Mehrchorigkeit und thematischer Satz bei Johann Sebastian Bach

von
FRIEDHELM KRUMMACHER

,,Man stritt viel iiber unsern Sebastian Bach und iiber die alten Italiener, man konnte sich
durchaus nicht vereinigen, wem der Vorzug gebiihre. Da sagte mein geistreicher Freund: Sebasti-
an Bachs Musik verhilt sich zu der Musik der alten Italiener ebenso, wie der Miinster in Straf3-
burg zu der Peterskirche in Rom. Wie tief hat mich das wahre, lebendige Bild ergriffen! — Ich
sehe in Bachs achtstimmigen Motetten den kithnen, wundervollen, romantischen Bau des Miin-
stets mit all den fantastischen Verzierungen, die kiinstlich zum ganzen verschlungen, stolz und
prichtig in die Liifte emporsteigen; sowie in Benevolis, in Pertis frommen Gesingen die reinen
grandiosen Verhiltnisse der Peterskirche, die selbst den groiten Massen die Kommensurabilitit
geben und das Gemiit erheben, indem sie es mit heiligem Schauer erfiillen.*

Derart formuliert E. T. A. Hoffmann in den ,hochst zerstreuten Gedanken‘* des Kapellmei-
sters Kreisler!. Durch Kreisler als Prototyp des romantischen Kiinstlers wird ein doppelter Ver-
gleich vorgebracht, der auf die Begriindung eines édsthetischen Urteils iiber Bachs Motetten ab-
zielt. Wird Bachs Musik einerseits der Kunst der alten Italiener gegeniibergestellt, so entspricht
ihr andererseits das Straffburger Miinster ebenso, wie mit der Musik der Italiener der Bau der Pe-
terskirche verglichen wird. Wiahrend aber der Vergleich zwischen italienischer Musik und Archi-
tektur fast gleichzeitige Werke beschreibt, wird fiir die Kunst Bachs, die kaum ein Jahrhundert
zuriicklag, als Pendant die Kathedrale des Mittelalters genannt. Die Analogie mag zwar zundchst
fast absurd anmuten, doch diirfte sie alles eher als nur ein Mif3verstandnis ausdriicken. Sie spielt
nicht nur auf Goethes Erlebnis des Straburger Miinsters an, von dem die neue Bewertung der
Gotik ihren Ausgang nahm, um dann ihrerseits zu einer Voraussetzung des romantischen Ver-
hiltnisses zur Geschichte zu werden?. Daf Bachs Musik iiberhaupt mit der Kathedrale vergli-
chen werden kann, beruht vielmehr auf ihrem Rang als eine Kunst, die dem Wechsel der Zeiten
entzogen bleibt. Die Differenzen des historischen Abstandes werden also gleichgiiltig gegeniiber
den bleibenden isthetischen Qualitdten. Und der paradoxe Vergleich ist die Pointe einer Erfah-
rung, die Bachs Motetten zu dauernden Kunstwerken auferhalb der Geschichte erhebt. Wih-
rend in den ,,frommen Geséingen‘ der Italiener die ,,grandiosen Verhiltnisse* auf die barocke Ar-
chitektur verweisen, um das Gemiit ,,mit heiligem Schauer* zu erfiillen, wird an Bachs Motetten
der Sachverhalt ihrer achtstimmigen Faktur hervorgehoben. Und von ihm geht der Vergleich
mit dem ,.kiihnen, wundervollen, romantischen Bau des Miinsters* aus. Auf die Musik aber be-
zieht sich ebenso wie auf die Kathedrale die Rede von den ,fantastischen Verzierungen, die
kiinstlich zum Ganzen verschlungen* sind. Die Mehrchorigkeit der Motetten bildet also den
Rahmen fiir die fantastisch reichen Details einerseits und fiir ihre Verbindung zum Werkganzen
andererseits.

So unhistorisch die poetische Beschreibung Hoffmanns wirken mag, so unleugbar benennt sie
doch einen historischen Sachverhalt. Denn zum einen wird hier die dsthetische Bedeutung der
Motetten Bachs umschrieben, die noch immer die Voraussetzung fiir die Geltung der Werke bis
heute ist. Und zum anderen markiert Hoffmanns Text eine ebenso frithe wie wirkungsvolle Re-
aktion auf den Umstand, daf die Motetten als erste Vokalwerke Bachs 1802—1803 durch
Johann Gottfried Schichts Edition im Druck vorgelegt wurden. Erst nach 1830 folgten neben

1 E. T. A. HOFFMANN, Fantasiestiicke in Callots Manier, Kreisleriana Nr. 5, in: Werke, hrsg. von Herbert
KRAFT und Manfred WACKER, Bd. I, Frankfurt a. M. 1967, S. 45 f.

2 Johann Wolfgang von GOETHE, Von deutscher Baukunst (1772), in: Schriften zur Kunst, Erster Teil, =
dtv-Gesamtausgabe, Bd. 33, Miinchen 1962, S. 5—13, besonders S. 8 ff.
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den Passionen und der h-Moll-Messe auch die Ausgaben einzelner Kantaten®. Bis zum Beginn
der Gesamtausgabe seit 1850 haben die Motetten als geschlossene Werkgruppe die Vorstellung
vom Vokalwerk Bachs nachhaltig bestimmt. Obwohl sie in Bachs Oeuvre wenigstens quantitativ
am Rande stehen, diirfte ihr friihes Erscheinen wie auch ihre anhaltende Bevorzugung im 19.
Jahrhundert nicht nur auf Zufillen beruhen. Vielmehr war es zum einen das Fehlen von In-
strumentalstimmen, das die chorische Ausfihrung erlaubte und zugleich die vokale Kunstfertig-
keit betonte. Und zum anderen fehlten den Motetten, soweit sie Bibelspriiche und Kirchenlie-
der verwenden, die ,.ganz verruchten deutschen Kirchentexte*, in denen selbst Carl Friedrich
Zelter das groBte Hindernis der Kantaten Bachs sah®. Beide Umstinde aber trugen dazu bei, daf§
gerade die Motetten als einmalige und zeitlose Kunstwerke erfafit werden konnten. Wie aber
verhilt sich demgegeniiber ihr Status in Bachs Werk, ihre Position in der Zeit Bachs und ihr Ver-
hiltnis zur Tradition der Motette?

