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Vorbemerkung

Im vorliegenden zweiten Band werden alle geistlichen und

weltlichen Vokalwerke von J. S. Bach vorgestellt. Die

Ausführungen stützen sich auf eine Reihe sehr

verdienstvoller, grundlegender wissenschaftlicher

Veröffentlichungen. Unter ihnen seien als besonders hilfreich

und unentbehrlich dankbar hervorgehoben: neben der

Neuen Bach-Ausgabe vor allem Werner Neumanns

»Handbuch der Kantaten Bachs« sowie Walter Dürrs

zweibändiges Kompendium über »Die Kantaten von Johann

Sebastian Bach« (vgl. Literaturhinweise S. 309). Darüber

hinaus ist es dem Autor ein Bedürfnis, seinen herzlichen

Dank auch den Partnern in der Verlagsredaktion

auszusprechen, die mit unermüdlichem, sachlich-kritischem

und zugleich einfühlsamem Engagement die Arbeit an der

Endfassung des Manuskriptes zu diesem Band (wie auch zu

allen vorangegangenen Bänden) begleitet und maßgeblich

bewältigt haben.



Bachs Vokalmusik



Motetten

Die sechs berühmten Motetten von J. S. Bach (BWV 225–

230) sind alle in seiner Amtszeit als Thomaskantor in Leipzig

(also ab 1723) entstanden; fünf von ihnen – und dazu die im

BWV nicht unter den Motetten geführte Nr. 118 – sind

Begräbnismotetten und somit aus aktuellem Anlaß

komponiert worden. In der langen, im 13. Jahrhundert

einsetzenden Gattungstradition markieren sie einen der

Höhepunkte und stellen bis heute im Repertoire der Chöre

eine musikalische und geistige Herausforderung ersten

Ranges dar. Die künstlerische Ausformung der Motette, der

mehrstimmigen Gesangskomposition auf geistliche, selten

weltliche Texte, hat sich im Lauf der Jahrhunderte mehrfach

grundlegend gewandelt. Bachs Motettentypus ist hierbei

eine Spätform: Er folgt dem mehrsätzigen Modell mit

kontrapunktisch angelegten und sich in Struktur und

Aussage voneinander abhebenden Abschnitten, das

seinerseits seine Wurzeln in den großen Festmotetten und

Geistlichen Konzerten der Venezianischen Schule (Giovanni

Gabrieli, 1587–1612) hat. Für Bach war wohl auch das

Mitgehen von Instrumenten mit den Singstimmen (colla

parte) noch selbstverständlich. – Charakteristisch für diesen

weitergeführten deutschen Kantatentypus ist darüber

hinaus die abschnittweise textliche Gliederung in Bibelworte

und Choralverse, also der aufeinander bezogene Wechsel

von Verkündigung und Auslegung. Vorbilder könnte Bach bei

Johann Hermann Schein (1586–1630) und Heinrich Schütz

(1585–1672) gefunden haben; in seiner phantasievollen und

kompositorisch ungemein kunstvollen und vielseitigen



Ausführung aber ließ er alle etwaigen Modelle weit hinter

sich.

Vier der Motetten sind achtstimmig (aufgeteilt auf je zwei

vier- bis fünfstimmige gemischte Chöre), zwei sind

vierstimmig gemischt angelegt. Allen sechs Motetten

gemeinsam ist ihre bisweilen virtuose Stimmführung, in

deren Koloraturlinien immer wieder die Grenzen vom

Vokalen zum Instrumentalen aufgebrochen und

überschritten werden.

Singet dem Herrn ein neues Lied (BWV 225)

Motette für zwei vierstimmige Chöre, B-Dur

Entstanden nach 1726, möglicherweise zu Neujahr 1727. –

Text: Ps. 149, 1–3; Ps. 150,2 und 6; 3. Strophe des Chorals

»Nun lob, mein Seel, den Herren« von Johann Gramann,

1540.

Obwohl nicht zu einem Begräbnis geschrieben, gehört

dieses Meisterwerk dennoch dem mehrgliedrigen Typus der

Begräbnismotette an. Vier Teile von recht unterschiedlichen

Dimensionen und Aussagen reihen sich aneinander:

Schlüsselwort des eröffnenden, prächtig ausholenden Satzes

für Doppelchor (B-Dur, ¾) ist der fast leitmotivisch

wiederkehrende Ruf »Singet«, der sich zu Beginn den

Figurationen des jeweils anderen Chores entgegenstellt, ein

Jubelgesang im dicht verzahnten, manchmal taktweisen

Wechsel beider Chöre. Nach großflächigerem Alternieren der

Chöre (»Die Gemeine der Heiligen«) verdichtet sich der Satz

wieder zur Achtstimmigkeit (»Israel freue sich«) und mündet

in eine sich gelassen aufschichtende Fuge, kontrapunktiert

vom »Singet« des Coro II und endend in fünftaktiger

blockhafter Imitation beider Chöre (»Mit Harfen und Pauken

sollen sie ihm spielen«).

