besonders S. 4 f.; zur Quellenlage insgesamt siehe auch F.
Waillners Vorwort zu BG 39 (1892).

10 Dazu siehe die Erdrterung der Frage durch Ameln, Kritischer Bericht, S.21-26, und
die dort genannte Literatur; vgl. ferner R. Bullivant, Zum Problem der Begleitung
der Bachschen Motetten, in: B] 1966, S. 59-68. Ameln ging freilich nicht auf die ein-
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parte gefithrten Instrumenten, doch sind sie nur Bestandteile zyklischer Werke
mit obligatem Instrumentarium. All das dndert nichts an der besonderen Po-
sition der Motetten: in ihnen sind alle Stimmen fiir vokale Ausfithrung kon-
zipiert, und gleiche Voraussetzungen der Besetzung gelten fiir alle Teilsitze.
Von den Kantaten sind die Motetten aber auch durch ihre Texte und Formen
getrennt: wihrend ihnen madrigalische Dichtungen und damit Rezitative
und Arien fehlen, verwenden sie vorab Spruchtexte und Choralstrophen, nur
vereinzelt aber auch freie Dichtungen, die sich dann jedoch spiirbar von den
Kantatentexten abheben. Im Unterschied zu den Kantaten gerieten die Mo-
tetten endlich nie ganz in Vergessenheit: schon Forkel wuflte sie genauer zu
spezifizieren als andere Vokalwerke,'! und nach Verbreitung in handschrift-
lichen Kopien fanden sie bereits 1802/03 — lange vor den iibrigen Vokalwer-
ken — ihren Erstdruck.

Im heutigen Musikleben erscheinen diese wenigen Werke dennoch als unan-
gefochtene Hohepunkte der Gattung Motette. Indes ist ihre Zuordnung zu
dieser Gattung keineswegs problemlos: ihrer Sonderstellung im Oeuvre
Bachs entspricht die in der Gattungsgeschichte. Das sah bereits Spitta, der
meinte, die Motette sei bei Bach durch die Kantate ,,aufgezehrt*: nicht als
selbstindige Kunstgattung®, sondern als ,,Absenker der Bachschen Cantate*
stinden die Motetten da.!? So bestechend die These wirken mag, so viel steht
ihr doch entgegen. Das Fehlen von obligaten Instrumenten in den Motetten ist
kaum nur eine Auferlichkeit, und es trifft sich mit den textlichen und for-
malen Differenzen, die ihre Konsequenzen haben. Unleugbar sind aber auch
die Unterschiede zur Tradition der Motette.!3 Ein Versuch, die Gattung nach
formalen Kriterien zu definieren, wire mithsam (wo nicht verfehlt). Bestim-
men lafit sie sich eher nach dem Prinzip der Reihung von Textabschnitten:
jedem Textglied entspricht nene Motivik, mit deren Wechsel paaren sich
Kontraste nach Satzart, Taktmaf, Stimmenzahl usw., und selbst bei Teilwie-
derholungen oder Rahmenbildungen handelt es sich nicht um vorgegebene For-
men mit eigenen Gesetzen wie in den Formschemata des Spitbarock. Die in-
tensive Bindung an den Textablauf, wie sie die Gattung seit langem ausge-
zeichnet hatte, prigte sie dann zumal in protestantischer Tradition, solange
die Motette als repriisentative Gattung der Figuralmusik fungierte. In der
kontrastreichen Reihung, in der sich jeder Abschnitt der Explikation seines
Textes widmet, wird das Werk cum granu salis zur Summe seiner Glieder.

leuchtende Argumentation Siegeles ein (BJ 1962, S. 5of.), der die Frage stellte, ob der
Ausnahmefall autographer Instrumentalstimmen zu BWV 226 als Regel gelten konne
oder ob Bach sich nur den beschrinkten Auffiihrungsgegebenheiten gefiigt hitte, wih-
rend sich Analogien zu Kantatensitzen bei der Eigenart des doppelchérigen Satzes der
Motetten verbieten.

"1 Forkel, a.a.0., S. 62.

12 Spitta I, S. 428 f.

'* Vgl. den gattungsgeschichtlichen AbriB von L. Finscher, Artikel Motette, in: MGG 9
(1961), Sp. 656 fF. und 662 £.
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Und diese Musik war Anlaf fiir die Ausbildung der Lehre von den rheto-
risch-musikalischen Figuren, verstanden als Abweichungen von satztechni-
schen Normen um des Textes willen, die doch nicht mit einer privalenten
Formstruktur zu kollidieren brauchten.

Daf} dann nach Schiitz die Motette nach Funktion und Qualitit verfiel, erklart
sich nicht allein aus dem Aufkommen des geistlichen Konzerts mit General-
baf} und Instrumenten in vielfach schillernden Spielarten. Vielmehr wider-
strebte die Motette mit ihrer textgebundenen Reihung bei vokaler Besetzung
dem hochbarocken Leitbild vom zyklischen Werk mit in sich geschlossenen
und gegenseitig kontrastierenden Teilsdtzen. Der Ausgleich zwischen der Mi-
schung verschiedenster Texte, Satzarten oder Besetzungen und der zyklischen
Bindung strukturell wie affektiv einheitlicher Sitze ist geradezu ein General-
nenner, auf den sich der historische Prozefd zwischen Schiitz und Bach bezie-
hen 128t.1* Der Weg fithrte zu den vielen Typen der ilteren Kirchenkantate,
in denen die Affekteinheit der Sitze — Korrelat ihrer Struktureinheit — weit-
hin auf die figiirliche Explikation der Einzelworte iibergreift. Zumal fiir den
spateren Typ der Kantate in Bachs Zeit, bestimmt durch Rezitativ und Arie,
wurde die Affektenlehre als Theorie typisierter Gemiitszustinde konstitutiv,
musikalisch realisiert in der Geschlossenheit ganzer Sitze.!> Dabei hat das In-
strumentarium nicht mehr nur die Funktion konzertanter Abwechslung, son-
dern es ist gerade der Instrumentalpart, der vom Ritornell an das Themen-
material eines Satzes prasentiert und damit die Kontinuitit der Struktur ga-
rantiert. Erst vor diesem Hintergrund kann sich, gleichsam in zweiter Schicht,
die Ausdeutung einzelner Worter des Textes vollziehen, sie bleibt aber an die
Struktureinheit des Satzes gebunden, und sie ist mit der Verarbeitung seiner
Thematik verkettet.’® Wer nur die Ausdeutung des Textes und seiner Worter
hervorkehrte, iibersihe ihre Integration in den Zusammenhalt der Kompo-
sition. — Neben dem Aufstieg der Kantate sank dann die Motette umso eher ab:
aufler einzelnen Reprisentationsstiicken im strengen Stil verblieben im pro-

'* Fur die hier bloB angedeuteten Prozesse sei nur pauschal auf eine vom Verfasser vor-
bereitete Darstellung verwiesen, die am Beispiel der Choralbearbeitung die gattungs-
geschichtliche Differenzierung in der Figuralmusik vor Bach verfolgt.

!5 Die These von Schmitz, wonach die Figuren ,auch Triger des Affektausdrucks® wiren
(Die Bildlicbkeit . . ., S. 29), verengt die Differenz der Begriffe in der Theorie, damit
aber auch ihre sachliche und geschichtliche Bedeutung. Wihrend Figuren sich primir
auf einzelne Worter und ihre musikalische Umsetzung beziehen, meint der Affektbegriff
cine zustandliche Situation, die der Kontinuitit eines Satzes korrespondiert und dann
von Figuren modifiziert werden kann. Versteht man die Begriffe in ihrer Relation, dann
1aB¢ sich auch eine Verschiebung in ihrer kompositorischen Geltung konstatieren.

L. Finscher hat gegeniiber der ausschlieBlichen Ausrichtung am Wortausdruck auf die

cigene Funktion der Themenverarbeitung in Bachs Vokalwerk verwiesen; vgl. Zum Par-

odieproblem bei Bach, in: Bach-Interpretationen, hrsg. von M. Geck, Géttingen 1969,

S.94-105. Aus dem, was hier im Blick auf das Parodieverfahren geltend gemacht

wurde, waren weitere Konsequenzen fiir das Verhaltnis von Wortausdruck und Satz-

technik in den Arien wie den Chéren Bachs zu zichen.
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testantischen Raum nach 1700 meist nur schlichte Gelegenheitsstiicke — Be-
darfsmusik der Kurrenden in simpel akkordischem Satz. Wohl wurde von der
Kantate das Verfahren reicher Textmischung iibernommen, doch handelte es
sich dann zumeist um bloBe Reihung gleich einfacher Glieder: Affekt- und
Struktureinheit kommen im Gleichmaf} der Simplizitit zur Deckung.'

Der gattungsgeschichtliche Exkurs mag — auch als grobe Skizze — Position und
Problematik der Motetten Bachs eher verstindlich machen. Mit der traditio-
nellen Motette — noch in ihrem Spitstadium — teilen sie die vokale Besetzung,
die Kombination von Spruch- und Liedtext und die Bestimmung fiir beson-
dere Gelegenheiten. An die Kantate erinnern aber nicht nur Umfang und
Anspruch der Werke, die quasi instrumentale Stimmfithrung und die kunst-
volle Satztechnik, sondern dariiber hinaus die Ausbildung von Teilsitzen und
ihre Verbindung zu Zyklen von hoher Individualitit.'® Pointiert gesagt: feh-
len Bachs Motetten dullere Merkmale der Kantate wie Instrumentarium, ma-
drigalische Texte und entsprechende Formen, so geht ihnen doch auch die pri-
mir textgebundene Reihungsweise der Motette ab. Oder anders: mit Kenn-
zeichen der Motette wie Textbasis, Besetzung und Verwendung paaren sich
Probleme der zyklischen Formung, die auch — in freilich anderer Art — die
Kantaten bestimmen. Verschirft werden sie hier aber durch das Fehlen von
vorgegebenen Formschemata, wie sie fiir die Kantate bereitstehen.

Fiir das Verhiltnis von Werkstruktur und Textexegese konnen Bachs Motet-
ten dennoch als methodische Exempla gelten — freilich in spezifischer Poin-
tierung. Unbestritten ist zunichst die auBerordentliche Intensitit ihrer Text-
deklamation und die Plastik ihrer Wortauszeichnung einerseits, die planvolle
Disposition ihrer Formarchitektur und die Strenge ihrer Satzstruktur ande-
rerseits. Von beidem ist schon vielfach gehandelt worden. Ligen Motetten im
traditionellen Sinn vor, so wiirden sich die einzelnen Abschnitte der méglichst
prizisen Auslegung ihrer Texte verpflichten. Und je genauer das geschihe,
desto wechselvoller miiiten wohl die einzelnen Satzglieder ausfallen. Eine
solche Reihung kontrirer Kurzglieder vertriige sich aber nur schwer mit einer
so konsequenten Formanlage, wie sie doch unleugbar besteht. Soll sie waht-

17 Gewils gibt es unter den Motetten ilterer wie zeitgendssischer Komponisten auch
qualitative Ausnahmen und ebenso Werke mit zyklischen Tendenzen (so besonders
ctwa bei Johann Christoph Bach). Das dndert aber nichts daran, daf die Motette im
ganzen eine Sonderstellung abseits der anspruchsvolleren Gattungen einnahm, die sich
schon in ihrer eigenen Uberlieferung auBerhalb des iibrigen Repertoires bekundet. Vgl.
dazu die Ausgaben von M. Sciffert in DDT 49/50 (Thiiringische Motetten) und M.
Schneider in EAM 1-2 (Altbachisches Archiv).

18 Unter dem Begriff Zyklus sei hier nicht mehr als die Verbindung relativ selbstandiger
und geschlossener Sitze in einem Werk verstanden, ohne damit schon Form- oder Satz-
typen zu fixieren. Die ,innere GesetzmiBigkeit und musikalische Organik® der Mo-
tetten suchte Gerber auch durch Analogien zu instrumentalen Formen nachzuweisen
(a.a.0., S. 177£f.). Indes fragt es sich, ob solche Analogien — seien sie iiberzeugend
oder gezwungen — dazu beitragen, den spezifischen Sachverhalt in den Motetzen be-
greiflich zu machen.

e e
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nehmbar sein, so setzt sie iiber den Wechsel der Worter und ihre Ausdeutung
hinweg auch Zusammenhinge im Inneren der Teilsitze — und zwar gerade
der textreichen — voraus. Die Frage ist also, wie prignanter Textausdruck und
strukturelle Satzeinheit zum Ausgleich kommen. Dabei missen die Motetten,
sofern sie Satze und Zyklen intendieren, aus eigenem Fundus, bei nur vokaler
Besetzung, den Ausfall des Instrumentalparts einholen, der in Kantatenarien
die Satz- und Affekteinheit trigt und in diesem Rahmen auch die Wortaus-
zeichnung erméglicht. Welche Verfahren sind es also, die in Bachs Motetten,
iiber den Wechsel der Worte hinweg und auch ohne Instrumente, bei aller Ein-
dringlichkeit der Textauslegung die Kontinuitit der Sitze bewirken?

Hier kam es zuerst darauf an, die Fragestellung zu begriinden. Bei der Viel-
falt der Losungen Bachs kann eine Antwort freilich nur mit einigen Hinwei-
sen skizziert werden. Der Individualitit der Werke mag es entsprechen, wenn
statt systematischer Ordnung nach satztechnischen Aspekten Beobachtungen
zu den einzelnen Werken mitgeteilt werden. Wenn nach dem Bindeglied zwi-
schen Textausdruck und Satzstruktur gefragt wird, so miissen einerseits die
Untersuchungen zu Form und Satzweise der Motetten vorausgesetzt werden,
die namentlich von Gerber und Siegele vorgelegt wurden.!® Und andererseits
bedarf der Affektgehalt der Texte so wenig der Erérterung wie die Einzel-
heiten ihrer Auslegung, von denen schon 6fter die Rede war. Weniger belang-
voll ist auch, ob solch Ausdruck mit Termini der Figurenlehre oder wie im-
mer angesprochen wird: gegentiber Verfahren, die sich auf den Textausdruck
allein richten, wird hier nach den musikalischen Beziehungen gesucht. Nicht
so ergiebig sind dabei die Satze, die als Fugen oder Choralbearbeitungen ver-
bindlichen Formtypen folgen und sich darin nicht prinzipiell von anaiogen
Kantatensatzen unterscheiden. Und problematisch sind auch nicht so sehr die
Sitze und Satzteile mit relativ knappem Text, der dann nach kompositori-
schem Bediirfnis wiederholt wird. Vielmehr geht es gerade um die textreichen
Teile, die sich durch Wechsel der Abschnitte, Textglieder und Wortinhalte
auszeichnen — vorab also die Kopfsitze der vier doppelchérigen Werke.