|

Der geringe Anteil der Motetten am Oeuvre Bachs erklirt sich dadurch, daf diese Werke —
bestimmt durch konkrete Zwecke — wie kaum andere funktionale Musik darstellen. Soweit ein-
zelne Auftrége nachzuweisen sind, entstanden die Motetten zu Begribnisfeiern oder vergleichba-
ren Gelegenheiten als ausgesprochene Kasualmusiken. Daf jedoch vier der sechs erhaltenen
Werke doppelchorig angelegt sind, la3t sich auch damit motivieren, da Bach zu solchen Anlis-
sen der gesamte Thomanerchor zur Verfiigung stand, den er sonst bei sonntiglichen Kantaten-
auffihrungen teilen mufte. So ungewohnlich aber die rein vokale Besetzung der Motetten war,
so ungewohnlich war — gemessen am Standard der Gattung — die doppelchorige Besetzung. Of-
fenbar war Bach in Leipzig nicht zur regelméfigen Komposition von Motettten verpflichtet; wo
Motetten im Gottesdienst aufgefithrt wurden, da erklangen unter Leitung eines Prifekten vorab
iltere Werke aus dem ,,Florilegium Portense*. Die Aufgabe des Thomaskantors war primir die
,,Hauptmusik®, die heute generell als , Kantate* bezeichnet wird. Bilden demgegeniiber Bachs
Motetten Ausnahmewerke, so unterscheiden sie sich von seinen anderen Vokalwerken zumal
durch ihre vokale Besetzung. Unabhingig von der Frage, ob eine Auffihrung mit verstirkenden
Instrumenten eher legitim sei als eine Besetzung ,a cappella®, bleibt fiir die Satzstruktur
dennoch das Fehlen obligater Instrumentalstimmen kennzeichnend. Alle Stimmen sind vokal
konzipiert, und auch wo ihre Fithrung instrumental anmutet, verweist die Textierung auf ihre
vokale Ausfiihrung®.

Die vokale und vielfach mehrchérige Besetzung der Motetten Bachs ist zugleich ein Kennzei-
chen, das die Werke am ehesten mit der Tradition der Gattung zu verbinden scheint. Fraglich ist
jedoch, wieweit dies Kriterium fiir die Gattungsgeschichte einerseits und fiir Bachs Motetten an-
dererseits konstitutiv ist. Denn in der Zeit, in der die Motette eine zentrale Gattung bildete, un-
terschied sie sich — bei aller Vielfalt der Texte und Satzweisen — weniger durch die vokale Be-

3 Nach den Motetten erschienen zunichst Einzelausgaben grofierer Werke, so des Magnificat Es-dur (1811),
der Messen A-dur und G-dur (1818, 1828), der Matthius- und Johannespassion (1830, 1831) sowie der
h-moll-Messe (1833—45). Auf den Bestand der Kantaten jedoch verwies erst die Sammelausgabe von
BWV 101-106 durch Adolph Bernhard MARX (Bonn 1830). Vgl. Max SCHNEIDER, Verzeichnis der bis
zum Jahr 1851 gedruckten .. . Werke von J. S. Bach, in: Bach-Jb. 1906, S. 84 ff.

4 Der Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, hrsg. von M. HECKER, Bd. II (1819—1827), Leipzig 1915,
S.515.

5 Vgl. Konrad AMELN, Kritischer Bericht zu NBA II1/1, Kassel und Leipzig 1967, S. 12—18; Bernhard
Friedrich RICHTER, Uber die Motetten Seb. Bachs, in: Bach-Jb. 1912, S. 132, besonders S. 4 ff.; Ru-
dolf GERBER, Uber Formstrukturen in Bachs Motetten, in: Mf 3, 1950, S. 177—189; Ulrich SIEGELE,
Bemerkungen zu Bachs Motetten, in: Bach-Jb. 1962, S. 33—57; Friedhelm KRUMMACHER, Textausle-
gung und Satzstruktur in J. S. Bachs Motetten, in: Bach-Jb. 1974, S. 5—43.
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| setzung von anderen Gattungen. Nicht nur die Motette, sondern auch Messe oder Madrigal waren

 bis zur Zeit von Schiitz primir vokale Gattungen, die nicht selbstiandige Instrumentalstimmen

+ forderten. Mafigeblich wurde die vokale Besetzung fiir die Motette erst im 17. Jahrhundert, seit
;sich obligate Instrumente zuerst im geistlichen Konzert und dann in der Kantate durchsetzten.

Zugleich wurde aber die Motette auch an die Peripherie des Gattungskanons gedrangt, um
schlieBlich in Bachs Zeit nur noch als Gelegenheitsmusik zu dienen. In dem Maf aber, in dem
 die Motette als Hauptmusik durch die Kantate verdringt wurde, reduzierte sich auch ihr qualita-
 tives Niveau. Mit dem Begriff der Motette verband sich — mehr fast als andere Kriterien — zur
- Zeit Bachs das Merkmal schlichter Faktur, daseine Konsequenz der peripheren Position der Gat-

| tung war. Die letzte Sammlung von Evangelien-Motetten durch das ganze Kirchenjahr lag zu die-

ser Zeit schon weit zuriick. Es war dies Wolfgang Carl Briegels ,,Evangelischer Blumengarten**
(1666—68), in dem sich bereits die Vertonung von Spruchtexten mit zusitzlichen Choralversen
oder gedichteten Strophenliedern paarte®. Glitt danach die Motette zur Funktion einer Gelegen-
“heitsmusik ab, so iibernahm sie von der fithrenden Gattung der Kantate doch zwei Kriterien:
- zum einen die Mischung von Spruchtexten mit Chorilen oder Liedern, zum anderen die Ten-
' denz zur Gliederung in Teilsitze. Beide Momente sind auch fiir Bachs Motetten bedeutsam, so

| sehr sie sich sonst vom zeitgendssischen Standard unterscheiden.

Mit dem reduzierten Anspruch der Motette, der eine Folge ihrer peripheren Funktion war,

| verband sich auch die Verminderung ihrer Anforderungen an die Besetzung. Soweit im frithen
| 18. Jahrhundert noch Motetten entstanden, war Vierstimmigkeit die Norm, wobei oft der So-

pran eine Choralweise vortrug, zu der die Unterstimmen in homophonem Satz einen passenden
Spruchtext deklamierten. Auch von Bachs Vorfahren Johann Michael und Johann Christoph
Bach ist dieser Typus vorzugsweise kultiviert worden. Wo ausnahmsweise noch mehrchérige Mo-
tetten begegnen, da handelt es sich durchweg um achtstimmige Werke, in denen zwei vierstim-
mige Chore kombiniert werden. Derart vereinzelte Gelegenheitswerke liegen sowohl von Johann
Pachelbel wie auch von Bachs Leipziger Amtsvorgingemn vor’. Doch wird dabei meist die Tech-
nik des chorweisen Alternierens derart tradiert, da sich beide Chére als akkordische Klangblok-
ke in homorhythmischem Satz ablosen, ohne dal es zu polyphoner Kombination auf langere
Strecken kidme. Ein Beispiel dafir ist die Motette , Christus ist des Gesetzes Ende‘‘ von dem
1701 verstorbenen Thomaskantor Johann Schelle®. Die Bindung an die Tradition wird noch da-
'durch unterstrichen, daf sich ein Hochchor und ein Tiefchor abwechseln. Gewif’ sind die Chor-
blocke von latent funktionaler Harmonik und liedhaft abgerundeter Melodik der Oberstimmen
gepragt. Neben solchen Kennzeichen, die durchaus der aktuellen Musik der Zeit entsprechen,
fillt aber auch die geringe Prignanz der Deklamation und die generelle Schlichtheit der Satz-

tltechnik auf, zumal gemessen am Stand der Motettenkunst von Schiitz.

