Weimar, Gotha oder Leipzig. Zur Chronologie
der Arie ,.Himmel, reifle* in der zweiten Fassung
der Johannes-Passion (BWV 245/117)

.Der Umgang mit einer Passionsmusik, die der groBte Leipziger Thomas-
kantor im Laufe eines Vierteljahrhunderts wenigstens viermal aufgefiihrt und
dabei verschiedentlich mit gewichtigen Anderungen versehen hat, erweist sich
fiir Forschung und musikalische Praxis als eine permanente Herausforde-
rung.”' Hans-Joachim Schulzes Feststellung zur Fassungsproblematik der
Johannespassion hat auch nach mehr als 15 Jahren noch immer ihre Berech-
tigung. Dies gilt in besonderer Weise fiir die zweite Fassung der Passion, die
Bach 1725 angefertigt hatte. Bei dieser Gelegenheit nahm er mehrere tiet-
greifende Verdnderungen vor:

* Satz 1 wurde durch Satz 1" (Choralbearbeitung .,O Mensch, bewein dein Siinde
grofl™) ersetzt

» Satz 117 (Arie ,.Himmel, reife”) wurde eingefiigt

* Satz 13 wurde durch Satz 13" (Arie ,,Zerschmettert mich™) ersetzt

* Die Sitze 19 und 20 wurden durch Satz 19" (Arie .,Ach windet euch™) ersetzt

* Satz 33" wurde durch Satz 33 ersetzt

+ Satz 40 wurde durch Satz 40" (Choralbearbeitung ..Christe, du Lamm Gottes") er-
setzt

Wiihrend sich der Umfang der Verdnderungen problemlos philologisch nach-
vollziehen 14Bt. ist die Frage. wann Bach die 1725 eingefiigten Sitze kom-
poniert hat. bis heute strittig. Wihrend etwa Alfred Diirr im Fall von Satz 33
(einem Rezitativ) eine Neukomposition annahm, ging er bei den tibrigen Siit-
zen davon aus, dal sie aus dlteren Werken der Weimarer Zeit iibernommen
worden seien.’

Unstrittig ist dies jedoch nur fiir den Satz 40" (,,Christe, du Lamm Gottes*™),
der von Bach bereits als Schlufisatz der Kantate ,,Du wahrer Gott und Davids

! H.-J. Schulze. J. S. Bachs Johannes-Passion. Die Spitfassung von 1749, in: Johann
Sebastian Bach: Johannes Passion BWV 245. Vortrige des Meisterkurses 1986 und
der Sommerakademie J. S. Bach 1990 (Schriftenreihe der Internationalen Bach-
akademie Stuttgart. 5.), Stuttgart und Kassel 1993, S. 112.

> A. Diirr, Die Johannes-Passion von Johann Sebastian Bach, Kassel 21992, S. 17-19.



292 Kleine Beitrige

Sohn*“ BWV 23 verwendet worden war.> Auch wenn das Entstehungsdatum
des Satzes nicht zweifelsfrei geklirt werden kann.* so handelt es sich bei seiner
Ubernahme in die Passion doch auf jeden Fall um ein lteres Werk.

Bei den iibrigen Sitzen kann, solange keine sicher datierbaren fritheren Quel-
len vorliegen, nur eine stilkritische Analyse Auskunft tiber die Entstehungszeit
geben. Friedhelm Krummacher hat im Rahmen seiner Forschungen zum
Leipziger Choralkantaten Jahrgang darauf hingewiesen, dall der kunstvolle
Satz zu ,,O Mensch, bewein dein Siinde groR* (BWV 245/1'), der die Fassung
von 1725 eroftnet und 1736 schliellich als Schlufisatz des ersten Teils der
Matthius-Passion Verwendung fand, kaum in Weimar entstanden sein diirfte.
Der Satz stellt vielmehr sehr wahrscheinlich das Resultat von Bachs kompo-
sitorischen Bemiihungen wihrend des Leipziger Choralkantaten-Jahrgangs
dar’?

