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VORBEMERKUNGEN - ABKURZUNGEN

Bei einer Nummernangabe aus dem Bach-Werke-Verzeichnis (BWV; herausgegeben
von Wolfgang Schmieder, Wiesbaden 21990) indiziert die Ziffer nach dem Schrag-
strich (z. B. BWV 22/4) stets die Satznummer analog zur Neuen Bach-Ausgabe
(NBA).

S Sopran

A e, Alt
T Tenor
B Bafs

UA e Urauffithrung

Fiir die Abkiirzung von Instrumentennamen und biblischen Biichern wurden die

herkdmmlichen Abbreviaturen verwendet:

Alle weiteren Abkiirzungen sind im konkreten Fall ausgewiesen.

Zum Titelblatt: Im Hintergrund ist die erste Seite der Arie »Geduld, wenn mich fal-
sche Zungen stechen« (Matthius-Passion, Nr. 35) aus der autographen Partitur abge-
bildet (Staatsbibliothek zu Berlin, PreufSischer Kulturbesitz, Mus. Ms. Bach P 25; ent-
nommen der TELDEC-CD 8573-81036-2)
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Mittel-Stimme, Tenor, ich heif,
Vorzug vor andern hab im Kreis,

Steh fest und halt die andern an,

Im Gesang hort man meinen Ton,
Choral mein Richtschnur, ist das Ziel,

Auf welchs sieht, was nicht irren will.

JOHANN WALTER (1496 - 1570) RE3 ZITIERT NACH DAMMANN 1967, S. 182
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EINLEITUNG

AS WERK JOHANN SEBASTIAN BACHS beschiftigt Wissenschaftler wie

9J austibende Musiker seit Generationen. Die Anndherung an seine moglichst
authentische Wiedergabe wurde in den, grob gesprochen, anderthalb Jahr-
hunderten der »Bach-Renaissance« immer wieder neu tiberdacht; Quellenforschung,
griindliche Analyse und Adaption der barocken Musiktheorie und -&sthetik, wie sie
uns in den Schriften von Mattheson, Walther, Marpurg und anderen sehr plastisch
und anschaulich tiberliefert sind, haben im 20. Jahrhundert so manches »traditionel-
le« Gedankengebdude in sich zusammenbrechen lassen. Und selbst heute, wo uns
das reale Musikleben von 1600 bis 1800 vertrauter denn je erscheint, wo wir unser
Instrumentarium entweder liebevoll restauriert oder originalgetreu nachgebaut, un-
ser Auffithrungsmaterial von allen nicht autorisierten Zusdtzen entschlackt und uns
die entsprechenden Manieren und Gepflogenheiten ldngst angeeignet haben, schei-
den sich die Geister immer noch tiber ganz grundsitzliche Fragen wie etwa Beset-
zungsgrofie oder Aufstellung — einen kleinen Einblick in die Debatte werde ich im 2.

Teil, »Bachs Chor«, geben.

Vieles ist mittlerweile »common sense« geworden — es wird allgemein anerkannt
und auch praktisch umgesetzt; den Erkldarungen und Deutungen von wissenschaftli-
chen Grofien wie Alfred Diurr oder Christoph Wolff habe ich wohl kaum etwas Nen-
nenswertes hinzuzufiigen; meine Absicht ist vornehmlich eine Art Zusammenschau
aus der Perspektive meiner eigenen Stimmlage — und eine Beschiftigung mit dem
einen oder anderen »kleinen weifSen Fleck«, der nach rund 50 Jahren intensiver Bach-
forschung noch da und dort zu bemerken ist und eine weitere Vertiefung (auch im

bescheidenen Rahmen einer Diplomarbeit) rechtfertigt.

Wie zum Beispiel die Frage nach Bachs Sangern — denn so viele Vokalwerke uns der
Thomaskantor auch hinterlassen hat, die zahlreicher erklingen als jemals zuvor, so
wenig konnen wir tiber diejenigen sagen, die damals unter den nicht gerade giinstig-
sten Bedingungen probten und auffiihrten. Nun, von der zumeist gleichméfSiigen
Fluktuation und Qualitdt der Alumnen von St. Thomee schrieb man damals (mit

Ausnahme einiger weniger Abgangszeugnisse und sporadisch erhaltener Statistiken)
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nicht grofsartig viel; die Hofsdnger (und auch -sdngerinnen, zumal der Meister ja
selbst eine ehelichte), die Bach in Weimar und Koéthen zur Verftigung hatte, wurden
aufler auf Quittungen und Programmen auch nicht nennenswert verzeichnet, ge-
schweige denn rezensiert oder abgehandelt — waren sie doch nicht unbedingt
»Weltstars« wie ihre Kolleginnen und Kollegen an der Dresdner Oper oder an dhn-
lich arrivierten Bithnen in London, Venedig, Paris und Wien. Wer waren also diese
Vokalisten? Waren sie tatsdchlich so gut ausgebildet und versiert, wie etwa die Ge-
sangsschule von Tosi/Agricola vermuten 148t? Hatte Bach (egal ob bei Hofe oder in
der Kirche) dergleichen auch nur anndhernd zur Verfugung (das heifit: waren die
Soprane, Alte und Bésse fiir seine kiinstlerischen Intentionen denn immer geeignet?),
oder mufte er sich vornehmlich und zu einem {ibergrofsen Prozentsatz »nach der

Decke strecken«? Und wer sang ihm diese Tenorpartien?!

Im Zuge meiner Arbeit liefS ich nun (an Hand gewisser Aspekte und Kriterien) einen
»Sensor« durch jene Arien und Rezitative wandern, die Johann Sebastian Bach mei-
ner Stimmlage zugedacht hat. Da wir es in seiner Vokalmusik zum allergrofiten Teil
mit Sakralkompositionen zu tun haben, in denen sich die theologischen Uberzeu-
gungen des Komponisten widerspiegeln, versuchte ich, primar eine Analogie der
Inhalte und (zumindest ansatzweise) eine Art »Prinzip Tenor bei Bach« aufzustellen,
das auch mit einem musikalischen Symbolismus korrespondiert (so etwa in der
Form, Instrumentation, in den Takt- und Tonarten der Stiicke oder in der Kombina-

tion mit anderen Stimmlagen) — alles nattirlich mit Bedacht auf

1) den Umstand, dafy Johann Sebastian Bach bei aller gestalterischen und exegeti-
schen Freiheit - und seinem thiiringisch-lutherischen Eigensinn - selbstverstand-

lich auch auf die Ressourcen seiner Umgebung Riicksicht nehmen mufSte,! und

2) wissend darum, dafs anndhernd zwei Fiinftel seiner Kirchenkantaten und ein weit
grofierer Prozentsatz seiner weltlichen Vokalwerke nachweislich verloren gegan-

gen sind.

1 »Soeben seinen ersten [Leipziger] Kantatenjahrgang begonnen habend, der gleich zu Anfang einige an-
spruchsvolle Sopranpartien enthielt, vermied er ganz eindeutig im Zeitraum September 1723 - Mai 1724
schwere Sopransoli.« — Geck 2003, S. 561.
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Der Monolith Bach ist zweifellos tiber jede kleinkarierte Schematisierung erhaben,
jedoch haben viele Tatsachen bislang darauf hingedeutet, dafs seiner Musik meist ein
grofies System, eine »gottliche Weltenordnung« zu Grunde liegt, in der jeder Part

seine wohliiberlegte Gestalt, seine genaue Funktion hat.

Wien, im Friihjahr 2005 R«8 Daniel Johannsen
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Erster Teil
WIE SANG MAN DAMALS IN MITTELDEUTSCHLAND?

/,?;' OHANN SEBASTIAN BACH war selbst einmal Chorknabe gewesen; er hat
’é also nicht nur in seinem hochmusikalischen Familienumfeld genug tibers

¢ Singen erfahren, sondern auch die notige Schulung im Chor- (und wohl auch
Solo-) Gesang erhalten, um genau zu wissen, was dazu nétig ist und was im Bereich

des Moglichen liegt. Diese Pramisse diirfen wir als gegeben betrachten.

Wenn ich mir barocke Vokalwerke ansehe (beginnend mit Monteverdi, Cavalli und
Bruhns bis hin zu Bachs Zeitgenossen Hidndel, Telemann und Hasse), so kann ich -
zumal ich auch weifs, wie intensiv sich ein professionelles Sdngerleben damals ge-
staltete! - nur anerkennend feststellen, dafd diese Herren, Knaben und (auf Opern-
btihnen und in der »Cammer« auch) Damen sehr genau tiiber ihre Stimme und das
Singen Bescheid wissen mufSten; andernfalls hétten sie bei dem enormen Arbeitsauf-

kommen kaum ldnger durchgehalten.

Ausbildung

Die »italienische Ausbildung« am conservatorio oder ospedale, wie wir sie von To-
si/ Agricola aus den ersten Dekaden des 18. Jahrhunderts geschildert bekommen,
war noch (flinfzig Jahre spater) fiir Johann Adam Hiller im Vorwort seiner Anwei-
sung zum musikalisch-zierlichen Gesange das absolut erstrebens- und nachahmenswerte
Vorbild; dort sangen die Zoglinge (die zu einem Gutteil »Verschnittene« waren)
mehrere Stunden tdglich (bereits ab dem frithen Morgen), erhielten Musiktheorie-,
Kompositions- und Instrumentalunterricht (vor allem am Cembalo, da die Padago-
gen schon damals den fiir die Sangerschaft groflen Nutzen in der Beherrschung eines
Harmonie- und Begleitinstruments erkannten), konnten in eigenen Opernproduktio-
nen auftreten und sorgten nebenher auch noch fiir die Kirchenmusik — solche In-
stitutionen waren natiirlich der Stolz jeder kunstbeflissenen Stadt. Hiller beklagt:
»Nun was stellen wir den Italidnern entgegen? Ihren Conservatorien unsere Curren-
den und Alumnéden? Diese miissen uns zwar zu unsern Kirchenmusiken die Sanger

liefern; da aber keiner defiwegen aufgenommen wird, um in der Musik vortrefflich
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zu werden.« Musik sei hierzulande nur ein Mittel, »neun bis zehn Jahre lang sich auf
einer offentlichen Schule mit allen Bediirfnissen versorgen zu lassen. Unsere Kir-
chenmusiken kénnen daher, wenigstens in der Ausfithrung, nichts sehr reizendes
haben«.2 Ich weifs nicht, ob der Verfasser, der Bach in den 1770er Jahren im Thomas-
kantorat folgte, hier auf seine eigene Situation anspielt. Tatsache ist: er war ein re-
nommierter, gewissenhafter Gesangspdadagoge, stellte sicherlich hohe Anspriiche an
seine Ausfithrenden und wird fiir eine halbwegs gute Qualitdt gesorgt haben. Seine
Lamentation, »Und in den Kirchen — Ach, lieber Gott! es ist traurig, zu sagen, um
welchen Preis die Musik da auftreten soll, die Ehre Gottes, die Andacht einer christli-
chen Gemeinde zu befordern, und ihre eigene Wiirde zu behaupten. Kann sie, bey so
bewandten Umstdnden wohl anders, als schlecht seyn? so dafd sie von vielen ver-
niinftigen Médnnern fuir ganz entbehrlich gehalten wird«,® konnte aber genau so gut
auch fiir das Leipzig seiner Gegenwart und unmittelbaren Vergangenheit gelten...
»Bereits in den sechziger Jahren ging Hiller deshalb dazu {iber, bei 6ffentlichen Kon-

zerten auch Sangerinnen mit einzubeziehen. «*

Interessant ist, dafs sich auch Charles Burney in seinen bertihmten Reiseberichten zur
Situation der Vokalmusik (hier vornehmlich tiber das Musiktheater) in Leipzig gedu-
Bert hat, als er dort 1775 kurz Halt und mit Hiller Bekanntschaft machte: »Diese Stadt
pflegte vor dem letzten Krieg einer Komodiantentruppe dauerhaft Anstellung zu
geben [Leipzig hatte bis 1720 und dann erst wieder nach Bachs Tod eine reguldren
Opernbetrieb]; aber seit dieser Zeit ist niemand tiber einen lingeren Zeitraum hier-
gewesen.«> Uber die Komédienauffiihrung einer Gastspieltruppe, der er beiwohnte,
heifit es: »Die Ausfiihrenden haben mich keineswegs begeistert, weder mit ihrem
Gesang, noch mit ihrer Darstellung; alle waren sie aus dem Ton, aus dem Takt und
vulgdr.«6 Wahrend der Proben fiir ein Hillersches (!) Singspiel stellt er fest: »Um die
Wahrheit zu sagen, ist der Gesang hier genau so vulgdr und gewohnlich wie unser

allgemeines Singen in England, zumindest unter jenen, die weder die Moglichkeit

2 Hiller 1780/1976, S. XI.
3Ebd., S. VIL

4 Glockner 2002, S. 398.

5 Burney 1775/1969, S. 75.
6 Ebd.
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einer guten Ausbildung hatten noch jemals guten Gesang horten.«” Die Ausfiihren-
den sédngen in der Hohe mit einer Art »Schlag«, zudem »sehr laut, anstatt ein messa di
voce anzubringen oder zu schwellen«. Alles in allem wére es eine »schlechte Art zu
singen, die auf den Leipziger Bithnen so vorherrscht. [...] In Mannheim, Ludwigs-
burg, Miinchen, Wien und Dresden« sei alles »sehr erfreulich, der Ausdruck nattir-
lich« gewesen.® Burney schreibt im Folgenden auch einiges tiber Bach und seinen

(noch immer bestehenden!) Ruhm.

Insofern ist auch Hillers Bemerkung zutreffend: » Auf unserm Theater tritt mancher
als ein Sanger hin, der in der Kirche nicht zu brauchen wire, weil man da doch we-
nigstens die Anfangsgriinde der Musik wissen muf3«,” und obwohl er kein offenkun-
diges Lob anbringt, attestiert er den Chorknaben zumindest eine gewisse musiktheo-
retische Basis — sowie eine weitere Fahigkeit, namlich die des Vom-Blatt-Singens:
»Unsere deutschen Virtuosen haben darinne einen Vorzug vor den italidnischen; und
die Ursache mag wohl diese seyn, daf$ sie sich, neben dem Gesange, die Erlernung
eines oder des andern Instruments mehr angelegen seyn lassen; aufSerdem, daf} in
den meisten unserer Schulen die sogenannten Coralisten so viel mit einander zu sin-
gen haben, daf$ sie nicht immer Zeit tibrig behalten, sich darauf vorzubereiten. [...]
Gute feste Chorsanger sind dadurch zu erhalten, und diese werden in unsern Schu-
len wohl gezogen; obgleich die Einrichtung zur Bildung guter Solosdnger nicht die
beste ist.«1% Da haben wir’s wieder: zum einen gute Blattleser und Schnell-Lerner
(das mufiten sie wohl auch sein, denn laut Alfred Dtirr darf ob der unzédhligen nicht
korrigierten Kopistenabschriften Bachscher Kantaten »sogar die Frage aufkommen,
ob iiberhaupt geprobt wurde«!1l), zum andern jedoch keine vokale Kunstfertigkeit
und daher wohl kaum solistische Qualititen — und dann so schwere Arien wie »Aus
Liebe will mein Heiland sterben«, (BWV 244 /49), »Erbarme dich« (BWV 244/39) und
»Geduld« (BWV 244/35): die Solisten fiir die sonn- und feiertdgliche Kirchenmusik

7Ebd., S. 76.

8Ebd., S.77.

° Hiller 1780/1976, S. X.

10 Ebd., S. 92f.

1 Diirr 1971/82000, S. 72. — »Als exemplarischer Fall sei die transponierte Continuostimme der Kantate
Falsche Welt, dir trau ich nicht BWV 52 genannt. Dem Schreiber unterliefen derart viele Transpositions- und
Notationsfehler, daf$ jene Stimme stellenweise mehr falsche als richtige Noten aufweist.« — Glockner 2002,
S. 398.
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rekrutierten sich, mit der hdufigeren Ausnahme des Basses, doch primdr aus den

Reihen der Thomaner.

»Ich stelle mir vor«, schreibt Martin Geck, »dafs Bach von Zeit zu Zeit einzelne Tho-
maner ausgewdhlt haben wird, um sie zu fahigen Solisten heranzubilden; im Ideal-
fall waren diese Knaben identisch mit seinen Kopisten, denn das hitte die Probenar-
beit enorm erleichtert. Jedoch, falls diese Vermutung zutrifft, mufS es auch bedeutet
haben, dafs Bach, trotz seiner Anstrengungen, immer wieder keinen einzigen ordent-
lichen Sopranisten zur Verfligung hatte und daher genottigt war, Falsettisten heran-
zuziehen. [...] In diesem Zusammenhang mochte ich auf einen Sanger hinweisen,
den Bach unzweifelhaft als Sopranisten engagiert hat — Christian Friedrich Sche-
melli«, der ihm zwischen seinem 18. und 21. (!) Lebensjahr diesbeziiglich gute Dien-

ste geleistet hat (was Bach ihm 1740 auch attestierte).1?

Nun, so jung wie die Sopran- und Altsolisten der heutigen Thomaner oder Crucianer
waren sie mit Sicherheit nicht, die Concertisten jenes Schulchores; Dokumente bele-
gen, daf$ die meisten mit 13 oder 14 Jahren aufgenommen wurden — hier ein Prii-

fungsbericht des Thomanerchores tiber Alumnenanwérter aus dem Jahr 1729:

»Zur Music zu gebrauchende, u. zwar Sopranisten.
1  Christoph Friedrich Meifiner von Weiflenfels, @t: 13 Jahr, hat einen gute Stimme u. feine

profectus [...]
3  Samuel Kittler von Bellgern, @t: 13 Jahr hat eine ziemlich starcke Stimme u. hiibsche profec-

tus. [...]

6 Johann Andreas Kopping von Grofsboden; @t: 14 Jahr, hat eine ziemlich starcke Stimme
[...] Altisten.

(10) Gottfried Christoph Hoffmann von Nebra, @t: 16 Jahr, hat eine passable Altstimme, die pro-
fectus sind aber noch ziemlich schlecht.«13

Und in einem Zeugnis (datiert auf den 9. Mai 1729) schreibt Bach:

»Vorzeiger dieses Johann Christoph Schmeid von Bendleben aus Thiiringen et: 19. Jahr, hat ei-
ne feine Tenor Stimme und singt vom Blat fertig.«14

Johann Mattheson, dem in der Weltstadt Hamburg (mit ihrer weithin gertihmten
Opernkultur) wohl ganz andere stimmliche Ressourcen zu Gebote standen, stellte
dergleichen Zeugnisse vermutlich selten aus — zumindest wenn wir von der katego-

rischen Aussage in seinem Vollkommenen Capellmeister ausgehen: »Die Knaben sind

12 Geck 2003, S. 563.
13 Neumann/Schulze 1963, S. 131.
14 Ebd., S. 130.
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wenig nutz. Ich meine, die Capell-Knaben: Ehe sie eine leidliche Fahigkeit zum Sin-
gen bekommen, ist die Discant-Stimme fort.«15> Solche heftigen Worte brauchen nicht
weiter zu verwundern; hatte dieser »mutige Liberale« den Frauen doch mittlerweile
einen »legalen« Weg auf die Empore gebahnt: »Unter diesen Personen will das Frau-
enzimmer schier unentbehrlich fallen, bevorab man keine Verschnittene haben kann.
Ich weif3, was mirs fiir Mithe und Verdruf! gekostet hat, die Sangerinnen in der hiesi-
gen Dom Kirche einzufiithren.«1¢ — Trotz seiner sehr musikalischen Tochter und sei-
ner ausgebildeten Frau miissen wir diese Situation bei Johann Sebastian Bach im
diesbeziiglich sehr konservativen Leipzig als nicht gegeben betrachten, hochstens als

ganz seltene Ausnahme in (etwa krankheitsbedingten) Notfillen.

Zeugnisse iiber die Qualitit Bachscher Kirchenmusik-Auffithrungen in Leipzig!”

Die Autoren des 1754 erschienen Nekrologs (unter ihnen befand sich auch C. Ph. E.
Bach) wufsten um die Tatsache, das der Thomaskantor selbst nur allzu oft ungltick-
lich war tiber das, was man sonn- und feiertédglich von der Thomas- oder Nikolai-Em-

pore herab vernehmen mufste, indem sie schreiben:

»Sein Gehor war so fein, daf$ er bey den vollstimmigsten Musiken, auch den geringsten Fehler
zu entdecken vermogend war. Nur Schade, daf$ er selten das Gliick gehabt, lauter solche Aus-
fiihrer seiner Arbeit zu finden, die ihm diese verdrieslichen Bemerkungen ersparet hétten.«18

Sein ehemaliger Schiiler ]J. A. Scheibe wandte sich spater gegen ihn und lastete die
fir jedermann wahrnehmbaren Defizite in der Darbietung (»nichts als ein fremdes,
undeutliches, unvernehmliches und unbequemes Gerdusche«!) seiner stidndigen
Uberforderung der Knaben an — mit Werken, die in ihrer Komplexitit die Moglich-
keiten einer (sich obendrein bei Wind und Wetter auf den Gassen und Friedhofen
heiser singenden) Schulkantorei (und nicht einer Hofkapelle) um ein Vielfaches
tibersteigen wiirden: »Die Sanger und Instrumentalisten sollen durch ihre Kehle und
Instrumente eben das machen, was er auf dem Claviere spielen kann. Dieses aber ist

unmoglich. «20

15 Mattheson 1739/1999, S. 641.

16 Ebd.

7 In diesem Zusammenhang sei besonders auf Glockner 2002 verwiesen, dessen Text ich hier kurz zusam-
menfasse.

18 Zitiert nach Glockner 2002, S. 388.

19 Ebd.

20 Ebd., S. 390.
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Bachs Apologet Johann Abraham Birnbaum konnte seinen Meister in diesem Punkte
nicht wirklich rechtfertigen; denn mit dem Argument, man moge die Musik des di-
rectoris musices ausschliefilich danach beurteilen, »wie sie in Noten gesetzt ist«, und
bedenken, dafS es zumeist »an einer ttichtigen Execution« gebréche,?! gibt er letzten
Endes zu, was auch Bach selbst niemals leugnete, ndmlich daf$ seine Kirchenmusik
»ohngleich schwerer und intricater«?? sei als die seiner Zeitgenossen und somit eher
ungeeignet fiir eine in erster Linie praktische Verwendung.? Und die halsbrecheri-
sche Kombination von anspruchsvollster Musik, oft mangelhaftem Notenmaterial
und - wie bereits erwdhnt - stets knapper bis nicht vorhandener Probenzeit liefs in
der Auffiihrung zweifellos sehr wenig Raum fiir ein geniefserisches Zurticklehnen:

Thomasschulrektor Gesner berichtet gewiff ohne Ubertreibung, daf} Bach

»diesen durch ein Kopfnicken, den nédchsten durch Aufstampfen mit dem Fufs, den dritten mit
drohendem Finger zu Rhythmus und Takt anhilt, dem einen in hoher, dem andern in tiefer,
dem dritten in mittlerer Lage seinen Ton angibt ... und tiberall abhilft ... wenn es irgendwo
schwankt.«

Ein letzter, vielleicht etwas boshafter Gedanke, mit dem ich diesen Themenkreis be-
schliefSfen mochte: wenn sogar ein Johann Adam Hiller bei - im Vergleich zu Bachs
koloraturenreichen und harmonisch fordernden Kompositionen - eher »empfindsa-
men« und eingédngigeren Stticken noch seine liebe Not mit den Chorknaben hatte
(iber die, man denke nur an Matthesons vernichtendes Verdikt, bislang eigentlich
kaum Positives gesagt wurde, ganz gleich, ob sie ihnen geméfies Repertoire sangen
oder nicht) — wie viel mehr muf$ man es dem Eisenacher Meister angesichts seiner

tiefgriindigen und folglich auch »ohngleich schwereren« Werke doch nachsehen...

21 Zitiert nach Glockner 2002, S. 388f.

2 Neumann/Schulze 1963, Nr. 34.

2 Wie nahe der Thomaskantor diesbeziiglich doch Beethovens berithmtem Ausspruch von der »elenden
Fiedel« kommt!

2 Siehe Fufinote 21.
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Aspekte des Kunstgesangs in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts

Was sollten Bachs Concertisten (und auch, in Ansédtzen, seine Ripienisten — Zitat
Tosi/ Agricola: Es »kann bei einer Ripienstimme nicht alle Feinheit des Sologesangs
angebracht werden. Indessen muf§ man sich doch bemitihen so viel davon anzuwen-
den, als sich immer thun ldf3t«?) angesichts solcher Herausforderungen zumindest
konnen? Welche Techniken hatten sie einigermafien zu beherrschen? Ein kurzer
Streifzug durch die bereits erwdhnte gesangspdadagogische Literatur moge dies ver-

anschaulichen:

Kirchengesang ist nicht gleich Opern- oder Konzertgesang — nicht nur, was die Be-
schaffenheit der Stticke anbelangt, sondern auch beztiglich der Ausfiihrung: »Der
Gesang schimmere demnach am meisten im Concert; etwas weniger auf dem Thea-
ter, wo er dem Ausdrucke der Leidenschaft tfters nachtheilig [!] seyn wiirde; am
wenigsten in der Kirche, weil er da der Wiirde und der ungekiinstelten Einfalt ent-
gegen ist, mir welcher wir zu Gott reden sollen«, heifit es bei Hiller.?¢ Tosi weist dar-
auf hin, daff man bei Kirchenarien »allen theatralischen Schmuck bey Seite setzen,
und als ein Mann singen mufi«.?” Gewif§ konnte man nun (boshaft verkiirzend) sa-
gen, die beschrankten Mittel einer Knabenkantorei boten hierfiir ohnedies die »her-
vorragendsten« Voraussetzungen; aber dagegen sprechen einfach die Kompositionen
selbst (nicht nur das Bachsche Sakralwerk, sondern auch das seiner Zeitgenossen).
Die Rede ist hier von einer starken Zurticknahme des »Kiinstler-Egos«, was wohl
kaum eine Reduktion des sdngerischen Kunsthandwerks, sondern vielmehr eine ho-
here, sublimere Stufe desselben bedeutet. Ohne ausreichende Gesangstechnik und
Kenntnis tiber die richtige Ausfiihrung sind die Aufgaben nicht ordentlich zu bewal-
tigen — zumal Bachs Arien (auch wenn man bei ihnen ohne jene cadenze di bravura
auskommt, die auf der Opernbithne Héndels oder Hasses schier unverzichtbar wa-
ren) noch zusédtzliche Anforderungen stellen, da die Gesangslinien (im Vergleich zu
jenen von Telemann oder Handel) nur selten »nattirlich« erscheinen — was im Phra-

senaufbau und Lufthaushalt oft Schwierigkeiten bereitet.