Die folgende, im wohlbedachten Kontrast nun eher nach

innen gekehrte »Aria« (B-Dur, 4/4) verknüpft die



abschnittweise vorgetragene Choralstrophe (»Wie sich ein

Vat’r erbarmet«, Coro II) mit der bewegteren Deklamation

eines freien Textes (»Gott, nimm dich ferner unser an«,

Verfasser unbekannt). Beinahe tänzerisch und ausgelassen

mutet danach das großflächige und zugleich koloraturhaft

feingliedrige Wechselspiel beider Chöre an (»Lobet den

Herrn«); fast wie eine Stretta folgt die krönende Schlußfuge

im lebhaften ⅜-Takt und mit einem virtuosen

Koloraturthema, aufsteigend vom Baß aus:

Der Geist hilft unser Schwachheit auf (BWV

226)

Motette für zwei vierstimmige Chöre, B-Dur

Entstanden 1729 »by Beerdigung des Seel. H. Prof. und

Rectoris Ernesti«, des Leiters der Thomasschule, am 20.

Oktober 1729. – Text: Rom. 8,26 und 27; Strophe 3 des

Chorals »Komm, heiliger Geist, Herre Gott« von Martin

Luther, 1524.

Hier runden sich drei Abschnitte zum Ganzen, der erste Teil

(Stollen A) ist in dreiteiliger Barform gehalten: Im Abstand

von zwei Takten imitieren die beiden Chöre einander zu

Beginn mit charakteristischer Sechzehntelfiguration (»Der

Geist hilft...«, ⅜), worauf im wiegenden Achtelschritt

Beruhigung eintritt (»denn wir wissen nicht«), im ständigen

dichten Alternieren beider Chöre. Es folgt eine variierte

Wiederholung (Stollen A'), die unmittelbar in den fugierten

Abgesang mündet (»sondern der Geist selbst«), nun im 4/4-

Takt.



Der zweite Abschnitt ist eine monumental-strenge

Doppelfuge über zwei Themen, die regelgerecht zunächst

nacheinander exponiert und danach (Takt 198) miteinander

gekoppelt werden:

Das ebenfalls monumentale erste Thema setzt jeweils

paarweise in Engführung ein (Baß/Tenor, Alt/Sopran); und

das zweite Thema wird sogleich mit seinem festen

Kontrapunkt verknüpft. Hier wie im abschließenden

Choralsatz werden beide Chöre zum vierstimmigen Satz

zusammengefaßt. – Diese Motette ist die einzige, zu der die

von Bach vorgesehene Besetzung der Colla-parte-

Instrumentalstimmen überliefert ist: Coro I: Viol. 1, 2, Viola,

Vcl.; Coro II: Ob. 1, 2, Taille, Fag., Continuo und Kontrabaß.

Jesu, meine Freude (BWV 227)

Motette für vier- bis fünfstimmigen Chor, e-Moll

Entstanden 1723, wahrscheinlich zur Beerdigung einer

»verwittibten Ober-Post-Meisterin« am 18. Juli 1723. –

Text: Röm. 8,1.2.9.10.11; alle 6 Strophen des Chorals

»Jesu, meine Freude« von Johann Franck, 1653.

Dies ist die vielgestaltigste und zugleich ausdrucksstärkste

der sechs Motetten. Auffällig ist ihr durchdachter,

weitgehend symmetrischer Aufbau (insgesamt elf Sätze). Im

Mittelpunkt (als 6. Satz) steht die auch textlich – im Sinne



des Trauergottesdienstes – zentrale Aussage der

ausgedehnten und auch technisch den Chor fordernden

Fuge (»Ihr aber seid nicht fleischlich, sondern geistig«, G-

Dur, fünfstimmig):

Um diese Achse herum gruppieren sich die je drei variierten

Choralstrophen im Wechsel mit je zwei freien Chorsätzen

unterschiedlichsten Charakters: Die Choralstrophen 1 und 6

(erster und letzter Satz) sind musikalisch identisch; Strophe

2 (»Unter deinen Schirmen«) läßt den Cantus firmus im

Sopran, erweitert die Stimmenzahl auf fünf und belebt vor

allem die drei tieferen Stimmen.