Dafl der mehrchorige Satz zur Ausnahme wurde, war freilich keine Besonderheit der Motet-

i te, sondern entsprach einem Trend seit der Mitte des 17. Jahrhunderts. Zumindest im protestan-

| tischen Deutschland trat die Mehrchorigkeit in dem Mafle zuriick, in dem statt der Ablosung ge-
trennter Chore der dichte konzertante Wechsel instrumentaler und vokaler Partner zur Basis des

wurde in der Zeit Bachs die Vierstimmigkeit zur Norm. Und auch die konzertante Verbindung

i
i}
i}
% Satzes wurde. Bildete in der Generation Buxtehudes noch der funfstimmige Satz das Geriist, so
7
v

gvon Vokalpart und Instrumentalensemble zielte weniger auf einen chorischen Wechsel als auf

| i 6 Zur Geschichte der Gattung vgl. Ludwig FINSCHER, Artikel Motette® in: MGG 9 (1961), Sp. 656 ff. und

662 f.; ferner vgl. die Ausgabe von Max SEIFFERT in DDT 49/50 (Thiiringische Motetten . . .), Leip-
zig 1915; Elisabeth NOACK, Wolgang Carl Briegel . . . , Berlin 1963, S. 40 ff.

7 Zu den Werken der Vorfahren Bachs vgl. die Ausgabe in EdM, Erste Reihe, RD I-II (Altbachisches Ar-
chiv . . .), hrsg. von Max SCHNEIDER, Leipzig 1935; Motetten von Pachelbel liegen in der Edition von
Hans Heinrich EGGEBRECHT vor (Johann PACHELBEL, Das Vokalwerk, Basel und St. Louis 1954 ff.).

8 Vgl. die Ausgabe in: Ausgewihlte Gesinge des Thomanerchores, hrsg. von Karl STRAUBE, Bd. II, Leip-

- zig 1929, S. 23; als Klangbeispiel diente die Aufnahme: Thomaskantoren — Motetten von J. S. Bach und

seinen Vorgangern (Cantate 656 008).
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die dichte Verzahnung der Ebenen ab. Entfiel der Instrumentalpart in den Motetten, die darauf
zumal als Trauermusiken zu verzichten hatten, so fehlte damit eine entscheidende Vorausset-
zung, die zu den aktuellen und reprasentativen Konzerten und Kantaten gehorte. Die Verket-
tung der Umstinde macht begreiflich, wieso sich Rang und Ansehen der Motette verminderten.

Was die Motette in protestantischer Tradition am meisten auszeichnete, war die Reihung von
Textabschnitten. Und die Aufgabe des Komponisten war es, diese Textglieder moglichst prag-
nant und kontrir auszudeuten. Diese Kunst genauer Textauslegung ging aber verloren, seit sich
die Motette an den Formen der Kantate orientierte. Denn zu den hochbarocken Formtypen der
Kantate gehorte eine thematische und strukturelle Geschlossenheit, mit der sich die blofse Rei-
hung wechselnder Abschnitte nicht vertrug. In den Arien und den Chorsitzen der Kantate zur -
Zeit Bachs wurde der geschlossene Formablauf durch eine Konzentration auf knappe Texte
begiinstigt. Und die motivische Vereinheitlichung wurde primér von einem obligaten Instrumen-
talpart getragen, der fiir die Struktur des Satzes konstitutiv war. Ubernahm die Motette von der |
Kantate die Textmischung und die Teilgliederung, so blieb sie doch bei dem Fehlen obligater
Instrumente auf die herkommliche Reihung der Textteile angewiesen. Der Wechsel der Ab-
schnitte wurde freilich durch schlicht akkordische Satzweise iiberbriickt, deren Gleichmaf} die
Differenzen der Textglieder nivellierte. Die Vorstellung einer geschlossenen Form wurde al-
so erreicht, indem die divergierenden Textglieder durch die Simplizitit der Faktur aneinander |
angeglichen wurden. Und dies gilt fiir vierstimmige Motetten wie fiir die seltene Ausnahme
mehrchoriger Werke.

I

Indem Bach die Mehrzahl seiner Motetten mehrchorig anlegte, verkniipfte er mit einer Gat-
tung, die zu seiner Zeit nicht mehr selbstverstiandlich war, eine Satztechnik, die besondere Auf-
gaben stellte. Das Prinzip der Reihung von Textgliedern gilt zwar auch noch fiir Bachs Motetten, :
die aber nicht nur verschiedene Text- und Formglieder aufweisen. Sie verbinden vielmehr diese
Aufteilung einerseits mit einer strengen Formarchitektur, wie sie kaum durch die Tradition vor-
gegeben war. Und sie verzichten andererseits keineswegs auf eine intensive Interpretation der
Texte, wie sie eher der Motette zur Zeit von Schiitz gemafl war.

Wenn Spitta befand, Bachs Motetten bildeten keine eigene ,Kunstgattung®, sondern eher
nur ,,Absenker‘* der Kantate, dann meinte er nicht nur Gemeinsamkeiten wie die Textmischung =
oder die latente Satzgliederung, sondern die kompositorische Faktur, die virtuose Stimmfiih-
rung oder die kontrapunktische Satztechnik®. Gleichen die Motetten den Kantaten also in ihrer
Kunstfertigkeit, so ist der Verzicht auf obligates Instrumentarium doch kein akzidentelles Krite-
rium. In den Arien oder Tuttisitzen der Kantaten basiert der strukturelle Zusammenhalt auf ei-
ner Thematik, die im instrumentalen Ritornell prasentiert wird. Und dieses thematische Materi-
al wird von den Instrumenten weiterhin beibehalten und verarbeitet, iiber den Wechsel der Text-
glieder im Vokalpart hinweg, die vor dem Hintergrund des thematischen Satzes intensiv ausge-
deutet werden konnen. Ist also der Instrumentalpart fiir den Formverlauf und seine Verdich-
tung Konstitutiv, so muf} sein Ausfall in der Motette durch andere Mafinahmen kompensiert
werden. Solche Mafnahmen miissen es bewirken, daf® einerseits eine thematische Verdichtung -
entsteht, die den internen Zusammenhalt der Formteile garantiert, dafl andererseits vor der
Folie des thematischen Satzes einzelne Worter expliziert werden konnen, ohne die geschlossene
Struktur des Satzes zu gefihrden. Verbiirgt sonst in Bachs Vokalwerk der Instrumentalpart iiber
den Textwechsel hinaus Kontinuitit und Entwicklung des Satzes durch Verarbeitung und Ab-

9 Philipp SPITTA, Joh. Seb. Bach, Bd. II, Leipzig 1880, S. 429. Als besondere Gruppe nannte ,,Vier 8stim-
mige oder 2chérige Motetten** schon Johann Nikolaus FORKEL, Uber Johann Sebastian Bachs Leben,
Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, S. 62.
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wandlung seines Materials, so wird in den Motetten unter Verzicht auf die Instrumente als Tré-
ger der Struktur versucht, die Reihung von Textgliedern und ihre Interpretation, die der Motet-
te entspricht, mit Kontinuitit und Konsequenz der Form zu verbinden, wie sie fur die Kantate
bestimmend ist'®. Und es steht zu vermuten, daf fiir den Ausgleich der kontriren Bedingungen
auch die Mehrchorigkeit ausgenutzt wird, die Bach entgegen der Gewohnheit seiner Zeit ein-
setzt.