Ulrich Leisinger hat iiberdies darauf hingewiesen, daf} die ,.expressive Chro-
matik* von BWV 245/19", _ die nur noch wenig Verbindung zur dlteren Ver-
wendung als passus duriusculus aufweist, und die ,moderne” Gestaltung des
Continuo, bei dem die Takt-Eins ausgespart bleiben, [...] erhebliche Zweifel
an der Moglichkeit einer Weimarer Entstehung des Satzes aufkommen™
lieBen.® Anders steht es um den Satz BWV 245/13" (., Zerschmettert mich®),
der wohl tatséchlich vor Bachs Leipziger Zeit entstanden und dann allenfalls
umgearbeitet worden sein diirfte.”

Die neue Datierung dieser beiden zuletzt genannten Sitze ist insofern unprob-
lematischer, da auch bereits Mendel sie im Kritischen Bericht der NBA nicht
nach inneren Kriterien datiert hatte, sondern, da er eine Entstehung von 117*
und 1" fiir die Weimarer Zeit als erwiesen ansah, diese Datierung kurzerhand
auch fiir diese beiden Sitze annahm.®

Schwieriger ist hingegen die Datierung der Arie Satz 117 (.,Himmel. reifle™).
Die philologischen Beobachtungen, die von Mendel und Diirr mitgeteilt

Vel. C. Wolff, Bachs Leipziger Kantoratsprobe und die Auffiihrungsgeschichte der
Kantate ,, Du wahrer Gott und Davids Sohn* BWV 23, B] 64 (1978). S. 78-94.

* U. Leisinger schlug jiingst vor, daB der Satz — entgegen der Ansicht Wolffs (siehe
Fulinote 3) — doch erst in Leipzig komponiert worden sein konnte, vgl. Die zweite
Fassung der Johannes-Passion von 1725. Nur ein Notbehelf?. in: Bach in Leipzig —
Bach und Leipzig. Konferenzbericht Leipzig 2000, hrsg. von U. Leisinger. Hildes-
heim 2002 (LBzBF 5), S. 39.

F. Krummacher, Bachs Zyklus der Choralkantaten. Aufgaben und Losungen. Gottin-
gen 1995 (Veroffentlichungen der Joachim Jungius-Gesellschaft der Wissenschaften
Hamburg. 81.), S. 87-90.

Leisinger (wie Fulinote 4), S. 35.

Vgl. zur Argumentation ebenda, S. 34.

NBA 11/4 Krit. Bericht (A. Mendel, 1974), S. 78; dhnlich verfuhr auch Diirr, Johan-
nes-Passion (wie Fulinote 2), S. 19.
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wurden, lassen zwar .,darauf schlieBen. dal der Satz eine gewisse Entwicklung
durchgemacht hat™,” jedoch sind sie kaum dazu angetan. den genauen Zeit-
raum seiner Entstehung zu belegen. Zweifellos hat Bach an dem Satz gear-
beitet, jedoch ist nicht geklédrt, wann dies geschehen ist und wieviel von der
Substanz der Arie bereits aus vor-Leipziger Zeit datiert.

I

Wichtigstes Datierungsmerkmal war daher in der bisherigen Forschung die
Melodie des Chorals .Jesu Leiden, Pein und Tod™, die von Bach mit dem
madrigalischen Text verkniipft wird. Die Melodie weicht signifikant von den
Melodievarianten ab, die Bach in der Passion als Nr. 14, 28 und 32 verwendet
hat. Die folgende Ubersicht zeigt die Melodievarianten in einer rhythmisch
angeglichenen und transponierten Gestalt:

Beispiel 1
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? Diirr, Johannes-Passion (wie FuBnote 2), S. 109; siche auch NBA II/4 Krit. Bericht,
S 327 £
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Der signifikanteste Unterschied liegt in Takt 11. Wihrend die tibrigen Fassun-
gen sich vom h’ zur Quarte e” aufschwingen, operiert die Variante in 11* mit
der chromatischen Wechselnote e — dis™ — e””. Wie bereits Diirr'” und Men-
del'! dargelegt haben, handelt es sich bei der in Nr. 117 verwendeten Melodie-
variante um eine Fassung, die wohl in Weimar, nicht aber in Leipzig iiblich
war. Allerdings enthilt auch eine nachweislich Weimarer Variante, der 7. Satz
der Kantate ,,Himmelskonig, sei willkommen™ BWYV 182, eine abweichende
Fassung, die statt der Wechselnote fiinfmal denselben Ton (in der obigen trans-
ponierten Fassung also das e™) bringt. Dasselbe gilt fiir die Gothaer Fassung,
die, wie Andreas Glockner feststellt, nur ,,nahezu analog™!? ist. Also auch
wenn der Satz fiir die verschollene ,,Weimarer* oder genauer ,.Gothaer™ Pas-
sion komponiert worden wiire, die hiufig als Ursprung der Austauschsitze der
Johannes-Passion angenommen wurde,"® dann hiitte Bach den Choral nicht
ganz korrekt zitiert.