% Tosi/ Agricola 1757 /1994, S. 147.
2 Hiller 1780/1976, S. 95.
2 Tosi/ Agricola 1757 /1994, S. 163.
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Sehr einmiitig sind die Gelehrten beispielsweise in puncto Hohe und Tiefe —
Mattheson schreibt: »Man mufs sich billig verwundern tiber die kluge Regel, welche
schon ein Paar hundert Jahre gegolten hat, daf8 eine iede singende Stimme, ie hoher
sie gehet, desto mehr gemifliget und gelindert; in der Tiefe aber, nach eben dem
Maaf3, verstircket und volliger oder krifftiger heraus gebracht werden soll.«? To-
si/ Agricola postuliert dasselbe: »Je tiefer ein Ton ist; je weiter mufS die Luftrchre er-
ofnet werden; je mehr Luft geht auch also heraus.« Der Sdnger miisse »so viel Luft in
Bewegung« setzen, als es ihm »ohne grofien Zwang« moglich sei. »Je hoher hingegen

die Tone sind, je mehr mufs er den Athem sparen.«?

Das richtig ausgefiihrte messa di voce ist, wie vorhin zitiert, noch fiir Burney eine
»conditio sine qua non« des Kunstgesangs, und Bach hat bei seinen oftmaligen
Ganztakt-Uberbindungen (oder noch ldnger: man denke an die Arie »Schlafe, mein
Liebster«, BWV 248/19) gewifs groflen Wert darauf gelegt. »Jede Note, die von ir-
gend einer betrdchtlichen Lange ist, mufd schwach anfangen, darauf nach und nach
verstdrket, oder aufschwellend gemacht, und denn wieder schwach geendiget wer-
den.« An- und Abschwellen sollen aber »nicht bis auf den dufSersten Grad getrieben

werden«.30

Das Vibrato bzw. Tremolo (ich meine jetzt allerdings nicht eine gewisse unauf-
dringliche, de facto nattirliche Grundbewegung der Stimme, die {ibrigens bei allen
auf einer schwingenden Luftsdule basierenden Instrumenten anzutreffen ist) war
nicht nur bei den Streichern, sondern auch im Gesang eine Manier, d. h. eine Verzie-
rung (»Der Tremolo oder das Beben der Stimme ist [...] die allergelindeste Schwe-
bung auf einem eintzigen festgesetzten Ton«3!), die bewufst angebracht wurde; dar-
tiber hinaus mufste jeder selbstverstdndlich den »Normalzustand« beherrschen: »Der
Unterweiser lasse auch seinen Untergebenen die Noten fest aushalten, so daf3 dabei

die Stimme nicht zittere und nicht hin und her wanke.«32

28 Mattheson 1739/1999, S. 192 (Fettdruck original).
2 Tosi/ Agricola 1757 /1994, S. 129f.

30 Ebd., S. 145.

31 Mattheson 1739/1999, S. 195 (Fettdruck original).
32 Tosi/ Agricola 1757 /1994, S. 46.
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In koloraturenreicher Literatur (und das ist die Bachsche zweifellos auch!) empfiehlt
es sich »nicht nur zur Deutlichkeit, sondern auch zu desto sicherer Beobachtung ei-
ner gleichen Bewegung des Tacts [...], wenn man von vier oder drey geschwinden
Noten, allemal der ersten einen kleinen Nachdruck giebt«.33> Und besonders bei den
langen Bach-Koloraturen, in denen man sich eigentlich nirgendwo wirklich richtig zu
atmen traut, gilt: »In allen musikalischen Stiicken mufs der Meister dem Untergebe-
nen die Stellen kennen lehren, wo er, und zwar ohne Miihe, Athem holen kann.«
Man darf »nicht nach der letzten Note des Tacts [...] dem [sic] Athem schopfen; son-
dern man muf$ allemal die anschlagende des folgenden Tacts mit dazu nehmen, und

alsdenn erst Luft einziehen«.34

Wir haben vernommen, daf3 der kirchliche Sologesang grundsétzlich auf tiberméfsi-
gen Schmuck verzichten sollte — dennoch gehorten die »wesentlichen Manieren«
(abhingig vom Geschmack sowie von den Gebrdauchen der Umgebung und/oder des
Komponisten) zum Basiswissen eines Vokalisten (Tosi/Agricola: »Wer aber entwe-
der gar keinen, oder doch nur einen fehlerhaften Triller hervor bringen kann, der
wird niemals ein grofler Sanger werden«%®). Bach hat (Prall-)Triller, Mordente, Tira-
den etc. zwar nicht regelméfiig notiert, aber sie waren fiir ihn eine Selbstverstand-
lichkeit. »Das rechte Mafi« galt und gilt es entsprechend zu finden — Mattheson
spricht aus Erfahrung: »So hat sich ein Componist oder Capellmeister desto mehr in
Acht zu nehmen, dafi er einem etwa Trillstichtigen Sanger oder Spieler nicht gar zu
offtere Gelegenheit in seinen Sdtzen dazu gebe.«3¢ »Weil aber nach heutigem Ge-
brauche die Componisten die Triller selber mehrentheils anzudeuten pflegen, wo sie
dieselben verlangen«, meint Tosi, »so hat sich ein Sanger mehr um die gute Ausfiih-
rung, als um die Regeln der eigentlichen Stelle derselben zu bekiimmern«.3” Ande-
rerseits: »Wenn keine Verdanderungen in den Arien gemacht werden diirften, wiirde

man niemals die Einsicht der Séanger entdecken konnen.«3 Der Begriff »Einsicht«

3 Ebd., S. 129.

34 Ebd., S. 141f.

% Ebd., S. 95.

3 Mattheson 1739/1999, S. 197.

%7 Tosi/ Agricola 1757 /1994, S. 108.
3 Ebd., S. 174.
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impliziert in jedem Falle die Kenntnis dessen, was man singt und wie man es singen

sollte.

Zum Beispiel ist das Rezitativ so ein Fall, wo Notation und »Einsicht« gut aufeinan-
der abgestimmt sein miissen. Es »hat wol einen Tact, braucht ihn aber nicht: d. i. der

Sanger darff sich nicht daran binden«.3

»Das Kammer-Recitativ erforderte sonst, da die Kammer-Cantaten noch Mode waren, eine be-
sondere Kunst im Vortrage. Nicht ausschweifende Manieren und Verzierungen waren es, wo-
durch der Sanger dasselbe verschonerte; sondern die lebhafteste Theilnehmung an Worten, die
insgemein der Ausdruck der stirksten Empfindungen des Herzens waren, brachte eine eigene
Art des Vortrags hervor, nach welcher der Sanger alles das tief zu empfinden schien, was er
sagte. Das Kirchen-Rezitativ ist bis jetzt noch im Besitz eines solchen Vortrags. Es fordert
durchgidngig eine edle Ernsthaftigkeit, und neben seinem tiberhaupt langsamern Gange hin
und wieder eine lingere Aushaltung auf gewissen Tonen, so wie bey andern wieder kriftige
Vorschldge [= Appoggiaturen].«*

Namentlich bekannte Sanger (v. a. Tenoristen) aus Bachs Umfeld

Nachdem mein Interesse bislang den damaligen Qualitdten und Eigenheiten der
Sangeskunst in Mitteldeutschland galt, schliefst sich hier verstdndlicherweise die
Frage nach konkreten Sangerpersonlichkeiten aus Bachs Umfeld an. Die (speziell in
den Tenorpartien) sehr unterschiedlichen Ambiti, auf die ich spéter noch eingehen
werde, deuten wie viele andere bereits erwdhnte Besonderheiten (etwa teilweiser
oder grundsitzlicher tempordrer Verzicht auf schwierige Solostiicke in manchen
Stimmlagen?!) darauf hin, dafd Bach - selbst wenn er keine gesundheitlichen Ausfille
oder sonstige Unbill in seiner Sangerschaft kompensieren mufdte - die verschieden-

sten Solisten zur Verfiigung hatte.

Eine besondere Sangerpersonlichkeit aus Bachs Weimarer Zeit war der Sekretdr und
Tenorist der Gothaer Hofkapelle, Valentin Burckhard; wohl fiir ihn entstanden an-
lafslich einer Passionsauffiihrung im Jahre 1717 einerseits die spéter in Alternativver-
sionen der Johannes-Passion wiederverwendeten hochvirtuosen Arien »Zerschmettert
mich, ihr Felsen und ihr Huigel« (BWV 245/131), » Ach windet euch nicht so, geplagte
Seelen« (BWV 245/191) sowie andrerseits die Arie »Erbarme dich«, die spéter Teil

3 Mattheson 1739/1999, S. 319.
40 Hiller 1780/1976, S. 100.
41 Cf. Fufsnote 1.



17 &3

der Tenor-Solokantate BWV 55 wurde — welche »Haufung von anspruchsvollen Te-
norarien«!42 Eine interessante Tatsache ist zudem, dafs selbiger Herr Burckhard mit
seinen hervorragenden Leistungen auch guten Profit machen konnte, denn er »war
dem Kapellmeister Witt finanziell nahezu gleichgestellt und rangierte in der Gothaer

Hofkapelle an zweiter Stelle«.43

Fiir die Weimarer Hofkapelle ist grundsétzlich eruierbar:

»Die fiir Solopartien verfiigbaren Sanger (Concertisten) beliefen sich auf sieben, darunter 2 Dis-
kantisten, 1 Altist, 2 Tenoristen, 2 Bassisten. Der Tenorist Dobernitz war zugleich auch Hof-
kantor und leitete den Schiilerchor, die Kantorei.«* — Der zweite aufgelistete Tenorist hiefy Ai-
blinger.4

Aus der Kothener Zeit haben wir grofitenteils Kenntnis von gastierenden Vokalsoli-
sten, »die meist den Kammerrechnungen zu entnehmen sind«; da manche jedoch
»direkt aus der Chattoul des Fiirsten honoriert wurden, sind die Namen nicht immer
uiberliefert. »Unter den Mannerstimmen fallen drei Discantisten und ein Vocalbassist
Riemenschneider auf [...], der fiir einen Baf§ ungewohnliche Hohen erreichte und

bald in London auf sich aufmerksam machte.«46

Der beziiglich seines Namens vielleicht illusterste Tenorist im Leipzig des friithen 18.
Jahrhunderts war vermutlich Georg Philipp Telemann, Griinder des Collegium mu-
sicum der Neukirche (mehr iiber diese wichtige Einrichtung dann im 2. Teil) und bis
1704 auch regelmafsiger Solist an der Leipziger Oper.#” Weitere Vokalsolisten aus
dieser Formation finden in Matthesons Ehren-Pforte lobende Erwahnung, als sich
Gottfried Heinrich St6lzel an eine von ihm gehorte Auffiihrung aus der Zeit um 1710

erinnert:

»Das Collegium musicum [...] war nicht nur starck besetzt, sondern lief sich auch vortrefflich
wohl horen. Denn das Singechor machten der nunmehrige Hochfiirstl. Eisenachische Kam-
merath Herr Langmasius, als Basso; der itzige Conrector des Augsburgischen Gymnasii An-
ndi, Hr. M. Marckgraf, als Sopran; der seel. Hr. Helbig, Hochfiirstl. S. Eisenachischer Secre-

42 Glockner 1995, S. 43.

43 Ebd.

4“4 Wolff 1996, S. 160.

45 Neumann/Schulze 1969, S. 63
4 Hoppe 1997, S. 72f.

47 Glockner 1990, S. 21.
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tar, als Tenore; und, wo mir recht, der seel. Hr. Krone, so vor etlichen Jahren, als Hochfiirstl. S.
Weimarscher Kammer-Musikus verstorben, als Contralto aus.«48
Auffillig ist, dafs zwei dieser Herren hohe thiiringische Beamtentitel innehatten;
vermutlich war es Telemann gewesen, der ihnen »eine Berufung an die Eisenacher
Hofkapelle« verschaffte. »Der Tenorist Helbig kam um Ostern 1709 nach Eisenach
und erfiillte hier nach Telemanns Weggang im Jahre 1712 die Aufgaben eines Ka-

pellmeisters. Als Textdichter hat er mehrere Kirchenjahrgdnge verfafst.«4

Nun, so geachtet diese Vokalsolisten auch gewesen sein mochten — es gibt leider
keine Beweise daftir, ob sie Bach mehr als 13 Jahre spéter noch regelmafSig zur Ver-
figung standen;>° insofern sind meine zahlreichen diesbeziiglichen Fragestellungen
in der Einleitung (v. a. jene die Sdangerqualitdt betreffenden) kaum oder bestenfalls
nur mangelhaft zu beantworten. Gesangsgrofien der Dresdner Oper wie die Italiener
Annibali, Belli, Bindi, Bruscolini, Carestini, Monticelli, Salimbeni oder Venturini
(bzw. die Tenoristen Amorevoli, Babbi oder Tibaldi), tiber die es doch manches zu
erfahren gibt (so etwa in J. A. Hillers Lebensbeschreibungen beriihmter Musikgelehrten
und Tonkiinstler neuerer Zeit), konnte sich die Leipziger Kirchenmusik zweifellos nicht
einmal zu den Hochfesten leisten. Es ist jedoch eine schéne Vorstellung und durch-
aus denkbar, dafs Bach mehrere Teile der h-moll-Messe wihrend eines seiner Aufent-
halte am Dresdner Hof horen konnte — musiziert von jenen Koryphden, deren
»Liedlein« er zwar in der Oper (wohl aus kompositorischen Griinden) nicht sonder-
lich schétzte, deren Kunstfertigkeit er jedoch stets bewunderte! und als »Schulkan-

tor« gewifs oft schmerzlich vermifste.

48 Mattheson 1740/1969, S. 117f. (Gesperrtdruck original).

49 Glockner 1990, S. 73.

50 Ein namentlich bekannter Bassist, von dem wir zumindest wissen, daf$ er in Bachs Diensten stand, ist
Johann Christoph Lipsius, der laut H.-]. Schulze in den Jahren 1726/27, als er Stipendiat des Stadtrates war,
sehr wahrscheinlich die anspruchsvollen Bafisoli der Matthdus-Passion sowie die Kreuzstab-Kantate (BWV 56)
gesungen haben diirfte (Schulze 1984, S. 49).

51 Cf. etwa Neumann/Schulze 1963, S. 63.
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Zweiter Teil

BACHS CHOR

EI EINER KIRCHENMUSIKALISCHEN AUFFUHRUNG der Barockzeit

war der Sdnger, fur den Rezitative und/oder Arien, Duette etc. vorgese-

e hen waren, auch an den Chorstiicken beteiligt — diese vielfach untermau-
erte These kann heute nicht mehr angezweifelt werden. Aber die Frage nach der ge-
nauen Besetzungsgrofie ist, wie bereits im Vorwort erwéhnt, keinesfalls eindeutig
und mit letzter Gewifsheit zu beantworten: hier prallen nicht nur die (dsthetisch) un-
terschiedlichsten Interpretationsansédtze der Gegenwart, sondern bereits divergente

Gelehrtenmeinungen des 18. Jahrhunderts aufeinander.

Musiktheoretische Grundlagen

Mattheson schreibt (und er tut dies, wie alle weiteren Zitierten, ohne ndhere Anga-
ben und Richtlinien zur Grofie des Begleitorchesters!): »Von der Zahl und Wahl der
Personen hat Bar [Johannes Baer, Musikgelehrter des 17. Jhs.] in seinen Discursen
etwas beigebracht. [...] Er meinet, eine Capelle habe an acht ausnehmend-guten Per-
sonen genug.«>? (Das trifft ganz bestimmt fiir die Hofkapellen von Weimar und
Kothen zu, wo Bach {iiber ein professionelles, qualitativ einheitliches und gleichblei-
bendes Sidngercorps verfiigte, dem er seine Werke gut und gerne »auf den Leib«
schreiben konnte.) G. E. Scheibel meint in seinen Zufilligen Gedancken von der Kirchen-
Musick dhnliches:> »Wenn jede Partie oder Stimme mit einem oder auffs hochste
zweyen Subjectis versehn/ die das ihre praestiren/ so ist ein Chor gutt bestellt.« (J.
Rifkins Einfachbesetzung hitte hier teilweise ihre historische Begriindung.) J. A.
Scheibe, dessen Kritik an Bachs Auffithrungsbedingungen wir bereits vernommen

haben, stimmt dem prinzipiell zu, erganzt jedoch:

»Ein vollstandiger Singechor, der so wohl zum Theater, als zur Kirche und zur Kammer zu ge-
brauchen ist, kann aus nicht weniger, als aus acht Personen bestehen. Diese theile ich folgen-
dermaflen ein. Erstlich zweene Diskantisten, zweene Altisten, zweene Tenoristen, und ein hoher
Baf3ist, oder ein so genannter Baritonist, und endlich ein tiefer Bafsist. Diese acht Personen aber
miissen alle geschickte Leute sein. Da aber annoch die Choére wiirden auszufiillen seyn, so

52 Mattheson 1739/1999, S. 641 (Fettdruck original).
5 Frankfurt und Leipzig 1721, S. 54.
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konnte man an Hofen gar fiiglich die Capellknaben, in Stddten aber einige Schulknaben, dazu
anfiihren.«>

Auch Mattheson setzt seine oben zitierten Ausfiihrungen diesbeziiglich fort: »Wenn
zumahl der Ort so beschaffen ist, dafi man die Fiillstimmen durch Schiiler und
Stadtpfeifer, fiir die Billigkeit [d. h. um den Anspriichen zu gentigen], besetzen kon-
ne.« Wo dies nicht der Fall sei, »so deucht mich, miiste wol die Rechnung nicht weit
von 30 gestellet werden: bevorab in grossen Stadtkirchen.« Zwischen acht und 30

Sangern liegt denn schon eine gewisse Diskrepanz...

Hinzu kommt nun auch die Thematik Concertist — Ripienist und die heterogenen

Meinungen dartiber. M. H. Fuhrmann erldutert hierzu:

»Capella ist/ wenn in einer Vocal-Music ein absonderlich Chor in gewissen Clausuln zur Pracht
und Starckung der Music mit einfillt/ muff dahero an einem a parten Ort von den Concertisten
abgesondert gestellt werden. Es konnen aber diese Capellen in Ermangelung der Person wol
ausgelassen werden/ weil sie von den Concertisten ohne dem schon mitgesungen werden.«%

Diese Aussage aus dem Jahre 1706 bezieht sich vorderhand auf die Geistlichen Kon-
zerte, wie sie sich im Deutschland des 17. Jahrhunderts etablierten und in Leipzig
tiber die Thomaskantoren Michael, Schelle und Kuhnau zur hauptsdchlichen Figu-
ralmusik wurden. Man kann sagen, dafs sich der Thomanerchor bis zu Bachs direk-
tem Amtsvorgdanger in erster Linie mit dieser Art von Musik (die der Motette un-
gleich ndher steht als der sich aus ihr entwickelnden »Nummern-Kantate«) beschif-

tigte und auf dieses (Euvre auch besser eingerichtet war. Trotzdem:

»An den Auffithrungsbedingungen im Thomaskantorat hatte sich [...] tiber nahezu hundert
Jahre kaum etwas verdndert. Die Entwicklung [...] war nicht mit einer addquaten Qualifizie-
rung und Erweiterung des dafiir notwendigen Auffithrungsapparates einhergegangen. [...]
Von je her waren die Thomaskantoren [auch die vor Bach, deren Musik ja nicht im entfernte-
sten diese solistischen Fahigkeiten erforderte] auf die Hinzuziehung von Hilfskréften angewie-
sen und hatten fiir deren Besoldung beim Rat entsprechende >Beneficia« zu beantragen.«57

Wissend um die heikle Situation, merkt J. Fr. Fasch 1710 in seinem Bewerbungs-
schreiben fiir das Amt des Leipziger Universitdtsmusikdirektors an: »Wie denn auch
5) jedermann bekandt, dafs ohne Hilffe derer H. Studiosorum der H. Cantor keine

vollstimmende Music wiirde bestellen konnen.«% Das klingt fiir mich schon eher

54 Scheibe 1740/1970, S. 156f.

5% Siehe Fufinote 52.

56 Fuhrmann 1706, S. 80.

57 Glockner 2002, S. 395.

58 Zitiert nach Glockner 2004, S. 87.
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nach der Devise »Alle Mann an Bord!« — ob eine »Doppelquartett-Theorie« hier ei-
nigen stillschweigenden Gepflogenheiten wohl etwas hinterherhinkt? Bachs Uber-
nahme des studentischen Collegium musicum im Jahre 1729 bedeutete sicherlich
nicht nur geselliges Musizieren zweimal wochentlich im Kaffeehaus, sondern wirkte

sich gewifd auch sehr positiv auf seinen Personaletat aus!

Sehr frithe Bach-Kantaten wie etwa der Actus tragicus (BWV 106) sind dem Ritornell-
Prinzip des Geistlichen Konzerts zweifellos noch stark verpflichtet; sie stammen aber
teilweise aus so frithen Phasen wie der Miihlhausener Zeit und sind fiir die mittleren
1720er Jahre wenig relevant. Ripienisten-Kopien gibt es aber auch fiir Leipziger Wer-
ke, z. B. fiir die Kantaten BWV 63, 71 und 110 (d. h. hauptsachlich fiir »Pauken-und-
Trompeten-Musik« zu Weihnachten, zum Ratswechsel oder anldfilich eines hohen
Adelsbesuches auch noch in spéteren Jahren), dariiber hinaus auch fiir die Johannes-
Passion.® »Bachs wenige Ripieno-Stellen sind vorwiegend die meisten einfacheren

Satze (z. B. Chordle und stile-antico-Chore). |...]

Eine Ripieno-Gruppe bestand zu Bachs Zeiten gemeinhin nur aus einem Sanger pro
Stimme und wurde haufig als optional angesehen. Ripienisten waren traditionell et-
was entfernt von den Concertisten plaziert.«0 (Die Moglichkeit dieser Praxis erwadhnt
bereits Praetorius in seinen Syntagma musicum;®1 Mattheson meint lakonisch und
schlicht: »Die Sanger miissen allenthalben voran stehen.«?) Auf den Umschldgen der
Autographen bzw. Kopisten-Abschriften von Solokantaten sei etwa zu lesen — BWV
55: a 4 Voci, 0 vero Tenore Solo ¢ 3 Ripieni; BWV 56: S. A. T. et Basso Conc:;; BWV 84: a
Soprano Solo e 3 Ripieni; BWV 169: a Alto Solo e 3 Voci Ripieni. »Der Ausdruck >Ripienic«
(der immer eine untergeordnete Rolle angibt) kann augenscheinlich auch fiir einzel-
ne Stimmen gelten (nicht notwendigerweise fiir Extra-Stimmen, die bereits vorhan-
dene verdoppeln).«% A. Parrott berichtet von einigen Forschungen J. Rifkins, die be-
legen, dafd Ripienisten von Schiitz bis Mozart nicht aus denselben Noten sangen wie

Concertisten. »Wenn ein vollstindiger Stimmensatz keine Ripienisten-Exemplare

5 Parrott 1996, S. 562.

60 Ebd., S. 554.

61 Praetorius 1619/1999, S. 134f.
62 Mattheson 1739/1999, S. 643.
63 Parrott 1996, S. 558.
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enthilt, ist die Auffiihrung von jeweils einem Sanger pro Stimme die einzig mogliche

Konsequenz.«% Damit wire die eine Anschauung umrissen.

Nun zur anderen; Ton Koopman, dem man »symphonisch grofse« Besetzungen
vorwirft, die ausschliefllich auf seinem personlichen Geschmack beruhen sollen,
kontert einige Nummern spéter, indem er einen an ihn gerichteten Brief Chr. Wolffs
(vom Mirz 1997) anfiihrt, wo es heifst: »Bachs Privatstudenten und Familienmitglie-
der (W. Fr. Bach, C. Ph. E. Bach etc.) schlossen sich dem Ensemble ebenso an wie
Studenten und Familienmitglieder der Stadtpfeifer. In anderen Worten: das Ensem-

ble war immer grofler, als es uns schriftlich mitgeteilt und erhalten ist.«%

Muf es tibrigens grofs verwundern, dafs Ripieno-Exemplare je ldnger, desto seltener
angefertigt wurden, wenn Zeitmangel stindig im Nacken drdute?® Solche Zeugnisse
aus der Praxis relativieren meiner Meinung nach den am Schreibpult festgehaltenen
Normal- bzw. Idealfall der Theoretiker (und seien diese auch allesamt austibende
und leitende Musiker gewesen!) betrdchtlich. Bach wird von dieser arbeitsintensiven
schriftlichen Unterscheidungstradition in Leipzig sehr bald Abstand genommen und
- sollten dergleichen klangliche Abstufungen erforderlich gewesen sein®” - statt des-
sen wihrend der Auffiihrung entsprechende Zeichen gegeben haben.®® — In letzter
Instanz entschied wohl das Platzangebot einer Kirchenempore oder des jeweiligen
Auffiithrungsortes iiber die Frage nach getrennt aufgestellten Concertisten- und Ri-

pienistengruppen.

Aus der Ordnung der Thomasschule von 1723 geht hervor, dafs die Schiiler bei den

liturgischen Auffithrungen »zu denen Pulten geruffen werden, so dann aber sich

¢ Ebd., S. 559.

65 Koopman 1998, S. 114.

¢ »Ein vielsagendes Zeugnis dafiir ist die Alto-Stimme der Kantate BWV 174 Ich liebe den Héchsten von gan-
zem Gemiite zum 2. Pfingsttag. Nach der Fertigstellung seiner Arbeit vermerkte der Kopist: >Fine d: 5 Junii
1729. Lipsiae.c Dies war der Pfingstsonntag, an dem die Thomasalumnen zwei Figuralauffiihrungen, die
erste frith in St. Nikolai und eine zweite nachmittags in St. Thomas, zu bestreiten hatten. Bereits am Folge-
tag mufite die soeben erst fertiggestellte Kantate (BWV 174) in zwei Gottesdiensten dargeboten werden.« —
Glockner 2002, S. 394f.

67 Selbst nach der grundsatzlichen »Aussortierung« der »ungeschickteren subjectorum« in die vergleichs-
weise anspruchslosen Motettenchore war der Thomaskantor mit ziemlicher Sicherheit hin und wieder ge-
zwungen, einige Chorknaben von allzu »intricaten« Eingangschoren zu dispensieren und sie statt dessen
nur in den einfachen Chorilen mitsingen zu lassen.