Die vier mehrchérigen Motetten sind keineswegs durchgehend achtstimmig angelegt. Doppel-
chorig sind vielmehr vorab solche Formteile disponiert, die sich durch die Lange der Texte und
das kontriare Gewicht der Worter auszeichnen. Wo der Satz auf Vierstimmigkeit reduziert wird,
da handelt es sich um knappere Texte, die weniger bildhaft oder kontrastreich ausfallen. Fiir sie
wird auf den vierstimmigen Kantionalsatz oder die vierstimmige Fuge zuriickgegriffen. Dem ent-
spricht es, dafd die vierstimmige Motette ,Lobet den Herrn, alle Heiden® einen kurzen, inhaltlich
geschlossenen Psalmtext vertont, dessen Verse in einer Kette fugierter Sitze behandelt werden
konnten'!. Im drei- bis finfstimmigen Satz von Jesu, meine Freude® wird der Vielfalt der Texte
dadurch Rechnung getragen, dafl die Spruchverse und Choralstrophen in eine symmetrische
Reihe von elf relativ knappen Teilen gegliedert werden'?. Nur vierstimmig sind in den doppel-
chorigen Motetten ,Komm, Jesu, komm® und ,Der Geist hilft* die abschliefenden Kantionalsat-
ze, ferner auch die vorangehende Fuge in ,Der Geist hilft* wie die Schlufffuge in ,Singet dem
Herm®. Dem entspricht auch die Vierstimmigkeit in der zweiten Werkhilfte von ,Fiirchte dich
nicht®, in der traditionsgemifl Spruch- und Choraltext kombiniert werden. Achtstimmig hinge-
gen sind in diesen vier Werken die ebenso textreichen wie expressiven Eroffnungsteile. An ihnen
vor allem lait sich die wechselnde Losung der skizzierten Problematik verfolgen'®. Dazu gehort
einerseits die Individualitit der formalen Architektur, andererseits aber auch die latente Anglei-
chung der verschiedenen Textglieder durch deklamatorische, rhythmische und partiell motivische
Beziehungen, die ein Kontinuum der Struktur herstellen, vor dessen Hintergrund die einzelnen
Worter intensiv ausgelegt werden konnen. Nur ausnahmsweise setzt sich dabei fiir kiirzere Strek-
ken das traditionelle Verfahren des Alternierens beider Choére durch. Das betrifft in Singet dem
Herrn® weniger den zeilenweisen Wechsel der Choralstrophe ,,Wie sich ein Vat’r erbarmet® mit
der Aria ,,Gott nimm dich ferner unser an‘‘ als vielmehr den wechselchorigen Satz ,,Lobet den
Herrn in seinen Taten®. In Komm, Jesu, komm* werden in konstantem Chorwechsel die letzten
drei Zeilen des Hauptsatzes bestritten (,,Du bist der rechte Weg*‘), die freilich zunehmend zu en-
ger Verkettung der Chore tendieren. Auch in ,Fiirchte dich nicht® bleibt der Chorwechsel eine
Technik, die nur den Ausgangspunkt fir die immer intensivere Kombination der Chére mar-
kiert. Tritt dagegen die einfache Ablosung der Chore in ,Der Geist hilft* noch weiter zuriick, so
finden die spezifischen Funktionen der Mehrchorigkeit Bachs in diesem Werk eine um so sub-
tilere Auspragung.

5 Den vier doppelchorigen Motetten ist es gemeinsam, daf8 nicht die abschlieRenden, sondern
. primdr die eroffnenden Formteile achtstimmig angelegt sind. Zwar wird am Schluff von ,Fiirch-
- te dich nicht‘ das doppelchérige Motto des Beginns aufgegriffen, doch geht diesen drei achtstim-
migen Takten, die im Riickgriff abschlieBende Funktion haben, ein ausgedehnter vierstimmi-
ger Satz voran, in dem zwei Choralverse vom Sopran vorgetragen und von den Unterstimmen zu
Spruchtext in dichter doppelmotivischer Imitation kontrapunktiert werden. Wie vor dem

10 Zur Fragestellung vgl. den in Anm. 5 zitierten Aufsatz vom Verf.,S. 6—11.

11 Zur Authentizitit des Werks (BWV 230) vgl. Martin GECK, Zur Echtheit der Bach-Motette ,,Lobet den
Herrn, alle Heiden*, in: Bach-Jb. 1967, S. 57—69; Ralph LEAVIS, Bach’s Setting of Psaim CXVII, in: ML
52, 1971, S. 19—26; ferner vgl. Bach-Jb. 1974, S. 34—40.

12 Zu Jesu, meine Freude‘ (BWV 227) vgl. SIEGELE, a. a. O., S. 34—44 und die dort (S. 34, Anm. 4) ge-

i nannte Literatur.

13 Zum doppelchorigen Satz vgl. SIEGELE, a. a. O., S. 44 ff., besonders zu ,Firchte dich nicht* (BWV 228);
zu ,Komm, Jesu, komm*® (BWV 229) und ,Singet dem Herrn‘ (BWV 225) vgl. ferner GERBER,a.a. 0., S.
184 ff. und 180 f.
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Schlu3choral in ,Der Geist hilft‘ die vierstimmige Doppelfuge steht, so endet auch ,Singet dem
Herrn® — sonst das Paradigma obligater Achtstimmigkeit — in der nur vierstimmigen Fuge
,,Alles, was Odem hat, lobe den Herrn*. Selbst in ,Komm, Jesu, komm®, wo die ausfihrliche
Vertonung der ersten Textstrophe durchweg doppelchorig bleibt, folgt analog zu einem Schluf3-
choral — etwa wie in ,Der Geist hilft* — die vierstimmige ,,Aria“ zum zweiten Textvers ,,Drauf
schlieft ich mich in deine Hande‘* nach Art eines Kantionalsatzes. All das weist deutlich genug
darauf hin, dafl Bach die Mehrchorigkeit keineswegs als Mittel auftrumpfender Klangsteigerung
einsetzt (andernfalls hatte er ihren Effekt fir Schluffbildungen reserviert). Doppelchorig oder
achtstimmig sind vielmehr die exponierenden Werkteile angelegt. In ihnen also kommt Bachs
eigenes Verfahren zur Geltung, indem die Mehrchorigkeit einerseits fiir besonders signifikante
Texte eingesetzt wird und damit andererseits exponierende Funktion fiir den weiteren Verlauf
der Werke erhalt.