Wir miissen also in jedem Fall davon ausgehen, daf’ Bach die Melodie verandert
hat. Entweder hat er die Weimarer Variante durch einen Halbtonschritt erwei-
tert, oder aber die zwei Tone der Leipziger Melodievariante um eine Quart tiefer
verlegt. Zwar handelt es sich zweifellos bei der erstgenannten Verdnderung um
den weniger schwerwiegenden Eingriff, jedoch ist auch eine Verinderung der
Leipziger Variante nicht ginzlich auszuschliefen. In beiden Fillen wiire Bach
eine gewisse Freiheit im Umgang mit dem Cantus firmus zu belegen,'* wodurch

19 Diirr, Zu den verschollenen Passionen Bachs, BJ 38 (1949/50), S. 81-99.

" A. Mendel, Traces of the Pre-History of Bach’s St. John and St. Matthew Passion,
in: Festschrift Otto Erich Deutsch zum 80. Geburtstag, hrsg. von W. Gerstenberg,
J. LaRue und W. Rehm, Kassel 1963, S. 37.

12" A. Glockner, Neue Spuren zu Bachs ,, Weimarer* Passion, LBzBF 1, S. 39, Fuinote
24.

3 Vgl. den oben genannten Beitrag von A. Glockner.

14 K. Kiister hat im Zusammenhang mit dieser Arie darauf hingewiesen, dall Bach auch
in anderen Werken, so bei dem Choral ,Jesu meine Freude™., Anderungen an der
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eine Datierung, die sich ausschlieflich auf marginale Abweichungen in der Me-
lodiefiihrung stiitzt, problematisch erscheint. Wir sind somit auf die Komposi-
tion selbst zuriickverwiesen.

11

Ein erster Ansatzpunkt zur Datierung der Arie ist der zugrundeliegende Text.
Es handelt sich um eine Choraltropierung, in der jeweils zwei freien madri-
galischen Zeilen eine Choralzeile folgt. Diese Zeilen sind durch Reim auf-
einander bezogen, so daf} sie ein untrennbares Geflecht bilden. Es ist daher
ausgeschlossen, dafl der Cantus firmus nachtriglich textiert wurde, wie dies
mit mehreren instrumentalen Choraltropierungen der Weimarer Zeit gesche-
hen ist. Nun kennen wir zahlreiche Choraltropierungen in Bachs (Euvre aus
der Zeit vor 1725, in denen freier Text und Choraltext miteinander verkniipft
sind und die mithin als Vergleichsmaterial herangezogen werden kénnen.

BWV 18 | Gleichwie der Regen 1713/15 Erdmann
Neumeister 1711
BWYV 158 | Der Friede sei mit dir Leipzig (Wei- | Librettist
marer Urform ?)| unbekannt
BWV 138 | Warum betriibst du dich, mein Herz? [5.9.1723 Librettist
unbekannt
BWV 190 | Singet dem Herrn ein neues Lied 1.1.1724 Librettist
unbekannt
BWV 73 | Herr, wie du willt, so schick’s mit mir|23.1.1724 Librettist
unbekannt

Das fritheste Beispiel, BWV 18 (Satz 2), wiewohl es nicht genau datiert
werden kann, stammt aus Bachs Weimarer Zeit und basiert auf einem Text von
Erdmann Neumeister. Es handelt sich um ein umfangreiches Rezitativ, in das
Zitate aus der Litanei eingelagert sind. Die Zitate bilden jeweils das Ende eines
Rezitativabschnitts und fassen dessen Inhalt prignant zusammen. Sie sind vom
Reimschema des tibrigen Textes unabhiéngig.