6 Geck 2003, S. 561.
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dergestalt vor dieselbe stellen, damit ein ieder den aufgelegten Text sehen, und kei-
ner den andern im Singen hindern moge.«® Solche Formulierungen lassen die stan-
dardmafiige Einzel- oder maximal Doppelbesetzung in den Singstimmen sehr un-

wahrscheinlich wirken. Und was die Instrumente anbelangt:

»Bei der Mehrzahl der tiberlieferten Bachschen Originalstimmen haben die Kopisten nicht auf
die Einrichtung von Wendestellen geachtet, so daf3 die Spieler oftmals inmitten eines Taktes
umwenden mufiten. Ein einzelner Violinist hitte sein Spiel kurzzeitig unterbrechen mdiissen, so-
fern nicht ein anderer Mitspieler das Wenden besorgen konnte. [...] Bachs Auffiihrungsstim-
men sind in der Regel so weitrdumig geschrieben, daf8 sie sich - selbst mit einigem Abstand -
miihelos lesen lassen und somit wenigstens von zwei oder drei Ausfithrenden benutzt werden
konnten.«”0

Das Grundproblem eines so wilden (und mitunter schon ldcherlichen) Federkrieges,
wie er zwischen den Lagern Rifkin/Parrott und Koopman/Wolff in der Zeitschrift
Early Music ab dem 24. Jahrgang (1996ff.) ausgetragen wird, scheint jedenfalls mir
grofitenteils in einer mifiverstdndlichen, mehrdeutigen Nomenklatur zu liegen, die
man im 17. Jahrhundert festlegte, die jedoch bereits in der Zeit zwischen Hoch- und
Spatbarock (im Zuge eines allgemeinen musikalischen Strukturwandels) aufgeweicht

und in Folge nicht mehr konsequent gebraucht wurde.

Bachs eigenhidndige Angaben zur Leipziger Besetzungsgrofie

Nach all diesen Erklarungen will ich schliefSlich Bach selbst zu Wort kommen lassen,
denn gliicklicherweise ist uns zum Thema »Besetzungsgrofse« jene Petition an den
Rat der Stadt Leipzig vom 23. August 173071 erhalten geblieben, in der sich der Mei-
ster sowohl iiber den Status quo als auch tiber seine Anspriiche und Wiinsche dufert
— und auf die sich letztlich alle gegenwdrtigen »Streitparteien« in irgend einer Art
und Weise berufen:
1 »Derer Concertisten sind ordinaire 4; auch wohl 5, 6, 7 bif$ 8; so man nemlich per Choros musiciren
ggj.er Ripienisten miifien wenigstens auch achte seyn, nemlich zu ieder Stimme zwey. [...]
Die Anzahl derer Alumnorum Thomanae Schole ist 55. Diese 55 werden eingetheilet in 4 Chdre,
nach denen 4 Kirchen [...]. In denen drei Kirchen, als zu S. Thome, S. Nicolai und der Netien

Kirche miifien die Schiiler alle musicalisch seyn. In die Peters-Kirche kommt der Ausschuf,
nemlich die, so keine music verstehen. [...]

69 Zitiert nach Glockner 2004, S. 91.

70 Ebd., S. 92.

7t »Kurtzer, iedoch hochstnothiger Entwurff einer wohlbestallten Kirchen Music; nebst einigem unvorgreif-
lichen Bedencken von dem Verfall derselben«, Neumann/Schulze 1963, S. 60 - 64. — Wird in Folge »Einga-
be« genannt.
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8 Zu iedweden musicalischen Chor gehoren wenigstens 3 Sopranisten, 3 Altisten, 3 Tenoristen, und
eben so viel Baffisten, damit, so etwa einer unpaff wird (wie denn sehr offte geschiht [...]) we-
nigstens eine 2 Chdrigte Motette gesungen werden kan. (NB. Wiewohln es noch befSer, wenn der
Coetus so beschaffen wire, dafs mann zu ieder Stimme 4 subjecta nehmen, und also ieden Chor
mit 16. Persohnen bestellen konte.)«”2

13 »Der Numerus derer zur Kirchen Music bestellten Persohnen bestehet aus 8 Persohnen, als 4.
StadtPfeifern, 3 KunstGeigern und einem Gesellen. Von deren qualititen und musicalischen Wi-
Benschafften aber etwas nach der Wahrheit zu erwehnen, verbietet mir die Bescheidenheit.«”3
»Dieser sich zeigende Mangel hat bifShero zum Theil von denen Studiosis, meistens aber von
denen Alumnis miifien ersetzet werden.«”*

Wenn ich mir diesen (vielleicht etwas verkiirzten) Pragmatismus erlauben darf, so
muf$ ich sagen, daf sich fiir mich angesichts so genauer Angaben eigentlich jedwede
Diskussion tiber Bachs Chorbesetzungen ertibrigt — ganz besonders in Bezug auf
seine Leipziger Vokalmusik; Ist-Zustand und zugleich Mindestbesetzung in den
Kantoreien an St. Thomas, St. Nicolai und an der Neuen Kirche bei einchériger Mu-
sik: je 12 Personen (davon 4 Concertisten fiir die Solo- und die anspruchsvollen En-
semblegesdnge), fiir die Peters-Kirche: 8 »Motettensanger«; Wunschbesetzung fiir die
3 Hauptkantoreien: je 16 Personen (zusitzlich ein Ripienist pro Stimme).”> Bach
schitzte »ziemlich starcke« Singstimmen;”¢ seine groflen Continuobesetzungen mit
Hauptorgel und mehreren Baflinstrumenten verlangten ein entsprechendes Gegen-
gewicht. Insofern schliefie ich mich der Meinung Chr. Wolffs und A. Glockners”” an:
dafs die Statistiken lediglich das Mindestmafi angeben und die meisten Auffiihrun-
gen wesentlich grofSer besetzt waren’® — und dafs Bach ganz sicher niemals weniger

Sanger bzw. Instrumentalisten einsetzte, als ihm zu Gebote standen.”

72 Ebd., S. 60. — Ebenfalls bei Neumann/Schulze 1963 findet sich auf S. 250 eine »EINTEILUNG DES
THOMANERCHORES IN 4 CHORE« (Datierung: Leipzig, vor dem 18. 5. 1729), aus der die von Bach angespro-
chene Einteilung der Alumnen in 3 Chore a 12 und einen Chor a 8 Sanger hervorgeht. Die Differenz dieser
44 Personen auf die insgesamt vorhandenen 55 Schiiler (cf. Zeile 4 in der »Eingabe« auf S. 23) kann vermut-
lich als Instrumentalcorps betrachtet werden.

73 Ebd., S. 61.

7+ Ebd., S. 62.

7 »Dafl diese Vokalstimmenbesetzung in der musikalischen Praxis tatsdchlich auch erreicht worden ist,
bezeugt eine Choraufstellung aus den Jahren 1744/45.« — Glockner 2004, S. 90; die besagte Liste ist auf S.
96 wiedergegeben.

76 Cf. den Priifungsbericht auf S. 10.

77 Glockner 2004, S. 86f. — Ich gehe sogar so weit, Glockners These: »Bei der Suche nach historisch orien-
tierten Auffithrungsmodellen geht es nicht um die museale Wiederherstellung der tatsdchlichen Verhiltnis-
se, sondern um die klangliche Umsetzung einer Komposition, wie sie unter optimalen Bedingungen der
Zeit moglich gewesen wére« (Glockner 2002, S. 387) als einen Leitfaden fiir die Beschiftigung mit jeglicher
Barockmusik anzusehen, die nicht im saturierten Umfeld eines Adelshofes oder sonstigen Médzenentums,
sondern eben unter finanziell und biirokratisch schwierigen Umstidnden geschaffen und aufgefiihrt wurde.
78 »Daher erscheint es durchaus als glaubwiirdig, wenn Johann Matthias Gesner die Anzahl der Mitwirken-
den bei Bachs Auffithrungen mit einer Spanne von 30 bis 40 angibt. [...] Gesner war als Thomasschulrektor
mit den Verhiltnissen am Kantorat bestens vertraut. Man wird ihm daher kaum unterstellen konnen, fal-
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Das Collegium musicum der Neuen Kirche

Das bereits mehrfach erwdhnte Collegium musicum spielte im (Kirchen-)Musikleben
Leipzigs in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts eine bedeutsame Rolle. Seinen
»Stammsitz« hatte es in der Neuen Kirche, unweit von St. Thomas, doch waren seine
Leiter (bereits ab der Griindung des Ensembles durch G. Ph. Telemann im Jahre
1701), auch allesamt zugleich die Musikchefs der Leipziger Oper bis zu deren Schlie-
ffung (1720).80 Verstandlich ist daher, daf$ diesen directores musices mithin ganz ande-
re stimmliche Ressourcen zur Verfligung standen®! als den tibrigen Leipziger Kir-
chenmusikern und daf8 jene damit in Verbindung stehende »neue, >galante<, unmit-
telbar von der Oper beeinflufite Stilrichtung [...] vielen Leipzigern (namentlich den
Vertretern der jiingeren Generation)« mehr entgegenkam als die Kompositionsweise
des Traditionalisten Johann Kuhnau, der - ebenso verstdndlich - darin sogleich eine
grofie Konkurrenz zu seinem eigenen Wirken sah.82 Und Bachs Vorgidnger wetterte
nun um so heftiger gegen die »Operisten, als diese recht grofiziigige Zuwendungen
seitens der Stadt erhielten, obwohl sie de facto nur wihrend der drei Leipziger Mes-

sen oder an hohen kirchlichen Festtagen zu musizieren hatten.

»Widhrend Kuhnau nicht in der Lage war, sich mit den Musikdirektoren der Neukirche auf eine
kollegiale Zusammenarbeit zu einigen, gelang es seinem Amtsnachfolger Johann Sebastian
Bach sehr bald, mit taktischem Geschick und Diplomatie das Problem des Nebeneinanderwir-
kens von zwei selbstindigen Musikinstitutionen (Neue Kirche und Thomaskantorat) zu 16-
sen.«83

sche Angaben [diese stammen aus dem Jahre 1738] iiber die Anzahl der Mitwirkenden gemacht zu haben.«
— Ebd., S. 93.

7 Im Falle dauerhafter, gravierender »Unpéflichkeit« (cf. Zeile 9 in der »Eingabe« auf S. 24), so daf$ etwa
ganze Chore nicht oder nur mangelhaft einsatzfshig waren, mufite Bach ohnedies »kompositorisch« reagie-
ren: in den Kantaten am Ende des Kirchenjahres 1726 ersetzt eine Instrumentalsinfonia den Eingangschor;
es gibt lediglich einen Schlufichoral. — Glockner 2002, S. 399.

80 Glockner 1990, S. 21.

81 Cf. das Mattheson-Zitat auf S. 17f.

82 Glockner 1990, S. 5.

8 Ebd. — So kompromiBllos (um nicht zu sagen, »stur«) sich Bach seinen schulischen, stddtischen und
kirchlichen Vorgesetzten gegentiiber auch oft verhielt: in diesem Zusammenhang schien er iiber ein sehr
gutes Verhandlungsgeschick zu verfiigen. Einzig in finanzieller Hinsicht diirfte es, 1730 beginnend und
kumulierend im Jahre 1745, als auch Bach, dhnlich wie Kuhnau 30 Jahre zuvor, eine in finanzieller Hinsicht
ziemliche Ungleichbehandlung mit der Neuen Kirche hinnehmen mufte (cf. Glockner 2002, S. 393f.), grobe-
re Unstimmigkeiten gegeben haben. (Und man kann nicht umhin, in dieser nahezu »systematischen« Vor-
gangsweise des Rates eine ziemlich schibige Art uns Weise zu erkennen, die einzelnen Musiker in einen
unfreiwilligen Wettkampf um die ohnedies sparlichen Subventionen zu stellen und dadurch gegeneinander
aufzubringen.)
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Doch nicht nur das Sdnger-, erst recht auch das Instrumentalcorps des Collegiums
konnte Bach bei den (nach eigenen Angaben) nur unbefriedigenden Leistungen? der
»StadtPfeifer« und »KunstGeiger« mehr als zu gut gebrauchen. (Auffithrungen der
grofibesetzten weltlichen Kantaten wéaren ohne deren Unterstiitzung ohnedies un-

denkbar gewesen!)

»Offenbar nicht erst im Mérz 1729 (mit der offiziellen Ubernahme der Leitung), sondern bald
nach seinem Amtsantritt 1723 diirfte sich Bach (und sicherlich nicht ohne eine kollegiale Uber-
einkunft) des »Schottischen« Collegiums [benannt nach seinem damaligen Leiter Georg Baltha-
sar Schott] bedient haben.«8

Das Jahr 1729 brachte eine Art »Gewaltenteilung« im Umfeld der Neuen Kirche und
des Collegiums: wahrend Bach, wie gesagt, die Leitung dieser Formation tibernahm,
wurde Carl Gotthelf Gerlach, einer seiner Zoglinge, zum Musikdirektor der Neukir-
che bestellt; in dieser Funktion diirfte er Bach vor allem in dessen letzten Dienstjah-
ren auch hdufig vertreten haben (zudem wies man Gerlach als hdufigen Kopisten
Bachs nach?®®). Wie eng Thomas- und Neukirche jedenfalls miteinander verbunden
waren, bezeugen einmal mehr die bereits zitierten Dokumente aus der Hand Bachs,
die reguldre Dienste der Thomaner in der Neuen Kirche als selbstverstdndlich er-

wihnen.8”

8 Cf. die Zeilen 14 und 15 in der »Eingabe« auf S. 24.

85 Glockner 1990, S. 84f.

% Ebd., S. 10.

87 Cf. die Zeilen 5 und 6 der »Eingabe« auf S. 23 sowie die in Fufinote 72 erwdhnte Chor-Einteilung.
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Dritter Teil
GIBT ES DENN EINE DIFFERENZIERTE SYMBOLIK DER STIMMLAGEN?

f.?)' NDEM ICH MIR DIESE FRAGE SELBST STELLE, wage ich mich nach den

bisherigen Ausfiihrungen, die allesamt durch historische Belege und/oder

tiberzeugende Resultate der jlingsten Musikforschung untermauert werden,
an ein Kapitel, das zweifellos die Tendenz hat, von rein rationalen, philologischen
Grundsétzen ein wenig abzuweichen. Fiir mein Vorhaben will und muf ich so einen
Weg allerdings ein Stiick weit einschlagen — und bin der Meinung, daf’ dies fiir eine

umfassende Werkinterpretation erforderlich ist.88

Die Frage, ob es tiberhaupt eine Symbolik einzelner Stimmlagen gibt, wird jeder,
der sich ein wenig mit Vokalmusik (und zwar ganz gleich, ob mit geistlicher oder
weltlicher) auseinandergesetzt hat, eindeutig mit »ja« beantworten; da 143t sich (be-
legt durch eine Vielzahl von Beispielen) salopp konstatieren: Unschuld und Reinheit
werden immer durch die hohe, »dtherische« Stimme (also im Sopran) ausgedriickt;
dem Koniglichen, dem Wiirdevollen ist stets die profunde Bafilage zugedacht.®
»Wohl erstmals hat Monteverdi als Opernkomponist spezifische Stimmlagen an die
musikalische Darstellung von Personen und Rollen gekoppelt«, schreibt Sabine Ehr-

mann-Herfort.9

Im Bereich der Sakralmusik gilt ab der Spétrenaissance und dem Frithbarock: die
Stimme des pater & creator omnipotens, der Propheten und (wie bereits erwédhnt) die
Stimme Jesu Christi ist der Baf3; im Diskant erklingt die anima beata — und den Be-
richterstatter, den Frohbotschafter reprasentiert, seit es musikalische Passionen oder
Historien gibt, der Tenor (vermutlich wegen der vergleichsweise besten Textdeut-
lichkeit und -verstandlichkeit sowie der »klanglichen Mittlerrolle« zwischen Hoch

und Tief). Nicht von ungefdhr fallen der hohen Mannerstimme ob ihrer Helligkeit

8 »Es ist undenkbar, symbolfrei zu einer kiinstlerischen Aussage zu kommen.« — Theill 1983, S. II.

8 Bei den ganz frithen, zumeist noch im gregorianischen Lektionston gehaltenen Passionsmusiken des
Mittelalters gilt jedoch der Grundsatz, dafs verwerfliche Charaktere wie etwa Judas Ischariot oder Pontius
Pilatus, die moralisch »nichts wiegen«, von hohen Stimmen vorgetragen werden. Je heiliger und moralisch
»gewichtiger« die Person, desto tiefer ist ihre Stimmlage. Petrus entspricht nach dieser Auffassung als mez-
zo carattere einem Alt; Christus ist seit jeher mit einem Bafs besetzt.

% Ehrmann-Herfort 1998, Sp. 1801.
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und Strahlkraft seit jeher oft gerade jene Topoi zu, die mit Licht,** Glanz®? und {iber-
irdischer, »sphérischer« Kraft im Zusammenhang stehen. Was Wunder also, wenn

die Oper des 19. Jahrhunderts den Heldentenor kreierte...

Bezuiglich der »hierarchischen Stellung« der einzelnen Stimmen zueinander stiefs ich
auf einen (sehr vergntiglich zu lesenden) Satz Stimmbuch-Vorspriiche aus der zu

Ende gehenden Renaissancezeit (1585):

»Alt: Ich arme magt heif die alt
Hilf meinem Hern des bas (Baf3) gar balt
Auch meiner frauwen [!] Tenor
vndt den discant von ihr geboren
wie es mein Her von mir will haben
Diene ich ihm mit meiner gaben
Ich lauf itz her, ich lauf itz hin
Dan ich schir zu nichts nutze bin.

Tenor: Ich Tenor der Stimmen frauw
Mein her (= Herr) der Bas ist mir getrauw
Ich habe geboren den discant
Meine magt, der alt, lauft mir zuhandt,
biffweilen mich man eine Mutter nennt
Der Stimmen mich das fundament (!)
Weill alle Stimmen auf mich allein
Gerichtet und gleich funtieret sein.

Bafs: Ich bas der stimmen Hehr
Mein weib Tenor ist mir nicht fern
Der Diskant ist mein liebes kindt
Der alt eins von meinem Haufigesindt
Alle Stimmen richten sich nach mir
Ohne mich darf keine zischen schir
Es sei dan dafs mein liebes weib
Mit threm kindt kurtzweile treib.«%

Auf die Frage nach einer inhalt- und charakterlich differenzierten Symbolik der
Stimmlagen féllt die Antwort gewifs viel individueller und komplexer aus; man gert
unweigerlich in »empirisches Fahrwasser« — obwohl es auch hier Theorien und Er-
klarungsmodelle bereits aus dem 17. Jahrhundert gibt; wie beispielsweise die folgen-

de Darstellung »SVAVISSIMA MUSICA CHRISTO« aus dem Bilderzyklus

AYOAEKAZ, Emblematum Sacrorum quorum consideratio accurata ac Fidei exercitium et

9% Man beachte, daff Joseph Haydn in seiner Schipfung dem Tenor alle diesbeziiglichen Texte anvertraut
hat: »Und Gott sah das Licht, das es gut war...«, »Nun schwinden vor dem heiligen Strahle...«, »In vol-
lem Glanze steiget jetzt die Sonne strahlend auf« etc.

%2 In der zweiten Tenorarie in Mendelssohns Elias heifit es: »Dann werden die Gerechten leuchten...«

% Dammann 1967, S. 191 (Kursivdruck sowie Erganzungen in runden Klammern original).
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mum facere potest (in Folge

Emblemata Sacra genannt;
4 Teile, Nuirnberg 1625 -
1630) des Johann Saubert:

Fiir mich sind Grafik und
Begleittext so zu deuten:

Der ALTUS (hier wird

S rr‘%u_} ex ALT O Spirabile Numen Olympo  DISCANUM:
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Dnbaleichfanm auf dee HoBben Al mitmuficierers

Y0unn et dert Taact auch gibe nach Gottes Yporsallein /
L s Eantichtiger/ale diefe T Tufick fyn 2
Pndvsn der wadte Glaubim Tenfchen voitd entsinder/
Gleich einem ftarcEen Bafi barauff (ich alles griindes/
Det frembde Noterr niche durechauf LGt Eommmen ein:
Ovoas tan frifftiger fals diefe ufick ey 2

YOanm ferner bas (geber/wie ein Difcast auffiteigger /

Vi (ich bem @lanbens- Baf allseit gemaf erseiget/
YDann es in bochfter SRobrdach bleiber Elavond vein/
L voas tan [ieblicher/alo diefe BTufick jegn 2

Ypanr endlichder Tenor iff das on[Fedfflich Leben

Da fich bie Blieder allinach Botres Worrergebeny
Deryoaacen aeiligheir/ofn allen falfchen Scheimn)
O roas Fann Deiliger/ale diefe Tuficfegn s

und der damit bezeich-
neten, eigentlich tiefen
Mittelstimme eklatant) als
tonendes Gefdfs des Hei-
ligen Geistes, versehen
mit einem  Taktstock,

schiitzt und regiert (um
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nicht zu sagen, »diri-

giert«) die BASIS, den

SSintget dem Ern el nevves Zich / fingtet bem S Eren
alle Welt:Singet dem A Leenrond Lobet feinen Cameny 2.
Plalog nr2PM98.8.1,E[M0.42.8, 10.Jubih, 16,9, 2,
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Bafl, auf dessen Glau-

O

Lo WP

DXOOEOOO0EOEXN)  hensfundament »sich al-

Ein Emblematum sacrum des Johann Saubert les griindet« (selbstver-

standlich auch musika-
lisch gesprochen); die sichtbaren Zeichen, sozusagen die »Friichte« dieser innigen,
direkten Verbindung sind nun zum einen das gottgefillige, wohlriechende Rauchop-
fer im Gebet des DISCANTUS (als der hochsten Stimme, deren Klang miihelos em-
porsteigt und Gott auch am »nédchsten« kommt) und zum anderen die mit unermiid-
lichen Hianden und FiifSen tétige Liebe des TENORs, der die Lehren in seinem Her-
zen (Abbildung!) behalt (cf. lat. »tenere«) und durch sein »vnstréfflich Leben« fiir

jeden erkennbar macht. — Die beiden Letzteren, Sopran und Tenor, reprdsentieren

tibrigens Benedikts Maxime »Ora et labora«.
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Renate Steiger verweist in ihrem Artikel Zur Symbolik der Stimmlagen bei |. S. Bach,%*
der auf dieser Bildtafel der Emblemata Sacra basiert, beztiglich der Tenorstimme auf

BWYV 148, Rezitativ Nr. 2:

Bleib auch, mein Gott, in mir

Und gib mir deinen Geist

Der mich nach deinem Wort regiere,
Dafs ich so einen Wandel fiihre,

Der dir gefallig heifst. [...]

sowie auf die Arie »Ich will nur dir zu Ehren leben« aus dem IV. Teil des Weihnachts-
Oratoriums.®> — »Untadeliger Lebenswandel« und »Liebe«: diese Aspekte werde ich

in Folge noch aufgreifen.

Die Theorien von Gustav Adolf Theill

Die Symbolik der Singstimmen, der 1. Band von Gustav Adolf Theills dreiteiligem
Werk Beitrige zur Symbolsprache JOHANN SEBASTIAN BACHs, diente mir als grund-
sdtzliche Anregung zu meinem analytisch-interpretatorischen Vorhaben, zumal ich
darin viele Ubereinstimmungen mit eigenen Beobachtungen und Anschauungen
feststellte; manche seiner Theorien und Thesen kann ich nur bedingt bis gar nicht
befiirworten — dennoch mochte ich das System, dessen Giiltigkeit Theill fiir alle
Bachschen Kirchenkompositionen nach dem Palmsonntag 1714 (mit Ausnahme der
reinen Choralkantaten sowie des Oster-Oratoriums) postuliert,® hier kurz zusammen-

fassen.

Grundsiétzliches: »Ist aber die Wahl einer bestimmten Singstimme fiir einen bestimmten Text
nicht abhéngig von dem dramatischen Hintergrund, von der Personenrolle und ist sie auch
nicht abhéngig von dem Bedtirfnis nach musikalischer Abwechslung (ein solcher rein kiinstleri-
scher Gesichtspunkt muf$ angesichts der in den Passionen und im Weihnachtsoratorium weit-
aus vorherrschenden Tenorpartien aufler Betracht bleiben), dann kann sie nur als zusitzliches
Ausdrucksmittel zugunsten der Textaussage verstanden werden. Die Aussage des Textes aber
ist fiir BACH da, wo es sich um Bibelwort handelt, das Wort Gottes; und da, wo es sich um
Dichtung handelt, Auslegung des Wortes Gottes.«%”

Zur Zahl 4; Exegese bereits durch die Vierzahl der Stimmen: »Wir kénnen dem-
nach davon ausgehen, daf$ die Zahl VIER fiir BACH sowohl im engeren Sinne das Kreuz wie im
weiteren Sinne die Welt mit ihren vier Enden bedeutet. [...] Die Zahl VIER im Zusammenhang
mit dem >Heil< (dem Heilsgeschehen, den Heilsplan) diirfte BACH dem 98. Psalm entnommen
haben: >Aller Welt Enden sehen das Heil unsers Gottes«.

% Steiger 1991, S. 318 - 324.

% Ebd., S. 323f.

% Theill 1983, S. IX.

% Ebd., S. 4. (Die Schreibung in Grofibuchstaben ist original; Theill gibt alle Autoren-, Komponistennamen
etc. stets in Majuskeln an und hebt auf diese Art und Weise auch hervor; der Gesperrtdruck wird stets ori-
ginal wiedergegeben — dies gilt auch fiir Theill 1985.)
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Wenn wir diese Feststellungen - immer noch auf die Zahl VIER bezogen - auf die vokalen
Mittel der Verkiindigung des Heils tibertragen, dann haben wir den ersten Einstieg in die Mog-
lichkeiten, die BACH fiir seine vokalen Kompositionen zur Verfiigung standen: die vier Stim-
men Sopran, Alt, Tenor und Baf$ und ihre >regulierte« Verwendung zur Heilsverkiindigung. [...]
Wir werden sehen, daf} in diesem System die vier nattirlichen Singstimmen auf jeweils spezifi-
sche Weise ihren Platz haben.«% »Wenn BACH einen nicht eindeutigen Text bearbeitet, dann
gibt er ihm durch die Stimmwahl Sinn und Zuordnung. [...] Er verzichtet auf dsthetische Stim-
menwahl zugunsten einer exegetischen Stimmenwahl.«%

Zur Baflstimme: »Hauptperson« des gottlichen Heilsplanes und damit der Verkiindigung ist
zweifellos Gott selbst. [...] Das Fundament in der Musik aber ist der Bafi [laut Bachs eigenen
Worten in seinem Griindlichen Unterricht des Generalbasses]. In der Bafllage notiert BACH aus
diesem Grunde die Worte Jesu, auch da, wo es sich nicht um Bibelzitat, sondern um Erldute-
rung des Heilsplanes handelt [... sowie] die Aussagen aller Personen, die der Erfiillung des
Heilsplanes dienen, selbst Herodes und Pilatus. Alle Personen, deren Aussage oder auch nur
deren Gedanken oder Tun zum Verstdndnis des Heilsplanes wichtig sind [...], sind fir BACH
Heilstréger. [...] Dies gilt in besonderer Weise fiir den Prediger und fiir die Predigt selbst [...],
die grundsitzlich in der BafSlage komponiert sind. [...]