Wihrend der Schluichoral in ,Der Geist hilft* das einzige Moment von Textmischung bildet,
schlieft der Text der vierstimmigen Fuge an den des doppelchorigen ersten Werkteils an (Romer
8, 26—27). Wie kein anderer Satz der Motetten entspricht diese Fuge dem Typus der ,,motetti-
schen®* Chorsitze in Bachs Kantaten, die sich in der Allabreve-Notierung, in der colla-parte-
Funktion der Instrumente und in der kontrapunktischen Satzart der Tradition des stile antico
anndhern, sich demgemif aber auch eher neutral zu ihren Textvorlagen verhalten. Dafl eine sol-
che Fuge durchweg thematisch geprigt ist, erscheint als selbstverstiandlich, zumal wenn man von
der ebenso eingewurzelten wie einseitigen Orientierung der Fugentheorie am Werke Bachs aus-
geht. Auch mag es kaum Hervorhebung verdienen, daf den verschiedenen Textgliedern zwei
thematische Gebilde zugeordnet werden, die schlielich nach Art einer Doppelfuge kombiniert
werden. Und daf’ sich die Doppelfugen — wie iiberhaupt die fugierten Sitze — in den Motetten
durch Besonderheiten ihres Verfahrens auszeichnen, hat schon Werner Neumanns Studie iiber
Bachs Chorfugen gezeigt'®. Um so auffilliger ist es aber, daf die beiden Themen, die den zwei
Textgliedern entsprechen, keineswegs gegensitzlich oder nur klar unterscheidbar formuliert
sind. Eher im Gegenteil: beide Themen werden dermafien aneinander angeglichen, daf die Dif-
ferenzen ihrer Textierung hinter den offenkundigen Analogien nahezu verschwimmen. Zum
einen entsprechen sich rhythmisch die Kopfmotive der Themen durch halbe Noten in der Folge
von Auf- und Volltakt (,,Der a-ber* — ,,denn er ver-tritt*). Und zum anderen gleichen sich im
weiteren nicht nur die syllabisch deklamierten Tonrepetitionen in Vierteln (,,a-ber die Her-zen*
— ,,denn er ver-tritt*‘), sondern auch die melismatischen Fortspinnungen im Wechsel von Vier-
teln und Achteln (vgl. Beispiel 1). So wenig diese Analogie der Themen der Norm gemaf} sein
mag, die von einer Doppelfuge eher die Kombination kontrarer Themen erwarten lafdt, so sehr
trigt das Verfahren zur Losung des Problems einer vokalen Doppelfuge bei, die in der Themen-
kombination auch zu simultaner Textschichtung fithrt. Wo namlich die Paarung der Themen an-
setzt, wirkt auf Grund der Themenangleichung die Textkombination auch weniger storend.
Dariiber hinaus aber erlaubt diese Disposition eine durchgehende Thematisierung, die zwar den
Textgliedern Rechnung trégt, von ihrem Wechsel aber auch nicht allein abhingig ist. Und diese
Verdichtung des Satzes, die eher miihelos als angestrengt kunstvoll erscheint, bildet zugleich die
Konsequenz einer thematischen Konzentration, auf die bereits der doppelchorige erste Form-
komplex des Werkes hinzielt.

Die Motette ,Der Geist hilft‘ entstand — dem Hinweis im Autograph zufolge — zur Beiset-
zung des 1729 gestorbenen Thomasrektors Ernesti!®. Zwar sind die anderen Motetten nicht
ebenso sicher datierbar, doch deuten die Indizien auf eine friihere Entstehung. Und daf} ,Der
Geist hilft* die spateste Motette Bachs ist, wird auch durch die Subtilitit der Satzart plausibel.

14 Werner NEUMANN, J. S. Bachs Chorfuge — Ein Beirag zur Kompositionstechnik Bachs, = Bach-Studien,
Bd. 3, Leipzig */1953, S. 85 ff. und 81 ff.
15 Zur Datierung der Motetten vgl. AMELN, a.a. 0., S. 53 f., 81, 105 f. und 140.

44



Das Werk besteht — wie die Ubersicht im Anhang andeuten mag — aus drei Sitzen, die so selbstin-
dig sind, daff ihre Losung aus dem Verband nicht undenkbar wire. Daf der achtstimmigen Eroff-
nung, deren Gewicht durch Lange und Klang akzentuiert wird, die vierstimmige Doppelfuge und
der abschlieBende Kantionalsatz folgen, bedeutet eine Reduktion des Aufwandes wie der Ausdeh-
nung der Teile, die ebenso im Ablauf der anderen Motetten wahrzunehmen ist. Der weite Raum
der Doppelchorigkeit bildet also die anfangs exponierte Voraussetzung fiir einen Prozef dufierer
Reduktion, der sich zugleich als Konzentration der Musik nach innen hin verstehen lifit — miin-
dend im schlichten Choralsatz. Auch wenn sich der Vergleich mit der Anlage einer Kantate auf-
dringen mag, wire die Suche nach Analogien im einzelnen doch nutzlos. Das Fehlen von Arien
und Rezitativen markiert den Abstand der Gattungen ebenso wie der Ausfall obligater Instru-
mente. Dennoch bezeichnet das Verhiltnis der Ecksitze der Motette eine auffallende Affinitit
zur Norm einer Kantate. Wie der Schlufichoral dem einer Kantate gleicht, so entspricht der
Kopfsatz dem Dictum einer Kantate nach Umfang wie Gewicht. Und die Tatsache, daf der kon-
zertante Instrumentalpart als Basis der thematischen Durchformung ausfallt, mag den Gedanken
nahelegen, die Doppelchorigkeit des Motettensatzes diene dem Ziel, durch die Duplizierung des
Vokalsatzes den fehlenden Instrumentalpart zu ersetzen. Doch verhilt es sich jedenfalls nicht
so, dafl der eine Chor quasi vokale, der andere instrumentale Funktion hat. Eine so direkte
Ubertragung, die sich auch nach den Voraussetzungen der Stimmfiihrung verbietet, versagt sich
Bach, um statt dessen alle Moglichkeiten einzusetzen, die zwischen traditionellem Chorwechsel
und realer Achtstimmigkeit bestehen. Terminologisch wire demnach zwischen Doppelchérig-
keit und Achtstimmigkeit als zwei Verfahrensweisen zu unterscheiden. Doch ist es kaum aus-
sichtsvoll, die Vielfalt der Varianten mit terminologischen Distinktionen zu erfassen. Um die
variablen Beziehungen zwischen den Chéren, den Motiven und den Textgliedern einsichtig zu
machen, wire vielmehr der Struktur des Formkomplexes selbst nachzugehen.