II

Unter den achtstimmigen Motetten nimmtsich ,, Firchte dich nicht™ (BWV 228)
in der Technik des doppelchorigen Satzes vergleichsweise noch am schlich-
testen aus.2? Nicht zu ibersehen ist die groBformale Symmetrie zwischen zwei
gleich langen Werkhilften, die sich schon klanglich — Acht- gegen Vierstimmig-
keit — klar abheben. Die Motette umfafit 154 Takte, genau in der Mitte (T. 78
mit Auftakt) setzt als zweiter Teil das Fugato, kombiniert mit Choral-c.f., an.

19 Vgl. die oben in Anm. 7 genannten Arbeiten, auf die auch im weiteren zuriickzugreifen
ist.

20 Zur achtstimmigen Satzweise siehe Siegele, BJ 1962, S. 44 f.; im iibrigen hat BWV 22
— auch bei Gerber — weniger Beachtung gefunden, zumal das Werk unter primir for-
malem Aspekt auch weniger ergiebig wirke.
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Es zerfallt in sich in zwei analoge Teile, in denen nicht nur die Choralweise,
sondern auch der Verband der Gegenstimmen iibereinstimmt (T. 78—114, 115
bis 150). Zudem kehren die ersten Textworte ,,Firchte dich nicht™ wie ein
Motto wieder, um einerseits die erste Werkhilfte abzuschlieffen und anderer-
seits am Ende des zweiten Teils, in Kontraktion mit den Worten ,,du bist
mein®, auch das ganze Werk einzurahmen. Die Gliederung in zwei verschie-
dene, aber gleich lange Teile wird also von der Wiederkehr des Mottos tiiber-
lagert, das zu Beginn, in der Mitte und am Ende erscheint. Die Disposition
wird dadurch begiinstigt, daf} die beiden zugrunde liegenden Spriiche mit dic-
sen Worten anfangen: ihre Wiederkehr nach dem ersten Teil eroffnet zu-
gleich den zweiten Textvers, und der Riickgriff am Schluf} bezieht sich auf den
Beginn der beiden Spriiche und Teile.

1. Teil (Jes. 41,10): T. 1-77, 4/s-Takt, doppelchorig
a) T. 1—10 Firchte dich nicht, ich bin bei dir,
b) T. 10-28 weiche nicht, denn ich bin dein Gott,

c) T.29-35 ich stirke dich,
T. 35—73 ich stirke dich, ich helfe dir auch, ich erhalte dich durch die rechte Hand
meiner Gerechtigkeit.

a’) T. 73—77 Firchte dich nicht.

2. Teil (Jes. 43,1b): T. 78—154, */s-Takt, vier-/achtstimmig
Denn ich habe dich erléset, ich habe dich bei deinem
Namen gerufen, du bist mein.
Shpranceif: { I, Herr.mein‘Hirt, .Bfunn.allc‘r Freuden . ..
2. Du bist mein, weil ich dich fasse. ..
b) T.151-154 Firchte dich nicht — du bist mein.
(doppelchorige Coda mit Textkontraktion)

AT 8 =gk
115—151

} Alt, Tenor, Baﬁ:{

Zur Debatte steht hier weniger die zweite Hilfte des Werks: ihre Simultan-
kombination von Choral und Spruch — Sopran gegen Unterstimmen — folgt
durchaus der spiten Tradition der Gattung, wie sie seit W. C. Briegels ,,Evan-
gelischem Blumengarten® (I-IV, Gotha 1666—1668) bis hin zu Bachs Zeit
reichlich gepflegt wurde. Singular ist dabei freilich, wie selbstindig beide
Ebenen in ihrer Paarung bei Bach bleiben. Der Choral erfahrt nicht nut, wie
meist bei anderen Komponisten, schlichte Harmonisierung, die dann im Un-
terstimmensatz unter deklamatorischer Aufspaltung dem Spruchtext angepalit
wiirde. Bachs Fugato wirkt vielmehr weitgehend eigenstindig, wahrend die
kurzen Choralzeilen, deren Werte auch nicht gedehnt werden, gleichsam nur
aufgesetzt zu sein scheinen.?! Beide Glieder des Spruchtextes werden zudem
noch simultan kontrastiert: dem chromatischen Abstieg ..Denn ich habe dich*
in Vierteln — Hinweis auf die Erlosungstat — steht die Achteldeklamation ,,ich

2! Der Terminus Fugato kénnte bei der Satzfaktur ungenau erscheinen, doch mag et hier
die relative Strenge des Satzes kennzeichnen.
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habe dich bei deinem Namen“ in Gegenrichtung gegeniiber, und melisma-
tische Ausspinnung erfahren jeweils die abschlieBenden Verbformen (,,erléset™
und ,,gerufen”). Andererseits bestimmt aber der Choral die formale Gliede-
rung mit der Folge von zwei Strophen, zu denen auch der iibrige Satzverband
wiederholt wird (mit Varianten zu Anfang und Ende des zweiten Kursus ge-
geniiber dem ersten). Das diirfte mit dem Vorhaben zusammenhingen, durch
Ausweitung der Form die zweite Werkhilfte im Umfang der ersten anzuglei-
chen. Durch Dehnung der Choralweise auf doppelte Werte — bei Beschrin-
kung auf eine Strophe — wire das kaum zu erreichen, weil sich die chroma-
tische Thematik des Fugatos mit lang gehaltenen Tonen der Choralmelodie
kaum zwanglos kombinieren liefe. Ohnehin wird der Satz der Gegenstim-
men bei Eintritt des c.f. lockerer als zwischen den Choralzeilen. Wenn also
mit dem Choral auch seine Kontrapunktierung repetiert wird, so kann die
Konstruktion einen vergleichsweise mechanischen Eindruck hinterlassen. Er
wird auch durch die Themenkontrastierung nicht ganz aufgehoben, so artifi-
ziell sie den Text auch expliziert. Wihrend beide Motive ungewohnlich oft
und fast unverindert wiederkehren (rund dreifig- bzw. zwanzigmal), kann
sich doch mit Riicksicht auf den Choral keine strengere Fugierung entfalten,
und aus gleichen Griinden kann auch der Kreis nichster Tonarten kaum ver-
lassen werden. Der Symmetrie der GrofBform steht die eher schematische
Anlage des zweiten Teils gegeniiber.

Ganz anders der erste Teil der Motette mit seinem relativ langen Text. Die
Textglieder sind zwar syntaktisch analog gebaut, und sie kontrastieren auch
dem Sinn nach nicht, doch bilden sie eine Reihe verschiedener Aussagen, in
denen die Position wichtiger Worter wechselt. Daf trotz intensivster De-
klamation und klanglicher Kontraste dennoch die Kontinuitit eines Satzes
bewahrt bleibt, liegt zunichst an der Satzweise: der ganze Text wird — wie
sonst kaum wieder in Bachs Motetten — in primir akkordischem Satz bei Ab-
16sung beider Chére deklamiert. Ansitze zur Imitation und zum Konzertie-
ren von Stimmen oder Stimmengruppen bleiben vereinzelt, sie treten ebenso
wie zunehmend umfinglichere Melismen mehr gegen Ende auf, sie bleiben
aber in die prinzipiell akkordische Struktur eingebettet. Der ganze Komplex
entsteht aus der Abwechslung beider Chore, die nur an ausgezeichneten Hohe-
punkten oder in kurzen Einwiirfen zusammentreten (anfangs zu ,,ich bin bei
dir* — ,ich bin dein Gott", sodann zu ,,ich sticke dich“ — ,,ich helfe dir auch®,
endlich zu ,,Firchte dich nicht®), sonst aber sich nur kurz iiberlappen. Die ein-
zige langere achtstimmige Partie steht vor dem Mottozitat, am Ende des drit-
ten Textglieds (,,ich erhalte dich®, T. 69—73), sonst aber verstirkt sich bei kur-
zer Zusammenfihrung der Chore die Tendenz zu akkordischer Massierung.
Im Wechsel der Chore werden die Abschnitte freilich nicht blofl wiederholt,
sondern mit Varianten der Stimmfithrung wie der Harmonik intensiviert und
zugleich differenziert. Unmittelbar wirksam ist dabei vor allem die héchst
eindringliche Deklamation, die jedes Textglied mit geradezu plastischer
Pragnanz hervorhebt: dem synkopischen Beginn (,Fiirchte dich nicht“) folgen
gleichmaflige Achtel (,ich bin bei dir*), Koloraturen in je einer Stimme stehen
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breite Tuttiakkorde gegeniiber (.ich stirke dich®), zur melismatischen ‘Aus-
weitung kontrastieren dann syllabische Interjektionen (,ich helfe dir auch”
u. 2.), wovon sich lingere Haltetone abheben (,ich erhalte dich®), usw. Die
lebendige, wechselvolle Deklamation ist indes nur das eine Moment.

Gleich zu Beginn finden sich in den Béssen — ausnahmsweise unisono —-mar-
kante Tonrepetitionen, die sich, wie Siegele zeigte, als rhythmische Augmen-
tation des akkordischen Oberstimmensatzes auffassen lassen.* Zugleich lasen
sich die fithrenden Soprane beider Chore mit Motiven ab, die diastematisch
als wechselseitige Umkehrung erscheinen: zuerst absteigend mit Sprung zum
Spitzenton und aufsteigend mit Sprung zum Tiefton (. fiirchte dich nicht™),
sodann geradlinig ab- bzw. aufwirts schreitend (,ich bin bei dir®) (Beispiel
1a). Die weiteren Gruppen zu gleichem Text zeigen zwar diastematische Va-
rianten, doch zeichnet sich in der Gestalt des Anfangs desto klarer die Bezie-
hung beider Phrasen ab. Denn trotz der Unterschiede im einzelnen liegt den
beiden miteinander verschriankten Textgliedern ein Deklamationsmodell zu-
grunde: drei auftaktige Achtel zielen auf die betonten Worter ,.nicht™ und
..dir* hin — hier mit synkopischer Viertelnote und zwei Sechzehnteln, doct mit
drei gleichen Notenwerten, beidemal aber in syllabischer Deklamation. Auch
bei melodischen Varianten bleibt im folgenden diese Deklamation bewahrt,
nur tritt fiir das erste Glied (. fiirchte dich nicht®) als Alternative die Folge
von einer Achtelnote und zweimal zwei gebundenen Sechzehnteln ein, die sich
der Fassung des zweiten Gliedes weiter nihert (Beispiel 1b). — Durchaus ana-
log wird aber im nichsten Abschnite das neue Textglied (,weiche nicht™) de-
klamiert, so andersartig es zunichst auch erscheinen mag. Der Text umfafit
nur drei — statt vier — Silben, die Differenz der Silbenzahl wird durch zwei
gebundene Achtel (,wei-che”) ausgeglichen, die wieder quasi auftaktig zum
Spitzenton (,.nicht®) hinzielen. Dazu tritt spiter auch (T. 14ff.) in den Ge-
genstimmen statt zweier Achtel die vom Anfang her bekannte synkopische
Viertelnote. Die halbtaktige Gruppe wird zunichst aber sequenzierend erwei-
tert und mit einem weiteren Takt zur Zweitaktgruppe erginzt (,denn ich bin
dein Gott"), wobei das zweite Glied wieder so wie zu Beginn in melodischer
Gegenrichtung abrundet und kadenziert (Beispiel 1c). Der neue Text wird
also einerseits kontrir, andererseits analog eingefiihrt, und die Chore losen
sich nun zwar auch in lingeren Phasen ab, doch wird die Satzweise nur gra-
duell differenziert. Ausschlieflich mit diesem Material und seinen Varianten
werden die beiden ersten Abschnitte des Satzkomplexes bestritten (T. 1—10,
10-28).

Den lingsten Text hat dagegen der folgende Abschnitt zu bewiltigen. Eroff-
net wird er — markant kontrastierend — durch viermaligen Wechsel zwischen
ausladenden Sechzehntelkoloraturen in einer Stimme und vollstimmigen Ak-
korden in langeren Notenwerten (,ich stirke dich®). Besonders wirkungsvoll
ist es dabei, daB die Tuttiakkorde jeweils neu in dominantischer Funktion cin-

22 Siegele, B] 1962, S. 44 und 54 ff.
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treten, wihrend die Koloraturen die Ketten zwischen diesen Pfeilern bilden.
Indes wirkt dabei das Deklamationsschema der vorangehenden Textglieder
noch nach, wiewohl gleichsam in vergroflerter Gestalt: die Koloraturenket-
ten minden in die Tuttiakkorde ein, dhnlich wie vorher auftaktig betonte
Worte angezielt wurden (Beispiel 1d). Zwar entfernt sich diese Satzphase
(T. 26—35) am weitesten vom fritheren Deklamationsmodell, doch wird ihr
Text im folgenden mit den anschliefenden Textgliedern verbunden und an
deren Deklamation angeglichen: der anfiangliche Kontrast wird in Analogie
aufgehoben. Denn der ganze weitere Text wird in einem langeren Abschnitt
ohne interne Kontraste zusammengefafit, und auch hier bleibt die Deklama-
tion ebenso wie die Satzweise gewahrt, nur weiter differenziert im Wechsel
der Stimmengruppen und Sequenzglieder. So variantenreich der Verlauf ist,
so ist doch das Verhiltnis von Text und Struktur in ihm weniger problema-
tisch, da der Text gleich bleibt und nur wiederholt wird. Mafigeblich sind viel-
mehr die Nahtstellen zu Beginn und Ende des ganzen Abschnitts in ihrer Be-
ziehung zu den vorherigen und folgenden Satzgliedern. Was anfangs stark
kontrastierend wirkte, wird also auf doppelte Weise vermittelt: durch die
Dehnung des Deklamationsmodells und durch nachtrigliche Einbeziechung
der Worter in den weiteren Verlauf. Dafl der deklamatorische Zusammen-
hang quer durch den ganzen Satzkomplex keine analytische Fiktion ist, erweist
sich aber gegen Ende, vor der Wiederkehr des Mottos ,,Fiirchte dich nicht®.
Die rhythmische Fassung des Mottos am Schluf} entspricht der des Anfangs
mit den dort eingefithrten Varianten. Ihnen gleicht aber auch die Deklamation
der Textglieder ,,ich stirke dich® und ,.ich helfe dir auch®, die den ganzen drit-
ten Satzabschnitt beherrscht. Das zeigt sich zumal dort, wo diese Interjektio-
nen doppelchorig akzentuiert werden und sich doch nahtlos in den Zusam-
menhang einfiigen (Beispiel 1e-f). Zwar erfahren diese Textglieder dann me-
lismatische Ausspinnung, in der sich die Wirkung des Deklamationsmodells
abschwicht. Einseitig wire es aber, etwa nur die Hervorhebung des Wortes
..erhalten” durch Haltetone zu betonen; auch sie fugt sich namlich ganz in die
Satzstruktur ein und bildet nur ein Element in der melismatischen Auflocke-
rung der Simmfihrung. Dennoch behilt das Deklamationsschema auch hier
seine bestimmende Geltung, was sich nicht nur in der deklamatorischen Er-
offnung der Textgruppen, sondern bis hinein in die Aufficherung des Satz-
verbandes zur Achtstimmigkeit verfolgen liefe.