Ein &dhnliches Bild ergibt sich in BWV 158 (Satz 2). Obwohl die erhaltene
Fassung unzweifelhaft Leipziger Ursprungs ist, konnte sie auf ein Weimarer
Urbild zuriickgehen.'® Freier Text und Choral sind zwar nicht durch den Reim,

Gestalt des Chorals vornimmt, so daB Abweichungen in der Melodie nicht ohne
weiteres als Datierungsmittel verwendet werden konnen, siehe Bach-Handbuch,
hrsg. von K. Kiister, Kassel und Stuttgart 1999, S. 450.

'S NBA I/10 Krit. Bericht (A. Diirr, 1956), S. 165-168.
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wohl aber durch zahlreiche wortliche Anklinge aufeinander bezogen. Ganz
offensichtlich hat der unbekannte Textdichter die Liedstrophe als Ausgangs-
punkt fiir seine Dichtung genommen. Alfred Diirr vermutet, daff die Melodie
urspriinglich nicht vom Sopran (zusammen mit der Oboe) sondern nur von
einem Instrument vorgetragen worden sein konnte,'® womit sich der Satz
bruchlos in Bachs Weimarer Choraltropierungen einfiigen wiirde. Sollte dies
zutreffen, dann hitte Bach die Melodie (analog BWV 80a und 161) spiter
textiert, als er den Satz in den heutigen Kontext stellte. Anders als in
BWYV 245/117 lassen sowohl der Text als auch die musikalische Gestaltung
eine rein instrumentale Ausfithrung des Cantus firmus zu. Die drei oben ge-
nannten Texte mit Choraltropierungen aus Bachs erstem Leipziger Jahrgang
(1723/24) folgen dem Textmodell von BWV 18, indem sie Choralzeilen mit
einem freien Rezitativtext verbinden. Dies geschieht jedoch nur locker auf
semantischer Ebene, nicht durch Reim oder durch eine engere Verkniipfung.
Eine enge Verschachtelung von Choraltextzeilen und freier Dichtung finden
wir erst in Bachs zweitem Leipziger Jahrgang, dem Jahrgang der Choral-
kantaten. Hier ist es keineswegs ungewohnlich, da3 der Choraltext eng in
das poetische Geflecht der madrigalischen Dichtung eingefiigt ist. Von der
Warte des Textes aus betrachtet spricht also einiges dafiir, daff der Text von
BWYV 245/11* im Rahmen (oder zum Abschluf3) des Choralkantatenjahrgangs
entstanden ist. Damit ist noch nichts tiber den Textdichter ausgesagt, der ent-
weder mit jenem des Jahrgangs identisch sein kann, oder aber dessen Technik
auch nur imitiert haben konnte.

IV.

Auch die musikalische Gestaltung des Choraltropus in 245/117 fiigt sich gut in
Bachs kompositorische Entwicklung innerhalb des Choralkantatenjahrgangs
ein. Aus Bachs Weimarer Zeit kennen wir ariose Choraltropierungen, also
Sitze, in denen ein freier poetischer Text mit einem Choralzitat verbunden ist.
Signifikanterweise wird der Choral in sdmtlichen Beispielen von einem In-
strument gespielt, jedoch niemals gesungen. Erst in spiteren Leipziger Fas-
sungen hat Bach in mindestens zwei Fillen (BWV 80 und 161) den Choral
einer Singstimme zugewiesen.

Das fritheste Beispiel fiir einen Choraltropus nach seinem Wechsel nach Wei-
mar ist die Arie ,,Sei getreu™ aus ,,Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen™ BWV 12.
Zu einem Duett, gebildet aus Continuo und Tenor, tritt ab T. 10 die Choralme-
lodie, gespielt von der Trompete. Die Balistimme basiert auf einem simplen
Terzsprungmotiv, das der Tenor zunéchst iibernimmt, das sich dann jedoch frei

1o Diirr K, S. 331, vgl. auch NBA 1/10 Krit. Bericht, S. 167.
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weiterentwickelt. In formaler Hinsicht folgt der Satz der Bar-Form des
Chorals, indem der Anfangsteil unveréindert wiederholt wird.