Es ist sicherlich kein Zufall, daf8 die einzige Motette, in der Gott selbst spricht (>Fiirchte dich
nicht« BWV 228), mit der Bafistimme beginnt. [...]

Reprasentiert die Bafsstimme das Wort Gottes, so kann das Fehlen der [General-] Baistimme die
Gottesferne darstellen.« Z. B.: Gute Nacht, o0 Wesen in BWV 227 oder zweimal in der Matthdius-
Passion: nach der Gefangennahme (So ist mein Jesus nun gefangen) und nach dem Todesurteil
(Aus Liebe will mein Heiland sterben).100

Die Rollen der Bafistimme sind demnach:

a) Vox Christi, Gottes Wort;

b) Heilstrager (Personen aus dem Alten und Neuen Testament);
c) Prediger (auch Mahnung und Unterweisung);

d) Lob, Anbetung, Bitte, Huldigung.10!

Zur Sopran- und Altstimme: »Waren Bafl und Tenor Subjekte der Heilsbotschaft, so sind
Alt und Sopran Objekte der Verkiindigung, Horer, Begierige, Provozierte, Zweifelnde, Hoffen-
de, zu Erlosende. BACH unterscheidet zwischen Alt - dem Heilsbediirftigen, und Sopran -
dem Heilsgewissen. [...] Die Berufenen, also auch die direkt Angesprochenen werden bei
BACH durch die Altstimme dargestellt, die Auserwahlten dagegen durch die Sopranstimme.
[...] Erkenntnis der Unvollkommenheit bzw. Stindhaftigkeit und GewifSheit der Gnade, des Er-
lostseins. [... —] Sie sind die beiden »Aggregatzustiande« des Christen: Die Bewegung auf Chri-
stum hin und das Sein >in Christo« (2. Kor. 5,17). [...]

Haben die Altpartien in der Hoffnung, in der Erwartung ihren Platz, so die Sopranpartien in
der Erfiillung.«192 »BACH hat ganz offensichtlich auch hier die Worter der Stimmlagen wortlich
genommen: altus ist sowohl >hoch« - im Zusammenhang aller Stimmen - als auch >tief<, und
dies in einer (dem Pietismus wohlbekannten) Rangordnung, >tief< aber auch im Hinblick auf die
Entfernung zum Himmel, zum erhohten Herrn. Sopran = »iiber, der obere« ist dem Inhalt der
Aussage nach >hoher« einzustufen. «103

Inhalte, die der Alt symbolisiert: Der Sopran reprasentiert die
a) Erlosungssehnsucht, Hoffnung; a) Braut Christi, erloste Seele;
b) Gottesferne, Verlorenheit; b) Abkehr von Stinde und Anfechtung;
c) Stinde, Schuld, Teufel, Holle. ¢) Ruhe in Gott, Vergniigsamkeit.104
% Ebd., S. 5f.
% Ebd., S. 60f.

100 Ebd., S. 8f.

101 Ebd., S. 11 - 21.

102 Ebd., S. 41f. (Fettdruck original).
103 Ebd., S. 60.

104 Ebd., S. 42.
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»Der Stimmbruch als physiologischer Einschnitt im Leben des >Menschen« (= Mannes) symboli-
siert den Wandel der Rolle von den >Angesprochenen« (Heilsgewissen und Heilsbediirftigen)
zu den selbst >Sprechenden« (Heilstrdger und Heilsvermittler)«, mithin also die Metamorphose
»von der Unreife zur Reife«. Das hier in gewisser Weise abgebildete »Lehrer-Schiiler-
Verhiltnis« wird »in den Dienst der Heilsverkiindigung und -annahme« gestellt.10>

Schliefdlich mochte ich auch noch Theills inhaltliche Konzepte zur Tenorstimme, dem

»Heilsvermittler«, wiedergeben:

»In der Tenorlage finden sich bei BACH alle die Stimmen, die der Ubermittlung, der Glaub-
haftmachung des Heils dienen. Es sind die Aussagen der Jiinger, der Evangelisten, der Marthy-
rer [sic], der Engel und gelegentlich der allegorischen Figuren der Bibel. [...] Der Unterschied
zum >Prediger« bzw. >Priester< der Bafilage liegt darin, daff dort die Begegnung mit Jesus zur
Predigt verpflichtete, wihrend hier die Bewédhrung im Glauben und die sich daraus ergebenden
Konflikte Beispiel geben und zur Nachfolge ermuntern, aber die Mittlerrolle auch im einfachen
Weitersagen des Gesehenen und Gehorten bestehen kann. Bericht und Beispiel sind nicht Pre-
digt, sondern Ausdruck eines Verhaltens, das wir >Nachfolge Christi< nennen. [...]

BACH kladrt mittels der Tenorstimme Zusammenhénge aus der Sicht der Engel oder Marthyrer
auf, er erldutert Predigtaussagen und kommentiert Heilsvorgiange, indem er die Partie dem Te-
nor anvertraut.«1%

Die sieben inhaltlichen Kategorien der Tenorstimme sind laut Theill:

a) Allegorie, Gleichnis;

b) Geld und Gut, Weltlichkeit;

c) Deutung, Bericht (z. B. Evangelist), Heilserkldrung;
d) Himmel, Engel, Seligkeit, der Welt Enden;

e) Marthyrium, Verfolgung, Qual, Folter, Kreuz;

f) Umkehr, Bufle, Reue;

g) Zeugnis, Bekenntnis, Heiligung, Askese, Kirche.10”

105 Ebd., S. 25.
106 Ebd., S. 22f.
107 Ebd., S. 24.
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Vierter Teil
GEDANKEN UND BEOBACHTUNGEN ZUR TENORSTIMME BEI BACH

1) DIE TEXTINHALTE

1.1) Geistliche Werke

e
8 sitze des Vorkapitels, hauptsachlich aber auf Grund eigener Beobachtun-

@3 EILWEISE IN ANLEHNUNG AN DIE THEORIEN und gedanklichen An-
'S

- gen stelle ich fest, dafs Bach der Tenorstimme in seinen geistlichen Vokal-
werken inhaltlich die folgenden vier Grundthematiken zugeordnet hat: Der Tenor ist
I) der HINGEBUNGSVOLLE, der LEIDENSBEREITE, der MARTYRER;108
1) der EVANGELIST, der ENGEL, der DEUTER;

1) der BITTENDE, der KLAGENDE;

V) der TUGENDHAFTE, der LIEBENDE, der LOBENDE.

Ich mochte diese vier Hauptgruppen, namentlich deren kohérente thematische Un-

tergliederungen, néher erldutern:

AD 1) @8 Der Ausgangspunkt eines Weges, der in seiner Kompromiflosigkeit und
Geradlinigkeit bis in das MARTYRIUM fiihrt, ist das BEKENNTNIS (dies allein ist aber
noch nicht »tenorspezifisch«: die Bachsche Kirchenmusik ist an sich bekenntnishaft;
jener Wesenszug spiegelt sich in allen Texten, in allen Stimmen wider); ein GELUBDE
wird abgelegt, das sich auf HOFFNUNG, ZUVERSICHT, MUT, TREUE und VERTRAUEN
griindet. Der Tenor ist in seinen Worten HINGEBUNGSVOLL, GEHORSAM und
STANDHAFT. Letzteres zeichnet sich durch GEDULD und LEIDENSWILLEN auch in der
VERFOLGUNG ab, wo er in TODESBEREITSCHAFT und -ERWARTUNG ausharrt und oft

schweigend (cf. BWV 87/6 oder 244 /34!) erduldet.

AD 1) @8 Der Evangelist ist ein FREUDENBOTSCHAFTER, ein gv-oyyelogc: der Verkiin-

der des gvayyeiiov, ein Bote, ein »angelus« — ein Engel. Und auch wenn die direkte

108 Es sei darauf hingewiesen, dafs auch Felix Mendelssohn Bartholdy die Figur des Mértyrers Stephanus in
seinem Oratorium Paulus mit einem Tenor besetzte.
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»englische Verkiindigung« im Weihnachts-Oratorium durch den Sopran erfolgt!®
(wiederum ist die Aufforderung tiber den Feldern von Bethlehem in Gestalt der Te-
norarie »Frohe Hirten, eilt, ach, eilet« (BWV 248/15) nichts anderes als ein Engelsge-
bot), so sind der Tenorstimme viele Texte zugeordnet, die vom WESEN DER ENGEL
UND DES HIMMELS handeln oder beides erldutern. (Gerade die Stimme der Blutzeugen

erscheint wiirdig, tiber diese Mysterien zu singen.)

Als Evangelist ist der Tenor auch (BE-)LEHRER; seine ERLAUTERUNG ist geprdgt von
GLEICHNISSEN, BILDERN und METAPHERN. (Im Rezitativ »Und das habt zum Zeichen:
Ihr werdet finden das Kind...« [BWV 248/16] ist der Evangelist, indem er die Rede
des Soprans vollendet, ein von ZEICHEN sprechender Engel: Bachs Absichten erschei-
nen in dieser Kombination vollig klar.) Er ist zudem ein DEUTER und schildert in
mehreren Texten schreckliche ENDZEIT-, STRAF- ODER SONSTIGE GEFAHRLICHE
»SZENARIOS« (diese sind, hauptsdchlich als Secco-Rezitative angelegt, besonders illu-
strativ und expressiv); mithin wird seine Rede einerseits oft DROHEND, andererseits
gibt Bach dem Tenor in einigen Rezitativen und Arien die »STIMME DER MORAL« —

dieser Ansatz korrespondiert mit einigen Aspekten aus dem 1v. Themenkreis.

AD 1II) &8 Wie die Sopran-, Alt- oder Bafistimme bringt der Tenor ebenfalls seine
BITTEN und Anliegen vor Gott, und auch als standhaftem Mairtyrer oder gefestigtem
Freudenboten ist ihm die KLAGE (als eifrigem Lehrer zudem die ANKLAGE) nicht
fremd: schliefilich ist er ja kein »Supermanc; er kennt (trotz Arien wie »Mich kann
kein Zweifel storen«, BWV 108/2) sehr wohl den Zweifel, die harte SELBSTANKLAGE
(die einzige erhaltene Tenor-Solokantate Ich armer Mensch, ich Stindenknecht, BWV 55,
handelt hiervon) und ist, wie alle anderen, auf HEIL(IG)UNG, REINWASCHUNG, TROST

UND VERGEBUNG angewiesen.

109 Theill 1983, S. 84f. — Ebd. erldutert Theill auch die einzige Ausnahme, dafd eine andere Solostimme -
nidmlich der Sopran, obwohl in der besagten Kantate auch ein Tenorsolist vorgesehen ist! - einen berich-
tenden Evangelientext vortrdgt, mithin also die Funktion des Evangelisten austibt: in der Himmelfahrts-
Kantate Gott fihret auf mit Jauchzen (Nr. 43) singt der Sopran: »Und der Herr, nachdem er mit ihnen geredet
hatte, ward er aufgehoben gen Himmel und sitzet zur rechten Hand Gottes« (Mk 16,19). Theill begriindet
diesen Einzelfall damit, daf8 es der hochsten Singstimme zusteht, diese grofite raumlich Erhohung Christi
klanglich darzustellen.
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AD 1IV) Re8 Eingedenk der entsprechenden Darstellung in Sauberts Emblematum
Sacrum sehe ich in den Bachschen Tenortexten (ndmlich nicht nur in den geistlichen,
sondern - wie ich etwas spater noch ausfithren werde - in den weltlichen ebenso)
DAS TUGENDHAFTE, »VNSTRAFFLICH« LEBEN abgebildet'0 (dies meinen auch Renate
Steiger!' und Sabine Ehrmann-Herfort!1?). Damit diese Lebensfiihrung auch gelingt,
ist der Tenor um WEISUNG bemdiiht und zeigt stete WACHSAMKEIT und BEREITSCHAFT;
die SEGENS- UND FURBITTE hat bei ihm einen hohen Stellenwert. Ofters sind ihm be-
schwichtigende Formulierungen wie »WOHL DIR/UNS/MIR...« zugedacht. Aber Bach
143t den Tenor nicht (nur) als Pharisder, Paragraphenreiter oder dienstbeflissenen
Gutmenschen dastehen — denn das Zentrum der Saubertschen Tenor-Darstellung,
das Herz, findet sich in den vielen Texten wieder, in denen die hohe Minnerstimme
VON DER LIEBE UND DER FAHIGKEIT DAZU - oft kontemplativ - singt. Somit ist die Tu-
gendhaftigkeit kein Selbstzweck, sondern sie wird von jenem wichtigsten christli-
chen Glaubensinhalt amor-caritas geprédgt und angeleitet; sie resultiert daraus, ist ihre
sichtbare Frucht. So stimmt der Tenor denn auch ein in die FREUDE, in den DANK, in
das LOB; gleich seinen singenden Konsorten fordert er die Welt auf, sich jenem Lob-
gesang anzuschlieflen, den Johann Sebastian Bach, gemaéfs seinen allgegenwartigen,

eindringlichen Worten »Soli Deo Gloria, in jeglicher Musik erkennt.

Zusétzlich zu diesen Kategorien hat Bach dem Tenor in einigen Stticken ausdriick-
lich eine bestimmte Rolle zugwiesen — und »Rolle« ist durchaus im Sinne der Figur
in einer dramatisch-dialogisch angelegten Komposition zu verstehen; etwa die Ge-
stalt des Petrus im Oster-Oratorium, BWV 249. Obwohl diese Rolle bei Bach ansonsten
stets mit einer BaSstimme besetzt ist, ld8t sich dahingehend fiir mich auch in der Jo-

hannes-Passion die Arie nach Petri Verleugnung deuten: in »Ach, mein Sinn« (BWV

110 Die »Lehrerfunktion« (= Vorbildwirkung) aus dem 1I. Themenkreis pafit perfekt hierher im Sinne eines
»Ansporns zu ethischer Lebensfiihrung«; in dieselbe Kerbe schlagen auch die meiner Arbeit als Motto vor-
angestellten Worte, die Johann Walter, der lutherische »Urkantor« schlechthin, der Tenorstimme in den
Mund legt: »Vorzug vor andern hab im Kreis [der sich rundherum gruppierenden Kantoreisinger], / Steh
fest und halt die andern an [...], / Choral mein Richtschnur, ist das Ziel, / Auf welchs sieht, was nicht irren
will.« Daf8 der Tenor seit den Anfingen der Mehrstimmigkeit mit seinem cantus firmus und Choral nicht
nur den kompositorischen, sondern mithin auch den inhaltlichen »Ton angibt« (um nicht zu sagen, »den
Weg, die Richtung weist«), ist, so denke ich, eine wirklich umfassende Untermauerung meiner Argumen-
tation.

1 Steiger 1991, S. 322.

12 Ehrmann-Herfort 1998, Sp. 1801.
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245/13) - und gleichermafien in der Arie »Zerschmettert mich, ihr Felsen und ihr
Hiigel« (BWV 245/13M) aus der Fassung von 1725 - nimmt der Tenor (ein Reprédsen-
tant des tugendhaften Lebens, dem solche »Fahnenflucht« sehr zu Herzen geht) das
Wesen jenes ansonsten so unerschrockenen Jiingers an und verklagt sich selbst auf
das hirteste (cf. einmal mehr BWV 55!); dafs Petrus in Rom als Martyrer hingerichtet
wurde, macht diese Gestalt fiir eine (vor allem) ausdeutende Verkodrperung durch

den Tenor nur um so plausibler.113

In einigen Dialogstiicken mit seinem hédufigsten Duettpartner, der Altstimme, tritt
der Tenor - ganz der Heilsvermittler - als Figur der Hoffnung in Erscheinung (ex-
pressis verbis in BWV 60 und 66) und trostet sein furchtsames, heilsbediirftiges Ge-
gentiber; und man kann sich des Eindrucks kaum erwehren, daf’ er dies zumeist (vor
allem in BWV 66; in der anderen Kantate reden die beiden eher aneinander vorbei)
als der »Uberlegene« tut (sogar in der Kantate 134, deren Texte ansonsten eher den
Eindruck von zwei gleichwertigen, »gleich kompetenten« Dialogpartnern vermit-
teln). Es gibt allerdings eine Ausnahme: in der Kantate 109 wird der Spiefs umge-
dreht (wenn auch nicht durch ausdriickliche Anweisung mit Doppelpunkt) — hier

motiviert und trostet der Alt den Tenor.

Da gerade von Ausnahmen die Rede ist: entgegen allen Gepflogenheiten gibt Bach
durch eine unzweifelhafte Regieanweisung fiir das Duett »Ich lebe, mein Herze, zu
deinem Ergotzen« (BWV 145/1) doch tatsdchlich dem Tenor den Part des Jesus; die
Seele ist (wie in den tibrigen Jesus-Seele-Dialogkantaten BWV 32, 49, 57, 58, 59 und
152) mit dem Sopran besetzt — ein absolut singuldrer Fall, den ich so zu erkldren
versuche: indem sich der Tenor in seinem starken, unverriickbaren Glauben Jesu
Auferstehung ganz und gar zu eigen gemacht hat, schliipft er in dieser sacra rappre-

sentazione gleichsam in die Rolle des Todestiberwinders und agiert selbst als »Zei-

113 Dieser These ist gewifd entgegenzuhalten, dafs es in der Matthius-Passion wiederum der Alt ist, der in der
Arie »Erbarme dich um meiner Zihren willen« (Nr. 39) dem verzweifelt weinenden Petrus seine Stimme
leiht. Aber auch diese Dramaturgie ist vollig richtig: haben wir doch im Alt, dem Heilsbediirftigen, stets
Angefochtenen und mit sich Ringenden (cf. S. 31), eine ebenfalls »perfekte« Pramisse fiir die Personifizie-
rung von Petri Reumiitigkeit. — Eine vielfédltige und moglichst farbige theologische Ausdeutung so kom-
plexer Verhiltnisse verlangt einfach nach unterschiedlichen Zugidngen und Darstellungsmdoglichkeiten; es
sind gerade diese scheinbaren » Abweichungen«, die Bachs musikalische Hermeneutik dermafien universell
machen!
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chen der Auferstehung«. Bereits im darauffolgenden Rezitativ (»Nun fordre, Moses,
wie du willt [...], / Ich habe meine Quittung hier / Mit Jesu Blut und Wunden unter-

schrieben«) hat der Tenor wieder seine »gewohnte« Funktion.

Ein weiterer Aspekt, den ich aufgreifen will: Zwei wertende Aussagen, zum einen
der Satz »Die torichte Vernunft ist ihr'’* Kompafi« des Rezitativs BWV 2/2, zum an-
dern die Arie »Schweig nur, taumelnde Vernunft!« (BWV 178/6), legt Bach dem leh-
renden, ethisch ziemlich integeren Tenor in den Mund — zwei Postulate eines geist-
lichen Komponisten, dessen Theologie man stets der einen (mystischen, ein wenig
mit dem Pietismus sympathisierenden) oder anderen ([reform-]orthodoxen) Geistes-
haltung moglichst unanfechtbar zuordnen wollte, was aber bis heute nicht so recht
zu gelingen scheint (siehe die grofie Anzahl der diesbeziiglichen Schriften). Ganz
gleich, ob man die bereits mehrfach erwdhnten Jesus-Seele-Dialoge und einige von
Bach bearbeitete Lieder des Schemelli-Gesangbuches nun als Tribut an die Anhédnger
Philipp Jacob Speners und August Hermann Franckes betrachtet oder in Formulie-
rungen wie »Erhalte die gesunde Lehre / Und segne Kanzel und Altar!« (BWV 61/3)
ein Bekenntnis zum Konservatismus erkennen will: mit diesen beiden Bekundungen
tiber die ratio gibt der Thomaskantor ein unmifiverstdndliches Statement ab (schliefs-
lich hat ihn, der so vieles an seinen dichterischen Vorlagen dnderte, niemand ge-
zwungen, das zu vertonen!) — und zwar gegen das Vernunftprinzip einer aufklare-
rischen Theologie. Als biographische Untermauerung zitiere ich Walter Blankenburg:
»Es gehort zu den Eigentiimlichkeiten von Bachs Leben in Leipzig, dafs es zwischen
ihm und der {iiber Jahrzehnte hinweg bertihmtesten dortigen Personlichkeit, Johann
Christoph Gottsched [dem Literaturpapst der Aufkldarung], keine erkennbare ndhere
Verbindung gegeben hat.«11> Und Friedrich Blume meint: »Gottsched, der 27 Jahre
neben Bach in Leipzig gewirkt und unendlich viele Musiktexte gedichtet hat, hat
nicht einen einzigen fiir Bach verfafit.<11® Diese Aussagen fallen also gerade dem

Tenor zu (dem Deuter, dem, wenn man will, Ausleger), der sich geméfS unserer De-

14 Gemeint sind all jene, die sich nicht auf die biblische Lehre, sondern auf ihren »eigen Witz« (ebd.) beru-
fen.

115 Blankenburg 1985, S. 97.

116 Blume 1947, S. 10.
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finition zwar von der Liebe - von seinem Herzen -, nicht aber, wie hier ersichtlich

wird, von kiihlen Verstandes- und Vernunftgriinden leiten lassen soll.

In den lateinischen Meffkompositionen sind dem Tenorsolisten die unter-
schiedlichsten Texte zugeordnet: die grofite von ihnen, die h-moll-Messe (BWV 232),
enthélt ein Sopran-Tenor-Duett tiber das »Domine Deus« sowie die Arie iiber das
»Benedictus«. In den Messen BWV 235 und 236 ist fiir den Tenor jeweils das »Quo-
niam« (bzw. in BWV 235 auch noch das »Qui tollis«) vorgesehen; die Messen BWV
233 und 234 enthalten keine Tenorsoli.

1.1.1) Aufgliederung der geistlichen Tenortexte nach dem Inhalt

[R...Secco, Acc...Accompagnato | WO...Weihnachts-, OO...Oster-, HO...Himmelfahrts-Oratorium,
MP.. Matthius-Passion, ]P...Johannes-Passion — alle tibrigen Nummern: Kompositionen laut BWV]

I) Der Hingebungsvolle — Der Leidensbereite — Der Martyrer

1) Bekenntnis 2) Hoffnung / Zuversicht

71/2 (~ eines Alten!); 147/7 (Bitte um ~); (126/5R; 146/7;155/2;178/6;188/2;
190/5 243/6

14/3R; 16/5;104/3, 108 /2+3R; 114/2,117/8R; 124/2R; 132 /2R; 166 /2

3) Geliibde / Hingabe 4) Entsagung der Welt / Ergebung | 5) Gehorsam
65/5R+6; 75/13R; 103/5; 22/4;107/6; 114/6R; 180/2 (Auff. 45/3

124/2R; 154/ 7; zur ~);

173 /5R(+Sopran); WO 61Acc

6) Geduld 7) Mut / Treue / Vertrauen 8) Standhaftigkeit (auch Bitte um ~)

2/5;30/11R; |12/6;24/5;38/3 (Auff. zu ~); |80/6R;123/3;150/5;157/2;159/3KR;
92/5R;100/2; |42/4 (Auff. zu ~); 67/2,70/8 |177/4;182/6;183/2

131/4; 138/4R; | (Auff. zu ~); 86/5; 90/4R;
MP 35, WO 51 |97/3R+4;98/2R; 99/3;
104/2R; 115/5R; 127 /2R

9) Martyrium / Verfolgung 10) (schweigender) Leidenswille

3/4R;18/3Acc; 40/7;42/4;44/1;76/10; |87/6-MP 34Acc; 92/5R;93/3;123/3;
107/4;112/4;139/2;153/4R+6;178/4; JP |146/6R
191, WO 62; OO 7 (Petrus, der Mértyrer)

11) Todeserwartung / -bereitschaft (oft gleichzeitiger Ausdruck der Weltverachtung)

8/2 (in 2 Versionen); 27 /1Acc(Chor m. R)+2R; 95/1Acc(Chor m. R)+4R+5; 106 (auch
Bitte um ~); 111/4;124/3; 128 /2R; 156/2; 161 /2R+3;, OO 7

) Der Evangelist (ev-ayyerhoc) — Der Engel — Der Deuter

1) Evangelist (explizit mit Bibelwort); hinzu kommt sinngemafs auch die Arie 69a/3

17/4R; 22 /1R; 42 /2R; 88 /4R; ORATORIEN + PASSIONEN
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2) Engel / Himmel

3/2R(m. 4st. Choral); 19/4R+5; 24/5; 76 /1(Solo); 110/2+5(»Gloria« ist Engelsgesang);
130/4R+5; 149/5R; 161/3; 166/2; 171 /2, WO 15; HO 72 »Ihr Ménner von Galilda«

3) Gleichnis / Bild / Metapher / Zeichen 4) Szenario (»drohend«)

2/2R(Unflat)+5; 5/3; 10/6R; 20/10; 25/2R; 26/2; 28 /4R; |10/3R, 18/3Acc; 45/3;
31/5R; 36/2(bzw.3); 46/2R; 48/5R; 55/2R; 62/2; 63/4R; |90/1;92/3; 93/5R; 102/5;

101/2;113/6R; 125/4; 146/7; 162/2R(+5); 172/ 4; 123/3 (Allegro-Teil);
175/1Acc+4; 179/2R+3; 184 /1Acc; 186/4+5; 143/4;181/3; 243/8
JP 20+34Acc; WO 16R

5) Geld / Mammon / Schatz

16/5;105/5; 137/4; 163/1; 168/3

6) Erlduterung / Deutung 7) Belehrung |8) »Moralisieren- |9) Uber Leh-
de« Belehrung | re und Lehrer

4/4;7/3R+4;9/3;20/2R; 37/2;40/2R; [20/10;31/6; |24/2R;121/2; |2/2R;61/3;
43/2R; 48/6; 61/2R; 62/291/3; 75/4R; 86/4R; [136/2; 163/2R; |190/6Acc
70/6R; 76/2R; 85/4R; 103/2R; 113/6R; |88/2R; 179/2R+3
117/3; 128/4; 133/3R; 134/3R; 144/4R; |134/1R;
147/2R; MP 34Acc 164/1; 186/4R

1) Der Bittende — Der Klagende

Bitte um

1) Heiligung / Heilung | 2) Waschung / Reinigung |3) Trost / Vergebung

22/4;23/2R;36/6; |5/3;78/4 (Gewiflheitder |33/4R; 87/4R; 101/2+5R;
135/2R; 165/5 ~); 136/5 (Gewifsheit der ~) [116/4; 135/3; 145/1+2R (Ge-
wifsh. + Selbstzuspruch der
Verg.); 83/3 sowie 103/5
(Trost- und Gnadengewifsheit)

4) Klage, v. a. 5) Anklage 6) Selbstanklage |7) Anklage Gottes
aus der Angst (auch belehrend)
13/1;20/3; 21/5 (Schreck- |2/2R;147/2R; 55; 78 /3R; 21/4R; 81/2R;
bild); 44/4;70/4R; 73/1R; |JP 191 168/2Acc (cf. JP |98/2R (mit in-
81/3;153/4R; 154/1+2R; |[Hier explizite An-|13,JP 13! und haltl. Wende);
175/3R; MP 19Acc; WO 51 | klage, kommt in vie-| 55 /5y 116/3R

len anderen Texten

teilw. ebenfalls vor.]