@2) Firch - tedich nicht, ich bin bei dir, bei dir
74 % Ny et
—— T 3 (s T 4 T
Fiirch - te dich nicht, ich bin bei  dir
I & -
a1 e
= L7
Firch-tedich nicht, ich bin  bei dir, bei dir



16 Friedhelm Krummacher
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firch - te dich nicht, ich bin bei dir

v ] y I_;[ l'l - o 4 I'l
wei - che richt, wei-che nicht, denn ich bin__ dein Gott
d) ich stir - ke dich
’ T e
Ml st et el e
ich star - - - - ke dich

DS BIIIAND AN

ich stdr - ke dich, ich hel-fe dirauch, ich er - hal - (te)

BB DIIAS

ich  star-ke dich, ich hel-fe dir auch

D BN N

firch-te  dichnicht,fiirch - tedichnicht

Der Disposition des Textes mit seinen Gliedern entspricht also die des De-
klamationsmodells mit seinen Gestalten: die Varianten entfernen sich zuneh-
mend vom Grundmodell, am weitesten in den Tuttiakkorden, um sich ihm
dann anzunihern und zum Mottozitat zuriickzukehren. Man mag einwenden,
solche Analogien und Varianten nach Deklamation und Satzweise seicn wo
nicht zufallig, so doch wenig auffillig. Doch wire entgegenzusetzen, dafs auch
eine durchaus andere Deklamation dieses Textes vorstellbar wire. Dafs Bach
gerade diese und keine andere wihlt, kann kaum Zufall sein, und sowenig
diese Beziehungen auffallen mégen, so bezeugen sie doch eine planvolle Dis-
position. Dies Verfahren diirfte aber dazu beitragen, dafl die Textglieder des
Satzkomplexes nicht in divergierende Elemente zerfallen, sondern trotz pra-
gnanter Deklamation einen Zusammenhang bilden, der auch bei unreflektier-
tem Horen wirksam wird. Es ist die vielfach differenzierte Einheit der De-
klamation und Satzweise, partiell verdichtet zu motivischen Beziigen, die trotz
des Wechsels der Textglieder und ihrer intensiven Explikation den Satz zu-
sammenhalt.
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Als Liedmotette ohne Textmischung hebt sich ,,Komm, Jesu, komm* (BWV
229) von den anderen Motetten ab. Von den zwei gleichgebauten Textstro-
phen ist hier weniger der Schlufivers, die ,,Aria“ nach Art eines Kantionalsat-
zes, von Interesse als vielmehr Versus I, der bei gleichem Textumfang zur
cigentlichen Motette ausgeweitet wird. Den beiden Stollen im 3/2-Takt (Zei-
len 1—2, 3—4) tritt der Abgesang (Zeilen 5—7) entgegen, dessen letztes Zeilen-
paar zu einem eigenen Teilsatz im %/s-Takt ausgebaut wird. Zwischen ihm und
den Stollen vermittelt Zeile 5, die erste des Abgesangs, als Fugato im %/s-
Takt, dessen Thematik mit wiederholten Rufen , komm, komm® und fortspin-
nenden Koloraturen (,ergeben) die zentralen Textworte hervorhebt. Wih-
rend das wiederholte .. komm, komm™ — vom Text vorgegeben — auf die erste
Stollenzeile zuriickweist, deutet die Konstruktion auf den folgenden Abschnitt
zu den Zeilen 6—7 voraus. In vierfachem Ansatz, bei Engfithrung der Einsitze,
erscheint das Fugatothema, es wird zwischen den Chéren ausgetauscht, wobei
jeweils der Gegenchor mit den akkordischen Rufen ,.komm, komm* ausfiillt.
Entsprechen sich die drei ersten Gruppen genau, so sind in der vierten beide
Chore eher obligat incinander verschrinkt, wobei die Einsitze dann nicht im-
mer vollstindig erfolgen. Gerade dies Prinzip vierfacher Staffelung analoger
Abschnitte bei klanglicher und satztechnischer Steigerung des letzten bestimmt
dann aber auch den ganzen Teilsatz im 5/s-Takt (Zeilen 6—7). Vier Gruppen
zu je 22 Takten, mit Uberlappung um einen halben Takt zu Beginn und Ende,
ergeben insgesamt 88 Takte, die drei ersten Gruppen gliedern sich bei regel-
mafigem Chorwechsel in 141, 2-+2, 8+8 Takte, die letzte zeigt mit 1+1-+9,
1+1-+9 Takten gleichen Umfang bei anderer Binnengliederung und Paarung
der Chore am Schluf.>* Ausgehend von homorhythmischer Deklamation wei-
tet sich der Satz innerhalb der Gruppen zu ihren Schlufigliedern hin mit Me-
lismen aus, die die Hauptworte ,,Wahrheit” und ,,Leben* auszeichnen. Dabei
liegen Sequenzketten vor, die freilich durch unauffillige Imitation, durch ihre
harmonische Struktur und durch die Uberlagerung der Stimmen vor Mechanik
bewahrt werden. Die periodische Symmetrie der Anlage 148t sich ebenso wie
die vom Taktmetrum bestimmte Deklamation als arienhaft im Sinn der alte-
ren strophischen Aria bezeichnen. Beides ist so ungewohnlich bei Bach, wie es
dem Standard der Aria — verstanden als Strophenlied — entspricht. Als ,,Aria*
ist denn auch der SchluBvers der Motette bezeichnet, und die Textvorlage

P. Thymichs bildete in der Komposition J. Schelles urspriinglich ein Strophen-
lied.2s

* Vgl. Gerber, a.2.0., S. 188 (wo allerdings die vierte Satzgruppe im Diagramm ungenau
dargestellt ist). Dazu siche auch P. Benary, Zum periodischen Prinzip bei ]. S. Bach,
in: B] 1958, S. 84—93, besonders S. 88.

= Vgl. NBA /1, Kritischer Bericht, S. 161—-165. Ferner siche J. Bachmair, Ko,
Jesu, komm*. Der Textdichter. — Ein unbekanntes Werk von Jobann Schelle, in:
BJ 1932, S. 142-145.

2 4090



i8 Friedhelm Krummacher

Zeile Takt Text Saczgruppen
1 1—15 Komm, Jesu, komm, mein Leib ist mide, a
2 16-28 die Kraft verschwindt je mehr und mehr, b
29—43 ich sehne mich nach deinem Friede, a’
4 44-63 der saure Weg wird mir zu schwer! b’
s 64-78 Komm, komm, ich will mich dir ergeben, Fugato, vierfach
6-7 79-167 du bist der rechte Weg, Konstruktion in
die Wahrheit und das Leben. vier Gruppen

Fiir die Frage nach dem Ausgleich von Textausdruck und Satzstruktur — die
sich so im Abgesang nicht stellt — ist die Vertonung der Stollen aufschlufrei-
cher. Uber die wechselnden Bilder und Affekte des Textes ist kaum ein Wort
zu verlieren, und unmittelbar verstandlich ist auch die auferordentliche Ex-
pressivitit der Musik: nach abgesetzten Rufen (,Komm . . .") seufzerhafte
Melismen (,Jesu komm®) und lange Vorhaltketten (,miide*), dann rasche
Deklamation in Vierteln (,die Kraft verschwindt”) und wiederum Deh-
nung mit Vorhaltwirkungen (,ich sehne mich®), besonders eindringlich das
Motiv der kanonischen Imitation mit vermindertem Septsprung (,.der saure
Weg“), usw. Textlich wie musikalisch konnte der Ablauf kaum wechselrei-
cher und affektvoller sein. Auf formale und motivische Beziehungen zwischen
den Zeilenpaaren hat indes schon Gerber aufmerksam gemacht.* In den Zei-
len 1 und 3 — beide zu je fiinfzehn Takten — werden die Chore in eher akkor-
dischem Satz miteinander verschrinkt, in den Zeilen 2 und 4 wechseln sie sich
— wiewohl jeweils anders — in mehr imitativer Anlage ab. Nicht nur der Satz-
technik nach werden die Zeilenpaare 1 und 3 sowie 2 und 4, die sich mit der
Zeilenfolge der Stollen iiberkreuzen, aufeinander bezogen. Dazu tragen viel-
mehr einerseits rhythmische, andererseits diastematische Analogien bei (Bei-
spiel 2a-b). Schon in Zeile 1 werden die Halbzeilen verbunden, indem zum
Text ,.mein Leib ist miide* die Rufe ,,komm* im anderen Chor andauern. Zu-
gleich bildet sich ein Deklamationsmuster aus, das ebenso zu ,, Komm, Jesu,
komm* wie zu ,mein Leib ist miide® erscheint, weiter dann aber auch in
Zeile 3 zu ,ich sehne mich® wiederkehrt. Es bufit seine Wirkung bis in die
ausgesponnenen Vorhaltketten zu den letzten Worten beider Zeilen hinein
(,mude* bzw. ,,Friede®) nicht ganz ein (Beispiel 2a). So kontrar Zeile 2 zu-
nichst ansetzt, so miindet sie dann doch wieder in jene seufzerhafte Dekla-
mation ein. Ihr Kopfmotiv hat mit dem von Zeile 4 zunichst den Rahmenum-
fang einer Septime gemeinsam, wobei der Ambitus freilich zwischen grofier
und verminderter Septime wechselt. Dariiber hinaus werden beide Motive
quasi imitativ verarbeitet; in Zeile 2 handelt es sich freilich eher um Ab-
losung von Baf und Sopran mit akkordischer Ausfillung durch die Mittel-
stimmen zum Sopran, wihrend in Zeile 4 das Kopfmotiv quasi im Doppel-

% Vel. Gerber, 2.2.0., S. 184—188, wo dic Zusammenhinge, wenn auch nicht vollstandig,
genauer belegt werden, dabei freilich auch durch eine mitunter vage Hermeneutik tiber-
deckt scheinen.
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kanon (mit Quartabstinden) die Stimmen durchzieht, ohne dafl allerdings
die Stimmen streng kanonisch fortgefiihrt wiirden. Rhythmisch wie diastema-
tisch scheinen sich beide Zeilen anfangs schirfer zu unterscheiden: in Zeile 2
wird der Septrahmen mit kleineren Schritten in gleichméfigen Vierteln ausge-
fillt, in Zeile 4 wird die verminderte Septime mit Sprung in breiten Halben
hervorgehoben. Daf die anfangs noch vagen Entsprechungen der Zeilen den-
noch planmifig disponiert sind, zeigt sich in der zweiten Halfte beider Zeilen:
beide laufen bei gleicher Deklamationsart in Viertelbewegung aus, und da-
bei entsprechen sich die Satzgruppen dann auch diastematisch weitgehend. Zu-
dem werden sie noch gleichermafen vom Gegenchor unterbrochen (,,die Kraft
— verschwindt® bzw. ,,zu schwer — zu schwer”). Was zuerst beziehungsarm er-
schien, wird hernach also zunehmend angeglichen, Kontraste und Analogien
befinden sich in genauer Balance.

o

2 Komm,Je - su, komm, mein Leib ist miu - - (de)
Zeilel A J J # r r rr
Komm, Je - su, komm, mein Leib ist mu (de)
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Keineswegs sei damit behauptet, dem ganzen Satz liege motivische oder nur
deklamatorische Einheit zugrunde — das Gegenteil trife eher zu. Uber for-
male Entsprechungen hinaus vermitteln aber zwischen den Stollenzeilen — an-
ders dann auch im Abgesang — offene und verdeckte Beziehungen nach Satz-
art, Rhythmik, Deklamation und Motivik. Die Verfahren ahneln denen in
_Fiirchte dich nicht”, nur werden sie hier konsequenter gehandhabt. Zumal bei
einer Liedmotette, deren Bau vom Text vorgezeichnet ist, versteht sich das
nicht von selbst. Solche Beziige aber bewirken es, daf} der vielgliedrige Kom-
plex trotz intensiver Textauslegung in keine Reihung beziehungsloser Kurz-
glieder auseinanderfallt.

v

Die Bezeichnung ,,Chorsinfonie®, die Gerber fiir die Motette ,,Singet dem
Herrn ein neues Lied”“ (BWV 225) wihite, mag wenig gliicklich wirken.*® Sie
wird noch fragwiirdiger, wenn man die Analogien zur Sinfonie bis hin zu
Charakter und Funktion der vier Sitze verfolgen will. Indem der Terminus
Widerspruch provoziert, verweist er aber jedenfalls auf die Aufierordentlich-
keit eines Werks, das sich geldufigen Kategorien entzieht. Ungewohnlich ist
weniger die Kombination mehrerer Sitze und Texte als vielmehr ihre kom-
positorische Ausformung. Wieder ist das Verhiltnis zwischen Text und Struk-
tur in den beiden letzten Sitzen weniger problematisch. Im SchluBsatz kann
der knappe Text als streng gebaute Fuge vertont werden, ohne dafl die Text-
glieder der Satzanlage widerstreben.®” Die zentralen Begriffe (,Alles* und
,Odem*) werden durch — partiell analoge — Koloraturen betont, von deren
Formeln auch die Zwischensitze zwischen den Themendurchfihrungen zeh-
ren. Im Thema selbst kann der gesamte Text untergebracht werden. Das vor-
angehende Textglied ,,Lobet den Herrn in seinen Taten” wird im vorletzten
Satz unter vielfacher Wiederholung zu einem Komplex mit Ablosung beider
Chore gedehnt.® Der in sich auch motivisch geschlossene Bau setzt die An-
gleichung beider Satzteile des Textes der Deklamation und Satzart nach vor-
aus, was durch den Parallelismus membrorum des Psalmverses begiinstigt
wird.

Schwicriger verhilt es sich wiederum mit den beiden ersten Sitzen. Der zei-
lenweise Wechsel von Aria- und Choraltext im zweiten Teilsatz kann am ehe-
sten als bloBe Reihung kurzer Glieder erscheinen, bestimmt nur vom Wech-
sel der Textzeilen und vom Fortgang der Choralweise.®® Freilich konnte der

26 Gerber nannte (a.a.0., S. 179) die formale Binnengliederung ,rein barockisch”, wihrend
die Satzfolge ,.sinfonisch im klassischen Sinne* sei.

27 Zu der Fuge siche W. Neumaan, J. S. Bachs Chorfuge. Ein Beitrag zur Kompositions-
technik Bachs, 3. Aufl., Leipzig 1953, S. 84 £.