111

Befremden konnte freilich der Versuch, eine Motette von Bach als thematischen Satz zu ver-
stehen. Und die Rede von einem thematischen Prozef, die eher fiir Musik der Klassik angemes-
| sen wire, diirfte hier als Anachronismus Anstof erregen. Zu erinnern wire nicht nur an Hoff-
manns Wahrnehmung der ,,zum Ganzen* verkniipften Details. Daf eine solche Auffassung mog-
lich war, ist immerhin auch ein historisches Faktum. Ist aber der Begriff des Themas fiir eine
- Fuge selbstverstandlich, so miiite er fiir einen motettischen Satz kaum gescheut werden. Eine
unleugbare Tatsache ist es, daf gerade die doppelchorigen Komplexe in Bachs Motetten ihre
Texte in pragnanter Auslegung bewiltigen, ohne zur Reihung divergierender Abschnitte zu zer-
v fallen. Ist es aber moglich, dafl trotz intensiver Deklamation der Textglieder ein Satz ent-
. steht, der die Kontinuitat des ,,Ganzen‘‘ bewahrt, so liegt die Frage nahe, in welchen Voraus-

setzungen des Materials dieser Eindruck begriindet sein kann. Und wieweit dabei von einem the-
matischen Prozef zu sprechen ist oder wie Themen und Motive zu definieren wiren, ldf8t sich
' erst am Notentext entscheiden.
$ Daf sich der erste Teilsatz aus ,Der Geist hilft® quasi als Barform in zwei Stollen gliedern
- laBt, nahm schon Rudolf Gerber wahr'® (vgl. auch die Textiibersicht im Anhang). Nach dem
. Schema a—b—a’—b’ kehren die Textteile , Der Geist hilft unser Schwachheit auf* und ,,denn
wir wissen nicht, was wir beten sollen‘* wieder (T. 1-40,41—68, 69—92, 93—124). Folgt man
dieser Auffassung, so 1Bt sich der Anhang zum dritten Textglied (,,sondern der Geist selbst
vertritt uns aufs beste mit unaussprechlichem Seufzen®) gleichsam als Abgesang im Barschema
- verstehen (T. 124—145). Er hebt sich — trotz relativ langen Textes — durch gedringtere Anlage,
. durch Reduktion auf Finfstimmigkeit und durch Wechsel vom 6/8- zum 4/4-Takt von den bei-

1? 16 GERBER,a.a.0.,S. 183 f.
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den ,,Stollen** ab, die durch variierte und gekiirzte Wiederholung ihrer Textteile ausgezeichnet
sind. Was den Zusammenhang der Teile bestimmt, sind zunichst freilich — vor thematischen
oder motivischen Momenten — rhythmische oder genauer metrische Sachverhalte. Zu ihnen
zihlt vorab die schwingende Rhythmik im 6/8-Takt, dessen Akzentgefille zwar nuanciert, aber
doch prigend beibehalten wird. Und in seinem Rahmen werden die Textglieder derart dekla-
miert, daR sich eine in Bachs Chorwerk durchaus ungewdhnliche Symmetrie von Vier- und
Achttaktgruppen einstellt. Sie ist freilich nicht Produkt eines Zufalls, sondern Resultat kompo-
sitorischer Mafnahmen. Die beiden Textglieder umfassen sechs bzw. sieben Worter mit acht
bzw. zehn Silben, sie sind so kurz, daf erst ihre Dehnung durch Koloraturen oder Repetitionen
den Umfang vier- und achttaktiger Gruppen ergibt. Das metrische Gefiige ist derart prigend, daf$
es zusammen mit den Taktakzenten ein Kontinuum des Ablaufs herstellt. Die Korresponden-
zen der Gruppen, die sich fast wie analoge Zeilen ausnehmen, sind in einer motettischen Verto-
nung biblischer Prosa desto auffilliger. Doch bilden sie nicht allein die Basis des Satzes. Wire
das Werk nur auf metrische Symmetrien angewiesen, so geriete es leicht zu einer Addition glei-
cher Perioden, falls nicht auch Verfahren der Verdnderung oder Entwicklung hinzukémen. An-
ders gesagt: die Tatsache, daB sich nicht der Eindruck einer Reihung gleicher Einheiten ergibt,
hat offenbar zur Voraussetzung, daf® im Verlauf des Satzes seine motivische Substanz verarbei-
tet und entwickelt wird.

Was sich im Satzbeginn vorab aufdringt, ist die Koloraturenkette in Sechzehnteln (,.Der
Geist*‘), die von syllabisch deklamierten Achteln abgelost wird (vgl. Beispiel 2). So deutlich sich
beide Glieder unterscheiden, so wenig treten sie doch kontrir auseinander. Sind sie vielmehr
im Gehiuse einer Achttaktgruppe verkettet, so bleibt zunichst doch offen, was dabei als moti-
visch zu gelten hitte. Die Sechzehntel fiillen im Sopran I vier Takte aus, sie werden zudem im
ersten Takt von den Mittelstimmen und ab T. 3 durch den zweiten Chor erginzt. Die syllabi-
schen Achtel dagegen erscheinen in homorhythmischem Satz beider Chore, bilden aber eher nur
eine Kadenzformel (T. 5—8). Beide Gebilde — eingebunden in eine Taktgruppe — profilieren
sich also wechselseitig, indem die Koloraturen durch die akkordische Deklamation abgefangen
werden, die ihrerseits gegeniiber den schwebenden Sechzehnteln um so pragnanter wirkt. — Zur
Prizisierung des Materials tragen weitere Faktoren bei. Der Koloraturenkette des Soprans liegt
in den Unterstimmen ein ruhender Tonikaklang zu Grunde: rhythmische Dynamik paart sich
mit statischer Harmonie, die nur bei Eintritt des zweiten Chors subdominantisch gefarbt wird
(T. 3 Alt: as’). Dagegen verbindet sich mit der homorhythmischen Deklamation die plagale Ka-
denzgruppe Es/B (IV—I): wo erstmals die harmonischen Stufen wechseln, wahrt weniger die
Melodik als die Rhythmik eigenes Profil. Und schliefflich wird die rhythmische Profilierung
nicht zuletzt durch die Doppelchorigkeit bewirkt: werden die Koloraturenketten durch Zutritt
des zweiten Chores potenziert, so werden die syllabischen Achtel durch die Kombination bei-
der Chére intensiviert. So unangemessen es also wire, allein die Fithrung einer Stimme als the-
matisch zu beanspruchen, so unmifiverstéindlich definiert der Kontext, welche Momente thema-
tischen Rang gewinnen. Weite Koloraturen und syllabische Deklamation, liegender Klang und
Kadenzfolge markieren im Verband der Taktgruppe die motivische Substanz des weiteren
Satzverlaufs.