V) Der Tugendhafte — Der Liebende — Der Lobende

1) tugendhaftes, untadeliges Leben (auch Bitte um ~) |2) Weisung (auch Bitte um ~)

18/3Acc; 28/4Acc; 31/5R; 148 /5R; WO 41 6/5;34/2R; 41/4; 45/2R; 88/3

3) Wachen / Wachsambkeit / Bereitschaft

140/2R+4; 148/2; 149/6; MP 20

4) Wiirdige, »priesterliche« Anrufung Gottes

1/2R;173/1Acc

5) Segens- und Fiurbitte

61/3 (»pharisaisch«); 120/5Acc; 120a/5R+6; 134/5R; 143/6; 157/3Acc; 190/6Acc; 196/4
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6) »Wohl dir...« / »Wohl uns...« / »Wohl mir...«

119/2R+3; 122/4; 130/4; 134/3R; 143 /3R+4(gegen Ende); 154/7; 184/4

7) (Bitte um) Liebe und Liebesfdhigkeit

33/5;77/4Acc; 85/5 (Kontemplation tiber die L.); 96/3; 147/7; 164/4Acc; 167/1;
174 /3 Acc (Liebes-Lobpreis); 185/1, MP 19Acc; WO 61Acc (Liebesbekenntnis)

8) Dank / Freude (auch Aufforderung dazu) 9) Lob (auch Aufforderung dazu)

4/7,17/5;21/10; 28/5; 29/3; 40/7 (Freude eines |1/5;43/3;74/5;110/5; 134/2+4;
Martyrers); 63/5; 69/4Acc; 73 /2 (Bitte um Fr.); 167/1;171/2;173/2;191/2;
80/7;103/5; 113/5; 126/2 (Bitte um Fr.); 151/4R; |194/7R

154/6R; 162/5; 184/3R; 190/2R; 194/8

Teilweise mit expliziten* Rollenverteilungen:

Tenor als Person der Hoff-| »Gleiche Hoffnung <« |Umgekehrt: Alt spricht
nung, die dem »dngstli- | gleiche Furcht« im Tenor |dem Tenor Mut und Hoff-
chen« Alt Mut macht bzw. Alt nung zu

60%; 66*/AR+5 10/5 (Hoffnung); 134; 154 |109/2R+3

Anmerkung: Einige Stiicke erfiillen nattirlich mehrere Kategorien gleichzeitig (was
wiederum die innere Verbindung der Texte sowie die »Ganzheitlichkeit« der Tenor-
figur bei Bach unterstreicht), manche Thematiken finden sich auch in anderen
Stimmlagen wieder. Ein solchermafien empirisches System, wie ich es hier aufstelle,

kann einfach keine liickenlose Abdeckung gewéhrleisten.

Abschliefiend betrachtet: eine Tendenz, die sich in sehr vielen geistlichen Tenortexten
abzeichnet (cf. diesbeziiglich die grofie Tabelle ab S. 63), ist die, andere Menschen
(und auch sich selbst) aufzufordern: zum Lob, zur Umkehr, zum Vertrauen... Bei
Bach insgesamt etwas sehr »Tenorspezifisches« — und dartiber hinaus eine Ver-

kntipfung aller vier eben erwdhnten inhaltlichen Hauptgruppen.

1.1.2) Kirchenkantaten ohne Tenorsoli

Die SATB-Vierstimmigkeit ist fiir Bachs Chorkompositionen - insbesondere fiir die
Eingangschore und (Schlufi-)Choréle der Kantaten und Oratorien - der Normalfall.
Der grundsitzliche Verzicht auf Sopran-, Alt-, Tenor- oder Bafisoli in einem Werk ist,
sofern es sich nicht um die Reaktion auf eine duflere (Not-)Situation handelt, dem-

nach eine kiinstlerische Entscheidung.
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Von den 194 Kirchenkantaten, die ich untersucht habe, sind 14 ohne Tenorsoli ange-
legt. Von diesen enthalten zwei jedoch tiberhaupt keine Solostticke; und betrachtet
man die verbleibenden zwolf Kantaten beziiglich ihrer Entstehungszeit, so erkennt
man, daf finf von ihnen (BWV 39, 47, 72, 129 und 187) in das Jahr 1726 fallen (eine in
den Jdnner, vier in den Zeitraum Juni - Oktober), was sehr stark auf »dufiere Um-
stinde« (sprich: den Mangel an bzw. Unpafilichkeit der Tenoristen mit entsprechen-
den solistischen Qualitdten) hindeutet. Um so interessanter ist es, dafs just die einzige
erhaltene Tenor-Solokantate, BWV 55, ein sehr anspruchsvolles Stiick, auf das ich im

Abschnitt 5 noch gesondert eingehen werde, im November 1726 uraufgefiihrt wurde.

1.2) Weltliche Werke

Die Tenortexte der weltlichen Kantaten, der fiirstlichen, biirgerlichen und akademi-
schen Fest- und Huldigungsmusiken befinden sich, sofern sie nicht der allgemeinen
Aussage nach eher »neutral« gehalten sind, auf einer Linie mit denen der Sakral-
kompositionen. Uberaus deutlich wird dies etwa durch die vom Tenor verkorperte
»Tugend« in der Kantate Lafit und sorgen, lafit uns wachen (BWV 213): die Arie »Auf
meinen Fliigeln sollst du schweben« (daraus die Nr. 7), ein Ratschlag der Tugend fur
den unsicheren Herkules - schlieflich 148t sich dieser auch tiberzeugen und ignoriert
die Verlockungen der Wollust (Sopran) -, findet sich mit kongruentem Inhalt im

Weihnachts-Oratorium unter der Nr. 41 wieder.

Der »tugendhafte« Fleifs - Tenorpart in der Festmusik Vereinigte Zwietracht der wech-
selnden Saiten (BWV 207) - ist von allen anderen Figuren (Sopran: Ehre, Bafs: Gliick,
Alt: Dankbarkeit) sicherlich diejenige, deren Eigenschaften mit den sonstigen Bach-

schen »Tenor-Attributen« am meisten korrespondieren.

Die Tenorarie »Der Ewigkeit saphirnes Haus« aus der Trauer-Ode (BWV 198) hat
nicht nur (wie die anderen Solostticke und Chore) die allumfassende Klage Sachsens
zum Inhalt, sondern evoziert »himmlische«, »lichte« Assoziationen (die der »Engels-

Sphére« durchaus nahestehen).
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In der Duokantate Die Zeit, die Tag und Jahre macht (BWV 134a) reprdsentiert der Te-
nor die Zeit und ist mit der vom Alt dargestellten gottlichen Vorsehung im Zwiege-
spréach. (Interessant ist, dafy in der Kantate Angenehmes Wiederau (BWV 30a), in der
ebenfalls die Figur der Zeit vorkommt, diese durch den Sopran verkorpert wird und

der Tenor als Fluf3 Elster spricht.)

Keine besondere symbolische Bedeutung haben die mythologischen Figuren einiger
weltlicher Kantaten — der Zephyrus in Zerreiflet, zersprenget, zertriimmert die Gruft
(BWV 205), der Flufs Elbe in Schleicht, spielende Wellen (BWV 206), der Endymion in
der Jagd-Kantate (BWV 208), die (!) Irene in Tonet, ihr Pauken! Erschallet, Trompeten
(BWV 214),117 der Menalcas im »Schdfersttick« Entfliehet, verschwindet, entweichet, ihr
Sorgen (BWV 249a) sowie Tmolus und vor allem Midas als Schiedsrichter!!® in Der
Streit zwischen Phoebus und Pan (BWV 201). — Nicht ndher erldutert werden mufs, daf3
die Funktion des Erzidhlers in der Kaffee-Kantate (BWV 211) selbstverstdndlich dem

Tenor vorbehalten ist.

117 Dje Worte »Mich schreckt kein Sturm, Blitz, triibe Wolken, diistres Wetter« im Rezitativ Nr. 2 erinnern
thematisch an so manchen furchtlosen Martyrersatz.

118 Wobei sich behaupten l4fit, daf$ solch eine ehren- und vertrauensvolle Position vorzugsweise einem tu-
gendhaften, »moralisch integeren« Charakter zusteht.
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2)  FORMALE ERKENNTNISSE!Y

2.1) Kombination des Tenors mit anderen Stimmen (auch in Rezitativen!?0) —

eine vorwiegend quantitative Bestandsaufnahme

2.1.1) Quartette

Mit Ausnahme der vierstimmigen Concertisten-Abschnitte in den frithen Kirchen-
kantaten - z. B. Ich hatte viel Bekiimmernis (BWV 21) oder Gott ist mein Konig (BWV 71)
- hat Bach keine expliziten Soloquartette komponiert. — Haufiger anzutreffen sind
vierstimmige Rezitative: ich verzeichnete zwei SATB-Accompagnati mir Chor (eines
davon als vorletztes Sttick der Matthdius-Passion) und weitere zwei SATB-Secchi (ei-
nes davon als vorletztes Sttick des Weihnachts-Oratoriums). Es ist verwunderlich, dafs
Bach von dieser besonders geeigneten Moglichkeit, vier verschiedene Aussagen den-
noch gut zu einem knappen musikalischen (und obendrein auch noch gut verstandli-

chen) Ganzen zu verbinden, nicht hdufiger Gebrauch machte.

2.1.2) Terzette

Die ohne Stimmverdopplungen moglichen Kombinationen mit Tenorbeteiligung
sind in Bachs geistlichen Kantaten allesamt vertreten; es gibt zwei Terzette fiir So-
pran, Alt und Tenor (BWV 122/4 und BWV 248/51), eines fiir Sopran, Tenor und Bafs
(BWV 116/4) sowie eines fiir Alt, Tenor und Baff (BWV 150/5). — Drei »Trio-
Rezitative« mit Choral-Einschiiben des Chores (bzw. umgekehrt: Chore mit Rezita-

tiv-Einfltigungen) sind erhalten (jeweils einmal SAT, STB und ATB).

2.1.3) Duette

Mit dem Sopran hat der Tenor im geistlichen (Euvre insgesamt zehn Duette zu sin-
gen (eines davon ist doppelt verwendet, und zwar - als »geistlich-geistliche Parodie«
- das »Domine Deus« der h-moll-Messe); Alt-Tenor-Duette gibt es insgesamt 19; der
Baf3 ist gezdhlte acht Mal Duettpartner des Tenors. — Stellt das SATB-Secco aus dem

Weihnachts-Oratorium den singulédren Fall dar, dafd drei unterschiedliche Textzeilen in

119 Im Folgenden (d. h. fiir den weiteren Verlauf dieser Abhandlung) sind fiir mich ausschliefSlich die So-
lostiicke der 194 von mir untersuchten Kirchenkantaten sowie der Passionen, Oratorien sowie der h-moll-
Messe relevant.
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den vier Solostimmen musikalisch gleichzeitig erklingen (die unter 2.1.2 erwédhnten
Rezitative bringen sowohl den Text als auch die Stimmen nacheinander), so treffen
wir in den beiden Sopran-Tenor-Rezitativen (BWV 130/4 und 173/5) sowie im Te-
nor-Baf3-Rezitativ1?! (Nr. 72 des Himmelfahrts-Oratoriums, BWV 11) die nicht nur bei

Bach seltene Art eines zweistimmigen Seccos bzw. Accompagnatos an.

2.1.3.1) Duette mit der Altstimme

Wie bereits erwdhnt, ist der »zweifelnde« Alt der hdufigste Duettpartner des »hof-
fenden« Tenors (auflerdem haben die beiden Stimmen miteinander ihre jeweils ein-
zige erhaltene geistliche Duokantate, BWV 134) — und auf diese nicht nur statisti-

sche Besonderheit mochte ich ein wenig eingehen.

Nicht nur, daf8 sich Alt und Tenor in ihren beiden theologischen Grundeigenschaf-
ten!?2 - heilsbediirftig und heilsvermittelnd - ebenso hervorragend ergdnzen wie So-
pran und Bafs (die heilsgewisse Seele und der Heilstrager, ndmlich Christus selbst)
und dadurch zur »gegentiberstellenden Kombination« anregen: auch musikalisch ist
das Zusammentreffen der beiden Mittelstimmen, von denen die eine (der Tenor)
trotz ihrer objektiv tieferen Notation subjektiv (hauptsdchlich durch ihre Lage) als
die hohere wahrgenommen wird (und der Alt vice versa), sowie der beiden Aufsen-
stimmen fiir einen Kontrapunktiker wie Bach sehr ergiebig. Und schliefdlich wird das
fir den Lutheraner Bach omniprasente und enorm wichtige Kreuzsymbol durch die-
se chiastische (kreuzweise) Verbindung der Singstimmen einmal mehr reprisen-
tiert.123 (Ein vielsagendes Exempel fiir die Omniprédsenz des Kreuzes bei Bach sind
etwa einige Uberschriften im Autograph des Orgelbiichleins:12¢ Gelobet feyitu Jefu xft
(Seite 8), Da Jefus an dem xe {tund (S. 27), Critanden ift der Heil'ge xjt (S. 44); dennoch

120 Davon ausgenommen ist das Oster-Oratorium, dessen Rezitative in der Personen- (und damit auch Stim-
men-) Wahl einer vorgegebenen Dramaturgie folgen.

121 Auch dieser Fall ist wiederum »dramaturgisch begriindet«, da Tenor und Baff hier die beiden in der
Apostelgeschichte (Kapitel 1, Vers 11) erwadhnten Ménner in weifien Kleidern darstellen.

122 Cf. S. 32.

123 [ch verweise in diesem Zusammenhang auf Friedrich Smend: Bach-Studien (hg. von Chr. Wolff), Kassel etc.
1969. (Smend war nicht nur einer der ersten, die sich der vielfdltigen und -gestaltigen Kreuzsymbolik bei
Bach musikwissenschaftlich annahmen, sondern er ging dabei auch sehr umfassend vor.)

124 Cf. ]. S. Bach, Orgelbiichlein, Faksimile nach dem Autograph in der Staatsbibliothek zu Berlin, PreufSischer
Kulturbesitz, Laaber 2004.
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schreibt Bach parallel dazu auch »aus«: Chrijt lag in Todes BVanden (S. 39), Heer Jeju
Chrift, dich su uns wend (S. 59).

Die nidchsten beiden Abschnitte behandeln einen Aspekt, der insofern Beachtung
verdient, als es ndmlich nicht unbedeutend sein kann, wenn Bach dem Tenor gerade
bei der Zuordnung des ihm im Rahmen einer Kantatendichtung entsprechenden In-

haltes trotzdem immer wieder bestimmte Positionen im Sttickverlauf zugedacht

hat.

2.2) Positionierung von Tenorsoli in den Kantaten an 1. oder 2. Stelle

Keine andere Solostimme eroffnet so viele Bachsche Kirchenkantaten, wie der Tenor

dies entweder mit einer Ariet (bzw. Duett) oder einem Accompagnato* (bzw. Secco)

tut (der Anfang wird manchmal zwar durch eine instrumentale Sinfonia gemacht,

dennoch liefern die Tenorstiicke die namengebenden ersten Worte). Es sind dies die

folgenden 19 Sitze:
BWV Formales / Inhalt Taktart Instrumentierung UA-Jahr
13/1% | grofie Klage 12 Fl. d. I/II, Ob. da caccia | 1726
22/1* | Evangelist Streicher 1723
42/2* | Evangelist B.c. 1725
44/1%* |Duett mit Bafs; Leidenspro- 3 Ob. I/11, Fag. 1724
phezeihung 4
60/1% | Altarie (»Schreckensvision) c Corno, Ob. d’am. 1723
mit »hoffnungsvollem« Tenor
90/1* | Schreckensszenario 3 Streicher 1723
134/1* | mit Alt; Erlduterung B. c. 1724
145/1% | Duett mit Sopran; Tenor als 9 V. solo 1729
Jesus, Auferstehungsfreude 4
154 /1% | Klage iiber den Verlust Jesu 3 Streicher 1724
156/2% | Duett mit Sopran (singt Cho- 3 Ob., Streicher 1729
ral); Todeserwartung !
157 /1% | Duett mit Baf3; Segensbitte c Fl. tr,, Ob. d’am., V.solo | 1727
163/1% | Belehrung c Streicher 1715
164/1% | Anklage 2 Streicher 1725
167 /1% | Aufforderung zum Lob c | 2 |Streicher 1723
173/1* | Wiirdige Anrufung Streicher 1723
175/1* | Bibelwort Fl. tr. I/11/111 1725
184/1* | freudige, bilderreiche Erzdhlung Fl tr. I/11 1724
185/1% | Duett mit Sopran; Bitte 9 B. c., Choral in der Ob. 1715
188 /2% | Bekenntnis 3 Ob., Streicher 1728
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Beziiglich der Entstehungszeit verteilen sich solche »Tenor-Ouverturen« sowohl tiber
die Weimarer Werke als auch {iiber die Leipziger Kantatenjahrginge (hier trotzdem
mit einigen Haufungen). Inhalt und Besetzung sind hier sehr heterogen: von Klage
und Belehrung bis hin zu Lob und Bekenntnis, von der Secco- bis hin zur phantasie-
vollen Mehrfachbesetzung ist alles anzutreffen. Eine erkennbare Analogie stellt je-

doch das Vorherrschen von Dreiertakten in den Erdffnungsarien dar.

Dartiber hinaus befinden sich viele erlduternde Tenorsoli - Rezitative* (hauptsdch-

lich Secchi) und Arient - in den Kantaten gleich an zweiter Stelle:

1/2* 67/2% 135/2*
2/2* 73/2% 136/2*
8/2% 76/2* 139/ 2%
20/2* 81/2* 140/2*
23/2* 88/2* 145/2*
24/2* 98/2* 147/ 2*
25/2* 101 /2% 148 /2%
26/2% 103/2* 154/ 2*
27 /2% 104/2* 157/2*
34 /2% 108/ 2% 161/2*
36/ 2% (in der Friihfassung) 110/ 2% 162/2*
37/2% 114/2¢ 166/2%
40/2* 119/2* 168/2*
43 /2* 121/2% 171/2%
45/2* 124/2* 173/ 2%
46/2* 126/ 2% 179/ 2*
61/2* 127/2* 180/ 2%
62/2% 132/2* 183 /2%

2.3) Bindung Rezitativ-Arie fiir die Tenorstimme

Wir kennen diese Anordnung - ein Accompagnato mit unmittelbar darauffolgender
Arie (wobei die Instrumentierung der beiden Stiicke zumeist dieselbe ist) - aus der
Matthius-Passion; wahrend dieses schone »musikalisch-dialektische Prinzip« dort fast
den Regelfall darstellt, trifft man dergleichen im Kantatenschaffen Bachs zwar nicht
allzu haufig, in den Tenorparts jedoch vermehrt an. — Rezitativ (Secco* / Accompa-

gnato’) und Arie in unmittelbarer Folge:
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7/3*+4 78/3*+4 143/3*+4
17/4*+5 81/2*+3 154/1+2*
19/4°+5 85/4°+5 161/2*+3
20/2%+3 86/4*+5 168/2°+3
21/4°+5 88/2*+3 173/1°+2 (Instr. gedndert!)
31/5*+6 95/4*+5 175/3*+4
43/2*+3 97/3*+4 179/2*+3
45/2*+3 104/2*+3 184/3*+4
48/5*+6 109/2*+3 186/4*+5
61/2*+3 119/2*+3 194/ 7*+8
65/5%+6 124/2%+3

66/4*+5 (mit dem Alt) 135/2*+3

Auch die umgekehrte Reihenfolge - Arie unmittelbar gefolgt von einem Rezitativ
(Secco* / Accompagnato’) - tritt auf; die Betrachtung der Inhalte erklirt teilweise,

warum Bach die »iibliche Reihenfolge« vertauscht hat:

BWV Inhalt der Arie Inhalt des Rezitativs
75/3+4* Bilderreiches Bekenntnis allgemeine Aussage
108/2+3* Quasi identisch, das Rezitativ macht am Ende allerdings

eine kleine Wendung

113/5+6° (Instr. gedindert!) | Freudiger Ausruf personliche Konkretisierung

154/1+2% »Aufhidnger« Konkretisierung

157 /2+3° (Instr. gedndert!) | Bekenntnis vor den anderen |Konkretisierung in der per-
sonlichen Anrede Jesu

2.4) Tanzcharaktere, -formen und -rhythmen in den Tenorarien

Die Darstellung eines Inhalts, eines Affekts, einer Stimmung durch einen bestimmten
- d. h. durch den entsprechenden - Tanztyp gehort zu den grundsétzlichsten Cha-
rakterisierungen, die ein barocker Komponist vornehmen konnte. Ich gebe in diesem
kurzen, schematischen Uberblick (ohne jeglichen Anspruch auf Vollstandigkeit!) die
Erkenntnisse von Doris Finke-Hecklinger'?® wieder und stelle sie den allgemeinen
Aussagen tiber die unterschiedlichen Tdnze gegeniiber, die Mattheson in seinem
Vollkommenen Capellmeister getdtigt hat; bei einigen Stticken (sie sind farblich hervor-
gehoben) stimmen die Kategorisierungen des Hamburger Gelehrten mit dem jewei-

ligen Inhalt irritierenderweise nicht (ganz) tiberein.

125 Finke-Hecklinger 1970 — sehr schliissig finde ich ihre »Mischformen« wie etwa Giga-Pastorale oder
Menuett-Passepied.
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Tanzart Zuordnung nach Finke-Hecklinger Charakter nach Mattheson
Gavotte 130/5: »Laf3, o Fiirst der Cherubinen« »jauchzende Freude«, »das hiipf-
fende Wesen ist ein rechtes Ei-
genthum« dieses Tanzes!?
Gigue/ 7/4: »Des Vaters Stimme liefs sich horen« »hitziger und fliichtiger Eifer«;
Giga 21/10: »Erfreue dich, Seele, erfreue dich, Herze« | Steigerung im Tempo von der
(»Das fritheste Beispiel des giguenartigen Dreier- | Loure (»stoltzes, aufgeblasenes
taktes.«127) Wesen«) tiiber die Canarie
26/2: »So schnell ein rauschend Wasser schiefst« (»grofie Begierde und Hurtig-
43/3: »]a, tausendmal Tausend begleiten den Wa- | keit«, dabei auch »ein wenig
gen« einfaltig«) zur Giga (»dusserste
69a/3: »Meine Seele, auf! erzihle« Schnelligkeit und Fliichtigkeit«,
90/1: »Es reiflet euch ein schrecklich Ende« »etwa wie der glattfortschie-
134/2: »Auf, Glaubige, singet die lieblichen Lie- | ssende Strom-Pfeil eines
der« Bachs«)1?
146/7: »Wie will ich mich freuen« (TB-Duett)
148/2: »Ich eile, die Lehren des Lebens zu héren«
167/1: »Ihr Menschen, rithmet Gottes Liebe«
194/8: »Des Hochsten Gegenwart allein«
»Der schnelle Dreiertakt ist das hauptsédchliche
Ausdrucksmittel der Freude und ihr verwandter
Stimmungen. Fiir die Wahl des schnellen einfa-
chen Dreiertaktes ist aufler dem Affekt des Textes
die metrische Gestalt der Zeile bestimmend: dem
dreisilbigen Metrum (x) | x x x| entsprechen musi-
kalisch Dreierbindungen, also das rhythmische
Modell von Gigue und Passepied.«12
Giga- 40/7: »Christenkinder, freuet euch«. Die Arie »ist
Pastorale in ihrer Faktur den [entsprechenden] Choéren ana-
log. [...] Die Vokalstimme ist von langen Koloratu-
ren und Passepied-Floskeln durchzogen.«130
61/3: »Komm, Jesu, komm zu deiner Kirche« (-
Takt)
128/4: »Sein’ Allmacht zu ergriinden« (ST-Duett;
¢-Takt)
164/1: »Ihr, die ihr euch von Christo nennet«
Pastorale (Zuversicht, Trost und Geborgenheit beim »guten | [Der Begriff »Pastorale« ist fiir
Hirten«) Mattheson lediglich die Bezeich-
85/5: »Seht, was die Liebe tut« nung fiir ein musikdramatisches
243 /6: »Et misericordia« (AT-Duett) »Schéferstiick«.]
Menuett »Nimm mich dir zu eigen hin« (65/6) »mdssige Lustigkeit«13!
menuett- 36/3: »Die Liebe zieht mit sanften Schritten«
artig 45/3: »Weifs ich Gottes Rechte«

78/4: »Dein Blut, so meine Schuld durchstreicht«
168/3: »Capital und Interessen«

190/5: »Jesus soll mein Alles sein«

214/5: »Fromme Musen« = 248/15: »Frohe Hirten«

126 Mattheson 1739/1999, S. 334.
127 Finke-Hecklinger 1970, S. 125.

128 Ebd.

129 Mattheson 1739/1999, S. 338.
130 Finke-Hecklinger 1970, S. 108.
131 Mattheson 1739/1999, S. 333.
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Passepied-
Menuett

22/4: »Mein Alles in Allem«

62/2: »Ihr Menschen, bewundert dies grofie Ge-
heimnis«

93/3: »Man halte nur ein wenig stille«

»Passepied und Menuett sind im allgemeinen
ihrem rhythmischen Modell nach - zumal bei glei-
cher Notierung im 3/8-Takt - nicht streng zu un-
terscheiden, doch geben das harmonische Detail
und, in der Vokalmusik, das Textmetrum und die
Art der Deklamation Anhaltspunkte fiir eine
Trennung der beiden Tanztypen.«!32

Passepied: »Sein Wesen kommt
der Leichtsinnigkeit ziemlich
nah: denn es finden sich bey der
Unruhe und Wanckelmdithigkeit
eines solchen Passepied langer
der Eifer, der Zorn oder die Hit-
ze nicht, die man bey einer
fliichtigen Giqve antrifft. Inzwi-
schen ist es doch auch eine sol-
che Art der Leichtsinnigkeit, die
nichts verhafstes oder misfalli-
ges, sondern vielmehr was an-
genehmes an sich hat.«133

Polonaisel34

184/4: »Gliick und Segen sind bereit«

»Offenhertzigkeit«,
»ein gar freies Wesen«!1%

Sarabande
(und punk-
tierte ~)

75/3: »Mein Jesus soll mein Alles sein«

91/3: »Gott, dem der Erdenkreis zu klein«

135/3: »Troste mir, Jesu, mein Gemiite«

JP 19: »Die Arie >Ach, mein Sinnc« [...] ist wohl das
interessanteste Beispiel der Verwendung von Sa-
rabandenrhythmik in den Bachschen Arien; sie
kann als exemplarisch fiir den Typus der punk-
tierten Sarabande gelten«1%

»Ehrsucht«137 [!]