28 Zur Formstruktur des Satzes siche Gerber, 2.a.0., S. 182 £.

20 Vgl. Gerber, a.a.0., S. 181 f.; zur Frage der Wiederholung des Satzes unter Austausch
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Komponist hier darauf vertrauen, daf} der vertraute Choral ohnehin fir den
Hérer den Zusammenhang sichert. Bach begniigt sich damit indes nicht. In
einem Kantatensatz lieRe sich der Zeilenwechsel in die instrumentale Motivik
integrieren, die den Abstand zwischen den Choralzeilen iiberbriicken kdnnte.
Fille das hier fort, so wire es denkbar, dafl der Text der Aria gleichsam in
Zwischenspielen unter Riickgriff auf Choralmotivik vertont wiirde, womit sich
der Satz einem verbreiteten Typ der c.f.-Bearbeitung nihern wiirde. Doch be-
148t es Bach — gemafB der Gattungskonvention — zunichst bei gleichmifiiger
Abwechslung beider Satzebenen: in ruhiger Viertelbewegung bei akkordi-
schem Satz der Choral (Chor II), in syllabischer Achteldeklamation mit klei-
nen Imitationen und Melismen die Aria (Chor I). Die acht Zeilen der Aria
wechseln mit den zwolf Choralzeilen wie folgt:

Aria 1 1 1 1 i 2-3 1 2-3 1 4-6 7-8
Choral 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11-12

(Stollen I  Stollen II Abgesang)

Die erste Ariazeile kehrt also zwischen den Stollenzeilen des Chorals und bis
in seinen Abgesang hinein immer wieder, sie wird dann zweimal von den bei-
den nichsten Ariazeilen abgelést, und nur je einmal folgen am Ende, nach
den letzten Choralzeilen, die beiden letzten Zeilengruppen der Aria. DaB das
knappste Textglied, die erste Zeile, so oft wiederholt wird, wihrend die ganze
Hauptmenge des Textes zunehmend knapper abgehandelt wird, ist recht auf-
fallig. Die spiteren Zeilen der Aria werden dabei zunichst in Verklammerung
mit der ersten Zeile eingefiihrt, die ihrerseits wie ein Motto wiederholt wird.
Sie kehrt dabei aber nicht nur dem Textwortlaut nach wieder, sondern bleibt
auch als melodisches Modell bewahrt, das mit manchen Varianten in Lage,
Harmonik und Ausspinnung zwischen den Stimmen des ersten Chores wech-
selt: das Motto wird damit selbst gleichsam zu einem wandernden c.f. Durch
diese Mottotechnik — die fiir dhnliche Textkombinationen, obwohl ungleich
primitiver, von Hammerschmidt ausgebildet wurde — tritt die Aria dem Pro-
gressus der Choralzeilen als zugleich konstanter und variabler Faktor ent-
gegen. Wo dann im Verlauf des Abgesangs der Choralweise die textreichen
weiteren Zeilen der Aria erscheinen, sind sie einerseits durch den Einschub
der Mottozeile, andererseits durch analoge Satz- und Deklamationsart ver-
mittelt. Das wiederholte Zeilenpaar (2—3) unterscheidet sich im Duktus von
Zeile 1 nur wenig, und lassen sich die drei auftaktigen Achtel, hinzielend auf
cine punktierte Viertelnote, als Variante zur Mottozeile auffassen, so ist doch
die Reduktion der Bewegung durch Aussparung von Melismen unyerkennbar
(Beispiel 3a). Die Tendenz setzt sich zu den beiden letzten Zeilengruppen der
Aria fort. Sie erscheinen zwar nur je einmal, und sie heben sich mit Ausbildung

der Chére siehe Amela, Kritischer Bericht zu NBA III/1, S. 49, sowie Siegele, B] 1962,
S.35f.
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von Stimmpaaren und Einfithrung von Viertelbewegung eher heraus. Indes
entsprechen sich beide Zeilengruppen nicht nur in diesem Prinzip. Vielmehr
liegt ihnen fiir die jeweils erste Zeile fast notengetreu die gleiche Motivik zu-
grunde (Beispiel 3b). Deutlich wird das zumal durch die Viertelbewegung.
die wie ein c.f. eingefithrt wird (,Drum sei du...“ — ,Wohl dem, der
sich...“) und dann auch durch die Stimmen wandert, wihrend die Gegen-
stimmen an syllabisch deklamierten Achteln festhalten und damit den bisheri-
gen Duktus der Aria bewahren. Ausnahmsweise werden also Textzeilen ver-
schiedenen Wortlauts aneinander angeglichen, und zugleich entspricht die
Bildung eines durch die Stimmen wandernden Modells dem Verfahren bei
der Wiederkehr der Mottozeile. Wieder festigt sich gerade die Ebene der
freien Aria gegeniiber dem Choralsatz, und iiberdies nihern sich die anfangs
deutlich unterschiedenen Elemente zunehmend an: der Choral erfihrt im
Fortgang der Zeilen eher Auflockerung in Achtelbewegung, die Aria mit dem
scheinbaren c.f. eher Beruhigung zu Viertelbewegung.
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Auffallig ist endlich, dal am SchluB ausnahmsweise zwei Choralzeilen ohne
Unterbrechung durch freien Text aneinander anschlieBen (Zeilen 11-1 2). Das
Scharnier bildet dabei die knappe Vorausnahme der Mittelstimmen (,sein
End*“, T. 207) als einzige Unterbrechung des sonst homophonen Satzes, wobei
sich mit Bintritt der Choralzeile (im Sopran) der charakteristische vermin-
derte Klang iiber h (im BaB) ergibt. Genau diese Gruppe kehrt aber, fast
identisch, vor der letzten Wiederholung der Schlufzeilen der Aria wieder
(. wohl dem®, T. 216). Und dariiber hinaus schlieBen beide Ebenen — Choral
wie Aria — mit fast genau gleichen Kadenzgruppen ab (T. 209 f. bzw. 219 £
Die anfangs klar geschiedenen Satzebenen treten also in wechselseitige Bezie-
hungen, in ihrer Angleichung wird ihr anfinglicher Kontrast zuriickgenom-
men (Beispiel 3c). Diese Disposition mag es zu einem Teil erkliren, wieso
der Satz eine solche Textfiille, dazu in getrennten Ebenen mit vielen Kurz-
gliedern, bewiltigen kann, ohne doch in lauter Partikel zu zerfallen. Daf sich
im Horen nicht der Eindruck disparater Reihung ergibt, liegt nicht nur an ge-
wohnheitsmiBiger Einstellung auf das Band der Choralmelodie, sondern
ebenso auch an kompositorischen MaBBnahmen, die analytisch zu demonstrie-
ren sind. Immer wieder mag man dabei versucht sein, einzelne Wendungen
niher auf den Wortlaut des Textes zu beziehen. Doch fiele es schwer, eine fi-
giirliche Wortausdeutung préziser zu belegen: die Wortauszeichnung bleibt
im ganzen zuriickhaltend und ordnet sich der Satzanlage ein. Die Reihung der
Textglieder jedoch wird von der zunehmenden Verdichtung des Satzes durch
deklamatorische, rhythmische und satztechnische Beziehungen ausgeglichen,
wobei dann auch einzelne Wendungen des Textes sparsame Akzentuierung er-
fahren konnen.

Am kompliziertesten ist wieder der doppelchorige erste Satz angelegt, in dem
die Achtstimmigkeit souveriner denn je gehandhabt wird. Genau in der
Mitte des 151 Takte umfassenden Komplexes beginnt die Fuge ,,Die Kinder
Zion* (T.75—76). Die erste Durchfiihrung im ChorI wird vom ChorIT in pri-
mir akkordischem Satz ausgefiillt, der den fehlenden Instrumentalpart gleich-
sam als auskomponierter Generalbafl nachholt. Er dient aber nicht nur der
klanglichen Fiillung, namentlich wihrend der Fugenexposition, sondern stellt
auch den Zusammenhang zur ersten Satzhilfte her: es sind die namlichen
Rufe _,Singet” hier wie dort, verschoben nun um jeweils ein Viertel, um den
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Eintritt des Fugenthemas hérbar zu lassen. In dieses Geriist wiederholter Ak-
korde sind die Motivwiederholungen im Kopf des Fugenthemas ebenso ein-
gebettet wie die figiirlich verstehbaren Koloraturen zum Worte ,,Reigen: ihr
Pendeln um wiederholte Zentraltone setzt die akkordische Struktur im Ge-
genchor voraus. Hier ist nicht der kunstvolle Bau der Fuge zu verfolgen, die
den Gegensatz der Chore in zunchmender Parallelfihrung ihrer Stimmen auf-
hebt, um sich nach Reduktion zu Vier- und Finfstimmigkeit wieder zur Acht-
stimmigkeit aufzufichern, wobei es zu ebenso wechselvollen wie planmifigen
Kombinationen der Stimmengruppen kommt.?* Das Verhiltnis von Text und
Struktur bleibt dennoch im Prinzip gewahrt. Hervorzuheben wire noch der
Schluf mit der Akzentuierung der Worter ,,mit Pauken und Harfen®; beide
Chore 16sen sich hier in so dichtem Abstand ab, daf} die Assoziation an ., Pau-
kenschlage” aufkommen mag. Doch selbst ein solcher Effekt, fasse man ihn
als ,Malerei“ oder als ,,Figur®, bleibt in das Satzganze integriert: Deklama-
tion, Chorwechsel und sogar das Bafigeriist sind schon von vornherein ange-
legt und finden hier nur, sozusagen nebenher, ihre besondere Pointierung.

1. Satz (Ps. 149,1-3), B-Dur, 151 Takte, %/,-Takt

T. 1-28 Singet dem Herrn ein neues Lied

(akkordische Rufe und weite Melismen in Paarung dér Chore, bei Wieder-
holung Chortausch und Transposition, dann Chorablésung in kurzen Grup-
pen mit motivischer Reduktion)

T.28-59 Die Gemeine der Heiligen sollen ihn loben
(Abwechslung der Chére in vaciiert analogen Gruppen)
T.59-75 Israel freue sich des, der ihn gemacht hat
(Verschriankung der Chaére in kurzen Sequenzgruppen)
T.75-151 Die Kinder Zion sei’n frohlich iiber ihrem Kénige . . .
(dazu simultan: Singet dem Herrn ein neues Lied)
(Chorfuge mit Auffillung bei Textrepetition im Gegenchor, Tausch der
Chorfunktionen in wechselnden Kombinationen)

Die grofite Textmenge liegt wieder in der ersten Satzhilfte vor, und wieder
sind schon in den ersten Takten rhythmisch-deklamatorische Modelle fiir die
folgenden Textglieder vorgegeben (das Verfahren entspricht also dhnlich wie
die Satzteilung in gleich lange Hailften dem Befund in ,,Fiirchte dich nicht™).
Drei Textglieder lassen sich unterscheiden (,,Singet, ., die Gemeine®, , Is-
rael”). Zu Beginn paaren sich die akkordischen Rufe ,,Singet im zweiten Chor
mit lang ausgesponnenen Melismen im ersten, die durch pragnante Rhythmik
charakterisiert sind und dann auch in den anderen Chor ubergreifen. Die
ganze Gruppe wirtd, versetzt auf die Dominante, unter Austausch der Chére

$¢ Zur Struktur der Fuge siehe Neumann, a.2.0., S. 81ff., und Siegele, BJ 1962, S. 45f.
Gerber sah im Verhiltnis beider Hilften des Satzes eine Analogie zur Paarung von
Priludium und Fuge (a.a.0., S. 180f.).
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wiederholt (T. 1-9, 12—21). Dazwischen stehen kurze, eher akkordische Glie-
der mit taktweisem Chorwechsel, die unmittelbar aus dem Schlufiglied der
Melismen hervorgehen (T. ro-11). Sie kehren auch nach der Repetition der
ersten Gruppe wieder, werden nun aber bei analogem Satz mehr ausgeweitet
(T. 21—28). Dabei werden nun jedoch die beiden Textglieder (,,Singet dem
Herrn™ — ,.ein neues Lied™) rhythmisch wie diastematisch aneinander ange-
glichen. Bei aller Vielfalt sind die Satzglieder also eng ineinander verschrankt
(Beispiel 4a). Wenn sie fiir den weiteren Ablauf bedeutsam werden, so sollte
man auch hier eher von ,,Modellen* als von ,,Motiven* sprechen, um den Ver-
gleich mit der Funktion von Motivik in klassischer Musik zu vermeiden. Wah-
rend also die akkordischen Rufe (,,Singet®) fiir die Verklammerung mit der
Fuge in der zweiten Satzhalfte ausgespart werden, verbinden sich bei Eintritt
des nichsten Textglieds (,Die Gemeine . ..“) die beiden anderen Modelle:
die gebundenen Achtel aus der letzten Gruppe paaren sich simultan mit der
Rhythmisierung der eréffnenden Melismen (Beispiel 4b). Die Kombination
beider Formeln wird dann auch weiterhin, bei Ablésung der Chére in linge-
ren Gruppen beibehalten. Endlich kombiniert das letzte Textglied (,Is-
racl ...“) beide Chore in enger Verschrankung knapper Taktgruppen Und
dabel ]osen sich die gebundenen Achtel (,Israel) mit einer Variante zur
Rhythmisierung der Melismen (,.freue®) ab. Die vordem verbundenen Mo-
delle folgen also in dichtem Wechsel aufeinander, wihrend der restliche Text
(.,des der ihn gemacht hat™) als knapper Anhang abgemacht wird (Beispie! 4¢).
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Das Verfahren wird gewifs wieder von Ubereinstimmungen in Sinn und Syn-
tax der Textglieder begiinstigt (die Unterschiede sind kaum groBer als in
. Fiirchte dich nicht” und sicher geringer als in ,,Komm, Jesu, komm®). Indes-
sen ware auch hier eine ganz andersartige Vertonung vorstellbar, in der ein-
zelne Worter mit stirkeren Kontrasten ausgezeichnet wiirden. Bach aber ver-
schmiht das, fafit einerseits zwar analoge Textglieder zusammen, bindet sie
andererseits aber auch durch Beziehungen, die von der Satzweise tiber die
Deklamation bis zur Melodik reichen. Sie erst fiigen sich zu der tiberwaltigen-
den Architektur des ganzen Satzes zusammen.