Strophe 3 (»Trotz dem alten Drachen«, e-Moll, ¾)

verarbeitet die Textworte in einer freien, hochexpressiv die

Aussagen vertonenden Choralfantasie. Mit zwei »Trotz«-

Aufschreien, gegen den Dreiertakt gesetzt und mit einem

harmonischen Umweg über die Zwischendominante der

Subdominante beginnend, folgt die Musik exakt den Bildern

des Choralverses: mit dynamischen Kontrasten auf engstem

Raum (»trotz der Furcht«), in tobender Koloratur (»Tobe,

Welt«) und auf einmal (»in gar sichrer Ruh«) ganz

zurückgenommen; zärtlich wiegend in weichen

Terzenparallelen (» Gottes Macht hält mich in Acht«) und mit

jähem Sprung in den »Abgrund«, mit plötzlichem Pianoeffekt

und überraschenden Pausen (»muß verstummen«) bis zum

kompakten Abschluß in fünfstimmiger enger Verzahnung

(»ob sie noch so brummen«) – ein Kompendium vokaler

Programmusik auf engstem Raum! Die programmatisch-

textausdeutenden Momente erschließen sich auch dem

heutigen Hörer unweglos, ohne daß man im einzelnen die



zahllosen Bezüge zur musikalisch-rhetorischen Figurenlehre

jener Zeit herauslösen müßte.

Strophe 4 hält sich wieder an den Cantus firmus (Sopran)

und belebt die drei übrigen Stimmen merklich Zeile um

Zeile mit großer Prägnanz der Motivik. Strophe 5 (»Gute

Nacht, o Wesen«, C-Dur, 2/4) verläuft in der Art einer

großen, strengen Choralbearbeitung: Der Cantus firmus

erklingt zeilenweise abgesetzt im Alt, während die drei

übrigen Stimmen – Sopran 1 und 2 sowie der Tenor, also

ohne Baß! – dezent die Textaussagen kommentieren. Quasi

leitmotivisch wirkt hier die häufige Wiederkehr der Terzen-

und Sextenparallelen des »Gute Nacht«

mit zartem Echoeffekt des Stimmentausches im 3. Takt.

Von den freien Sätzen verarbeiten Nr. 2 und 10 das gleiche

musikalische Material (jeweils fünfstimmig, e-Moll, 3/2): der

erste (»Es ist nun nichts«) ausgedehnter und mit Fugato-

Ansätzen, der zweite (»So nun der Geist«) kompakter und

wie ein Konzentrat und zugleich eine Reminiszenz an den 2.

Satz. Den stärksten Gegensatz zu den großen

klangmächtigen Sätzen bilden die beiden dreistimmigen

Sätze 4 und 8, die jeweils als vokale Triosätze miteinander

korrespondieren: Nr. 4 (»Denn das Gesetz«, e-Moll, ¾) als

schwereloses Frauenstimmen-Terzett dreier polyphon

geführter Linien, mit düster-verhangenem, harmonisch

eingetrübtem Schluß (»Von dem Gesetz der Sünde und des

Todes«); Nr. 8 als Quasi-Siciliano der drei tiefen Stimmen

(Alt, Tenor, Baß, »So aber Christus in euch ist«, C-Dur, 12/8),

zunächst im wiegenden Dreierrhythmus, dann in fließenden

Koloraturen aufgelöst (»Der Geist aber ist das Leben«).

Fürchte dich nicht, ich bin bei dir (BWV 228)

Motette für zwei vierstimmige Chöre, A-Dur



Entstehungszeit nicht gesichert (4. Februar 1726?). – Text:

Jes. 41,10 und 43,1; Strophen 11 und 12 des Chorals

»Warum sollt ich mich denn grämen« von Paul Gerhardt,

1653.

Die Form dieser Motette ähnelt der von BWV 225; der erste

Großabschnitt ist ein Musterbeispiel der motivisch dicht

verzahnten, imitatorischen Chorpolyphonie aus der

deutschen Tradition des 17. Jahrhunderts (4/4); unmittelbar

aus ihm heraus erwächst der fugierte zweite Teil mit seinem

chromatisch herabsinkenden Thema (»Denn ich habe dich

erlöset«):

in dem sich die beiden Chöre nun zum dreistimmigen Block

der Unterstimmen zusammenschließen, während der Sopran

sporadisch die einzelnen Abschnitte des Choral-Cantus

(Strophe 11 und 12) hinzufügt. Das Nacheinander von

freiem Chorsatz und gebundenem Choralsatz (wie in BWV

226) ist nun zur Gleichzeitigkeit konzentriert, in der Art einer

großen Choralbearbeitung.