Siciliano

19/4: »Bleibt, ihr Engel, bleibt bei mir«
87/6: »Ich will leiden, ich will schweigen«
122/4: »O wohl uns« (SAT-Terzett)

Mattheson geht auf den punk-
tierten ¢- od. %-Takt nicht ge-
sondert ein. Fiir Albert Schweit-
zer ist dieser jedoch von einiger
Bedeutung — er bezeichnet ihn
als »Engelsrhythmus«.138

[Es gilt ganz allgemein: die §-Notierung im 17. Jh. wird

im 18. Jh. entsprechend zur

¢-Schreibweise; gleiches betrifft auch $-Takt-Stiicke (als Variante zum 3-Takt).]

2.5)

Formen Bachscher (Tenor-)Arien

»Die Da-capo-Struktur ist zwar die in Bachs Arien am h&ufigsten verwendete Form, sie ist je-
doch immer noch sehr viel seltener in seinen Vokalwerken anzutreffen als in denen seiner Zeit-
genossen. Nur etwa ein Viertel seiner Arien folgen diesem Schema, verglichen mit 90% oder
mehr der Werke anderer deutscher und italienischer Komponisten. [...] Anstatt immer wieder
dieselben ausgetretenen Pfade zu beschreiten, entwickelte Bach ein ungewohnlich vielseitiges
Repertoire formaler Gestaltungsmoglichkeiten.«139

Was Stephen A. Crist tiber die Arienformen bei J. S. Bach im allgemeinen postuliert,

gilt fiir die Tenorarien im besonderen — die explizite Angabe »da capo« oder »d. c.«

am Ende einer Arie (bei Hdndel konnte man sie beinahe als konstitutiv bezeichnen)

132 Finke-Hecklinger 1970, S. 104.

133 Mattheson 1739/1999, S. 340 (Fettdruck original).
134 Es gibt sie in geradem oder ungeradem Taktmafs, in jedem Falle stets abtaktig beginnend.
135 Mattheson 1739/1999, S. 339.
136 Finke-Hecklinger 1970, S. 62.
137 Mattheson 1739/1999, S. 341.
138 Schweitzer 1908 /111990, S. 445f.
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ist in den Werken des Thomaskantors tatsdchlich nicht regelmiflig anzutreffen.140
Den Hauptteil seiner Arien wiirde ich mit dem Terminus »modifizierte da-capo-
Arie« umschreiben: Ein Ritornell, das das Sttick zu Beginn thematisch und instru-
mentatorisch genau umreif$t, findet sich in der Mitte und in jedem Falle am Ende

wieder.141

Die im Normalfall zwei Textabschnitte sind nicht notwendigerweise in der Abfolge
A-B-A, sondern hadufig nur als A-B komponiert'4? (ganz besonders, wenn zwischen
A und B eine theologisch-inhaltliche »Entwicklung« liegt, die durch eine Wiederho-
lung von A abgeschwicht oder gar riickgdngig gemacht wiirde); bei Texten, die aus
mehreren Abschnitten bestehen (wie etwa Choralstrophen), oder bei solchen, die der
Komponist syntaktisch und strophisch noch weiter untergliedert hat, als vom Dichter
eigentlich vorgesehen, ist diese Methode besonders praktisch — zumal er hier pro-
blemlos und frei modulieren kann, ohne sich auf den tiblicherweise in der Tonika-
parallele gehaltenen B-Teil einer reguldren da-capo-Arie beschréanken zu miissen. Die
einzige wirkliche Grundbedingung ist demnach zumindest ein instrumentales Daca-
po — obwohl Bach sogar hier Ausnahmen macht: »Ich bin nun achtzig Jahr« (BWV
71/2), dieses ST-Duett aus einer sehr frithen Kantate (Miihlhausen 1708), verzichtet

auf jegliches Schlufiritornell.

Das von Crist erwdhnte »ungewohnlich vielseitige Repertoire formaler Gestaltungs-
moglichkeiten« sei an Hand zweier exemplarischer Tenorarien illustriert (wobei ge-

rade der B-Teil oft mit klanglich spannenden »Uberraschungen« aufwartet):143

* »Wo wird in diesem Jammertale« (BWV 114/2) — A-Teil sehr langsam, B-Teil
»vivace«, 4 zudem hoch virtuos (unendlich lange, bewegte Phrasen ohne

Atemmoglichkeit); reguldre da-capo-Form.

139 Crist 1998, S. 201f.

140 Ein Schulbuchbeispiel fiir eine Tenor-da-capo-Arie ist Erwige (BWV 245/19).

141 Unter diesen Begriff fallen auch die Arien mit einem ausgeschriebenen Dacapo, das dann oft verkiirzt
oder in irgendeinem Parameter verandert erklingt (Beispiel: »Schweig nur, taumelnde Vernunft«, BWV
178/6). Die Verdanderungen konnen sogar dermafien elementar sein, daff die Reprise nicht auf der Tonika
beginnt, wie das Terzett Nr. 51 aus dem Weihnachts-Oratorium beweist.

142 Ein Beispiel hierfiir wére die Arie »Nimm mich dir zu eigen hin« (BWV 65/6).

143 Ein besonders gutes Beispiel dafiir, wie Bach im B-Teil motivisch ganz neue Akzente setzt, ist die Arie
»Ich habe meine Zuversicht« (BWV 188/2).

144 Eine Technik, die selbstverstiandlich auch andere Barockmeister pflegten.
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= »Wohl mir, Jesus ist gefunden« (BWV 154/7; AT-Duett) — textliche »ABC-Formg,
tanzerischer C-Teil im Dreiertakt (Giga), danach instrumentales Dacapo im Aus-

gangstaktmaf.

Ganz besonders vielfédltig und individuell gestaltet Bach die Arien seiner Passionen
— zum einen bietet, zum andern fordert deren dramaturgischer Ablauf oft mehr
als das kontemplative Innehalten. (Wiewohl dies gerade in den bewegten, aufge-
brachten Momenten von enorm starker Wirkung ist: man denke nur an die unglaub-
liche »Zeitlupen-Stimmung« des Baf3-Ariosos »Betrachte, meine Seel« [BWV 245/18],
das direkt auf die hochdramatische Evangelisten-Schilderung der Geifielung folgt.)
Die beiden »Wohin?«-Arien - »Eilt, ihr angefochtnen Seelen« (BWV 245/24) und
»Sehet, Jesus hat die Hand« (BWV 244/60) - sind gute Exempel fiir die Erweiterung
der kiinstlerischen Mittel um die dialektische Komponente »Zusammenhénge tiber-
schauendes Individuum < unwissende, unsichere Menge«. Die Tenorarie »Ich will
bei meinem Jesu wachen« (BWV 244/20) ist beispielhaft fiir die wunderbare Mog-
lichkeit, einen ganz einheitlich gestalteten »Ich-Wir-Text« nach dem musikalischen

Prinzip des Responsoriums zu vertonen.
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3) MUSIKALISCHE ANALYSE

Wie bereits in der Einleitung erwédhnt, mochte ich in den Bachschen Tenorsoli nicht
nur textliche, sondern auch musikalische Gemeinsamkeiten aufzeigen; der Betrach-
tung formaler Kriterien folgt nun die Analyse weiterer musikalischer Parameter —
mit dem Ziel, daf8 textliche und musikalische Analogien moglicherweise einander

entsprechen.

3.1) Zur Bachschen Instrumentation (v. a. der Tenorarien und -accompagnati)

Wiederum als Ausgangsbasis fiir meine Erlduterungen fasse ich den 2. Band von
Theills Beitrigen zur Symbolsprache JOHANN SEBASTIAN BACHs in Ansidtzen zu-
sammen;'% dhnlich wie seine Abhandlung tiber die Symbolik der Singstimmen ver-
eint auch dieser Band zum einen geniale, sehr einleuchtende, zum andern auch recht
haarstrdaubende, unhaltbare Theorien — es gilt einmal mehr das jeglicher Wissen-

schaft ratsame Motto des Apostels Paulus ...146

Allgemeines: »Im Barockzeitalter ist >Begleitung« keine nachrangige Funktion, sondern Fun-
dament, >Basis« (= Baf}). Die Begleitung ist gleichwertiger Partner des Solisten, beide sind unab-
hiangig und unabhéngig voneinander, sie bedingen einander, sie korrespondieren miteinander.
Aus dieser Feststellung erwéchst die Vermutung, dafi eine Begleitung, die einer Singstimme mit
Textinhalt und symbolischer Aussage zugesellt ist, ihrerseits ebenso dem Text verpflichtet ist
und ebenso zum Symbol wird. [...] Mit anderen Worten: Das innige Verhaltnis zwischen Sing-
stimmen und Instrumentalbegleitung bewirkt eine innere Verbundenheit erst dadurch, daf$ eine
gemeinsame Grundlage (= Basis) und ein gemeinsames Ziel (textliche und symbolische Aussa-
ge horbar werden.«1#

»Die Arien sind qualitativ viel stiarker auf Reflexion des Heilsangebotes eingestellt als die Rezi-
tative. Dadurch ist die von BACH jeweils gewdhlte Besetzung der Arien als Mittel zum Ver-
standnis und zur Aneignung des textlichen Inhaltes von erheblicher Bedeutung,.«148

Gleichsam als »instrumental tibergeordnete Instanz« bezeichnet Theill das Continuo,

den Generalbafi, und er argumentiert hier auch stark etymologisch:

»1. Wortteil >General«
lat. Genus = Art, Gattung, Geschlecht; lat. Genius = Schutzgeist, Erzeuger. [...] Gott der Schop-
fer und Erhalter ist in dieser etymologischen Erkldrung zutreffend umschrieben.

2. Wortteil >Baf3«
griech.-lat. Basis bezeichnet zweierlei: die vertikale Grundlage und den horizontalen Aus-
gangspunkt = Gott von Ewigkeit. [...]4

145 Der »Giiltigkeitsbereich« ist auch hier derselbe wie fiir Band 1 — siehe Theill 1985, S. IX.
146, Priifet aber alles, und das Gute behaltet.« (1 Thess 5,21)

147 Theill 1985, S. 33.

148 Ebd., S. 133.
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3. Bezifferung

Der Generalbaf3 ist eine >melodia permanenta et absoluta<. Seine harmoniezeugende Funktion
ist, soweit nicht Grundakkorde gemeint sind, ohne Bezifferung unklar und mifiverstandlich.
Die Bezifferung ist also das Ordnungsprinzip [sozusagen das Gesetz] des Generalbasses, ohne
das Bedeutung und Verbindlichkeit Not leiden. [...] Gott offenbart sich durch das Gesetz. Das
Gesetz (und seine Befolgung) vermeidet das Chaos, schafft -Harmonie«.«1%0

»In allen [...] Texten, die BACH mit einfachem B. c. komponiert hat, herrschen Zeitablauf, Er-
wartung, Hoffnung und Erfiillung vor. Die >Horizontale< des Heilsgeschehens, das ewige Ziel,
die Gewifsheit letztendlicher Erlosung sind die Bilder, die BACH bei den Solostimmen mit ein-
facher Continuobegleitung vorstellt.«15!

Ausgehend von Luthers Definitionen »Reich zur Linken« (= weltliche und daher un-
gerechte Herrschaftsverhiltnisse) und »Reich zur Rechten« (= Herrschaft Christi
durch Wort und Sakrament; gerechte, »himmlische« Verhiltnisse)!52 ordnet Theill

Chordo- und Aérophone entsprechend zu.1%3

Streichinstrumente: Mit ihrer Hilfe »symbolisiert BACH das Gottesreich, das Reich >zur
Rechtens, den heils-wollenden und heils-bringenden Bereich, in dem sich der Heilsplan Gottes
vollzieht.«154

»Wenn BACH das Streicherensemble in verschiedener Besetzung durch Verdeutlichung des
himmlischen Themas einsetzt, dann hat er wohl damit zu sagen, daf8 die >Fiille, >Ganzheits,
»>Geschlossenheit« oder >Einmiitigkeit< einer Musikantentruppe wie des Streichorchesters am
ehesten geeignet ist, das Bild der Groflartigkeit des Himmels im Horer sichtbar zu machen.«15

»Wenn BACH durch Herausnahme einzelner Streichinstrumente aus diesem Plenum, also
durch solistische Streicherbesetzung, von dieser Gepflogenheit abweicht, dann kann das nur
so verstanden werden, dafs er innerhalb der Ganzheit eine Einzelheit herausstellen mochte.«156
»Die meisten Texte zu Arien mit Solovioline lassen menschliche Schwiche und eine personliche
Liebe zu Jesus erkennen«, mithin also Konflikte, »denen das menschliche Verhiltnis zu Jesus,
zum Himmelreich, ausgesetzt ist. [...] Wird aus dem Streicherchor eine Einzelstimme heraus-
genommen und solistisch - meist duflerst kunstvoll - musiziert, dann gilt es, eine ganz person-
liche Einzelheit des in seinem Heilsstreben frohen oder gescheiterten Christen >herauszustel-
len«.«157

Alle Arien und Accompagnati, »die BACH fiir Streichinstrumente komponiert hat, beziehen
sich inhaltlich auf den gleichen Themenkreis: Gottesreich, Himmelreich, Ewigkeit, Schopfungs-
tat, Gottes Herrlichkeit; in Umkehr aber auch Satans Reich (als antagonistisches Prinzip), Na-

149 Man konnte sagen: laut Theill steht die Omniprasenz des Generalbasses (wiewohl eine barocke »conditio
sine qua non«) bei Bach fiir die Allgegenwart Gottes (cf. den Hinweis auf die Gottesferne symbolisierenden
Ausnahmen auf S. 31).

150 Theill 1985, S. 86.

151 Ebd., S. 136.

152 Ebd., S. 59f.

153 Dieselbe Grundeinteilung finden wir bereits bei Albert Schweitzer, der an Hand der »Sinfonia« aus dem
Weihnachts-Oratorium (BWV 248/10) die Streicher der (himmlischen) Engels- und die Bléser der (irdischen)
Hirtensphére zuordnet. (Schweitzer 1908 /111990, S. 445f.)

15¢ Theill 1985, S. 62.

155 Ebd., S. 141.

1% Ebd. (Fettdruck original).

157 Ebd., S. 143f.
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turgewalten (als bedrohliches Prinzip, vom >Wetter<-Himmel abgeleitet) und schliefdlich Kirche
(als irdische Verwirklichung des Gottesreiches).158

Blasinstrumente: Trotz grofier Unterschiede in Form und Ausfithrung »gibt es doch Ge-
meinsamkeiten, um derentwillen BACH sie insgesamt dem >Reich zur Linken¢, dem irdischen
Bereich zuordnet. [...] Die Atemluft des Spielers wird [...] zum unmittelbaren akustischen
Agens. Diese einfache Feststellung hilft uns, die wichtigste Erklarung fiir die Wahl dieser In-
strumente als Vertreter der Schopfung zu finden: Atmen bzw. Blasen sind die Vitalfunktio-
nen, die jedes menschliche und kreattirliche Leben erst ermoglichen.« 1%

»Wird aber Gottes Geist in Form des Atems (der Luft) in Blasinstrumenten zum Klingen ge-
bracht, dann ergibt sich die Aufgabe dieser Art des Musizierens von selbst: Predigt und Ver-
kiindigung, oder, wie es treffend der Psalmist sagt: Alles, was Odem hat, lobe den
Herrn. [Ps 150,6] Was Atem hat, ist die lebende Schopfung des 3., 5. und 6. Schopfungstages,
sie ist zum Lob Gottes bestimmt; sie ist dazu befdhigt durch ihren Atem. Hier liegt die symboli-
sche Bedeutung aller Blasinstrumente, mogen sie in Bau, Technik und Klang noch so unter-
schiedlich sein.«160

Eine symbolische Aufgliederung der einzelnen Streichinstrumente entfallt bei Theill;
seine besondere Aufmerksamkeit gilt der grofSen und vielféltigen Familie der Blasin-

strumente.

Die Blockflote »ist das élteste Blasinstrument tiberhaupt und damit zeitlich dem Paradies am
nichsten zuzuordnen«!¢! — sie représentiert die Vertreibung aus dem Garten Eden sowie alle
damit verbundenen Aussagen und Emotionen (Scheitern, Resignation, Schmerz, Todessehn-
sucht und -gewifsheit, aber auch teilweise deren positive Antagonismen).'62 Theill sieht - trotz
der Verwendung von Blockfloten im »pastoralen« Kontext der weltlichen Kantaten BWV 201
und 208 - fiir das geistliche (Euvre »zu keiner Zeit eine Beziehung zu Hirt oder Herde«,'%3 zu-
mal dies »auch aus dem Fehlen von Blockfl6ten im >Hirtenteil< des Weihnachtsoratoriums« und
in den Misericordias-Domini-Kantaten (BWV 85, 104 und 112; Evangelium vom guten Hirten)
ersichtlich ist.1¢* Er verwendete sie in Leipzig ganz bewufst parallel zur Traversflote (cf. etwa die
Matthéius-Passion).

Die Traversflote hat »BACH bis um 1720 nicht gekannt [...], sie dann aber bewundernswert
schnell in sein Kompositionswerk eingefiithrt und zu geradezu unerreichten Hohen gefiihrt. [...]
Sie blieb fiir ihn, soweit wir wissen, ein >neues Instrument<, und es erscheint nicht abwegig, dafs
BACH ihr die Rolle zuwies, das Ringen um den neuen Bund darzustellen«, wihrend die Block-
flote »den alten Bund« reprasentiert. »Damit steht die Querflote in der Nachfolge der Block-
flote. Diese aus BACHs Sicht eindeutige historische Folge erlaubt einen begrifflichen Einstieg in
die symbolische Bestimmung der Querflote. [...] SchliefSlich - und das gibt es nur bei der Quer-
flote - bilden Spieler und Instrument die Kreuzform.1%> Zusammenfassend: Die Richtungsande-

158 Ebd., S. 141.

159 Ebd., S. 65.

160 Ebd., S. 67.

161 Ebd., S. 109.

162 Ebd., S. 113. — Blockflstenbegleitete Tenorsoli, die solche Thematiken zum Inhalt haben, sind das Ac-
compagnato »O Schmerz« (BWV 244/19) oder das Arioso »Ach Herr, lehre uns bedenken« (BWV 106/2b);
in beiden Fillen herrschen ostinate Elemente vor, seien sie motivisch eher kleingliedriger (wie hiufig in der
Matthéus-Passion) oder passacaglienhaft-grofier (Actus tragicus) angelegt.

163 Ebd., S. 110.

164 Ebd.

165 Jch mochte Theills Aussage insofern erweitern, als der Eindruck einer Kreuzgestalt durch den rechten
Winkel zwischen Instrument und Bogen auch bei allen Bafs-Streichinstrumenten sowie bei samtlichen Mit-
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rung der Flote (von geradeaus nach rechts) ist Symbol der Umkehr, des Versuches, sich vom
Reich der Welt ab- und dem Reich Gottes zuzuwenden. Der Versuch endet in der Kreuz-
form.«166

Oboeninstrumente: Die mit ihnen besetzten Stiicke handeln »von einer bewufiten Form der
Aneignung der Heilsbotschaft. [...] Dies geschieht im Streben nach christlichen Tugenden« und
ist »ein dynamischer, lebenslanger Vorgang. Die Kirche nennt ihn von alters her die Heili-
gung. [...] Heiligung ist Mithe und Belohnung zugleich. Sie ist der eigentliche Glaubenszu-
stand des Menschen, der permanente Durchbruch von der >alten< zur >neuen Kreatur, nicht im
Sinne von Religionsiibungen, sondern durch Annahme der durch Christus im Heiligen Geist
verliehenen Kraft.«1¢7

»Im gesamten Kirchenwerk BACHSs finden wir nur zwei Arien mit obligatem Fa-
gott. Und dabei machen wir eine bezeichnende Entdeckung.«1%8 Beide Stticke (»Seid
wachsam, ihr heiligen Wéchter«, BWV 149/6; »Du mufit glauben, du mufit hoffen,
BWYV 155/2) sind Alt-Tenor-Duette,'%° die das wachende, geduldig hoffende Durch-

halten und Ausharren entweder der Nacht oder der »triiben Zeit« zum Inhalt haben.

Fiir G. A. Theill steht das Horn - Bach setzte es tibrigens sehr konzentriert in (16)
Kantaten des Jahres 1724 einl70 - im Werk des Thomaskantors einerseits fiir »Tier,
»Natur« (etwa das Rinderhorn ist ja ein »tierisches Naturinstrument«), andrerseits
fir »Gefahr« oder »(Warn-)Signal«. Abgeleitet von Begriffen wie »Jagdhorn«, »Post-
horn« und »Waldhorn, sei die »dienende Funktion« dieses Instruments vollig un-
mifiverstdndlich.l”! — Tenorsoli mit obligaten Hornern sind selten; hier die beiden

charakteristischsten Beispiele:

gliedern der Gambenfamilie entsteht; Letzteres wiirde fiir mich die Instrumentierung der Arie »Komm,
stifles Kreuz« (BWV 244/57) vo6llig plausibel machen. Im vorangestellten Accompagnato (»Ja freilich will in
uns das Fleisch und Blut / Zum Kreuz gezwungen sein«) verbindet Bach beide Arten der »Kreuzinstru-
mente«. — Es ist jedenfalls festzustellen, daf8 die beiden Tenorarien mit obligater Viola da gamba allesamt
die geduldige Kreuzesnachfolge zum Inhalt haben: »Hasse nur, hasse mich recht, / Feindlichs Geschlecht!«
(BWV 76/10); »Geduld, wenn mich falsche Zungen stechen« (BWV 244/35).

166 Theill 1985, S. 117f.

167 Ebd., S. 127.

168 Ebd., S. 149.

169 Wobei die Charakterisierung »hoffender Tenor — zweifelnder Alt« (cf. S. 36 sowie den Abschnitt 2.1.3.1)
trotz der hier gleichzeitig wiedergegebenen, eher positiv besetzten Texte grundsétzlich beibehalten werden
kann.

170 Theill 1985, S. 46.

71 Ebd., S. 157ff.
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* »Christenkinder, freuet euch« (BWV 40/7). Diese »Martyrer-Arie«, die mit je 2
Hornern und Oboen besetzt ist, bildet mit den Worten: »Wiitet schon das Hollen-
reich / Will euch Satans Grimm erschrecken« ohne polemische Ubertreibung, wie
ich meine, eine Hetzjagd aus dem Kampf der Méchte ab: die infernalischen Trup-
pen sind hinter den Gldubigen her,'72 aber »Jesus, der erretten kann, / Nimmt
sich seiner Kiichlein an / Und will sie mit Fliigeln decken« (daher auch: »Freuet
euch!«); die Metapher von der ihre Kiiken beschiitzenden Glucke wiirde Theills

»Tier«-Gedanken zum Horn doch ziemlich unterstreichen.

* »Nimm mich dir zu eigen hin« (BWV 65/6). In dieser wohl »symphonischsten«
aller Tenorarien (sie ist gewifs eine der am grofsten besetzten Bach-Arien {tiber-
haupt; von den sehr hohen Blockfloten bis zur Kontrabafilage wird das gesamte
barocke Klangspektrum - mit Ausnahme von Trompeten und Pauken - ausgeko-
stet) sind die beiden Horner nur eine von insgesamt sage und schreibe vier In-
strumentengruppen, was einerseits ganz der pompos-festlichen Stimmung (Sie
werden aus Saba alle kommen) dieser Epiphaniaskantate entspricht; andrerseits
heifst es im Text: »Was ich rede, tu und denke, / Soll, mein Heiland, nur allein /
Dir zum Dienst gewidmet sein« — Theills Idee vom »dienenden Horn« ist dies-

beziiglich also gar nicht abwegig.

Seine Ansichten zur Trompete entsprechen voll und ganz der »allgemeinen Defini-
tion« dieses Instruments als Herrschafts-, Kriegs- und Siegesattribut. Eine interes-
sante Feststellung ist, dafs dem Tenor zwar nur eine einzige Arie mit konzertierender
Trompetenstimme!”® zugedacht ist (»Erholet euch, betriibte Sinnen«, BWV 103/5; sie
hat freudigen Trost und hingebungsvolle Dankbarkeit zum Inhalt), daf jedoch alle
drei Stticke, in denen ein Trompeten-cantus-firmus auftritt, »samtlich mit Tenor be-

setzt [sind]. Der Tenor als >Heilsvermittler« ist bereichert um die Verkiindigung in

172 Und zwar im Tanzcharakter eine Giga-Pastorale (cf. S. 48), der eigentlich recht widerspriichlich ist: die
Pastorale steht ganz klar fiir Ruhe, Geborgenheit, um nicht zu sagen, »Idylle«, wéhrend die hurtige Giga ja
laut Mattheson »&dusserste Schnelligkeit und Fliichtigkeit« (ebd.) darstellt. Dieser tdnzerische »Mischtyp« ist
allerdings wie kaum ein anderer dazu geeignet, jene »Ruhe im Sturm« abzubilden, die Gott einen ange-
fochtenen Menschen auch in drgster Bedrédngnis verspiiren lafSt.