Das Duett . Komm. la3 mich nicht linger warten™ aus der Kantate BWV 172
(..Erschallet, ihr Lieder”) exponiert ebenfalls zu Beginn ein einfaches.
streckenweise ostinoto-artig gehandhabtes Motiv, zu dem sich Sopran und Alt
mit jeweils unabhingiger Motivik gesellen. Die Choralmelodie ., Komm.
Heiliger Geist, Herre Gott™ wird ab Takt 5 in starker Verzierung von der Oboe
d’amore vorgetragen. Durch die Verzierungen ist der Choral in seinem Cha-
rakter den freien Stimmen angenihert und hdufig nicht als eigene Schicht zu
identifizieren.

Charakteristisch fiir beide frithen Choraltropierungen ist, daf der Choral die
einzige obligate instrumentale Stimme ist. Die iibrigen Stimmen (mit Aus-
nahme des Basso continuo) werden von den Singern iibernommen, deren
Motivik wiederum unabhingig von der des Chorals ist. Eine Anndherung
zwischen freien Stimmen und Choral findet allenfalls statt auf der Ebene der
Verzierungen, mit denen der Choral ausgeschmiickt wird. Dies @ndert sich in
der Kantate BWV 80a. Erstmals in seinen Weimarer Choraltropierungen fiihrt
Bach eine obligate Instrumentalstimme ein, die tiberdies. wie Alfred Diirr her-
ausgestellt hat, auf den Geriisttonen des Cf. Ein feste Burg™ beruht,'” der
selbst ab T. 10 erklingt. Die vokale Baflstimme hingegen partizipiert nicht an
diesem motivischen Material. Dasselbe gilt fiir den Basso continuo. Zusitzlich
zu der motivischen Nihe von obligater Stimme und Cf. ist die Choralmelodie
tiberdies noch reichlich verziert, was zusitzlich zu einer Integration in das
Satzganze beitrigt.

In BWV 31 (..Der Himmel lacht! Die Erde jubilieret™, Satz 8) schlieBlich gibt
Bach die Verzierung der Choralmelodie auf und tiberldf3t ausschlieBlich der
motivischen Ebene den Konnex der verschiedenen Schichten in diesem Satz.
Infolgedessen sind sowohl die Motivik der obligaten Oboe als auch die
der freien Singstimme (Sopran) vom Choral abgeleitet. Dasselbe gilt fiir das
Duett . .Barmherziges Herze der ewigen Liebe™, das die gleichnamige Kantate
BWYV 185 erbffnet. Der Satz beginnt mit einer kanonischen Exposition des
Hauptthemas, das (wie nach dem Eintritt des Chorals in T. 7 deutlich wird) von
der Melodie des Kirchenliedes ,.Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ™ abgeleitet ist.
Wie schon in friiheren Beispielen, so ordnet sich die Struktur des Satzes ganz
der Bar-Form des Chorals unter.

Die bis dahin komplexeste Choraltropierung komponierte Bach im Eingangs-
satz der Kantate .. Komm, du siile Todesstunde™ BWV 161. Der freie madri-
galische Text (gesungen vom Alt) wird mit der Melodie ,Herzlich tut mich
verlangen™ tropiert, welche von der obligaten Orgel vorgetragen wird. Hinzu
tritt als weitere Schicht eine obligate Begleitung durch zwei Floten, die jedoch

7 Diirr St 2, S. 126.
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zumeist in paralleler Bewegung verlaufen und fast nie unabhingig von ein-
ander erklingen, so dal sie eine homogene Schicht bilden. Die Motivik des
Satzes, die zunéchst von den Floten exponiert und dann vom Sopran iibernom-
men wird, ist nur auf den ersten Blick selbstindig. Es handelt sich jedoch wie
schon in fritheren Beispielen um ein Derivat der Choralmelodie:

Beispiel 2a

Beispiel 2b

0

Komm,du__ si - Be To - des - stun - de, da__ mein Geist

Der formale Aufbau der Arie folgt wiederum der Bar-Form des Chorals. Auch
wenn Bach bemiiht ist, den zweiten Stollen durch eine verdnderte Textierung
des Soprans und durch eine modifizierte Vokallinie zu verdecken, ist doch un-
libersehbar der Choral das formale Riickgrad des Satzes.'®