Vi

Schlichter scheinbar, aber mindestens ebenso subtil sind Text und Musik in der
Motette ,,Der Geist hilft unser Schwachheit auf* (BWV#226) balanciert.
Dem Schlufichoral, der allein ein Moment von Textmischung bildet, geht die
Fuge ,,Der aber die Herzen forschet” voran, deren Text an den des ersten
Teilsatzes anschlieft (Rom. 8,26-27). Als einziger Satz in den Motetten
kommt sie dem Typus ,,motettischer* Kantatensitze im,,Alla breve®nahe, der
sich per se neutraler zum Text verhilt, wie es hier auch dem Textsinn ange-
messen ist.3! Nicht zu verkennen sind aber wieder manche Analogien zwischen
beiden Themen dieser Doppelfuge. Rhythmisch entsprechen sie sich nicht nur
im Themenkopf mit halben Noten, sondern die Fortspinnung des zweiten
Themas greift (im Melisma zu ,,Heiligen®) auf die rhythmische Formel im
Kadenzglied des ersten Themas zuriick (Beispiel 5a). Der Norm einer Dop-
pelfuge mag solche latente Themenangleichung wenig entsprechen, und in der
Tat ist die Kombination beider Themen dann auch nicht sonderlich streng.
Das zweite Thema wird in der Themenkombination (T.199ff.) nimlich nicht
so zitiert, wie es wihrend seiner separaten Durchfiihrung prisentiert wurde
(nach dem Themenkopf ,,denn er vertritt wird die Fortfiihrung mit Textwie-
derholung auf repetierte Viertelnoten iibersprungen, die zunichst zur Prigung
des Themas beitrug, wihrend nun gleich die melismatische Ausspinnung an-
schlief’t) ; in originaler Gestalt erscheint das zweite Thema erst aullerhalb der
Kombination mit dem ersten. Unberiihrt davon bleibt die Korrespondenz
beider Themen. Durch sie wird aber nicht nur der Wechsel der Textglieder
tiberbriickt, sondern auch die Simultankombination verschiedener Texte — spe-
zielles Problem der vokalen Doppelfuge — weithin gemildert.

1 Vgl. Neumann, a.a.0., S. 85 f., zum Bau der Doppelfuge.
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Daf der erste Satzteil barihnlich in zwei Stollen zu gliedern sei, sah bereits
Gerber: die Textglieder ,,Der Geist hilft“ (a) und ,denn wir wissen nicht™
(b) kehren, transponiert und variiert, nach dem Schema aba’ b’ wieder.**
Trifft das zu, dann 148t sich auch das dritte Textglied ,,sondern der Geist
selbst” (c) quasi als Abgesang verstehen. Der latenten Struktur einer Lied-
motette zu Spruchtext — ungewdshnlich genug in der Gattungstradition — ent-
spricht aber auch im ersten Teil, in den ,,Stollen” also, die federnde Rhyth-
mik im 8/s-Takt und vor allem die auferordentliche Symmetrie der Vier- und
Achttaktgruppen — sicherlich kein Regelfall in Bachs Vokalwerk.

1. Satz (Rom. 8,26), B-Dur, 145 Takte, 3/s- bis 4/1-Takt
a: Der Geist hilft unser Schwachheit auf,
: denn wir wissen nicht, was wir beten sollen, wie sich’s gebiihret,
/g Takt, Schema: a (T. 1—40) — b (T. 41-68) — a’ (T. 69-92) — b’ (T. 95-124)

¢: sondern der Geist selbst vertritt uns aufs beste mit unaussprechlichem Seufzen (*/s-
Takt, Fugato, T. 124-145)

Wihrend Gerber den Aufbau als ,viergliedrige variierte Strophenfolge® an-
sah, nahm er zwischen den Gliedern einen ,thematischen Gegensatz™ wahr,
der im Text begriindet sei und mit den Kategorien ,,objektiv* —, subjektiver™,
.verschwebende Melismatik* — , rezitierende Syllabik“ zu fassen wire.33 Daf3
die Textglieder durch Koloraturen (zum Begriff , Geist®) und durch syl-
labische Deklamation (zur Begriindung ,,denn wir wissen nicht*) bestimmt
scheinen, ist nicht zu leugnen. Indes werden solche Unterschiede — von Kon-
trasten liefe sich schwerlich reden — durch die Symmetrie der Taktgruppen
ausgeglichen, die zwar einerseits von ihrer Ausfiillung verdeckt, andererseits
aber auch direkt ausgespielt wird. Die erste wie die folgende Gruppe umfas-
sen je acht Takte, vier davon entfallen auf die Koloraturen (zunichst im So-
pran, dann verstirkt durch Einsitze weiterer Stimmen), wihrend der zweite
Viertakter den Text syllabisch deklamiert (nicht ohne die Akzentverschie-
bung zur ..schwachen” Kadenzformel auf ,,Schwachheit®). Durchweg mit die-
sem Modell wird bei Versetzung, Stimmtausch, Chorwechsel usw. Satzglied a
bestritten. Anders, ohne die wortbezogenen Koloraturen, setzt Glied b an.
Abgetrennt wird es durch die Konjunktion ,,denn®, die zudem in sofortiger
Wiederholung durch den einfallenden anderen Chor markiert wird. Rechnet
man den Einschub ab, so verbleibt eine auftaktige Viertaktgruppe, die rhyth-
misch der vorigen fast wie ein Reim entspricht (Beispiel 5b). Um den Zusam-
menhang vollends klarzumachen, fiigt der Gegenchor dann bestiandig noch die
Worte ,,der Geist hilft*“ aus Glied a ein. Losen sich dann die Chére ab, so
bleibt der erste mit gehaltenen Tonen liegen, die zugleich das Wort ,,beten”
am Ende des zweiten Textglieds auszeichnen — analog zur Koloratur aut

32 Gerber, 2.2.0., S. 183 £.; vgl. auch Benary, BJ 1958, S. 88.
33 Gerber, 2.2.0,, S. 184.
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..Geist" zu Beginn des ersten Textglieds. Die Melismen wirken also kaum ver-
schwebend, sondern sie sind in die Konstruktion der Taktgruppen ebenso wie
in den Akkordverband iiber Orgelpunkt eingebunden. Und Syliabik zeigen
beide Textgruppen — die eine in der zweiten, die andere in der ersten Halfte.
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Aus dem metrischen Zusammenhang mag der Abschlufy der .,Stollen (T. 120
bis 123) herausfallen, in dem die Taktgruppenkonstruktion von hemiolischer
Dehnung mit auffilliger Synkopenbildung durchbrochen wird (,,wie sichs ge-
biihret”). Doch hat sie nicht nur stauende Wirkung zum Abschluf} hin, son-
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dern sie vermittelt zugleich zum Fugato als dem ,, Abgesang® in der barformi-
gen Anlage. Das Fugatothema (,,sondern der Geist selbst®) ist namlich seiner-
seits durch synkopische Deklamation ausgezeichnet, die sequenziert wird und
damit den ganzen Verlauf pragt (Bexspxel 5¢). Als Muster einer ,,suspiratio”
im Sinn der Figurenlehre kann tbrigens die pausendurchbrochene Melismatik
wirken, die spaterhin das Wort ,,Seufzen nachzeichnet. Doch auch ein solcher
Grenzfall drastischer Explikation bleibt in die thematische Struktur inte-
griert: auf die Synkopen des Themas ist er bezogen, sofern gerade die syn-
kopierten Viertel durch Pausen vertreten werden. Von dem Fugato hebt sich
um so klarer die Kontinuitit des vorangehenden Komplexes ab. Die Anglei-
chung seiner Textglieder nach Metrum und Deklamation, zudem bei primér
akkordischem Satz, ermoglicht den wiederholten Wechsel der Satzgruppen.
Thre Korrespondenz ist die Voraussetzung der Formarchitektur.

VI

Von den doppelchorigen Motetten, die bei allen Unterschieden im einzelnen
doch glciche satztechnische Bedingungen teilen, hebt sich ,, Jesu, meine Freude®
'BWV 227) durch die Funfstlmmlgkelt wie durch die Textbasis ab. Die unge-
wohnliche Symmetrie im Wechsel von Choralstrophen und Spruchtexten, Satz-
typen und Besetzungen, Tonartverhiltnissen und Taktproportionen ist schon
mehrfach untersucht worden.?! Sie bildet offenbar ein Gegengewicht zur Rei-
hung zahireicher, oft recht kurzer Einzelsitze, die sich sonst in keiner der Mo-
tetten Bachs findet. In diesen Sitzen entsteht nur partiell die hier zu disku-
tierende Frage: entweder sind die Texte relativ knapp, oder der Formrahmen
ist qua Choral oder Fuge abgesteckt. Wie auch hier Satzweise und Textbin-
dungim Gleichgewicht bleiben, sei nur mit ein paar Hinweisen angedeutet.
Gegeniiber den schlichten, fast identischen Rahmenstrophen I und VI dekla-
mieren die Choralverse II und IV, die sich im Satzprinzip entsprechen, ihre
Texte schr lebendig, oft in syllabischen Achteln der Unterstimmen zur pau-
senlosen Melodie im Sopran. Es handelt sich also um eine spezifische Variante
des Kantionalsatzes, bedingt gerade durch Riicksicht auf eindringliche Text-
deklamation. Vor gar zu einseitiger Beziehung auf die Worte konnte aller-
dings schon die Tatsache warnen, dal3 der zweite Stollen beidemal dem er-
sten glencht und nicht eigens neu vertont wird. In Vers II scheint freilich ein
Detail wie die drastische Hervorhebung der Zeile ,,0b es itzt gleich kracht und
blitzt'* den Rahmen zu sprengen. Ihre Wirkung bezieht sie aus syllabischer
Achteldeklamation — bei mehrfacher Wortwiederholung — in Verbindung mit
der onomatopoetischen Kraft der Worter selbst. Thre musikalische Fassung
stellt aber nur die Pointe eines Prinzips dar, das die iibrigen Zeilen des Sat-
zes ebenso bestimmt und namentlich an der durchweg gleich rhythmisierten

34 Vgl -namentlich Siegele, B] 1962, S. 34—44, und die dort (S. 34, Anm. 4) genannten al-
teren Arbeiten von F. Smend, W. Luetge, W. Blankenburg u. a., sowie W. Vetter, Bachs
Vokalitit, in: Jahrbuch Peters 1939, S. 28—35, besonders S. 30ff.
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Bafistimme sichtbar wird. Ahnlich liefie sich auch an der analogen Strophe IV
verfolgen, wie mit der verschirften Wortdeklamation der straffe Satzzusam-
menhalt verbunden ist — beides ist nicht voneinander zu trennen. — Die Cho-
ralmotette ,,Gute Nacht, o Wesen* (Vers V) verzichtet auf den Baf}; der Alt
singt den zeilenweise aufgetrennten c.f., die Soprane bilden ein konzertieren-
des Stimmenpaar, und der Tenor zeichnet sich durchgingig in Achtelbewe-
gung ab, fast wie ein Generalbaf} und oft mit typischen Bafschritten. Der Ein-
druck einer c.f.-Bearbeitung, wie sie in den Kantaten begegnen konnte (etwa
mit zwei Instrumenten zum vokalen c.f. iiber gleichmiBigem Fundament), ver-
starkt sich auch durch die mottohafte Wiederkehr der Worte ,,Gute Nacht*.
Sie ist gewifs vom Text her vorgegeben, iibernimmt hier musikalisch aber ge-
radezu die Funktion einer Devise. Mottotechnik, Bewegungsmafl und Stim-
mendisposition halten den Satz iiber den Wechsel der Melodiezeilen und Text-
worte hinweg zusammen. — Der andere motettische Choralsatz, ,, Trotz dem
alten Drachen®, ist geradezu ein Paradestiick der Wortexegese und demgemif
ein bevorzugtes Objekt eifriger Interpreten.?s Doch ist er zugleich — was leicht
ubersehen wird — ein Paradigma genauer Integration der Wortausdeutung in
die Satzstruktur. Nicht allein hilt sich der Satz durchweg an den c.f., der in
der Oberstimme (Sopran I) trotz aller Einschiibe und Ausweitungen klar ge-
nug durchscheint, womit bei primar akkordischer Anlage der Charakter eines
freilich extrem erweiterten Kantionalsatzes nicht ganz verlorengeht. Vielmehr
entsprechen sich bei aller Gegensitzlichkeit in der Auszeichnung einzelner
Textglieder die beiden Stollen strukturell genau, und so wie in der Choralvor-
lage wird auch hier zur letzten Zeile auf die ersten Stollenzeilen zuriickgegrif-
fen. Die Entsprechungen zwischen den Stollen betreffen nicht nur die freien
Einschiibe, wie etwa die unisonen Partien (T. 4 und 8, 20 und 24) oder die
Anhiange iber Orgelpunkt, mit denen die Stollen verlingert werden (T. 11 ff.
und 29 ff.). Die Analogien wirken sich auch in der harmonischen Struktur aus,
wie es besonders am Beginn beider Stollen deutlich wird (mit dem Quint-
sextakkord iiber gis), und gerade darauf wird dann auch zu Begina der
Schlufizeile des Abgesangs zuriickgegriffen (T. 55 f.).

Wenn sich allemal Wiederholungen gleicher Musik zu verschiedenem Text
ciner wortbezogenen Interpretation entziehen, so gilt das auch fiir die partiell
identischen Spruchsitze (Nr.1 und 10), wo gleiche Koloraturen einmal
— scheinbar bildhaft — das Wort ,,wandeln®, das andere Mal aber — neutraler
nun — das Wort ,,wohnen* auszeichnen.?® Der unmittelbare Textbezug hat hier
hinter der formalen Planung des Zyklus zuriickzutreten. Und auch innerhalb
beider Satze werden verschiedene Textteile einander wo nicht angeglichen, so
doch angenihert: breiten Halben der Kopfmotive folgen in den Imitations-
partien syllabisch deklamierte Viertel mit Tonrepetitionen, wihrend die er-

% Dazu siehe etwa Spitta II, S. 431£., oder auch Vetter, a.a.0., S. 34f. (Nach Wiillners
Mitteilung in BG 39 hitte iibrigens Brahms zuerst auf die durchgehende c.f.-Bindung
des Satzes hingewiesen.)

‘% Vgl. Vetter, a.a.0., S. 33 ., und Siegele, BJ 1962, S. 42 f.
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sten und die letzten Textworte gleichermaflen in akkordischem Satz hingestellt
werden. Herzstiick der symmetrischen Gesamtanlage ist der Spruchsatz ,,Ihr
aber seid nicht fleischlich“. Das Prinzip der Fuge konnte wohl geniigen, um
dem Satz seine Kontinuitit zu sichern — wire nicht der Text zu umfanglich. So
disponiert Bach die beiden ersten Textglieder als irregulire Doppelfuge (,.Ihr
aber seid nicht* und ,,Wo anders Gottes Geist™), wihrend das auch im Text
abgesetzte Schlufglied einem Anhang vorbehalten bleibt (,wer aber Christi
Geist™). Dem syllabisch deklamierten Themenkopf der Fuge tritt die Fort-
spinnung mit Koloratur (zu ,.geistlich®) entgegen. Als Scharnier dient der
markante Quartsprung, der das Wort ,,sondern” betont. Nach dem fiinften
Themeneinsatz tritt aber in dichter Engfithrung das zweite Textglied (,,s0 an-
ders Gottes Geist™) hinzu, um sich fortan konstant mit dem Thema selbst zu
paaren.’” Irregulir ist die Anlage insofern, als beide Themen sogleich kom-
biniert werden, ohne daf} das zweite zuvor fiir sich durchgefithrt worden
ware. Sein Kopfmotiv aber entspricht genau jenem Quartsprung, der zwi-
schen Themenkopf und Fortspinnung im Fugenthema mit dem ersten Text-
glied stand (Beispiel 6a). Dafl dies keine analytische Konstruktion ist, er-
weist sich im weiteren Verlauf, wenn an den Themenkopf nicht nur seine ut-
spriingliche Fortspinnung anschliefft (.sondern geistlich®). Vielmehr kann
dem Themenkopf dann auch unmittelbar das zweite Textglied (,s0 anders®,
T. 236 ff.) nachfolgen (Beispiel 6b).