173 Fiir die Altstimme hat Bach nach heutigem Wissensstand tiberhaupt kein solches Stiick vorgesehen.
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Gestalt des Chorals«.17# Diese drei Arientexte (einschliefslich der hinzugefiigten Cho-
ralmelodien) evozieren und vermitteln »Geborgenheit, Zukunftshoffnung, Erfiillung

der Verheifsung, Errettung vor Feinden und aus Angst«.17>

Hier noch einige Tenor-Beispiele, um die These »Streicher = himmlisch, Unendlich-
keit, gottlicher Heilsplan | Bldser (in erster Linie Oboen) = irdisch, Verkiindigung,
Streben nach Heiligung«, der ich (wiewohl sie nicht restlos aufgeht) sehr viel abge-

winnen kann, zu erhirten:

Streicher: »Herr, so weit die Wolken gehen« (BWV 171/2)
»Ewigkeit, du machst mir bange« (BWV 20/3)
»Gott hilft gewifs« (BWV 86/5)

Bldaser:  »O du von Gott erhohte Kreatur« (BWV 121/2)
»Ach senke doch den Geist der Freuden« (BWV 73/2)
»Troste mir, Jesu, mein Gemiite« (BWV 135/3)

Die grofse Anzahl von gemischten Instrumentalbesetzungen (Bldser und Streicher) in
einer schier unendlichen Vielfalt bezeugt, daf8 Bach von der Moglichkeit, die kontra-
stierenden und doch {iibereinstimmenden Inhalte seiner Texte auch musikalisch ab-
wechslungsreich und »mehrwertig« zu vertonen, reichlich Gebrauch machte — eine

besonders interessante Tenorarie (BWV 13/1) moge dies verdeutlichen:

Meine Seufzer, meine Tranen
Konnen nicht zu zihlen sein.

Wenn sich tiglich Wehmut findet
Und der Jammer nicht verschwindet,
Ach! so mufs uns diese Pein

Schon den Weg zum Tode bahnen.

G. A. Theill meint hierzu:

»Zwei Blockfléten symbolisieren den >Weg zum Tode< und den Fluch des Paradiesverlustes.
Die Oboe da caccia unterstreicht die Hoffnungslosigkeit, die Unfahigkeit zur Heiligung, die der
Sanger nach dem Text von aufien erwartet. Die Wahl der Tenorstimme lifst den Bezug zum
Martyrium anklingen.«176

174 Theill 1985, S. 153. — Der Bafs, mit dem 14 der insgesamt 17 Tromba-obbligata-Arien besetzt sind, repra-
sentiert nicht nur am besten die konigliche Wiirde, die in diesem Blechblasinstrument ihre klangliche Ent-
sprechung findet, sondern »als >Heilstrager< symbolisiert [er] die gottliche(n) Person(en), die fiir die Voll-
endung im Jiingsten Gericht zustandig ist (sind)«. (Ebd.)

175 Ebd., S. 152

176 Ebd., S. 163.
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3.1.1) Zur Kombination Tenor - Traversflote im speziellen

Nach meinem Empfinden ist bei Bach die Traversflote der eigenttimlichste »Instru-
mentenpartner« des Tenors. Warum? Sicher nicht deshalb, weil sie - von der Warte
der Tenorarien aus - in absoluten Zahlen »sein« Accompagnement wire — Strei-
cher- und Oboenbegleitung herrschen hier bei weitem vor, wie ein kurzer Streifzug
durch die entsprechenden Besetzungsangaben im BWV sofort verdeutlichen wird.
Ganz anders aus der Sicht der Traverso-Stiicke: wie die Tabelle in 3.1.2 belegt,
rangiert die Tenorstimme (mit 13 Einzelsdtzen) in der Haufigkeit unangefochten an
erster Stelle (gefolgt vom Alt mit neun Einzelsdtzen); und mag der Alt als die heils-
und damit ebenso bufibediirftige Stimme hier auch eine nicht minder prominente
Rolle spielen: Theills Schlagworte fiir die Traversflote - »Nachfolge« und (in weiterer
Konsequenz) »Kreuz« - umreifien ein Instrument, das wie kein zweites dem Wesen

des Martyriums und daher auch dem des Tenors entspricht.

Eine Auswahl der Texte von Traverso-Arien verdeutlicht, daf sich diese Grundidee

durch das gesamte Spektrum dessen zieht, was der Tenor bei Bach reprasentiert:

»Das Blut, so meine Schuld durchstreicht« (BWV 78/4): Zuversicht

* »Ach, ziehe die Seele mit Seilen der Liebe« (BWV 96/3): Liebe/ Liebesfdhigkeit
* »Handle nicht nach deinen Rechten« (BWV 101/2): Gleichnis/Metapher

* »Erschrecke doch, du allzu sichre Seele« (BWV 102/5): Belehrung

* »Wo wird in diesem Jammertale« (BWV 114/2): Bekenntnis eines Martyrers

= »LafB, o Fiirst der Cherubinen« (BWV 130/5): Engel/Himmel

Was die Entstehungszeit der meisten Kompositionen mit konzertierender Travers-
flote anbelangt, so stellt man fest, dafs viele von ihnen in das Jahr 1724177 fallen; doch
nicht nur deren Anzahl, vor allem die vom Flotisten geforderte Virtuositit ist hier
bemerkenswert (cf. etwa BWV 114/2!) — beides legt die Vermutung nahe, dafd der

Thomaskantor in diesem Zeitraum (bis 1727) iiber (einen) besonders versierte(n)

177 Wir kennen diese Jahreszahl bereits im Zusammenhang mit einer gehéduften kirchenmusikalischen Ver-
wendung von Hornern; Bach hat somit - kaum ein Jahr nach dem Leipziger Amtsantritt - seine diesbeziig-
lichen klanglichen Ressourcen enorm erweitert.
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Spieler verftigen konnte. Theill kann sich dieser Ansicht nicht anschliefsen!”® und will
die Ursache fiir jene Haufung vornehmlich darin sehen, »das BACH in diesen vier
Jahren vermehrt die Querfléte zum Trdger einer Aussage machte«.1” Tatsache ist:
Bach verwendete die Traversflote bereits in Kéthen sehr gerne (und virtuos — cf.
etwa die h-moll-Orchestersuite, BWV 1067); und ich meine, dafs ihn gute Flotisten zu
Beginn der Leipziger Zeit - als er mehr als jemals zuvor Gelegenheit hatte, seine mu-
sikalische Hermeneutik systematisch und kontinuierlich umzusetzen - nur um so
effektiver zu einer gehduften Verwendung dieses Instruments als musikalisches

Auslegungsmittel anregen konnten.

3.1.2) Statistisches

G. A. Theill hat fiir sein System!® mit grofser Akribie eine statistische Darstellung
(inklusive Entstehungsdatum) und sogar prozentuelle Verteilungen der unterschied-
lichen Instrumentationen in Bezug auf die einzelnen Solostimmen angefertigt!8! —
ich erlaube mir, die relevantesten Ergebnisse fiir den Tenor hier direkt wiederzuge-

ben:182

I . 183 Anzahl der unter- | davon fiir Tenor bzw.

nstrumentation L . . Prozentsatz
suchten Stiicke | mit Tenorbeteiligung

Einfacher Continuosatz 57 13 22,8 %

Streichersatz + B. c. 63 26 41,3 %

Violine(n) (in allen solisti-

schen Kombinationen un- 60 17 28,3 %

tereinander)

Traversflote(n) 30 13 43,3 %

Oboe(n) (alle Typen) 146 38 26,02 %

Horn/Horner 4 1 25,0 %

Trompete(n) 18 4 22,2 %

178 »Die Querfldte war in Mitteldeutschland erst wenige Jahre bekannt, und es wire eher zu vermuten, daf8
BACH erst in spéteren Jahren Konner dieses Instruments kennengelernt hétte.« — Theill 1985, S. 114.

179 Ebd.

180 Es berticksichtigt, wie gesagt, nicht alles aus der Feder Bachs Stammende, ist aber dennoch sehr repra-
sentativ.

181 Theill 1985, S. 8 - 30.

182 Ebd., S. 25 - 27.

183 Alle weiteren hier nicht explizit erwdhnten Instrumentationen von Relevanz wurden bereits bzw. wer-
den noch - auch beziiglich ihrer statistischen Verteilung im Hinblick auf die Tenorstimme - angesprochen.
Nicht berticksichtigt wurden die von Theill bezeichneten »Stiicke gemischter Besetzung«.
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3.1.3) Instrumentatorische »Tenor-Besonderheiten«

Die einzige erhaltene Kantaten- oder Oratorienarie Bachs mit solistischer Bratsche
(wir wissen, dafd der Komponist dieses Instrument selbst sehr gerne spielte, v. a. in
»leitender Funktion« wihrend der Auffithrung) ist dem Tenor zugedacht: »Ergiefie
dich reichlich, du gottliche Quelle« (BWV 5/3). Auch die einzige Sakralkomposition
mit solistischen Viole d’amore - die zusammengehorigen Nummern 19 (das Bafs-
Arioso »Betrachte, meine Seel«) und 20 (die bereits mehrfach erwdhnte Tenorarie
»Erwédge«) aus der Johannes-Passion - mufs in diesem Zusammenhang genannt wer-

den.

Erwdhnenswert ist ferner, dafs von den sieben auf uns gekommenen Kirchenarien
mit solistischem Violoncello piccolo (= Viola pomposa)!8* drei fiir die Tenorstim-
me geschrieben wurden. Ich mochte die entsprechenden Texte hier wiedergeben, um
zu verdeutlichen, dafs Bach auf diese instrumentatorische Art und Weise die vom

Tenor verkorperten Wesensziige® musikalisch ausgedriickt hat:

BWV 41/4 Woferne du den edlen Frieden
Vor unsern Leib und Stand beschieden,
So laf8 der Seele doch dein selig machend Wort.
Wenn uns dies Heil begegnet,
So sind wir hier gesegnet

Und Auserwihlte dort!
BWV 175/4 Es diinket mich, ich seh dich kommen, Ich kenne deine holde Stimme,
Du gehst zur rechten Tiire ein. Die voller Lieb und Sanftmut ist,
Du wirst im Glauben aufgenommen Dafs ich im Geist darob ergrimme,
Und muf3t der wahre Hirte sein. Wer zweifelt, dafi du Heiland seist.
BWV 183/2 Ich fiirchte nicht des Todes Schrecken, Wollt ihr nicht meines Lebens schonen
Ich scheue ganz kein Ungemach. Und glaubt, Gott einen Dienst zu tun,
Denn Jesus’ Schutzarm wird mich decken, Er soll euch selber noch belohnen,
Ich folge gern und willig nach. Wohlan! es mag dabei beruhn.

184 »Praktische Bedeutung hingegen hatte die Erfindung der Viola pomposa, die Bach durch den Leipziger
Hofinstrumentenmachen Hoffmann bauen lief. Sie war fiinfsaitig, auf die Téne C G d a e gestimmt, stand
also in der Mitte zwischen Bratsche und Violoncello. [...] Wie sehr die Leistungen dieses Instruments Bach
befriedigten, ersieht man daraus, dafs er den fiinf Sonaten fiir Violoncellsolo eine solche fiir Viola pomposa
beiftigte. Wann er dieses Instrument konstruieren lief, ob schon in Céthen oder erst in Leipzig, 463t sich
nicht mehr feststellen.« (Schweitzer 1908 /111990, S. 178f.)

185 Cf, S. 38ff.



W 61 3

3.2) Tonarten
3.2.1) Zur Tonartencharakteristik barocker, insbesondere Bachscher Werke

Bei der Suche nach den »bevorzugten Tenor-Tonarten« (sofern man sich eine solche
Kir tiberhaupt gestatten sollte) und der Frage nach deren Charakteristik gilt es eini-
ge Umstdnde zu beachten: zum einen, daff manche Weimarer Kantate spater in Leip-
zig aus Griinden der Stimmtonhohe transponiert wurde (mehr dazu im Kapitel 3.4,
wo diese Thematik aus dem Blickwinkel des Ambitus betrachtet wird) und dadurch
nolens-volens ihren tonartlichen Charakter verdnderte (doch sind - vor allem bei der
Uberzahl an Leipziger Originalkompositionen - diese Stiicke in der absoluten Min-
derheit); zum andern klaffen die barocken Gelehrtenmeinungen betréchtlich ausein-
ander — und gerade Matthesons Tonartencharakteristik von 1713, die genaueste und
dadurch wohl auch prominenteste aus dieser Zeit, trifft fiir Bachs Sakralwerk in den

meisten Fillen nicht zu.186

Lorenz Christoph Mizler, ein Theoretiker aus der unmittelbaren Umgebung Bachs
(dieser trat bekanntlich Mizlers »Musicalischer Societédt« bei), ist etwa der aus heuti-

ger Sicht erstaunlichen Auffassung,

»dafl alle Dur-Thone munter scharff und lustig, hingegen alle Moll-Thone, sittsam angenehm
und traurig klingen, welches die Erfahrung beweiset«. [Eine Feststellung, die fiir Bach viel zu
oberfldchlich und ungenau ist!] Eine verbale Charakterisierung der einzelnen Tonarten eines
Tongeschlechtes lehnt er jedoch ab. Jede Tonart besitze zwar eine besondere Qualitit, diese lie-
e sich aber nicht mit Worten beschreiben. >Rechtschaffene Musici< hétten >einen duncklen Be-
griff< von dieser Eigenart, man sei aber noch nicht [!] in der Lage, vollstindig zu erklédren, worin
diese besondere Qualitit bestehe.«187

Johann Philipp Kirnberger, einem Zeitgenossen des Thomaskantors, verdanken wir
(nebst einigen, auch fiir die Wiedergabe Bachscher Werke relevanten Temperatur-

modellen) sehr wichtige Erkenntnisse tiber Stimmungen und Stimmungssysteme.

»Den Unterschied zwischen den einzelnen Tonarten eines Tongeschlechtes fiihrt er, wie viele
Theoretiker vor ihm, auf die ungleichschwebende Temperatur zuriick. Hierbei sei es insbeson-
dere die Reinheit der Terz zum Grundton, die den Charakter einer Tonart prige. Je unreiner
diese Terz in Durtonarten sei, desto rauher wiirden diese klingen, was sich bis zum Eindruck

18 Wir kennen diese Diskrepanz bereits im Zusammenhang mit den Tanzarten. Wolfgang Auhagen ver-
merkt allerdings: »Fiir seine Charakterisierung erhebt Mattheson keinen Allgemeingiiltigkeitsanspruch. Er
ist sich vielmehr dariiber im klaren, dafd die Tonarten von den Menschen verschieden beurteilt werden.«
(Auhagen 1983, S. 21)

187 Ebd., S. 55 — die hier zitierten Wort Mizlers entstammen der Sammlung Neu eroeffnete Musikalische Biblio-
thek Oder Gruendliche Nachricht nebst unpartheyischem Urtheil von musikalischen Schriften und Buechern (vier
Béande; Leipzig, mit Unterbrechungen, von 1736 bis 1754)
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von >Wildheit« steigern konne, bei Molltonarten hingegen wachse mit zunehmender Verstim-
mung der Terz das Schmerzhafte und Widrige.«!88

Nach Friedrich Daniel Schubarts Charakterisierungsmodell, das in seinem 1806 ver-
offentlichten, jedoch erwiesenermafsen bereits um 1784/85 entstandenen'® Werk Ide-
en zu einer Asthetik der Tonkunst enthalten ist, verdient vor allem die einschligige Ar-
beit Leopold Mayers!® besondere Beachtung. Der Autor verweist auf einige - sehr

gut nachvollziehbare - grundséatzliche Beobachtungen und restimiert:

»Bei Bach ist selten eine Tonart nur durch einen Affektbegriff charakterisiert; umgekehrt wird
ein Gefithlsausdruck nicht durch eine Tonart allein symbolisiert, sondern schldgt auch in die
verwandten, benachbarten, namentlich im Quintenzirkel sich folgenden Tonarten hintiber, wo-
bei zu bemerken ware, daf$ bei der Steigerung der Vorzeichen auch eine Steigerung des Affekt-
ausdruckes festzustellen ist und umgekehrt.«!!

»Uber vier Vorzeichen geht Bach iiberhaupt nicht hinaus.«1%2
»Ein sich durch alle Tonarten hindurchziehendes Charakteristikum Bachs ist das der Todes-
sehnsucht.«193

Statistisches aus seinen Untersuchungen:

»Unter den Durtonarten sind D-Dur, C-Dur und G-Dur die gebrduchlichsten; es folgen, hinter
diesen weit zuriickbleibend, B-Dur und A-Dur, dann, schon weit seltener, F-Dur und Es-Dur
und schliefSlich sehr selten E-Dur. Unter den Moll-Tonarten stehen e-moll und h-moll an der
Spitze, langsam abfallend folgen g-moll, a-moll, d-moll, c-moll, selten ist fis-moll und nur in
Ausnahmefillen verwendet Bach f-moll und cis-moll.«1%4

3.2.2) Tabellarische Aufstellung - Erkenntnisse

Die 168 von mir diesbeziiglich untersuchten Tenorstiicke (167 Arien, Duette etc. und
1 Accompagnato aus den Kirchenkantaten, Passionen, Oratorien sowie der h-moll-
Messe) verteilen sich laut nachstehender Tabelle, in der ich auch die fiir mich wich-
tigsten Theoretiker-Meinungen einander rein informativ gegeniiberstelle, nach ihrer

Haufigkeit geordnet wie folgt (Auflosung der Fufsnoten des Tabellenkopfs auf S. 72):

188 Ebd., S. 63 — Auhagen gibt Thesen aus Kirnbergers Kunst des reinen Satzes (Berlin und Konigsberg 1776)
wieder.

18 Ebd., S. 104.

19 Mayer 1947.

91 Ebd., S. 92.

192 Ebd., S. 69 (f-moll wird dorisch mit drei  notiert, das vierte nach Erfordernis hinzugeftigt; Bach notiert
auch c-moll sehr oft dorisch mit zwei Vorzeichen) — Mayer bezieht sich hier selbstverstandlich nicht auf
das Wohltemperierte Clavier oder fakultative Instrumentalkompositionen, sondern hat lediglich die geistli-
chen Vokalwerke im Blick, wo E-dur und cis-moll mit Generalvorzeichnung zwar noch anzutreffen sind,
As-dur nur im Turbachor »Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen« (BWV 244/63Y; Generalvorzeichung
nur mit 3 ) verwendet wird und Tonarten wie H- und Des-dur nur noch »gestreift« werden.

193 Ebd., S. 72 — Die Unterstreichung ist hier (sowie bei allen noch folgenden Zitaten von Mayer 1947) ori-
ginal.

4 Ebd., S. 69.
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Vergleich und Kommentar der eben angefithrten und zumeist sehr kontroversen

Aussagen konnen nicht Inhalt meiner Arbeit sein; ich verweise in diesem Zusam-

menhang auf Auhagen 1983. Ein paar »tenorspezifische Gedanken« mochte ich den-

noch formulieren:

h-moll — ohne die anderen Stimmlagen diesbeztiglich untersucht zu haben, ist
es vielleicht vorschnell, auf Grund meiner Statistik die laut Mayer zweithdufigste
Bachsche Molltonart!®> ganz besonders dem Tenor zuzuordnen. Doch selbst wenn
man die absoluten Zahlen aufSer Acht 14f3t, sprechen viele hermeneutische Griin-
de fiir einen solchen Zusammenhang: in den 21 h-moll-Texten befinden sich quasi
alle bei Bach fiir den Tenor konstitutiven Inhalte; und auch Mayers Aussagen,
denen ich grundsétzlich sehr viel abgewinnen kann, treffen den Charakter dieser
Stimmlage erstaunlich gut; gerade die Verkniipfung der Aspekte »Liebe voll my-
stischer Glut« - »inniges Gebet« - »Doch bleibet das Herze dem Hochsten alleine«
(= vollige Ergebung) mit der Charakterisierung als standhafter, glithender Freu-
denbote oder als Liebender und Tugendhafter erweist sich als hochst aufschlufs-
reich. Ja, ich wage zu behaupten, dafs - wenn man tiberhaupt von einer »Got-
testonart« reden kann - diese in besonderem Mafie dem leidenswilligen und to-

desbereiten Martyrer vorbehalten ist.

G-dur und e-moll — diese beiden zahlenmifdiig an zweiter und dritter Stelle
folgenden Paralleltonarten (mit laut Mayer auch teilweise identischen Charakteri-
stika) entsprechen mit ihren Textinhalten ebenfalls ganz besonders der Tenor-
stimme (bei den G-dur-Kompositionen sind besonders viele ermunternde, »ap-

pellative« Stiicke augenfillig).

c-moll — auffdllig ist, dafd sich von den neun Tenorstiicken in dieser Tonart 1/3
in den Passionen befindet; Bach hat, wie wir wissen, einige Molltonarten fiir die
Darstellung der Klage verwendet, aber c-moll schien ihm fiir die Totenklage um

Jesus wohl besonders geeignet, wie auch die beiden in c-moll geschriebenen (und

195 Cf. S. 62.
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ebenfalls dorisch notierten) Schlufichére »Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine« (BWV
245/39) und »Wir setzen uns mit Trdnen nieder« (BWV 244 /68) belegen.

* fis-moll — das Vorherrschen von tenorspezifischen Texten tiber Standhaftigkeit
und Bekenntnis in dieser kreuzreichen Tonart macht diese in gewisser Weise zu

einem Symbol fiir die hohe Madnnerstimme.

* cis-moll — dafd Bach diese Molltonart mit vier symboltrachtigen Kreuzen Gene-
ralvorzeichnung in zwei von drei tberlieferten Féllen' dem Tenor zugedacht

hat, braucht nicht weiter kommentiert zu werden.

Die von mir jetzt besonders hervorgehobenen Tonarten - h-, e-, fis- und cis-moll -
befinden sich auch statistisch gesehen voll und ganz in der fiir den Tenor auffilligen
Tendenz: von den 168 untersuchten Stticken sind 75 in Dur, 93 in Moll gehalten.1”
Obwohl auch ein Lobender (und Bach fdllt es auch in Moll nicht schwer, die Stimmen
lobsingen zu lassen!), ist der Tenor mit all seinen Eigenschaften ein Charakter, der
primér in den #-Molltonarten seine ihm am meisten entsprechende Klanggestalt fin-

det.

3.3) Taktarten

Der c-Takt als der »neutrale«, »gewohnliche« gerade Takt ist der in der gesamten
Barockmusik nach 1700 vorherrschende (d. h. ab der Zeit, als man sich vom Grund-
schlag der J auf den der . umstellte) — er ist bei allen (statistischen) Untersuchungen
tiber die Haufigkeit bestimmter Taktarten gewifs immer der prominenteste. Von ge-
wissem Interesse fiir meine Erhebungen in den 167 Arien, Duetten etc. ist nun, wel-

che (vor allem Dreier-)Taktarten fiir den Tenor dann an 2., 3. und 4. Stelle folgen.

BWV | Taktart Inhalt in Stichworten
1/5 3 heiteres Lob
2/5 c Aufforderung zu und Erkldrung von Bewdhrung
4/4+7 | ¢ (2x) |kraftvolles, bilderreiches Osterlob