Bachs letzte Choraltropierung der Weimarer Zeit ist die Arie ,,Nimm mich
mir* aus Nur jedem das Seine* BWV 163. Uber einem einfachen, zumeist in
grofleren Spriingen verlaufenden Continuo dialogisieren Sopran und Alt mit
einem freien madrigalischem Text. Der Choral ,,Meinen Jesum laf} ich nicht*
tritt ab T. 16, gespielt von den Streichern, hinzu. Der Choral erscheint immer
zum Abschlufy einer musikalischen Phrase der Singstimmen, und der formale
Verlauf von Choral und freien Stimmen ist somit nahezu kongruent. Uberdies
ist auch die vokale Motivik wiederum aus der Choralmelodie abgeleitet, wie
das folgende Beispiel zeigt:

Beispiel 3a
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Nimm _ mich mir und gibt__ mich dir, nimm mich mir, und gibt mich dir,

18 Kiister iiberschiitzt die formale Unabhingigkeit von Bar-Form und Arien-Form,
wenn er formuliert, ,.die Barform der Melodie geht in der andersartig angelegten
Arie unter*; vgl. Kiister (wie FuBinote 14), S. 173.
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Nach diesem knappen Uberblick lassen sich einige Charakteristika der Wei-
marer Choraltropierungen festhalten: Bach ist bemiiht um eine Integration des
Chorals in den Satzverlauf. Dies geschieht einmal auf formaler Ebene, aber
mehr noch auf der Ebene des musikalischen Materials. In den friithesten Bei-
spielen von 1714 (BWV 12 und 172) nidhert Bach den Choral durch starke Ver-
zierung an die tibrigen Stimmen an, wihren sich ab 1715 ein Paradigmen-
wechsel vollzieht. Von nun an werden die iibrigen Stimmen von der Motivik
des Chorals abgeleitet. BWV 80a ist in dieser Hinsicht noch ein Ubergangs-
werk, da Bach hier beide Techniken verwendet, doch ab BWV 31 ist dieser
Wechsel vollstindig vollzogen. Mit anderen Worten, die Choraltropierungen
werden mehr und mehr zu tatséchlichen Choralbearbeitungen.

Mit Ausnahme von BWV 161 ist die BaBistimme in allen Beispielen recht
simpel gehalten, und verfiigt entweder iiber ein ostinates Motiv oder schreitet
in einfachen Progressionen fort. Ahnlich einfach sind auch die obligaten In-
strumentalstimmen (wenn tiberhaupt vorhanden) gehalten. Selbst in Kantate
BWV 161, die wie BWV 245/11* tiber zwei Flotenstimmen verfiigt, schmie-
gen sich die beiden Instrumente so in Parallelbewegungen aneinander, daf3 sie
zu einer homogenen Schicht verschmelzen.

Von den meisten der Charakteristika der Weimarer Choraltropierungen weicht
BWYV 245/117 signifikant ab. Ungewohnlich fiir die Weimarer Zeit ist schon
allein die vokale Darbietung des Chorals, die keine Parallele hat. Uberdies ist
die Singstimme ginzlich unabhédngig vom Choral. Nimmt man 1717 als
Entstehungsjahr der Arie ,,Himmel, reile” an, so miiite Bach das 1714/15 ent-
wickelte Konzept der motivischen Vereinheitlichung wieder aufgegeben ha-
ben. Allerdings tut er dies erst in den Choraltropierungen des Choralkantaten-
Jahrgangs, wie in BWV 10/5, 93/5 und 122/4, wodurch eine Entstehung der
Arie zum Abschlufl des Jahrgangs um so wahrscheinlicher wird.