} 117 IV) 1 4 vY 1 1
ihr a-ber seid nicht fleisch-lich,so an-ders Got - tes Geist

Beide Textglieder konnen also simultan und sukzessiv verkettet werden, was
durch den diastematischen Bezug des zweiten Gliedes auf das Scharnier im
Fugenthema selbst ermoglicht wird. Der Textrest wird dann nicht mehr in die
Fuge einbezogen, sondern erscheint als Coda, die in akkordischer Deklama-
tion aus dem Zusammenhang der Fuge ausbricht, wie es auch der Kontradik-
tion im Text gemif ist. Die spezielle Variante der Doppelfuge ist aber auch

37 Darauf verwies — freilich in anderem Zusammenhang — bereits Neumann, a.a.0., S. 85.
Anm. 197.



32 Friedhelm Krummacher

ihrerseits ein Korrelat der textlichen Gegebenheiten. Was an ihr der strengen
Norm einer Doppelfuge widerspricht, expliziert sinnvoll die syntaktische
Struktur des Textes, ohne die musikalische Struktur zu durchbrechen, da die
Textteile thematisch verkettet sind.

VII

Trifft die These zu, der Ausgleich von Text und Struktur habe Bach in den
vokalen Motetten zu besonderen Verfahren herausgefordert, dann wird es
auch fraglich, wieweit die Choralbearbeitung ,,O Jesu Christ, meins Lebens
Licht“ (BWV 118) dem Corpus der Motetten zuzurechnen ist. Daf} das Werk
in der NBA nicht wie bisher den Kantaten, sondern den Motetten zugeschla-
gen wurde, hatte seine Griinde. Unter den Kantaten nimmt sich das einsatzige
Stiick isoliert aus, seine mutmaBliche Bestimmung als Trauermusik stellt es in
die Nihe der meisten Motetten, sein Vokalsatz wirkt durchaus , motettisch®,
und nicht zuletzt hat Bach selbst es in beiden Autographen Motetto iiberschrie-
ben.?® Wie die autographe Bezeichnung aufzufassen ist, scheint freilich offen.
Sicher war der Begriff der Motette fiir Bachs Zeit nicht so unscharf wie hun-
dert Jahre zuvor, als Praetorius feststellte, die ,,Musici Autores Itali“ ge-
brauchten die .,Namen Concerti, Motetti, Concentus &c. ohn unterscheyd®.?®
Wenn sich fiir die Kreuzung der Gattungen im spiteren 17. Jahrhundert der
Terminus .,Motetto concertato” einfiihrte, so bezeichnet der Begriff Motette
nach 1700 jedenfalls doch vorab vokale Werke, im Regelfall mit Generalbaf}
und eventuell mit verstirkenden, nicht obligaten Instrumenten.*® Die Abson-
derung der Motette von der iibrigen Figuralmusik ist geradezu ein Ergebnis
der gattungsgeschichtlichen Prozesse im 17. Jahrhundert. Die Verwendung des
Begriffs Motette fiir ein Werk mit obligaten Instrumenten diirfte in Bachs Zeit
eine Ausnahme darstellen. Andererseits hat Bach auch seine Kantaten vielfach
Concerto tiberschrieben, was primir wohl — pars pro toto — auf den konzertan-
ten Kopfsatz abzielt, ohne doch die Unterscheidung der Gattungen aufzu-
heben. Fiir BWV 118 wire indes die Bezeichnung ,,Concerto oder gar ,,Can-

3% Dazu siche in NBA IlI/1 die Faksimiles X-XI; vgl. weiter Ameln im Kritischen Be-
richt, S. 11 f., 17 und 195 ff.

3 M. Praetorius, Syntagma Musicum, Bd. 111, Wolfenbiittel 1619, S. 6 (Documenta Mu-
sicologica I/15, hrsg. von W. Gurlitt, Kassel usw. 1958).

9 Vel. J. G. Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732, S. 424f. (Documenta Musi-
cologica I/3, hrsg. von R. Schaal, Kassel usw. 1953). Auch in Matthesons Polemik gegen
die veraltete Motette erscheint die Verwendung von Instrumenten als Sonderfall in
einem friiheren Stadium der Gattung, wihrend der einstige , Moteten-Styl“ nunmehr
keine eigene Gattung begriinde, sondern in anderen Gattungen der Figuralmusik auf-
gegangen sei; vgl. Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 74ff. (Docu-
menta Musicologica I/s5, hrsg. von M. Reimann, Kassel usw. 1954). Ferner siche auch J.
Mattheson, Das New-Eréffnete Orchestre, Hamburg 1713, S. 141, und J. H. Battstedt,
Ut, Mi, Sol, Re, Fa, La . . ., Leipzig (1717), S. 86.
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tata”™ noch weniger angemessen gewesen — allenfalls hitte sich noch die blasse
Titulierung ,,Corale” angeboten.

Die von Bach gewihlte Bezeichnung deckt zweifellos den kontrapunktischen
Vokalsatz, eine Choralbearbeitung mit gedehntem Sopran-c.f. und Vor- oder
Nachimitationen der Gegenstimmen, wie sie auch in ,,motettischen* Kantaten-
sitzen begegnet. Der obligate Instrumentalsatz scheint desto weniger eine
Abgrenzung gegeniber den Motetten zu markieren, je mehr man auf deren
Auffihrung mit verstirkendem Instrumentarium Wert legt: die Auffiih-
rungspraxis kann die typologische Differenz verdecken. Die Tatsache jedoch,
daf die Instrumente im BWV 118 obligat gefiihrt sind, ist nicht nur akziden-
tell. Obwohl der Satz fraglos kein Fragment einer Kantate ist, riickt er damit
um so nzher an die Choralchorsitze der Kantaten heran, die durch die Kom-
bination von kontrapunktischem Choralsatz im Vokalpart mit motivisch
auskomponiertem Instrumentalsatz definiert sind. Demgemif fehlen im Vo-
kalpart von BWV 118 auch Ansitze, die Reihung der Textzeilen und Choral-
motive durch deklamatorische oder motivische Beziehungen enger zu verket-
ten. Zwar wahrt der Vokalsatz tiber die Zeilenpausen hin das GleichmaR des
Satztyps, doch ist es vor allem der Instrumentalpart, der mit Anfangs- und
Schiufritornell sowie Zwischenspielen die Kontinuitit sichert. Er bestimmt
auch die hohe Expressivitit des Satzes, namentlich mit den lastenden Ton-
repetitionen, den zeitweiligen Orgelpunktwirkungen und den steten Vorhalt-
bildungen. Vor diesem Hintergrund kénnen dann auch die vokalen Gegen-
stimmen zunehmend intensiver dem Text nachgehen (besonders etwa in der
letzten Zeile mit chromatischen Schirfen zu ,,der Siinden Last®). Der Sonder-
fall dieses Werks, das zwischen den Gattungen steht, bestitigt gerade auch die
Differenz von Motette und Kantatensatz.*! An ihm zeigt sich erneut, daf es
die primir vokale Konzeption des Satzes ist, die in den Motetten zu besonde-
ren Kompositionsverfahren fiihrt.

Aus anderen Griinden fiigt sich auch die Motette ,,Lobet den Herrn, alle Hei-
den® (BWV 230) nicht leicht in das Bild ein, das man aus den iibrigen Motet-
ten gewinnen kann. In der alten wie der neuen Bachausgabe wurde die Echt-
heit des Werkes nicht in Frage gestellt, obwohl seine bedenkliche Uberliefe-
rung seit jeher bekannt war. Wihrend es in Forkels Aufzihlung der Motetten
ebenso fehlt wie in Schichts Erstausgabe (1802/03), bildet die einzige Quelle
der Erstdruck unter dem Titel ,,Der 117te Psalm . . .“ mit dem Zusatz ,, Nach
J. S. Bach’s Original-Handschrift” (Leipzig, Breitkopf & Hirtel, wohl 1821),
ohne daf bisher eine altere Handschrift — auch nur eine Kopie — bekannt
ware.** Die Authentizitit des Werkes ist erst neuerdings von Martin Geck
bezweifelt worden. Seiner Begriindung kann hier so wenig nachgegangen wer-
den wie den Argumenten, mit denen Ralph Leavis die Zweifel an der Echt-

' Damit sei nichts gegen die Einordnung von BWV 118 in den Motettenband der NBA
gesagt, die freilich eine nihere Erorterung im Kritischen Bericht verdient hitte.
2 Vgl. Ameln, Kritischer Bericht, S. 15#. und 177§.

3 4890
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heit der Motette auszuraumen suchte. Im Anschluf an diese Diskussion kann
nur noch auf einige weitere Gesichtspunkte hingewiesen werden.

Waihrend Geck zeigte, auch in der sonstigen Uberlieferung Bachscher Vokal-
werke verringere sich der Grad ihrer Authentizitit, je spater die Quellen zu
datieren seien, stellte Leavis dazu fest, es sei jedenfalls auch eine Reihe wich-
tiger authentischer Werke erst durch relativ spite Quellen bekannt.** Singu-
liir bleibt aber doch wohl der Umstand, daf ein Werk erst durch cinen Druck
des 19. Jahrhunderts — und nur durch ihn — erhalten ist, was gegeniiber den
recht zahlreichen Kopien der anderen Motetten bedenklich stimmt. Nicht
ebenso stichhaltig sind andere Bedenken, die an cher historische Gegeben-
heiten ankniipfen. Fiir die Authentizititsfrage macht es wenig aus, ob man
das Werk als selbstindige Komposition oder als Teilsatz einer verlorenen
Kantate betrachtet. Dafy das Stiick fiir einen Kantatensatz nicht zu lang wiire,
mag stimmen, doch ist das Argument so wenigzwingend wie die Tatsache, dafl
der Text in einer Kantate J. G. Gorners benutzt wurde — das Textrepertoire
von Motette und Kantate weist Uberschneidungen genug auf.*® Wie Leavis
zeigte, fehlt in BWV 230 eine ausgepragte Schlufibildung keineswegs; die va-
riierte Wiederholung am Ende des ., Alleluja® ist eine wirksame Coda, und
auferdem ist der Verlust eines folgenden Schlufichorals nicht ganz auszu-
schlieffen.*® Hingegen wire zu bedenken, daf die ,,motettischen® Kantaten-
sitze, die als Analoga in Betracht kimen, keine derart zyklische Tendenz zei-
gen; sind sie mehrteilig, so wird die ..motettische” Satzweise nicht durch alle
Teile gewahrt, sondern die Instrumente fungieren wenigstens in einem Satz-
teil obligat.” Und dafl BWV 230 nicht als nur einsiitzig zu bezeichnen ist, hat
Leavis mit Recht betont.*s Zwar mag strittig sein, ob von Dreiteiligkeit zu
reden wiire, doch ist die interne Gliederung wohl ahnlich deutlich wie in den
Motetten BWV 226 und 229 (von deren abschlieffenden Kantionalsitzen ab-
gesehen, die allein aber kaum die Rede von zyklischen Werken rechtfertigen
wiirden). Daf man Besonderheiten von BWV 230 nicht gut mit der These er-
kliren kann, es handele sich um ein Jugendwerk Bachs, hat Geck im Vergleich

83 M.Geck, Zur Echtheit der Bach-Motette ,,Lobet den Herrn, alle Heiden", in: BJ 1967,
S. 57-69; R. Leavis, Bach’s Setting of Psalm CXVII (BWV 230), in: ML 52 (1971),
S. 19-26. Vgl. dazu auch M. Geck, J. S. Bachs Motetten in neuer Ausgabe, in: ME 24
(1971), S. 303—309, sowie A. Dirr, Zu M. Gecks Besprechung . . ., in: Mf 25 (1972),
S. 74-77-

44 Geck, BJ 1967, S. 58 ff. und 62 f.; Leavis, a.a.0., Sk

45 Ameln, Kritischer Bericht, S. 16 f.; Leavis, 2.2.0., Sors

% T eavis, 2.2.0., S. 21; Ameln, a.a.0., S. 16. Dazu siehe auch W. Neumann, a.a.0., S. 86 £.

47 In BWV 12, Nr. 2, etwa ist nur der B-Teil motettisch mit Instrumenten colla parte, in
BWYV 21, Nr. g, ist bereits der Zutritt duplierender Instrumente in der zweiten Satz-
halfte ein Mittel der Differenzierung, in BWV 22, Nr. 1, folgt der solistischen Einlei-
tung ein motettischer Satz, aber mit Nachspiel, und in BWV 105, Nr. 1. verzichtet nur
die Chorfuge als zweiter Satzteil auf obligate Instrumente.

48 [ eavis, 2.2.0., S. 23; Geck, BJ 1967, S. 64.
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mit den frithesten Kantaten dargelegt.*® Der Abstand der Fugierungstechnik
in BWV 230 von den frithen Permutationsfugen ist in der. Tat klar genug.
Wire damit aber die Moglichkeit ausgeschlossen, dafl das zweifelhafte Werk
nach den frithen Kantaten, aber doch noch vor der Leipziger Zeit (und vor
BWYV 227) entstand?