Komm, Jesu, komm, mein Leib ist müde (BWV

229)

Motette für zwei vierstimmige Chöre, g-Moll

Entstanden wohl bis 1732. – Text: erste und letzte Strophe

des Chorals »Komm, Jesu, komm!« von Paul Thymich.

Diese Motette verarbeitet lediglich zwei Choralverse auf

äußerst kunstvoll-konzentrierte Weise. Es handelt sich um

jenes Lied, das ein Mitglied des Thomaskollegiums 1684 auf

den Tod des Thomasrektors Thomasius verfaßt und das der

Thomaskantor Joh. Schalle komponiert hatte. Wie eine

Eingangspforte steht zu Beginn (3/2) die mehrmalige



Anrufung »komm«, danach werden die einzelnen

Choralzeilen in ständiger Durchdringung der beiden Chöre

dezent textausdeutend vertont: Da gibt es die resigniert

abwärts gewandte Geste der Baß-Stimmen bei »Die Kraft

verschwindt« oder das in weichen Bindungen schwingende

»Ich sehne mich«, oder auch das aus zwei aufwärts

gerichteten Halbtonschritten gefügte, die Quinte

umkreisende Fugato-Thema bei »Der saure Weg wird mir zu

schwer«:

Mit einem Vorhaltakkord auf der Dominante D-Dur wendet

sich das Metrum zum 4/4-Takt und zur bewegten

achtstimmigen Chorpolyphonie des »Komm, komm, ich will

mich dir ergeben«. Unvermittelt ändert sich noch einmal das

Metrum zum 6/8-Takt (»Du bist der rechte Weg«) und läßt in

biegsam expressiver Melodik beide Chöre alternieren, in

schwingender Rhythmik und koloraturendurchsetzt. Im

Gegensatz zu dieser ausgedehnten und vielgestaltigen

ersten Choralstrophe erklingt die andere – letzte – Strophe

danach im kompakten vierstimmigen Choralsatz, freilich

ohne die originale Choralmelodie, im frei erfundenen

vierstimmigen Kantionalsatz. (Unter einem Kantionalsatz

versteht man den vierstimmigen Kirchengesang im

einheitlichen Rhythmus, der führenden Melodiestimme

angepaßt.)



Die Stellung der Motette im Gottesdienst. Notiz Bachs (auf

der Rückseite des Titelblattes seiner Kantate 61):

»Anordnung des Gottesdienstes in Leipzig am 1. Advent-

Sonntag frühe. 1. Präludieret. 2. Motetta. 3. Präludieret auf

das Kyrie, so ganz musizieret wird. 4. Intonieret vor dem

Altar. 5. Epistola verlesen. 6. Wird die Litanei gesungen. 7.

Prälud. auf den Choral. 8. Evangelium verlesen. 9. Prälud.

auf die Hauptmusik. 10. Der Glaube gesungen. 11. Die

Predigt. 12. Nach der Predigt, wie gewöhnlich einige Verse

aus einem Liede gesungen. 13. Verba Institutionis. 14.

Prälud. auf die Musik. Und nach selbiger wechselweise

prälud. auf Choräle und gesungen, bis die Kommunion zu

Ende...« Berlin, Staatsbibliothek

Lobet den Herrn, alle Heiden (BWV 230)

Motette für vierstimmigen Chor, C-Dur



Entstehungszeit und Anlaß unbekannt, Echtheit

gelegentlich angezweifelt. – Text: Ps. 117,1 und 2.

Zu dieser Motette ist eine separate Continuo-Stimme

überliefert, die auch bei pausierendem Chorbaß

eigenständig weitergeführt ist. Die Textvorlage ist

durchlaufend in einem Satz komponiert , jeweils Zeile für

Zeile neu und fugatomäßig imitierend gearbeitet. Zum

abschließenden »Alleluja« wendet sich das gerade Metrum

zum Dreiermetrum. Manche kompositorische Einzelheit

dieser Motette weicht deutlich von den fünf

Schwesterwerken ab und weckt Zweifel an der Echtheit,

ohne daß bisher Beweisansätze vorliegen.

O Jesu Christ, meins Lebens Licht (BWV

118/231)

Motette für vierstimmigen Chor, B-Dur

Entstanden um 1736/37. – Text: Choral von Martin Behm,

1611. – Besetzung: Chor; 2 Hörner, Zink, 3 Posaunen (2.

Fassung, nach 1740:2 Hörner, 2 Oboen, Oboe da caccia,

Fagott).