Die exponierende Funktion der ersten acht Takte bestitigt sich, indem sie bei Austausch der
Chore anschliefend wiederholt werden (T. 9—16 = 1—8). Nur ein Detail dandert sich: beginnt
nun der zweite Chor mit der Koloratur, so wirft der erste in drei Achtelwerten ein: ,,der Geist
hilft*. Obwohl nur Brechung des Tonikadreiklangs, bildet diese Formel ein Konzentrat der syl-
labischen Deklamation und der auftaktigen Gestik, mit der schon die Koloraturen ansetzten.
Und ihre motivische Funktion erweist sie bei aller Unauffilligkeit im weiteren Verlauf. An die
beiden Achttakter auf der Tonika schliefen sich zwei weitere auf der Dominante an (T. 16—24,
25-32), die sich untereinander ebenso entsprechen, wie sie den vorangehenden Gruppen glei-
chen. Eine weitere Variante entsteht jedoch, indem die Kurzformel ,.der Geist hilft* nun so-
wohl im jeweils beginnenden Chor wie auch vor Einsatz des nachfolgenden Chores eingeschaltet
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- wird. Geht also von dieser Formel ein erster Ansatz zur Variierung des Satzmodells aus, so tragt
| zu ihrer Potenzierung wiederum die mehrchorige Anlage bei. Die Konsequenz wird im nichsten
| — dem funften — Achttakter gezogen, der den ersten Formteil (a) abschliet (T. 33—40). Wihrend
beide Bisse unisono die Koloraturen als stufenweise Sequenzkette iibernehmen, losen sich dar-
| iber die Oberstimmen beider Chore mit sequenzierten Interjektionen ab, die rhythmisch jener
| Kurzformel entsprechen. Ihre simultane Paarung mit der Koloratur bedeutet also eine weitere
' Stufe motivisch kombinierender Verarbeitung.

L' Das zweite Textglied (b: ,,denn wir wissen nicht . . .**) unterscheidet sich nach Gerber von
| der ,verschwebenden Melismatik** des ersten durch seine , rezitierende Syllabik**!” (vgl. Beispiel
3). Doch ist nicht nur die Syllabik schon im ersten Textglied angelegt, wihrend sich das zweite
'spater melismatisch erweitert. Vielmehr werden beide Texte aneinander angeglichen, sofern sie
lin analog konstruierten Taktgruppen aufgehen. Abzurechnen wire allerdings die volltaktige
| Konjunktion ,.denn*, die zudem vom Gegenchor sofort — auf dem zweiten Taktteil — wieder-
holt wird. Ohne diesen Einschub verbleibt jedoch ein Viertakter, der dann seinerseits unter
Chortausch repetiert wird (T. 42—45, 46—49). Intensiviert wird einerseits — bei Verkiirzung der
| Gruppen und ihrer Abstinde — die Uberlagerung beider Chore. Andererseits verbindet sich mit
der Wiederholung der Gruppen die Sequenzierung, die zuvor schon den letzten Achttakter des
5| ersten Abschnitts bestimmte (C'—F, D’—g, c—F—B). Und die Vermittlung zwischen beiden
[| Text- und Formteilen bewirkt wiederum die Kurzformel ,.der Geist hilft*, die vom Gegenchor
i {jeweils eingeblendet wird. Verdeutlicht wird die motivische Konzentration auch dadurch, da
5| das neue Textglied ,,wir wissen nicht* in Chor I nur von Sopran und Alt eingefithrt wird, wih-
1{rend Tenor und Bafl dazu ,der Geist hilft* markieren (T. 42). (Ubrigens entfillt diese Anbin-
) | dung durch Textspaltung eines Chores bei spiteren Analogiestellen wie etwa T. 93). Ist die Ver-
‘mittlung der Text- und Motivgruppen vollzogen, so entfaltet sich die zweite zundchst aus ihrem
| Material heraus. Dem Chorwechsel folgt die Engfiihrung der Choreinsitze (T. 49 ff.), zum Wort
.,beten* fiillt sich der Satz mit Liegetonen auf (T. 52 ff.), und schliefSlich 16sen sich die Chore in
knappen, nur mehr ein- oder zweitaktigen Gruppen ab (T. 60 ff.), in denen die Satzteile ,,was
wir beten sollen*“ und ,,wie sich’s gebiihret** analog deklamiert werden. Vor der Explikation ein-
| zelner Worter rangiert die Analogie der Satz- und Taktgruppen als Voraussetzung des internen

gschen Einwiirfe. Gegeniiber dem ersten Formteil (a) stellt dieser (2”) aber weniger eine Wieder-
'holung als eine geraffte Konzentration dar. Der sofortigen Paarung beider Chore zu real eher

1§ fritheren Verkiirzung auf Ein- und Zweitakter wird aber die Kombination der Chore durch Ver-
gl} langerung der Taktgruppen intensiviert (T. 121 ff.). Damit werden nicht nur riickwirkend die

TI{17 Ebenda, S. 184.

47



Koloraturen des ersten Formteils in die Syllabik des zweiten integriert. Vielmehr wird gleich-
zeitig auch der Ubergang zum letzten Textteil (c) vorbereitet, der in Analogie zum Barschema
als ,,Abgesang‘‘ zu bezeichnen wire. Zwar bilden diese Takte (T. 113—123) den intensivsten,
real achtstimmigen Satz im ganzen Werk. Doch paart sich auch mit der stauenden Funktion
der Synkopen die quasi hemiolische Deklamation in der Kadenz (,,wie sich’s gebiihret*). Die re-
tardierende Wirkung beider Mafinahmen setzt das Gefille des 6/8-Taktes aufler Kraft und leitet
zum Eintritt des geraden Taktes hin: ,sondern der Geist selbst vertritt uns auf’s beste* (vgl. Bei-
spiel 4).

Gewif3 bildet dieses Fugato einen eigenen Formteil, charakterisiert durch die Synkopen im
Thema, die Paarung der Chore, die von Pausen durchsetzten Melismen und die klangliche wie
harmonische Steigerung des Verlaufs'®. Im selben Maf fiigt sich der Satz aber auch in den iiber-
geordneten Zusammenhang des Formkomplexes ein. Die synkopische Rhythmik des Themas
zunichst kniipft an die rhythmische Stauung an, die sich noch innerhalb des 6/8-Taktes ausbil-
dete. Sie verschirft sodann die Analogie der Sequenzglieder im Fugatothema, und ganz wie
im ersten Textglied hebt sich die syllabische Deklamation des Themenkopfes von der melisma-
tischen Fortspinnung ab (,,mit unaussprechlichem Seufzen). Die Technik des Fugato bedeutet
einerseits eine Konzentration gegeniiber den vorangehenden Teilen, doch vermittelt sie anderer-
seits zur folgenden vierstimmigen Doppelfuge hin. Nicht nur werden die insgesamt neun The-
meneinsitze durch die weiten Melismen der Gegenstimmen derart iiberlagert, dal der Satz kaum
primir als Fugato horbar wird. Auch die simultane Kombination beider Chore fiihrt zu realer
Fiinfstimmigkeit, die zwischen dem achtstimmigen Eingang und der vierstimmigen Doppelfuge
die Mitte hilt. Denn wo sich der vierstimmige Chor I durch Zutritt des Chores II auffiillt, wer-
den die Stimmen gleicher Lage — ausgenommen nur beide Soprane — parallel gefiihrt. Die me-
lismatischen Seufzer schlieBlich, die den Affekt des Satzes pragen, lassen sich mit ihrer Unter-
brechung durch Pausen gewif als figiirliche ,suspirationes* verstehen. Doch bleibt auch diese
drastische Wortausdeutung in den thematischen Kontext integriert. Die Pausen nidmlich, von
denen die Melismen unterbrochen werden, vertreten bestindig die synkopischen Viertel, die
zum Profil des Themenkopfes gehoren und noch in den Melismen durchgehend wirksam blei-
ben.