Wenn manche weiteren Umstiande gegeniiber den anderen Motetten singuldr
bleiben, so kann das bei der Individualitit jedes dieser Werke nicht so sehr
erstaunen.®® Die vierstimmige Besetzung von BWV 230 ist nicht ungewohn-
licher als die fiinfstimmige in BWV 227, und ist Vierstimmigkeit die Norm im
Vokalsatz der Zeit, so ist es nicht undenkbar, dafl Bach auch eine vierstimmige
Motette schrieb. Dabei kann der obligate Generalbafl um so weniger befrem-
den, je eher man den Zutritt eines Basso continuo auch fiir die ibrigen Motet-
ten annimmt. Auch die ,,motettischen Kantatensdtze mit vierstimmigem Vo-
kalpart weisen partiell selbstindigen Generalbafd auf, und dafl der kontra-
punktische Satz in der Vierstimmigkeit eher der Stitze durch ein Fundament
bedarf, mag wohl einleuchten. Dafiir wire an Bachs Tendenz zu erinnern, in
den fugierten Sitzen der Motetten (BWV 225, 226, 228, 229) geringstimmige
Phasen durch Paarung von Themen, Engfithrung von Einsidtzen oder Autfil-
lung durch den Gegenchor zu reduzieren. Ist BWV 230 ferner nicht einsatzig
zu nennen, so steht auch der Verzicht auf Textmischung nicht allein da;
BWV 229 liegen zwei Strophen eines Liedes zugrunde, und in BWV 226 wer-
den — aufler dem Schlufichoral — nur zwei Verse eines Bibeltextes benutzt.
Zwar pafit der Text von BWV 230 so wenig wie der von BWV 225 fiir eine
Trauerfeier; dall das Werk fiir einen festlichen Anlaf} nicht ebenso reprasen-
tativ sei,® kann aber kaum Zweifel an seiner Echtheit stiitzen, solange nicht
Konkreteres iiber die genauen Verwendungsumstinde aller anderen Motet-
ten bekannt ist. Die kleinere Besetzung mag auch mit Voraussetzungen der
Entstehungszeit zu tun haben, und die klangliche Reduktion wird vom satz-
technischen Aufwand — mit der Kette fugierter Satzglieder — kompensiert.
Gegeniiber der Meinung Gecks, BWV 230 passe schlecht in den Zyklus der
ubrigen Motetten, bemerkte Leavis bereits, bei Kasualmusiken sei nicht mit
der Intention zu rechnen, einen Zyklus von Werken zu schaffen.?® Man konnte
jedoch auch umgekehrt argumentieren: gerade die Singularitit von BWV 230
kann fiir die Zugehorigkeit zu einem Corpus von Werken sprechen, deren ge-
meinsamer Nenner gerade ihre jeweilige Individualitat ist.

Wenn all solche Umstinde, so bedenkenswert sie sein mogen, die Zweifel an
der Authentizitit von BWV 230 kaum begriinden kénnen, so ist man bei der
fragwiirdigen Uberlieferung um so mehr auf den ,,Stilbefund“ angewiesen.
Einige Bedenken Gecks, die sich auf geringfiigige Details der Satztechnik

42 Vgl. Geck,a.2.0., S. 65 £.

30 Zur Besetzung siehe Geck, a.a.0., S. 64, und Leavis, 2.a.0., S. 23 f.
31 Geck, a.a.0., S. 68 £.

32 Geck, 2.2.0., S. 63 ; Leavis, 2.a.0., S. 22-f.
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richteten, hat Leavis bereits ausgeraumt.”® Gewichtiger erscheinen die Argu-
mente, die sich auf die Thematik im Verhiltnis zur Werkstruktur beziehen.
Daf die Themen nicht so gravititisch seien wie in ,,motettischen* Kantaten-
siitzen, laf¢ sich unter Hinweis auf diejenigen Analoga aus Kantaten wider-
legen, die mit schirfer profilierter Rhythmik durchaus nicht immer dem stren-
gen Stil im Allabreve folgen.* Und die Abfolge fugierter Satzteile kann um
so weniger befremden, wenn man in ihr cin Aquivalent fiir die Reduzierung
klanglicher Kontrastmoglichkeiten gegeniiber den doppelchérigen Werken se-
hen kann. Daf der Ambitus des ersten Fugenthemas nicht singular und seine
Beantwortung nicht irregulir sei, hat Leavis nachgewiesen.” Kann man aber
cin Thema uncharakteristisch nennen, das durch auffillige Besonderheiten in
Ambitus und Duktus ausgezeichnet ist? Doch nicht nur fiir den Ambitusund die
BeantwortungdesThemasist die Frageseiner Abgrenzungvon der Fortspinnung
mafgeblich, dieLeavis erorterte. An ihr hingt vielmehr auch das Urteil iiber die
stirksten Bedenken, die gegen die Authentizitit von BWV 230 vorgebracht
werden kénnen. Der erste Teilsatz stellt eine Doppelfuge mit gesonderter
Durchfithrung beider Themen und anschliefiender Themenkombination dar.
Das erste Thema liuft jedoch in eine Wendung aus, die notengetreu auch im
sweiten wiederkehrt, und sollen beide kombiniert werden, so wiirden sich
zwangsliufig Einklangsparallelen ergeben (Beispiel 7a—b). Im tbrigen kon-
trastieren die Themen nicht nur wenig, sondern sie entsprechen sich sogar im
rhythmischen wie diastematischen Duktus weitgehend. Ein solcher Mangel an
Voraussicht jedoch — so Geck — wire Bach nicht zuzutrauen.’® Das scheinen
auch die Beobachtungen W. Neumanns zu stutzen, der in der Kombination
der ,,schlecht kontrastierten” Themen die MafBnahmen verfolgte, mit denen
die Schwierigkeiten ihrer Verbindung umgangen werden.57 Wihrend namlich
sweimal das zweite Thema komplett erscheint (Sopran TS F AlcAES )
wird dazu das erste (in Tenor bzw. Baf) um die fragliche Wendung verkiirzt.
Und bleibt ein weiterer Einsatz des ersten Themas im Ale (T.44£); be-
schrinkt auf den Themenkopf, ohne die feste Kombination mit dem Gegen-
thema, so tritt dann der letzte Einsatz des ersten Themas im Sopran (T. 54£.)
vollstindig auf, wozu nun das zweite Thema (im Baf) seinerseits verkiirzt

53 Leavis, 2.a.0., S. 24 F.; Geck, 2.2.0., S. 67.

5 Von vergleichbaren Kantatensitzen nannte Geck (2.2.0., S. 64) nur die aus BWV 2,
28, 38, 121 und 179, nicht aber etwa die Sitze oder Satzteile aus BWV 4, 64, 68, 105
oder 144. Zur Frage des Charakters der Thematik siehe Leavis, a.2.0., S. 23 f. Daf} die
Folge von Fugen iiber Lspielerisch-konzertante® Themen (Geck, a.a.0., S. 65) nicht den
motettischen Kantatensitzen entspricht, ist unbestreitbar; gerade eine solche Besonder-
heit ist aber mit der Eigenstandigkeit einer Motette — auBerhalb einer zyklischen Kan-
tate — zu motivieren.

5 Leavis, a.a.0., S. 24 (unter Verweis auf das Thema des Patrem® der h-Moll-Messe
und dessen Vorlage in BWV 171); siche dazu Geck, BJ 1967, S. 66£.

56 BJ 1967, S. 67.

57 Neumann, a.3.0., S. 86, und ebenda, Anm. 205.
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und zudem durch Umtextierung verdeckt wird (mit Melisma auf ,,Vol-ker”
statt ,.prei-set”). Leavis suchte dem entgegenzusetzen, die kritische Wendung
sei nicht Bestandteil des Themas selbst.? Dabei wurde offenbar schon von der
Gestalt ausgegangen, die das Thema in der Kombination meist zeigt. Orien-
tiert man sich aber an seiner separaten Durchfithrung, so ist nicht zu leugnen,
daf jene Formel durchweg im Anschluf} an den Themenkopf erscheint und in-
soweit zum Thema hinzugehért. Die Frage nach der Abgrenzung von Thema
und Fortspinnung fithrt also kaum weiter: Die heikle Stelle gehort dem
Thema zunichst zu, sie fillt aber dann ~ vom letzten Zitat abgesehen — in
der Kombination fort.

o
i)

L

a)

und prei - - setihnal-le Vol - - - ker,al-1le
0 —
1 1 [ 1 1 il 1 1
= B = 8
- 1le, al-1e Hei - - (den)
o)
% =
p=f—=
© Vol-ker

Dem Komponisten eines solchen Werks — wer immer es sei — s0 mangelhafte
Planung der Themen zu unterstellen, verriete indes eine ungenaue Vorstel-
lung vom Kompositionsvorgang. Plant man eine Doppelfuge, so pflegt man
zuerst die Themenkombination zu entwerfen. Und wer eine so weitraumige
Doppelfuge wie diese zu komponieren weif, diirfte schwerlich erst nacherig-
lich die partielle Themenidentitit bemerken. Weniger als Planlosigkeit steht
also eine Absicht dabei zu vermuten. Jedoch ist das Verfahren keineswegs so
befremdlich, erinnert man sich nur der iibrigen Doppelfugen in Bachs Motet-
ten. Daf die Fugierungstechnik der Motetten spezifische Besonderheiten zeigt,
hat Neumann schon nachdriicklich hervorgehoben.?® Und zu diesen Eigenarten
gehoren auch die verschiedenen Versuche, die Paarung der Textglieder in der
rein vokalen Doppelfuge zu bewiltigen. Die Doppelfuge in BWV 226 ist in
ihrer Kombinationsphase nicht nur kaum strenger angelegt. Obwohl die The-
men der motettischen Tradition enger verhaftet scheinen und jeweils geson-

38 ] eavis, a.a.0., S. 24f.
5% Neumann, 2.2.0., S. 84ff. Zur Frage der Textgliederung in motettischen Fugen und der
Textkombination in Doppelfugen siehe ebenda, S. 92 ff.
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dert sehr dicht durchgefithrt werden, wird in ihrer Paarung eher noch frei-
ziigiger verfahren. Denn in ihr entfillt unmittelbar nach dem Kopf des zwei-
ten Themas ein charakteristisches Glied, das noch zusitzliches Gewicht er-
hielt, indem es in der separaten Durchfiihrung als fester Kontrapunkt zum
Themenkopf trat. In dieser Doppelfuge lassen sich beide Themen in ihrer
originiren Gestalt nur mit ihren Kopfgruppen paaren, und gerade die The-
menképfe weisen eher latente Analogien als offene Kontraste auf. Auch in
dem Satz aus BWV 227, der im Zentrum der Gesamtform steht, verschrinkt
sich mit der irregulidren Anlage die Tendenz zu partieller Angleichung. Zwar
fehlt cine gesonderte Durchfithrung des zweiten Themas, so dafl es auch frag-
lich ist, ob man von einer Doppelfuge sprechen darf. Doch ist der zweite Ge-
danke — vorsichtig formuliert — mit dem eigentlichen Fugenthema durch die
Bezichung seines Kopfmotivs auf das Scharnier zwischen Themenkopf und
Fortspinnung verbunden, so daf beide auch sukzessiv verkettet werden kon-
nen.

An solchen Beispielen wird klar, daB es in den Doppelfugen der Motetten
Bachs weder um scharfe Kontrastierung noch um schulgerechte Kombination
der Themen geht. Im Gegenteil: das fiir die Motetten insgesamt giiltige Prin-
zip, der Reihung von Textgliedern durch wechselnde Beziehungen zu begeg-
nen, findet in den Doppelfugen seine Pointierung in der Verbindung der
Themen, womit zugleich die simultane Koppelung verschiedener Texte aus-
geglichen wird. Wire es danach so erstaunlich, wenn Bach auch einmal ecine
Losung durch Analogien versucht hitte, die einerseits den ganzen Duktus der
Themen betreffen, wihrend andererseits beide Themen in partieller Identi-
tit minden? Im iibrigen ist die Kombination — was immer man gegen das
Werk vorbringen mag — mindestens so dicht wie in BWV 226. Und es ist be-
zeichnend, daf} nicht ein Modell der Themenkombination auf alle Einsitze
iibertragen wird, sondern daf} dabei so unschematisch differenziert wird — bis
hin zur Umtextierung des zweiten Themas bei seinem letzten Einsatz. Dic
Analogien und Varianten dienen im ganzen wie in BWV 226 und 227 der
planvollen Herstellung von Beziigen, die iiber die Simultankombination der
Textglieder hinwegtragen. Der vermeintliche Kunstfehler — scheinbar stirk-
stes Argument gegen die Echtheit — spricht gerade fiir die Authentizitat des
Werkes, indem er bei allen anderen Unterschieden eine innere Verbindung
mit den iibrigen Motetten markiert.

Daf die Sequenzgruppen im Mittelteil (,,denn seine Gnade...", T.58.)
nicht starr und schematisch konstruiert seien, bemerkte Leavis bereits.% Wirk-
lich werden die Sequenzen nicht nur variiert, sondern zugleich schrittweise
intensiviert: zunichst bei gleichem Geriistsatz durch Transposition und Stimm-
tausch, sodann noch durch rhythmische Beschleunigung, die schlieBlich zur
Auflosung des Sequenzverbandes fithrt. Dabei rechtfertigen sich die Terz-
und Sextparallelen in ihrer Ausdehnung um so eher, als es sich hier um die

0 T eavis, a.a.0., S. 25; Geck, BJ 1967, S. 67.
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einzige akkordische Satzphase handelt, hervorgehoben zudem im ruhigen Be-
wegungsmal. Bemerkenswert ist aber auch die Vermittlung zum folgenden
Abschnitt (,seine Gnade und Wahrheit ..., T.77f.). Aus der Auflosung
und Steigerung des dritten Sequenzglieds entsteht bei Wiederholung des Tex-
tes (ohne das ,,denn®) ein eigener Satzteil. Geprigt wird er zunichst durch
den Halteton (iiber zwei Brevistakte hin) auf , Ewigkeit, der mehr heraus-
zufallen scheint als die ahnliche Stelle in BWV 228 (,ich erhalte®). Indes ist
er auf doppelte Weise in den Satz eingebunden. Einerseits erwichst er aus
der Dehnung des Bewegungsmafes in der vorangehenden Satzphase, an-
dererseits greift seine Kontrapunktierung auf das Bewegungsmaf} der Dop-
pelfuge zuriick. DaB sich das Geriist von Halteton und Kontrapunkt viermal
— durch alle Stimmen — wiederholt, mag schematisch wirken. Doch wird es
nicht nur durch Transposition und Harmonik, durch die Einfidelung des
Kontrapunkts und die Fihrung der iibrigen Gegenstimmen differenziert.
Wenn die Kombination vielmehr durch die Stimmen wandert. so ist die Ana-
logie zur Themenpaarung in der Doppelfuge klar genug. Auf sie also bezieht
sich der Abschnitt zuriick, er verbindet zudem die rhythmischen Grenzwerte
des bisherigen Ablaufs, und zugleich wird damit der urspriingliche Kontrast
des neuen Textglieds (,denn seine Gnade™) nachtriglich zuriickgenommen.
Gerade diese kunstvolle Anlage mit mehrfacher Vermittlung zwischen Text-
und Satzteilen diirfte in der Analogie zu den anderen Motetten cin wichtiges
Indiz sein.

Dem ., Alleluja“ sodann wurde auch von Neumann bescheinigt, es entfalte sich
in ,,schoner Linearitit.5! In der Tat ist der Satz nicht nur sehr dicht angelegt,
sondern er ist in der Flexibilitit der Stimmfithrung und Rhythmik zugleich
noch geléster als die iibrigen Werkteile. Auch fehlen Anklinge an die Fugen-
themen dabei nicht ganz. Und in der Coda wird bei Wiederholung des Satz-
geriistes nicht blof3 Stimmtausch vorgenommen, sondern die rhythmischen Va-
rianten sind so bestimmend, daB die Entsprechung der Taktgruppen (T. 146
bis 155, 156—165) sich dem Horer nicht ohne weiteres aufdrangt.