Ein dhnlicher Befund ergibt sich. wenn wir nur die Gestaltung der BaBarie
losgelost von der Choraltropierung betrachten. Diese fiigt sich problemlos in
den Kontext des Choralkantatenjahrganges ein; sie kann werkgenetisch am
besten als dessen Resultat verstanden werden. Die iiberbordende Expressivitit
und Virtuositit der Passion unmittelbar vorausgehender BaBarien wie ,,O Men-
schen, die ihr tdglich stindigt™ (BWV 122/2 vom 31.12.1724) oder ,,Stiirze zu
Boden™ (BWV 126/4 vom 4.2.1725) haben uniibersehbar Pate gestanden fiir
diesen Satz. Beide verwenden zwar keine Choraltropierungen, jedoch lieBe
sich die Arie in der Johannes-Passion als Steigerung des dort erreichten ver-
stehen — ein Zug, der gerade den Choralkantaten-Jahrgang wie ein roter Faden
durchzieht.

SchlieBlich spricht auch die Behandlung der beiden obligaten Fliten gegen
eine Entstehung in Weimar. Diese sind deutlich unabhéngiger voneinander als
dies etwa fiir BWV 161 gilt. Uberdies sind, wie bereits Leisinger herausgestellt
hat, die harschen Sekundreibungen gerade in der Passionsarie ohne Pendant in
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Weimar, fiigen sich jedoch in den Kontext der iibrigen Passion ein.'” Ahnliches
findet sich in dem 1725 getilgten Eingangschor, der Arie ,.Von den Stricken™
wie auch in den ,Kreuzige*-Turbae. Leisinger und Diirr haben aus diesem
Grund dafiir plidiert, dafl die Flotenstimmen erst 1725 durch Bach nachkom-
poniert seien.?’ Diese Uberlegung hat einiges fiir sich, da die beiden Fliten
niemals selbstindig erscheinen sondern immer als zusitzliche Schicht zu den
tibrigen Stimmen hinzutreten. Wenn jedoch, wie der Vergleich mit anderen
Choraltropierungen der Weimarer Zeit gezeigt hat, eine Entstehung in Weimar
ohnehin unwahrscheinlich ist, dann eriibrigt sich diese Annahme.

V.

Wann wurde der Satz komponiert? Ein abschlieBendes Resultat wird solange
nicht zu erwarten sein, wie nicht das Libretto der Gothaer/Weimarer Passion
aufgefunden und die Herkunft des Satzes aus diesem Kontext heraus bewiesen
ist. Aufgrund der heute zuginglichen Quellen jedoch. sind beide Datierungen
zumindest gleichwertig, und aufgrund des textlichen wie musikalischen Kon-
texts der Arie ist einer Entstehung in Leipzig der Vorzug zu geben.

Leisinger hat dariiber spekuliert, daf Bach gemeinsam mit dem Librettisten
des Choralkantatenjahrganges eine Passion geplant habe, die dann aufgrund
des Todes des Dichters nicht mehr realisiert werden konnte. Er vermutet wei-
terhin, dal der Eingangschor der Passion von 1725 bereits Teil dieses Projekts
sei.’! Sollte es solche Planungen tatsiichlich gegeben haben, so wiire die Arie
BWYV 245/11* ein idealer Beitrag zu einem solchen Projekt. denn es ist offen-
sichtlich, dafl der Satz bewuf3t Modelle des Choralkantaten-Jahrgangs fortsetzt
und auf Formen der Choralintegration zurtickgreift, die dort erprobt worden
sind.

Es ergibt sich damit ein veriindertes Bild der Chronologie der Zweitfas-
sung von BWV 245, Nur die Nummern 13" (., Zerschmettert mich*) und 40"
(..Christe, du Lamm Gottes*) sind ilteren Datums, wiihrend Bach die Siitze 1!
(,.O Mensch, bewein dein Siinde groff*) und 117 (,,Himmel. reile”) aufgrund
stilkritischer Argumente wohl erst 1725 komponiert hat. Beide Sitze reagieren
unmittelbar auf die wihrend der Arbeit am Choralkantaten-Jahrgang von Bach
gesammelten technischen Errungenschaften. Neu sind ebenfalls wohl die
Nummern 19" (,,Ach, windet euch*) und 33.

Markus Rathey (New Haven, CT)
19 Leisinger (wie FuBnote 4), S. 43.

20" Diirr, Johannes-Passion (wie FuBnote 2). S. 109, und Leisinger, S. 43.
2l Ebenda, S. 40.