Die einsätzige Motette in Gestalt eines einheitlichen Choral-

Chorsatzes stammt ebenfalls aus Bachs Leipziger

Wirkungszeit. Sie ist uns in zwei Fassungen überliefert,

jeweils in der Handschrift des Komponisten, und ist

wiederum eine Trauermotette, deren Entstehungsanlaß

jedoch nur ungenügend abgesichert ist. Die beiden

Fassungen unterscheiden sich in der beigefügten

Instrumentation: In der zweiten Version (nach 1740) gibt es

neben den sogenannten »Litui«-Instrumenten (wohl Hörner)

auch Streicher und zusätzliche Ad-libitum-Holzbläser. Der

Sterbechoral wird zeilenweise fugiert vorgetragen, der

Instrumentalsatz ist motivisch auf die Liedmelodie bezogen.



Die Kantaten

Die charakteristischen Merkmale der Gattung Kantate sind

untrennbar mit denen der Oper verbunden: In Italien, dem

historischen Stammland der Oper, entfaltete sich die

Kantate neben ihr als typische Ausprägung des weltlichen

Sologesangs, als »cantata da camera«, in mehrteiliger

Gliederung und von Instrumenten begleitet, herangereift bis

zur Mitte des 17. Jahrhunderts und vertreten durch

Komponisten wie Luigi Rossi (1598–1653) und Giacomo

Carissimi (1605–1674), dann Giovanni Legrenzi (1626–

1690), Francesco Cavalli (1602–1676), Alessandro Stradella

(1644–1682) und Alessandro Scarlatti (1660 bis 1725).

In Deutschland entwickelte sich die Kantate als zentrale

Gattung der evangelischen Kirchenmusik aus den

musikalischen Wurzeln von Monodie, Madrigal, Motette und

Concerto: Monodie als instrumental begleiteter Sologesang

auf der Basis des Generalbasses; Madrigal, ebenfalls aus

Italien nach Deutschland importiert, als mehrstimmiges Lied

mit einer nichtstrophigen Gedichtvorlage; Motette als

vielteilige polyphone Komposition, in der ein Text

zeilenweise durchgeführt wird; Concerto schließlich als

abwechslungsreiches Mit- und Gegeneinander mehrerer

instrumentaler und/oder vokaler Gruppen oder auch

Einzelstimmen (Gruppenkonzert/Solokonzert). Als Vorläufer

und Wegbereiter für die Kantaten Bachs sind in Deutschland

die Geistlichen Konzerte von Heinrich Schütz und Johann

Hermann Schein zu nennen.

Für das Kantatenschaffen Bachs wurde immer wieder der

Versuch gemacht, eine Typologie aufzustellen und so eine



Gliederungshilfe für ihre beeindruckende Fülle in die Hand

zu bekommen. Bei allen begründeten Vorbehalten

gegenüber derartigen Typologien in der Kunstbetrachtung

lassen sich doch einige übergeordnete Gesichtspunkte

nennen, als Anhaltspunkte für eine gliedernde Sichtung.

Eine übergeordnete Typologie ergibt sich allein schon aus

der Besetzung: So steht der »Kantate« schlechthin (mit Chor

und Solisten) die Solokantate (für einen Solosänger, mit

oder ohne Chor) gegenüber.

Eine weitere Unterscheidung ergibt sich nach Art und

Anlage der Kantaten-Texte. Die frühesten Kantaten Bachs

aus seinen Mühlhausener und ersten Weimarer Jahren (also

1707 bis etwa 1710) werden gern als »Vor-Neumeister-Typ«

bezeichnet – es sind dies BWV Nr. 4, 71, 106, 131, 150, 196.

Ihre Merkmale sind das Fehlen einer Gliederung in Rezitative

und Arien, wie sie für das Vorbild, die Neapolitanische Oper,

kennzeichnend ist, sowie der weitgehende Verzicht auf freie

Dichtung: Textgrundlage sind hier Choral und Bibelwort.

Musikalisch ist eine Reihung verhältnismäßig kleiner

Abschnitte zu beobachten, die zunehmend zu größeren

Sinneinheiten zusammengefaßt werden. Charakteristische

kompositorische Stilmittel sind die Prinzipien der

Permutationsfuge, einer strengen Fuge ohne Zwischenspiele

und mit festgelegter Reihenfolge der Themen- und

Kontrapunkt-Einsätze sowie des Stimmentauschs, innerhalb

und auch außerhalb der Fuge.