So sehr dieser Schlufteil des Kopfsatzes seinen affektvollen Ton wahrt, so sehr rechnet er
noch in seinem Gegensatz zu den vorangehenden Abschnitten mit dem Zusammenhang des gan-
zen Komplexes. Auch wenn die Doppelchorigkeit zuriickgenommen wird, trégt doch die Paa-
rung der Chare, die in ihrer Parallelfihrung miindet, zur klanglichen Entfaltung des Satzes bei.
Anders formuliert: noch die Reduktion der Mehrchorigkeit setzt den doppelchorigen Satz vor-
aus, um als Konzentration des Verlaufs wirken zu konnen.

*

Obwohl Bachs achtstimmige Motetten nur partiell doppelchorig angelegt sind, bildet die
Mehrchérigkeit doch eine mafigebliche Primisse ihrer dsthetischen Qualitdt. Das erweist sich
bereits, wenn man — fasziniert von der Expressivitit der Musik — die formale Architektur wahr-
nimmt, die den Rahmen der Textauslegung ausmacht. Und fragt man nach den Bedingungen
jener Kontinuitt, die iiber den Wechsel der Textglieder reicht, so stoit man auf verdeckte Ana-
logien der Motivik oder Rhythmik, die zum Zusammenhang der Werke beitragen. Auf all diesen
Ebenen aber ist die Disposition der Chére gleichermafien konstitutiv, um im vokalen Satz den
Ausfall der Instrumente zu ersetzen. Erst die mehrchorige Anlage artikuliert, was fiir die Form,
ihre thematische Entfaltung und ihr expressives Vermogen belangvoll ist. Und diese Feststellung

18 Freilich wurde dieser Satzteil in der Literatur wenig beachtet, da sich seine Kreuzung von Ein- und Dop-
pelchérigkeit oder von Fugato und Imitation einer eindeutigen Klassifikation entzieht.
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gilt fir alle doppelchorigen Motetten, so wechselvoll sie nach Mafigabe ihrer Textvorlagen ange-
legt sind.

Freilich mag es einseitig scheinen, Beobachtungen zum doppelchérigen Satz Bachs nur auf
die Motetten zu stiitzen. So selten doppelchorige Werke sonst sind, so unleugbar ist das Gewicht
der Chore in der Matthauspassion oder des ,,Osanna‘** der h-moll-Messe. Handelt es sich aber in
der Passion meist um knappe achtstimmige Turbae, so basiert das ,,Osanna‘“ der Messe auf einer
weltlichen Kantate'®. Einerseits fufen diese Sitze primiir auf der Tradition wechselnder Ablo-
sung der Chore. Und andererseits rechnen sie mit obligatem Instrumentalpart, der den Satz
ebenso fundiert wie in einchérigen Werken. Das gilt auch fiir den Eingangschor der Matthius-
passion, so iiberwiltigend reich seine Doppelchérigkeit auch ist. Zu radikal anderen Losungen
zwang Bach erst der Ausfall der Instrumente in den Motetten, in denen die Mehrchorigkeit
daher substantiell ist. Der Mangel also war es, der als Kompensation den Reichtum der wech-
selchorigen Verfahren provozierte.

Allerdings wire es iibertrieben, Bachs Motetten im Rekurs auf die Tradition, von der sie sich
distanzieren, als ,,Raummusik‘‘ aufzufassen. Davon zu reden fillt schwer, wo nicht einmal be-
kannt ist, fiir welche Ridume die Werke entworfen sind. Wiren sie selbst in St. Thomas erklun-
gen, so wiren sie nur fiir eine mifig groBe Stadtkirche disponiert. Demgemif treten in ihnen
auch Klangeffekte und Chorballungen weithin zuriick. Es war also kein Zufall, wenn E. T. A.
Hoffmann der Vielchorigkeit italienischer Musik die Raumverhiltnisse von St. Peter zur Seite
stellte, wihrend er mit Bachs Motetten das StraRburger Miinster als Bau und nicht als Raum ver-
glich. Die Totalitit des Einzelnen ist es, die Bachs Motetten 4sthetisch bestimmt. Die Riumlich-
keit, von der die Mehrchdorigkeit ausging, ist der Musik Bachs gleichsam nach innen geschlagen.
Was eine Voraussetzung klanglichen Reichtums war, ist zur Primisse eines thematischen Form-
verlaufs geworden. Und das macht Bachs Motetten zu singuliren Werken, die seit Hoffmann
als Kunst verstanden werden konnen.

Anhang: Tabelle zu Bachs Motette ,Der Geist hilft unser Schwachheit auf* BWV 226 (1729)

1. Satz:Rom. 8, 26; B-Dur, 3/8-Takt — 4/4-Takt, T. 1—145
a) Der Geist hilft unser Schwachheit auf (Textglied a)
denn wir wissen nicht, was wir beten sollen, wie sich’s gebiihret (Textglied b)
Formschema: a (T. 1—40) — b(T. 41-68) —a’ (T. 69—92) — b’ (T. 93—123/124) (3/8-Takt)
b) sondern der Geist selbst vertritt uns auf’s beste mit unaussprechlichem Seufzen (Textglied c)
Fugato, T. 124—145 (4/4-Takt)
fungiert als Abgesang in der Barform; akkordische Auffiillung der Themenexposition, dann
Zusammenfassung zu Fiinfstimmigkeit

2. Satz:Rom. 8, 27; B-Dur, 2/2-Takt, T. 146—244
Der aber die Herzen forschet, der weif3, was des Geistes Sinn sei (Textglied a)
denn er vertritt die Heiligen (Textglied b)
nach dem es Gott gefillet (Textglied c)
Freie vierstimmige Doppelfuge (Chor I = Chor II) mit separater Exposition zweier Themen
(Textglieder a, b), simultaner Kombination beider und akkordischem Schluff (Textglied c)

3. Satz:Du heilige Brunst, siier Trost; B-Dur, 4/4-Takt, T. 245—268
Schlufichoral in aufgelockertem vierstimmigen Kantionalsatz (Chor I = Chor I1)

19 Vorlage fir das ,,Osanna‘* der h-moll-Messe war der Eingangschor der Kantate BWV 215 ,Preise dein
Gliicke, gesegnetes Sachsen® (zum 15. Oktober 1734); vgl. Friedrich SMEND, Kritischer Bericht zu NBA
I1/1, Kassel und Leipzig 1956, S. 178 ff.
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