Freilich bleiben auch dann noch manche Bedenken. Daf} die Textierung mit-
unter gezwungen wirkt, ist auch nach einigen Korrekturen der Neuausgabe
schwer zu bestreiten.®> Und weniger als die Verwendung eines Generalbasses
konnte seine wechselnde Funktion erstaunen: ist er in der Doppelfuge obli-
gat, so bleibt er im ,,Alleluja* reiner Basso seguente. Doch muf} derlei nichts
besagen, solange man auch Lizenzen des unbekannten Herausgebers einbe-
rechnen muB. Dennoch: schwieriger als die Zuschreibung an Bach wire wohl

51 Neumann, a.a.0., S. 86; daf die Coda ,,zur Blockkombination verschiedener Kantaten-
fugen" hiniiberweist (ebenda, Anm. 206), muB kein Indiz fiir die einstige Zugeharigkeit
des Werks zu einer Kantate sein; eine selbstindige Motette ohne SchluBchoral bedarf
eines wirksamen Schlusses mit besonderen Mitteln.

62 Vgl. dagegen Leavis, 2.2.0., S. 24. Wie freilich , manche geradezu unbachische Zige*
(Geck, BJ 1967, S. 67) niher zu begriinden wiren, bleibt offen.
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der Versuch, das Werk einem anderen Komponisten zuzumuten.53 Fast ist
man versucht zu sagen, stammte das Werk nicht von Bach, so miifite ein Autor
erst erfunden werden. Denn wer die Produktion der Zeitgenossen etwas
kennt, wird kaum einem von ihnen — zumal in einer Gattung auf dem Abstell-
gleis wie der Motette — eine so kunstvolle Architektur mit planmifigen Ver-
schrankungen, dazu derart ausgesponnene Melismen in konsequenter Kontra-
punktik, eine so selbstindige Stimmfiihrung mit solchem rhythmischem Fluf3,
dermaflen weite Sequenzbogen mit interner Modulatorik oder so unschema-
tische Varianten und Analogien — um nur soviel zu nennen — zutrauen. Wire
das Werk also keinem Zeitgenossen und schon gar nicht einem ilteren Mu-
siker zuzuschreiben, so schliefen der herbe Klang, die lineare Stimmfiithrung
und die aperiodische Taktgruppierung erst recht einen Autor der nichsten
Generation aus; von empfindsamer Harmonik oder klarer Periodik wird
man keine Spur entdecken. Stammte die Motette aber von einem Schiiler
Bachs, so von einem wahren Meisterschiiler, der genaueren Einblick in die
Werkstatt hatte als sonst einer — seine Werke hitten alle Aufmerksamkeit
verdient. Hilt man aber an Bachs Autorschaft fest, so ist nicht auszuschliefen,
daf} der ungenannte Editor ecine Vorlage Bachs auch mit einigen Freiheiten
herausgegeben hitte.

Eine Abstufung der Motetten nach den Kriterien, die hier diskutiert wurden,
scheint der Abfolge der gesicherten oder vermuteten Entstehungsdaten nicht
zu widersprechen. Zweifelsfrei ist bislang nur die Datierung von BWV 226;
Bachs Autograph nennt als Anlafl die Beerdigung J. H. Ernestis, der 1729
starb. Nach dem Befund des Autographs ist BWV 225 um 1726/27 anzuset-
zen, und auf Grund der Ubereinstimmung zentraler Textteile mit bezeugten
Trauerpredigten lassen sich fiir BWV 227 und 228 die Jahre 1723 bzw. 1726
annchmen. Offen bleibt die Entstehungszeit von BWV 229, auch wenn sich
eine Kopie des Werks auf die Zeit um 1731/32 eingrenzen 1if3t.5* Demriach
stiinde ,,Jesu, meine Freude* am Beginn, das ausnahmsweise fiinfstimmige
Werk, in dem der Textfiille die Symmetrie als Ordnungsprinzip entgegen-

@ Dafl der Gedanke an Johann Ludwig Bach als Autor (Geck, BJ 1967, S.68) kaum
stichhaltig ist, zeigte Leavis (a.a.0., S. 26). Gegeniiber blofi vermutungsweisen Zu-
schreibungsversuchen an andere Komponisten wiren weniger vereinzelte Details fiir
sich als vielmehr auch die bemerkenswerten Qualititen des Werks im ganzen zu beden-
ken. Und zu erinnern ist an Diirrs Mahnung, nicht Werke als unecht zu deklarieren,
ohne eine andere Zuschreibung zu begriinden; vgl. A. Diirr, Zur Echtheit einiger Bach
zugeschriebener Kantaten, in: B] 1951-1952, S. 30-46, besonders S. 31. ;

8 H. J. Schulze, Der Schreiber ,,Anonymus 400“ — ein Schiiler Jobann Sebastian Bachs,
in: BJ 1972, S. 104-117, speziell S. 114. Zur Datierung der anderen Motetten siche
Ameln, Kritischer Bericht, S. 81, 53f., 140 und 105 f. .
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tritt, um das Problem des Ausgleichs von Reihung und Vermittlung zu redu-
zieren. Von den doppelchorigen Werken wiirde zunichst die satztechnisch
schlichtere Motette ,,Fiirchte dich nicht” folgen, die einerseits offene Sym-
metrie der gleich langen Hilften zeigt, wihrend sich andererseits die Ver-
mittlung zwischen den Textgliedern im ersten Komplex auf deklamatorische
Analogien beschrankt. Ihr zunichst stiinde bereits ,,Singet dem Herrn®, in je-
der Hinsicht das aufwendigste Werk, in dem die textreichen Sitze besonders
kunstvolle interne Beziehungen gegeniiber den eher autonomen Formen der
zwei letzten Sitze aufweisen. Spiter erst entstand ,.Der Geist hilft”, die
»Liedmotette zu Spruchtext™, in deren erstem Satz die Textglieder ebenso
souverin wie dann in der Doppelfuge ineinander verschrinkt werden. In
der Nihe dieses Werks wire wohl die reine Liedmotette ,, Komm, Jesu,
komm* anzusetzen, die in der Baranlage manche Ahnlichkeiten besitzt, da-
bei aber zwischen sehr kontriren Textgliedern vermittelt. Auch in diese
Reihenfolge der Motetten ist ein Werk wie ,,Lobet den Herrn“ mit seinen
Besonderheiten schwer einzuordnen; die Beziehungen durch die Themen-
paarung der Doppelfuge verweisen auf BWV 227 und 226 — auf die Werke
mit der frihesten und spatesten Datierung also, was freilich wenig fiir das
Problem der Authentizitit zu besagen hat.%s

Am Ende konnten indes manche Einwinde gegen die These aufkommen,
Textauslegung und Satzstruktur in Bachs Motetten kimen durch besondere
kompositorische Verfahren zum Ausgleich. All die Kontraste, Analogien
und Varianten in Deklamation, Rhythmik oder Motivik, von denen die
Rede war, mogen ecinerseits als blofe Konstruktionen einer ubereifrigen
Analyse erscheinen. Es kann andererseits auch den Anschein haben, als seien
solche Beziehungen zu selbstverstindlich, um eine weitere Erérterung zu
verdienen. Und ihr Bestehen vorausgesetzt, wiren noch Zweifel moglich, ob
sie nicht zu unauffillig oder verdeckt blieben, um fiir die Musik wirksam zu
sein. Gerade weil sich aber derartige Entsprechungen — so wire zu entgeg-
nen — so unscheinbar in die Werkstruktur einfiigen, wirken sie auch derart
selbstverstiandlich, daf} sie kaum schon geniigend wahrgenommen wurden.
Doch verstehen sie sich keineswegs von selber, vergegenwirtigt man sich nur
das Verhiltnis von Téxt und Satz in der Gattungstradition der Motette. Daf}
sich aber solche Mafinahmen, modifiziert nach den Gegebenheiten der ein-
zelnen Werke, durch alle Motetten Bachs hin verfolgen lassen, miiite wohl
auch die Zweifel ausraumen, die sich am Einzelfall noch einstellen konnten.
Die Frage wire naiv, ob derlei Verfahren dem Komponisten selbst bewuft
gewesen seien: ihre systematische Handhabung verrit nicht Zufall, sondern
umsichtige Planung. Gerade weil diese Verkniipfungen dennoch unauffillig
erscheinen, tragen sie auch zu dem Eindruck einer ,,organischen Kontinuitat

%5 Auch BWV 118 steht zeitlich auflerhalb der Reihe der Motetten: die erste Fassung ent-
stand um 1736/37, die zweite wohl um oder nach 1740; vgl. Ameln, Kritischer Bericht,
S. 195 f. i
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bei, die in einer Motette durchaus nicht selbstverstindlich ist. Und die Ver-
mittlung zwischen den Textgliedern kann dabei — zumal in textreichen Sat-
zen — geradezu eine Bedingung der Formarchitektur werden.

Es bliebe der Einwand, die hier angewandten Kriterien seien historisch we-
nig gesichert und setzten methodisch bereits Erfahrungen an spiterer Musik
voraus. Unleugbar ist von all solchen Aspekten in der Theorie der Bachzeit
nicht die Rede, und wer auf historischer Legitimation der Methoden besteht,
mufS gegen ein derartiges Vorgehen Mifitrauen hegen. Gegeniiber der Kunst-
auffassung des 19. Jahrhunderts, in der das Kunstwerk kraft seiner Indivi-
dualitdt und Originalitit dsthetisch autonomen Rang beansprucht, scheint der
Musik des Barock ein anderes Verhalten angemessen zu sein. Statt an dsthe-
tischen Kategorien, wie sie fiir Musik von der Klassik an gelten mogen, hitte
sich das historische Urteil iiber idltere Musik an den Gattungen mit ihren
Funktionen und an den Normen der zeitgendssischen Theorie zu orientie-
ren.® Offen ist freilich, ob der Rekurs auf den Kanon der Gattungen und das
System der Kompositionslehre geniigt, um Bachs Musik zu verstchen. Wieweit
seine Kompositionen den Forderungen und Erwartungen der Zeit entspra-
chen, ist ungewif. Die kritische Reserve der Zeitgenossen — und zumal der
Theoretiker unter ihnen — lafit eher das Gegenteil vermuten. Und derlei Vor-
behalte sind kaum nur als Ausdruck von Blindheit oder Inkompetenz abzutun.
Die Bedenken von Zeitgenossen wiren um so weniger zu ignorieren, je mehr
man sich nur auf die zeitgenossischen Mafistibe verliefe. Allein die An-
spriiche und Schwierigkeiten der Musik Bachs gehen iiber den Horizont der
Zeit hinaus, und dafl Bach die Gattungen — gerade im Verhiltnis zu ihren
Funktionen — bis zum duflersten modifiziert hat, ist schwerlich zu bestreiten.
Zbge man sich ausschlieBlich auf Kategorien der Zeit zuriick, so kénnte Bachs
Kunst am Ende der Gefahr ausgesetzt sein, dem Verdikt des Verfehlten zu
verfallen. Zu durchschauen wire also gleichermafen die Bedeutung wie die
Begrenzung zeitgenossischer Normen fiir Bachs Musik. Denn so gewif} es ist,
dafd Bachs Komponieren untrennbar mit Voraussetzungen der Zeit verbunden
ist, so sehr hat es sich von solchen Grenzen auch geldst, um sie zu dehnen oder
zu iberschreiten. Thre einzigartige Geltung iiber die eigene Zeit hinaus gewann
Bachs Musik in der Emanzipation von solchen Schranken: in ihrer Wieder-
entdeckung konnte sie zu zeitloser Kunst im Sinn einer spiteren Asthetik wer-
den. So unvermeidlich danach der Riickschlag zu einer primir historischen
Betrachtungsweise war, so fragt sich doch, ob der Musik Bachs allein mit hi-
storischen Kategorien — wie etwa denen der Figurenlehre — beizukommen ist.
Je strikter man dabei historisierte, um so eher konnte man auch verfehlen, was
die geschichtliche Bedeutung von Bachs Komponieren ausmacht. Denn sein
Werk ist vom Prozel3 seiner Rezeption nicht abzulosen: erst in seiner lebendi-

"% Dazu siehe C. Dahlhaus, Musikasthetik, Koln 1967 (Musik-Taschen-Biicher, Theoretica,
Bd. 8), S. 27, 134 u. 6.; ders., Analyse und Werturteil, Mainz 1970 (Musikpidagogik,
Bd. 8), S. 19ff.
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gen Fortwirkung wird es —unabhingig von historischer Rekonstruktion — be-
langvo!l und zuganglich.

Gerade fiir die Motetten bleibt es fraglich, ob man sich auf Tradition und
Funktion einer Gattung berufen kann, die zu Bachs Zeit abgestorben oder
doch verfallen war. DaBl Bach die Gattung in diesen Werken nach Substanz
und Technik umgewandelt hat, wird niemand leugnen, und die Eigenart der
Kompositionen kann gerade im Verhiltnis zur Geschichte der Gattung ein-
sichtig werden. Doch war es nicht nur Zufall, daf} ausgerechnet die Motetten
— vor anderen, eher typischen Vokalwerken — so frith gedruckt und weit be-
kannt wurden. Thr Uberleben wurde wohl vom Fehlen obligater Instrumente
begiinstigt, was zwar das spitere Verstindnis der Werke als reiner A-cap-
pella-Musik hervorrief, zugleich aber auch fir ihre kompositorische Besonder-
heit konstitutiv war. Und der Zugang zu ithnen wurde durch den Verzichtauf
zeitgebundene Texte und Formen — im Unterschied zu den Kantaten — sicher
weiter erleichtert. Gerade mit den Texten und Formen ist aber die indivi-
duelle Gestaltung der Motetten ebenso verbunden wie ihre plastische Aus-
druckskraft. Unlosbar gehoren dazu aber auch die hier demonstrierten Ver-
fahren Bachs, so unauffillig sie scheinen mogen. Sie tragen zur Vermittlung
zwischen der Exegese der Textglieder und der Architektur der Formteile bei.
Mit der Emanzipation von Konventionen der Gattung paart sich die Integra-
tion des Wortausdrucks in einer jeweils singuliren Struktur. Damit aber 16-
sten gerade die Motetten die Forderungen des Individuellen und Originalen,
des Organischen und Expressiven ein, die im 19. Jahrhundert die Vorstellung
vom autonomen Kunstwerk als dsthetischem Gegenstand prigten. So konnte
es geschehen, daB regulire Gelegenheitswerke, die im Oeuvre Bachs eher iso-
liert sind, den Rang singulirer Kunstwerke nach den Normen spiterer Asthe-
tik erlangten. Und als Kunstwerke, nicht als historische Dokumente, wirken
sie fort.