ERDMANN NEUMEISTER (1671–1756), nach dem ein formaler

Haupttyp der Bach-Kantate benannt wird, war Pastor in

Thüringen und zuletzt an der Hamburger Jacobi-Kirche; er

hat »Geistliche Kantaten« verfaßt, von denen die ersten fünf

Jahrgänge zwischen 1704 und 1716 als Lesetexte

erschienen. In diesen aus Predigten hervorgegangenen

Dichtungen, die von mehreren Komponisten vertont wurden,

ist das Satzpaar Rezitativ – Arie aus der italienischen

Cantata da camera in die literarische Form der

Kirchenkantate übernommen. Für die Arie sah Neumeister

die Dacapo-Form (Dreiteilige Reprisenform A B A) vor; mit

dem 2. Jahrgang (1708) lieferte er jeweils auch die

Textvorlage für den großangelegten Eröffnungschor. Hinzu

fügte er Choral und Bibelwort.

Bach übernahm diese neue Kantaten-Form, den

»Neumeister-Typ«, im Laufe seiner Weimarer Tätigkeit

(1714–1717); seit 1714 hatte er den Auftrag, regelmäßig

Kantaten zu komponieren, so entstand bis Ende 1716 etwa

alle vier bis acht Wochen eine neue Kantate.

1714: BWV 12, 21, 54, 61,152,172,182,199;

1715: BWV 18?, 31, 80a, 132, 163,165, 185;

1716: BWV 70a, 147a, 155,161?, 162?, 186a.

(Hier und im folgenden nach Dürr. Die numerische Reihenfolge

gibt nicht die chronologische Entstehungsfolge an.)

Die Texte für diese Kantaten stammen überwiegend nicht

von Neumeister, sondern von dem Weimarer

Hofbibliotheksleiter SALOMON FRANCK (1659–1725), dessen

Dichtungen zunächst nur aus Strophengedicht und

Bibelwort bestehen, sich dann aber allmählich dem

Neumeister-Vorbild annähern. In diese Zeit fällt also auch

musikalisch die konsequente Übernahme von Rezitativ und

Arie in die Kantate. Beim Rezitativ wird unterschieden



zwischen dem lediglich akkordisch vom Generalbaß mit

seinen bezifferten Bässen gestützten Secco und dem

Accompagnato mit seinen für Streicher und/oder Bläser

ausinstrumentierten Harmonien; hin und wieder wird dieses

Modell durch ein ständig sich wiederholendes einzelnes

Motiv als »motivgeprägtes Accompagnato« charakterisiert.

Immer wieder auch weitet sich das Rezitativ zum Arioso, in

dem die Wortdeklamation nicht mehr nur syllabisch im

Sinne des »Sprechgesangs« ist, sondern rhythmisch exakt

fixiert und melismatisch; zugleich gewinnt auch die

Continuostimme größere Eigenständigkeit bis hin zu

Imitationen zwischen Stimme und Generalbaß. Die

Übergänge zwischen den einzelnen Formen sind fließend,

vom schlichten Secco bis hin zum textbezogen

ausdeutenden Begleitsatz.





In der Arie herrscht prinzipiell das Modell der dreiteiligen

Dacapo-Form (A B A) vor, das Bach jedoch vielfältig

abwandelt und erweitert oder durch Rondo- (A B A C A ...)

oder Bar-Formen (A A B) ersetzt. Die Instrumentalfassung

variiert von der reinen Continuobegleitung über den

linearen Trio- und Quartettsatz mit obligaten Solo-

Instrumenten (vor allem Violine, Querflöte, Oboe d’amore,

gelegentlich aber auch – dann oft textbezogen –

ausgefallenere Instrumente) bis hin zum vollen Orchester,

das neben Streichern und Generalbaß eine charakteristische

Auswahl an Holz- und Blechblasinstrumenten enthält

(Oboen, Hörner, Trompeten und Pauken). Beim Einsatz von

Solo-Instrumenten tritt häufig das Concerto-Prinzip in den

Vordergrund, ein Miteinander-Konzertieren der Instrumente

und Instrumentengruppen untereinander und mit der

Singstimme.

Zu Beginn der Kantate des »Neumeister-Typs« steht immer

öfter ein großangelegter Chorsatz für vierstimmigen Chor

und Orchester, häufig mit instrumentaler Einleitung, in

deren Wiederkehr der Chorsatz »eingebaut« wird. Die

Großform ist meist mehrgliedrig, etwa wieder in Dacapo-

Form, wobei sich Rahmenteile und Mittelabschnitt

hinsichtlich des Kompositionsprinzips unterscheiden:

Polyphonie hebt sich ab von Homophonie, mit zahlreichen

Abstufungen zwischen beiden. Darüber hinaus werden

zahlreiche Anregungen aus dem Bereich der

zeitgenössischen Instrumentalmusik aufgegriffen und

eingebaut, wie etwa Ostinato-Modelle (ständig

wiederkehrende Motivwendungen), das Konzertprinzip

(kontrastierender Wechsel von Tutti- und Solo-Passagen)

oder Anregungen aus der Suite in Gestalt von Tanztypen.

Innerhalb des »Neumeister-Typs« gibt es bei Bach 1724/25

als spezielle Form die Choralkantate, für die jeweils ein

Choral die textliche und musikalische Basis ist, nach dem

alten Vorbild der Liedvariation (»per omnes versus«: für jede

Strophe eine Variation). Grundschema der Textanlage: Erster



und letzter Satz bringen die erste und die letzte

Choralstrophe wörtlich, die dazwischenliegenden Texte sind

(von unbekannten Autoren) umgedichtete weitere Strophen

des Chorals. – Musikalisch gibt es ähnliche Charakteristika:

Anfangs- und Schlußchor bringen die Melodie unverändert,

der erste in ambitionierter kompositorischer

Durchgestaltung, der letzte als schlichter vierstimmiger

Choralsatz mit Instrumenten colla parte, d.h. unisono mit

den Singstimmen. In den solistischen Zwischensätzen

dienen Text und Melodie als anregendes Ausgangsmaterial,

oft nur bruchstückhaft in Gestalt einzelner (variierter) Zeilen

oder motivischer Bestandteile.

In seinen Köthener Jahren, 1717–23, hatte Bach keine

kirchenmusikalischen Aufgaben, deshalb fehlen hier die

Kirchenkantaten ganz; wir kennen aus dieser Zeit dagegen

einige weltliche Kantaten.

Erst in seiner Leipziger Tätigkeit ab 1723 kommt es zum

letzten und umfangreichsten Höhepunkt im Bachschen

Kantatenschaffen. Drei Jahrgänge haben sich vollständig

erhalten: 1723/24, 1724/25 sowie der vermutlich aus drei

Jahren stammende: 1725–27; zwei folgende (1728 und

1729), die auf Dichtungen des Leipziger Poeten Christian

Friedrich Henrici, genannt PICANDER (1700–64) basieren,

rudimentär. Unter den Kantaten der ersten drei, 1723–27

komponierten Jahrgänge finden sich allerdings eine Reihe

früher entstandener Werke, die Bach in Leipzig

wiederaufgeführt hat; auch einige »Parodien«, also

Neufassungen weltlicher Kantaten mit geistlichem Text, sind

darunter. Die Jahrgangs-Reihe der Kompositionen folgt dem

Kirchenjahr, beginnt aber nicht wie dieses mit dem 1.

Advent, sondern mit dem 1. Sonntag nach Trinitatis (dem 2.

Sonntag nach Pfingsten).

Der zweite Leipziger Jahrgang, 1724/25, ist jener der bereits

erläuterten »Choralkantaten«; von der Osterkantate (BWV

4) an tritt dieser Typus nicht mehr in Erscheinung. Bach griff

die formalen Prinzipien des ersten Leipziger Zyklus



(1723/24) wieder auf: mit großangelegten Chorsätzen zu

Beginn, mit Secco-Rezitativen und Accompagnati mit

Tendenz zum Arioso, Arien und Choralsätzen, mehrfach auch

in zweiteiliger Gliederung der Kantate.

Ebenso hielt er es im folgenden, dritten Jahrgang, der im

übrigen nicht mehr die zyklische Geschlossenheit der

beiden vorigen aufweist und möglicherweise aus mehreren

Jahren stammt (1725–27).

Trotz solcher deutlichen Typisierungen weisen Bachs

Kantaten eine ungemein kreative Vielfalt auf. Seine

historisch einmalige Leistung ist gerade diese Vielfalt in der

Einheit. Bei aller Regelmäßigkeit, etwa in der Satzfolge,

stellt jede einzelne Kantate ein individuelles Meisterwerk

dar, das gesonderte Betrachtung und Würdigung verdient.

So wechselt beispielsweise im Rahmen des traditionell

Vorgegebenen die jeweilige Instrumentation, und sie nimmt

in ihren Feinheiten Bezug auf die textlichen Formulierungen.

Einen Sonderfall bilden die Solokantaten, in denen ein

einziger Vokalsolist eingesetzt ist; in ihnen bietet Bach seine

ganze Kunstfertigkeit auf, um die Musik trotz dieser

äußerlichen Beschränkung abwechslungsreich und vielseitig

zu gestalten.

In diesem Zusammenhang ist auf ein häufig bei Bach und

anderen zu findendes Phänomen hinzuweisen, das aus

heutiger Sicht oft mißverstanden wird: das

Parodieverfahren. Unter »Parodie« versteht man in der

musikalischen Praxis die Umarbeitung einer vorliegenden

Vokalkomposition auf einen anderen Text. Es kann so

beispielsweise aus einem weltlichen Stück ein geistliches

werden; die wohl bekanntesten Beispiele finden sich im

»Weihnachts-Oratorium«, das in Teilen auf drei weltliche

Kantaten (u. a. »Laßt uns sorgen, laßt uns wachen. Herkules

auf dem Scheidewege«, BWV 213) zurückgeht. Eine andere

Methode der Parodierung ist die Umarbeitung von reinen

Instrumental- zu Vokalsätzen durch Einbau bzw.

Hinzufügung eines Chores. Das Verständnis für solche



Arbeitstechniken wird gewiß erschwert durch eine gleichsam

»modernere« Kunstauffassung, die sorgfältig zwischen

Original und Bearbeitung unterscheidet, von der inhaltlichen

Entsprechung zwischen Text- und Musikbedeutung ausgeht

und folglich Diskrepanzen mißbilligend konstatieren möchte.

Bezogen auf die Zeit Bachs bringt dieses Vorgehen eine

nachträgliche Unterstellung mit sich, indem ein Kunstbegriff

aus dem 19. Jahrhundert auf eine Epoche angewendet wird,

die ihre Kunst unter ganz anderen Voraussetzungen und

Auffassungen ausübte – in alter Handwerkstradition, nicht

unter dem bedingungslosen Primat der individuellen

Originalität. Man sollte sich solchen Parodien deshalb

unvoreingenommen nähern, ohne die Erwartung einer

Rangordnung der Fassungen, und man wird feststellen, daß

gerade durch die Neutextierung manches in der Musik

schlummernde Moment erst zum Vorschein kommen kann.

Selbstverständlich bleibt es nicht aus, daß sich das

Verfahren unter dem gelegentlichen Zwang von Zeitnot und

anderen hinderlichen Umständen manchmal nachteilig

auswirkt.

1. Leipziger Jahrgang

1723: BWV 21, 24, 25, 40, 46, 48, 60, 61, 63, 64, 69a,

70, 75, 76, 77, 89, 90, 95, 105, 109, 119,

136, 138, 147, 148, 162, 163?, 167, 179,

185, 186, 194, 199.

1724: BWV 4, 12, 18, 22, 37, 44, 59?, 65, 66, 67, 73,

81, 83, 86, 104, 134, 144, 153, 154, 155,

165?, 166, 172, 173, 181, 182, 184, 190,

194 und »Siehe, eine Jungfrau ist

schwanger« (ohne BWV-Nr.).

2. Leipziger Jahrgang



1724: BWV 2, 5, 7, 8, 10, 20, 26, 33, 38, 62, 78, 91, 93,

94, 96, 99, 101, 107, 113, 114, 115, 116,

121, 122, 129, 130, 133, 135, 137, 139,

178, 180.

1725: BWV 1, 3, 41, 92, 111, 123, 124, 125, 126, 127.

3. Leipziger Jahrgang

1725–

26

BWV 13, 16, 17, 19, 27, 28, 32, 35, 39, 43, 45,

47, 49, 52, 55, 56, 57, 58?, 72, 79, 82, 84,

88, 98, 102, 110, 137, 146?, 151, 164, 168,

169, 170, 187, 194 (Neufassung).

1727: BWV 58, 82, 84.

4. und 5. Leipziger Jahrgang

1728: BWV 149, 188, 197a.

1729: BWV 145, 156, 159, 171, 174.

Kantaten nach 1729 und Parodien

BWV 9, 14, 29, 30, 34, 34a, 36, 51, 69, 97, 100,

112, 117, 119, 120, 120a, 140, 157, 177,

190, 191, 192, 193, 194, 195, 197.

Außer seinen zahlreichen Kirchenkantaten komponierte

Bach auch eine Reihe von Kantaten auf weltliche Texte. Die

Anlässe hierzu waren vielfältig: Neben Huldigungswerken für

fürstliche Gönner und Dienstherren entstanden

Festkompositionen für Persönlichkeiten des öffentlichen

Lebens, beispielsweise zu Geburtstagen, Hochzeiten oder

zum Dienstantritt. Und mit dem Leipziger studentischen

Collegium musicum, das Bach von seinem berühmten

Vorgänger Telemann übernahm, führte er ebenfalls

unterhaltende weltliche Kantaten auf. Neben anderen

Dichtungen stützte sich Bach hierbei auf Textvorlagen von

Picander und Gottsched. Manche der Kantaten verfügen