19 Cf. Mayer 1947, S. 159.
197 Mayers Untersuchung ergab bei seinen insgesamt 685 betrachteten Stiicken (darunter befinden sich auch
Eingangschore etc.) eine Aufteilung in 366 Dur- und 319 Moll-Kompositionen — ebd., S. 237.
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5/3 3 Bitte um Reinwaschung der Seele mit Christi Blut
6/5 ¢ Bitte um Weisung
7/4 3 — 3 | Erkldrung des Taufgeschehens Jesu
8/2 A Selbstgesprach: keine Angst vor dem Tod
9/3 i Wir waren vollig verloren
10/5 2 »Er denket der Barmherzigkeit«
12/6 3 Aufforderung zur Treue - alles wird gut
13/1 12 Klage
16/5 3 Treuebekenntnis
17/5 c Dank fiir Gnade
19/5 8 Bitte um Engelsgeleit
20/3 3 Angst, Klage
20/10 3 Aufforderung zur Umkehr
21/5 c Klage
21/10 3 Freude nach Gebetserhorung
22/4 3 »Reinige mich ganz!«
24/5 ¢ Aufforderung zu Treue und Wahrhaftigkeit
26/2 8 Metapher: »schnelles Wasser - schnelles Leben«
28/5 ¢ Dankbare Feststellung
29/3 ¢ Lob und Dank
31/6 c Erlduterung
33/5 3 Bitte um Liebe
36/2 3 schone Metapher fiir Nachfolge
36.2/6 A Bitte um Reinigung
37/2 c Glaube ist ein Geschenk
38/3 c Trostwort mitten im Leid — darum: Vertrauen
40/7 b keine Angst vor Martyrium, freudige Aufforderung dazu
41/4 c Bitte um dufderen Frieden — dann herrscht auch innerer Friede
42/4 3 Aufmunterung
43/3 3 freudige Erzdhlung
44/1 3 »Sie werden euch in den Bann tun«
44/4 c Klage-Choral
45/3 3 Aufforderung zum Gehorsam
48/6 3 Stindenvergebung wird zur Heilung (Erlduterung)
55/1 8 Heftigste Selbstanklage
55/3 c verzweifelte Vergebungsbitte
60/1 c Furcht & Hoffnung
60/3 3 Furcht & Hoffnung
61/3 2 »pharisdische Bitte«
62/2 3 Aufforderung zur Bewunderung
63/5 3 Aufforderung zum Dank
65/6 3 hingebungsvolle Bitte, Geliibde
66/5 12 Furcht «& Hoffnung
67/2 ¢ kleine Zweifel an der Auferstehung: Bitte um GewifSheit
69a/3 g freudige Selbstaufforderung
71/2 c Bekenntnis eines Alten
73/2 c Bitte um Freude
74/5 c Aufforderung zum Lob; B-Teil: »Zwar gibt es Versuchung...«
75/3 3 Bekenntnis zu Jesu (»allein er«)
76/10 3 »Die Welt soll mich ruhig hassen«
78/4 8 Selbstzuspruch der Gnade
80/7 3 Seligpreisung
81/3 3 Bilder fiir die Angst
83/3 ¢ Aufforderung, zur Gnade zu kommen
85/5 2 Kontemplation iiber die Liebe
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86/5 ¢ Zuversicht; Aufforderung zum Weiterhoffen
87/6 2 Bekenntnis des Leidenswillens
88/3 3 Gott weist den Weg
90/1 3 Schreckensszenario, Drohung
91/3 ) Erlduterung
92/3 c Erzdhlung: Satan wiitet; »reifflen«, »fallen«
93/3 3 Aufforderung zum Erleiden
94/3 2 Choral-Klage tiber reiche Stolze: »Bei mir nicht, sondern Jesus ist mein Reichtum«
94/6 c Bekenntnis gegen die Welt
95/1 A »freudiges Sterben«
95/5 ) Wunsch nach Tod
96/3 c Bitte, daf$ die Seele mit Liebe zu Jesu erfiillt werden moge
97/4 c Vertrauen auf Gnade; »Gebotserfiillung ist gut«
99/3 3 Mutzuspruch
100/2 c Choral: Vertrauen - »Ich hab Geduld; Gott wird mein Ungliick wenden«
101/2 A »Vergilt uns nicht so wie Jerusalem: SCHONUNG!«
102/5 A Heraufbeschworung von Angst vor dem Gericht
103/5 c Frohliche Aufforderung
104/3 c »Dennoch geh ich weiter«
105/5 c Trostlicher Selbstzuspruch
106/2v ¢ »Herr, lehre uns bedenken, dafd wir sterben miissen«
107/4 3 Choral: Widerstand in Anfechtung
107/6 i Choral: Ergebung
108/2 3 Zuversichtliches Bekenntnis
109/3 A Zweifel
110/2 c Selbstaufforderung zur Kontemplation
110/5 12 »Ehre sei Gott in der Hohe«
111/4 3 Zuversicht auch im nahen Tode
112/4 2 Choral: Psalm 23
113/5 c Freudiger Ausruf
114/2 3 — 2 | »Wo finde ich Zuflucht? - Nur bei Jesu!«
116/4 3 Schuldbekenntnis
117/3 § Choral: Gott will erhalten — er segnet
119/3 c »Wohl dir, Volk«
120a/6 8 Segensbitte
121/2 A Selbstbelehrung: metaphysisches Wunder
122/4 8 Alt-Choral, Sopran und Tenor: »Wohl uns, die wir glauben!«
123/3 c Standhaftigkeit und Bereitschaft in Kreuz und Not
124/3 3 Standhaftigkeit
125/4 ¢ »das unbegreiflich Licht«: Glaube — Seligkeit
126/2 c Bitte um Freude und um Strafe der Feinde
128/4 8 Feststellung: Gott ist unergriindlich
130/5 ¢ Bitte (= Aufforderung Gottes) um Engelsbeistand und seliges Ende
131/4 12 Psalm 130: »Meine Seele harret«
134/2 3 Ermunterung zum Lob
134/4 ¢ Lob und Dank
135/3 3 Bitte um Trost
136/5 12 Christi Blut versohnt uns
137/4 3 Choral: »Dein Stand ist gesegnet«
139/2 3 Gott ist mein Freund: ich trotze den Feinden
140/4 ¢ Choral: »Zion hort die Wéachter singen«
143/4 c Erlduterung, gute Prophezeihung fiir Glaubige
143/6 (¢ Segensbitte
145/1 (¢ Durch Ostern: kein Tod mehr
146/7 3 hoffnungsvolle Freude
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147/7 3 Bitte um Bekenntnis »in Wohl und Weh«
148/2 g Bereitschaft, Gottes Wort zu horen
149/6 c Aufforderung zur Wachsamkeit; Sehnsuchtsbekundung
150/5 A Vergleich: Standhaftigkeit in Anfechtungen
153/6 c »Trotz« in Anfechtung
154/1 3 Klage um den Verlust Jesu
154/7 | c—%—c |dankbare Freude — »Ich lafs dich, Jesus, nimmer«
155/2 c Aufforderung zur Standhaftigkeit trotz Verlassenheit
156/2 3 Todesbereitschaft
157/1 c biblische Segensbitte
157/2 3 Standhaftigkeit
161/3 4 Sehnsucht nach dem Tod
162/5 3 Freude iiber Gnadengewand
163/1 c sehr moralisch: »Steuerabgabe«
164/1 H Ermahnung zur Barmherzigkeit
165/5 ¢ Bitte um Heilung, Jesus-Lob
166/2 c Bekenntnis; B-Teil: »Wo gehst du hin, Mensch?!«
167/1 i Aufforderung zum Lob
168/3 3 drohende Abrechnung
171/2 c »Herr, so weit die Wolken gehen, geht dein Lobpreis
172/4 3 »Seelenparadies«
173/2 c Erlduterung: ein geheiligter Mensch mufS loben
175/4 ¢ dngstliche Suche, Bitte — Gewifsheit
177/4 ¢ Choral: »Bestédndigkeit ans End gib mir«
178/4 c Choral: Martyrer-Klage
178/6 c Aufforderung zum Schweigen
179/3 c »Eigentlich sind alle Heuchler« (»Sodomsépfel«)
180/2 c Selbstaufforderung zum »Sich-auf-den-Weg-Machen«
181/3 3 Schreckensprophezeihung
182/6 3 Bitte um Standhaftigkeit
183/2 c Standhaftigkeit
184/4 A Freudige Aussichten fiir Glidubige
185/1 ¢ Bitte um Liebe
186/5 c Erlduterung: Jesus gibt Zeichen
188/2 3 Zuversichtsbekundung
190/5 8 Bekenntnis - Geliibde
191/2 c »Gloria patri« (Ehre SEI dem Vater: Aufforderung) = 232/7 (Anrufung)
194/8 c Bekenntnis: Gott allein reicht!
196/4 3 biblischer Segenswunsch
232/23 ) »Benedictus«
243/5 12 »Et misericordia«
243/8 3 »Deposuit«
244/20 ¢ Bereitschaft zu wachen
244/35 c »Geduld!«
245/13 3 Selbstanklage, -vorwurf
245/131 c heftige Selbstanklage
245/20 i Metapher; Bild fiir den gegeifielten, blutigen Riicken Jesu
245/191 ¢ Martyrium
248/15 3 Ein Engel fordert die Hirten auf
248/41 c Versprechen, tugendhaft zu leben: Bitte um Beistand dafiir
248 /51 c »Jesu, ach, so komm zu mir!«
248 /62 2 »Trotz-Bekenntnis« eines Mirtyrers
249/7 c Keine Angst vorm Tod
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Ganz entscheidend ist die Erkenntnis, daf8 traurige oder kontemplative Inhalte nicht
notwendigerweise nur im geraden, heitere Stimmungen hingegen blof; im ungeraden
Takt ausgedriickt werden (cf. die dhnliche Sachlage bei Dur und Moll) — Bach legt

sich hier nicht im entferntesten fest.

Fiir die Tenorstimme kommt nach 63 Kompositionen im c-Takt statistisch gesehen
der #-Takt mit 44 Stiicken an zweiter Stelle, mit Abstand gefolgt vom 3-Takt mit 21
Stiicken; weit abgeschlagen rangieren §- (12 Kompositionen), 3- (10 K.), ¢- (verwun-
derlicherweise nur 5 K.) und %-Takt mit vier Stiicken. Die Taktarten 3, §, %, 2 und 12
sind jeweils einfach vertreten. Drei Kompositionen wurden ausfindig gemacht, in
denen sich die (ruhigere) Ausgangstaktart gegen Ende in eine schnellere verwandelt;
bei BWV 154/7 verandert sich der giguenartige 2-Takt des »C-Teils« der Arie im In-

strumentalnachspiel nochmals in den urspriinglichen c-Takt.

3.4) Ambitus

Wie bereits an anderer Stelle erwdhnt, ist die Diskrepanz zwischen dem tieferen
Kammer- und dem hoheren Chorton (in dem auch die fiir das Continuo verwende-
ten Kirchenorgeln gestimmt waren) nicht nur bei tonartlichen Untersuchungen, son-
dern vor allem bei der Bewertung einiger »Extrem-Lagen« (ndmlich solcher in der
Hohe und in der Tiefe) ein mafigeblicher Faktor. Der im Normalfall einen Ganzton,
manchmal auch eine kleine Terz betragende Abstand zwischen diesen beiden
»Richtwerten« ist ein gesamteuropdisches Phanomen der Barockzeit. Bereits To-

si/ Agricola weifs Entsprechendes zu berichten:

»In Venedig werden die Clavizimbale und andere Instrumente sehr hoch gestimmet. Ihr Ton ist
fast nur einen halben Ton tiefer als der [im deutschsprachigen Raum bei a” = 465 Hz rangieren-
de] gewohnliche Chor- oder Trompetenton. Was also auf der Trompete c ist, das ist bey ihnen
ungefahr cis. In Rom ist die Stimmung sehr tief, fast der ehemaligen franzosischen Stimmung
gleich [a” = 390 Hz], eine grofie [eher eine kleine] Terze tiefer als der Chorton. [...] Sie ist noch
einen halben Ton tiefer als der an vielen Orten Deutschlandes eingefiihrete A-Kammerton: bey
welchem das a der chorténigen Instrumente mit dem c¢ der kammertonigen gleich lautet.«1%

1% Tosi/ Agricola 1757/1994, S. 45.
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Die Arie »Komm, Jesu, komm zu deiner Kirche« (BWV 61/3) mutet mit ihrem Um-
fang von c bis f* (ein Grofsteil des Stiicks spielt sich zudem in der fiir einen Tenor
nicht sehr gut klingenden Lage unterhalb von c¢” ab) vergleichsweise »baritonal« an
(wéhrend in den Sopran- und Baf$soli dieser Adventskantate eigentlich der »iibliche«
Bachsche Ambitus vorherrscht). Gleichwohl wissen wir aber, dafs Bach quasi zur sel-
ben Zeit fiir den hochbegabten Gothaer Tenor Valentin Burckhard'® Arien verfafite,
deren tessitura (d. h. jene Lage, in der sich die Stimme im Laufe eines Stticks haupt-
sdchlich bewegt) durchschnittlich eine Quint hoher liegt (wobei jener Sdnger auch
tiber eine solide Tiefe verfiigen mufite, wie die beziiglich ihres Tonumfangs wirklich
enorm anspruchsvolle Arie »Zerschmettert mich, ihr Felsen und ihr Hiigel«, BWV
245/131, veranschaulicht). Vergleicht man diesbeztiglich die Sopran-, Alt- oder Baf3-
soli jener Periode, so wird man kaum auf nennenswerte Unterschiede stofien. — Mit
anderen Worten: gerade die Tenorstimme stellte vor allem auf Grund der unter-
schiedlich disponierten Ausfiihrenden stets neue Anforderungen an den Komponi-

sten.

Fiir das Gros der Leipziger Kirchenmusik (und der Chorparts tiberhaupt) gilt der fuir
die damalige Zeit tibliche Stimmumfang des Tenors von c bis a’, gelegentlich auch b~
(Telemann, Handel und Hasse forderten ihren Séangern in dieser Hinsicht nicht mehr
und auch nicht weniger ab); die im Abschnitt 5 noch genauer behandelte Tenor-
Solokantete (BWV 55) ist jedenfalls schon etwas exponierter angelegt. Ein notiertes
¢’ (entsprechend dem c¢”** der Sopranstimme in Jauchzet Gott in allen Landen, BWV

51) verlangt Bach vom Tenor meines Wissens jedoch nirgendwo; h” kommt im Ge-

gensatz dazu immer wieder vor. — Hier ein paar Beispiele:

BWV Inhalt / Bemerkungen UA-Jahr

95/5 Todesselims.ucht = .Vielleicht die exponierteste Tenorarie 1723
Bachs, h” wird stdndig gefordert.

86/5 | Zuversicht 1724

87/6 |Bekenntnis des Leidenswillens — v. a. grofler Ambitus! 1725

157/2 | Standhaftigkeit 1727

199 Cf. S. 16f.
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Wie aus diesen vier Arien ersichtlich ist, hat Bach bereits in seinen ersten Leipziger
Jahren (sozusagen in der »Kennenlernphase«) sehr hohe Tenorparts geschrieben; und
es sind (wie auch die Solokantate es beweist) gerade nicht die Lobpreis-
Kompositionen, in denen Bach die Tenorstimme weit nach oben fiihrt, sondern die

»ernstenc, »tragischen« Sujets.

Was Bach fiir die Singstimme, besonders fiir den Tenor, jedoch wirklich schwer
macht, ist die bereits erwadhnte hohe fessitura bei quasi »unverminderten Anspriichen
in puncto Text und -deutlichkeit« — sie ist jenes Merkmal, das der Vokalmusik des
Thomaskantors vor allem im 20. Jahrhundert das sehr verkiirzte und nicht wohlmei-
nende grundsitzliche Qualitdtsurteil »(zu) instrumental« eingebracht hat. Ich erlaube
mir, dem Meister in den Mund zu legen, dafs er auf die Frage, warum er denn nicht
eher »fuir die Stimme« schreibe (dahingehend sind ja auch die Vorwtiirfe Scheibes??
zu verstehen!), vermutlich geantwortet hitte: »Dafiir sind die Herren von der Oper
zustdndig!« Wenn etwas bei der Betrachtung des Notenbildes einer Bachschen Vo-
kalkomposition (besonders im Autograph) ins Auge sticht, dann gewifs der Um-
stand, dafS hier alle Stimmen an einem &sthetisch-hermeneutischen Strang ziehen,
bei dem es letztlich nicht um das Wohlergehen und die Bequemlichkeit des einzel-
nen, sondern um den Dienst aller am Hochsten geht (d. h. Gott mit dem kunstvoll-
sten, schonsten Kontrapunkt zu huldigen). Vielleicht ist es ja gerade das, was die
Menschen noch heute beim Erklingen einer Bachschen Chorfuge den Atem anhalten

lafst!

Doch genug mit solchen Spekulationen. Tatsache ist, daf$ man fiir eine den Absichten
des Komponisten entsprechende Wiedergabe ein grofies Maf$ an Stimmtechnik und
souverdner Korperbeherrschung benétigt, damit eine freie und inspirierte musikali-
sche Gestaltung erst moglich wird. Endsilben (BWV 55/1, Takt 57!) oder Phrasenen-
den (nach, nota bene, atemtechnisch haufig nicht sehr okonomisch aufgebauten
Phrasen!) liegen ndmlich oft unbequem hoch, und vor allem im Duettzusammen-

klang mit Alt oder Sopran kennt Bach fiir den Tenor »keine Gnade«: um den Duett-

200 Ct. S. 11f.



81 =3

partner aus der Not heraus nicht etwa »zuzudecken, ist fiir die hohe Mannerstimme

grofse Disziplin angesagt.

Nattirlich relativiert die heutige Praxis, Bachs Vokal- und auch Orchestermusik (so-
wie die seiner Kollegen aus dem Hoch- und Spétbarock) in der Stimmung a” = 415
Hz wiederzugeben, manche dieser »Hohen«; nicht nur, dafs dieser Usus fiir die Leip-
ziger Zeit nahezu eindeutig belegt werden kann?"! — auch werden ihn Tenor- und
Sopranstimmen (egal ob in Chor- oder Solostiicken) bei einer so gearteten Auffiih-

rung durch »angenehmeres Singen« bekraftigen.20?

3.5) Weitere Beobachtungen

Koloraturen — sie sind jene »musikalisch-technische Raffinesse«, mit der sich Bach
sowohl in den Arien als auch den Chorparts - cf. etwa die meisten Fugen der h-moll-
Messe - den Komponisten virtuoser Opernstticke vielfach gleichstellt. Und gerade die
Tenorsoli strotzen nur so von Koloraturen: seien es nun eher langsamere, schier
endlose Melismen wie in »Bewundert, o Menschen, dies grofie Geheimnis« (BWV
62/2), kurze, aber deshalb kaum weniger fordernde Passagen wie in »Nimm mich
dir zu eigen hin« (BWV 65/6) oder pezzi di bravura wie »Frohe Hirten, eilt, ach eilet«
(BWV 248/15; ein Stiick, das schon so manchem Tenor das Weihnachts-Oratorium
verunmoglicht hat) — die Leichtigkeit in der Hohe mufS bei Bach auch mit einer ex-

zellenten, miihelosen Kehlfertigkeit und Zwerchfellbeherrschung einhergehen.

Haltetone — das messa di voce, zumal auf langen Noten, gehort, wie bereits erdr-
tert,?® zur »Grundausstattung« fiir den Barockgesang (und ich erlaube mir zu be-
merken: nicht nur fiir diesen...). Haltetone von einiger Lange sind bei Bach in den
Solostticken aller Charaktere und aller Stimmlagen zu finden; wenn jedoch der »Te-

nor« (cf. die lat. Bedeutung!) eben solche zu singen hat - und die gibt es in seinen Soli

201 Die Holz- und Blechblasinstrumente waren, wie man an Hand der erhaltenen Exemplare sehen kann,
mehrheitlich auf diese Hohe (also im Kammerton) gestimmt, und da die erhaltenen Orgelstimmen grof3-
tenteils einen Ganzton herabtransponiert sind (die Hauptorgel der Thomaskirche stand im »deutschen
Chortong, d. h. auf a” = 465 Hz), kommen wir auch hier wieder genau auf a” = 415 Hz.

202 Dafiir heifdt es vornehmlich fiir die Alt- und Baf3stimmen, wiederum in der Tiefe »Farbe zu bekennen,
weil die »Erleichterung« im oberen durch entsprechendes Volumen im unteren Ambitusbereich wettge-
macht werden mu£.
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zuhauf: »Erwdge« (BWV 245/20) und »Ich steh mit einem Fufs im Grabe« (BWV
156/1) seien stellvertretend fiir viele weitere Kompositionen genannt -, erhalt die

Sache meiner Meinung nach eine sehr reizvolle, musikalisch doppelte Bedeutung.

Besondere Analogien bei Arien tiber Leiden, Geduld, Vertrauen etc. (»The-
menkreis Martyrium«)?% — fast alle dieser Stiicke werden von ostinaten Motiven
beherrscht (oder doch zumindest durchzogen), stehen hauptsédchlich im Dreiertakt
und sind h&ufig »nur« mit einfacher Generalbafibegleitung komponiert; die meisten

entstammen dem »Choralkantaten-Jahrgang 1724«:

. Takt- und . Ostinato, | UA-
BWV Titel Tonart Instrumentation _ihnlich? | Jahr
»Verzage nicht, o Hauflein| , Fag. + Vc. (solistisch), .
2/4 || Jein (Duett mit dem Sopran) | * h-moll B.c. ) 1725
76/10 | »Hasse nur, hasse mich recht« | #-a-moll | Viola da gamba, B. c. ja 1723
»Wenn auch gleich aus der| .
107/4 Hollen 3 -e-moll B.c. ja 1724
139/2 »Gott ist mein Freund« 3 - A-dur VI+ (ve];rr(ljuthch) II, ia 1794
153/6 »Stitrmt nur, stiirmt, fhr Tritb- ¢-a-moll Streicher, B. c. nein 1724
salswetter«
178/4 ;Tceh«stellen uns wie Ketzern ¢ - h-moll 2 Ob. d’amore, B. c. ja 1724

4) EINIGE WENIGE GEDANKEN ZU DEN EVANGELISTENPARTIEN

In meiner doch sehr tiberblicksartigen Zusammenschau kann auf eine genauere
Analyse des Bachschen Rezitativstils verzichtet werden, zumal bereits einschlagige
Untersuchungen vorliegen, auf die ich gerne verweise.?> Die folgenden Bemerkun-
gen sind in erster Linie »Friichte« meiner eigenen sdangerischen Beschiftigung mit

Bachs Evangelistenpartien.

203 Cf, S. 14.

204 Cf. S. 33 bzw. 38.

25 7. B.: Marianne Danckwardt, Instrumentale und vokale Kompositionsweisen bei Johann Sebastian Bach,
Tutzing 1985; Wolfgang Spindler, Das Verhiltnis zwischen Wort und Ton in den Kantaten Johann Sebastian
Bachs: Die musikalische Umsetzung der Rezitativtexte, Diss. Erlangen-Nurnberg 1974; Martin Geck, Johann
Sebastian Bach, Johannespassion BWV 245, Miinchen 1991; Emil Platen, Die Matthius-Passion von Johann Seba-
stian Bach: Entstehung, Werkbeschreibung, Rezeption, Miinchen und Kassel 1991.




™ 83 3

Es ist recht einleuchtend, warum der Evangelistenpart des Weihnachts-Oratoriums der
»einfachste« der drei grofien Evangelistenparts?%® ist (dafs er textlich und daher
quantitativ viel kiirzer ist als jener der beiden Passionen, scheint mir nur ein Grund -
wenn auch vielleicht der offensichtlichste - dafiir zu sein). Fiir mich gehdren namlich
fordernder, v. a. hoherer Ambitus, Reichtum an schwierigen Intervallen etc. zu Bachs
»systematischer Hermeneutik«; und da das Passionsgeschehen eine ungleich »hohe-
re« Bedeutung hat und von »schwierigeren« Inhalten handelt als die Weihnachtsge-
schichte, ist die grundsétzliche Konzeption der entsprechenden Evangelistenpartien

auch sehr unterschiedlich.

Gerade der Evangelist der Johannes-Passion (die nicht nur nach meinem Empfinden
die dramatischere von beiden ist; ich gehe sogar so weit und bezeichne sie auf Grund
vieler »btihnenmifiiger« Merkmale und Qualitdten in ihrer Dramaturgie als die »un-
geschriebene Oper Bachs«) muf iiber alles verfiigen, womit man bei den Werken des
Thomaskantors zu rechnen hat: neben dem leichtgangigen parlando bedarf es einer
grofien, lyrischen Klanglichkeit (»Und er ging hin und weinete bitterlich«, BWV
245/12¢, Takte 33-38) und brillantester Koloraturen (»Da nahm Pilatus Jesum und
geifielte ihn«, BWV 245/18¢, Takte 25-29).

Hinzu kommt - hier wiederum vermehrt in den noch exponierter liegenden Rezitati-
ven der Matthius-Passion (»Und er ging heraus und weinete bitterlich«,207 BWV
244/38¢, Takte 30-32) - die konsonantenreiche deutsche Sprache, die zwar grund-
sdtzlich keine Schwierigkeiten bereiten sollte (noch viel weniger fiir einen getibten
und versierten Sanger!), die aber gerade in den Bachschen Evangelistenpartien
(hauptsachlich in zugleich rasch skandierten und hohen Passagen) eine besonders
sorgfiltige technische Beschéftigung erfordert, damit - bei aller nétigen Klarheit der

Berichterstattung - auch der Klang nicht »auf der Strecke« bleibt.

206 Die Rede ist also vom Weihnachts-Oratorium sowie den beiden Passionen nach Johannes und Matthius;
die hdufig nur »satzweise« Funktion als Evangelist (etwa »Am Abend aber desselbigen Sabbats«, BWV
42/1) in anderen Werken kann hier getrost aufier Acht gelassen werden.

207 Die schwierige und kunstvolle Gestaltung jenes Berichts von der bitteren Reue des Petrus (ein in der
gesamten Barockzeit unglaublich starkes und haiufig beniitztes Bild; cf. etwa das Gemdlde von El Greco) in
beiden Passionen zeugt davon, wie sehr er Bach am Herzen lag.
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Zwei Aspekte, die ein wenig Beachtung verdienen:

* Eine auffdllige Analogie stellt fiir mich dar, wie oft der Passions-Evangelist die
erste oder beide Silben des Wortes »Jesus« auf den Ton g~ rezitiert; nattirlich wird
dieser Name im Laufe der Handlung und nach Erfordernis des harmonischen
bzw. Lagenverlaufs auch auf fast alle anderen Téne gesungen, aber beispielsweise
im jeweils ersten Evangelistenrezitativ nach dem Eingangschor geschieht die er-
ste Erwdhnung des Namens sowohl bei Johannes (BWV 245/2a, Takt 1 - hier im
Rahmen von c-moll) als auch bei Matthdus (BWV 244/2, Takt 1 - hier im Rahmen
von G-dur) auf jenem Ton. Weitere entsprechende Stellen sind a) in der Johannes-
Passion: Nr. 22, Takt 3; Nr. 2¢, T. 35; Nr. 38, T. 5 und 14 (beide Male bei »Leichnam
Jesu«) und b) in der Matthius-Passion: Nr. 9¢, T. 22; Nr. 11, T. 17 (hier auf g); Nr.
43, T. 16 und 19; Nr. 532, T. 2; Nr. 612, T. 6 (hier ges”: dem tieftraurigen Inhalt die-
ses Stiicks - »Mein Gott, warum hast du mich verlassen?« - entspricht Bach in ei-

nem sehr starken Gebrauch von -Vorzeichen208).

*  Wahrscheinlich auf die damals noch tibliche, heute jedoch nicht mehr bekannte
zweifach mogliche Betonung?® des Wortes »antworten« ist es zurtickzufiihren,
dafs der Evangelist - in beiden Passionen - bei seinem allgegenwértigen »]Je-
sus/Pilatus etc. antwortete« stets genau angibt, ob die Antwort nun (im Falle ei-
ner Betonung auf »antwortete«) eine Bestidtigung bzw. Erganzung (z. B. BWV 245:
Nr. 182, T. 3; BWV 244: Nr. 362, T. 1-2) oder (bei einer Betonung auf »antwortete«)
eine Entgegnung ist (z. B. BWV 245: Nr. 16¢, T. 70; BWV 244: Nr. 43, T. 23).

208 Ein wahrlich nicht erklarungsbediirftiger Umstand ist jener, daff Bach in den Stiicken rund um die Kreu-
zigungsszene immer mehr ¢ in den Notentext setzt.

209 Cf. die Situation mit dem Wort »Landpfleger«, das - entgegen unserem heutigen Sprachgebrauch - bei
Bach haufig auf der 2. Silbe betont wird (z. B. BWV 244, Nr. 43, T. 28-29). — Es gibe noch einige solcher
Falle zu nennen.
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5) DIE EINZIGE (?) ERHALTENE TENOR-SOLOKANTATE — BWV 55

»Dominica 22. Post Trinit: | Ich armer Mensch, ich Siinden Knecht. | & | 4 Voci. | 0 vero | Te-
nore solo € 3 | Ripieni | 1 Traversiere | 1 Hautb: d’Amour | 2 Violini | Viola | e | Continuo. |
di | Joh. Sebast: Bach.«210

Bei der erwiesenermafien sehr grofien Zahl in Verlust geratener Leipziger Kirchen-
kantaten mag mein »zweifelndes Fragezeichen« wohl seine Berechtigung haben; es
wiare zumindest sehr ungewohnlich, wenn Bach - bei den sonstigen Herausforde-
rungen, die er an die Tenorstimme stellt, und den in allen tibrigen Stimmlagen mehr-
fach vorhandenen Solokantaten - nicht noch zwei, drei entsprechende Stticke kom-
poniert hitte; doch dartiber zu mutmafien, wiirde eindeutig zu weit fithren — es
bleibt zu hoffen, daf$ den »Kiewer Funden« von 1999 noch &dhnliche folgen werden,
und bis dahin lohnt es sich, die (aus heutiger Sicht) einzige auf uns gekommene Te-

nor-Solokantate um so interessierter zu untersuchen.

Die mit grofSer Wahrscheinlichkeit am 17. November 1726 - dem 22. Sonntag nach
Trinitatis des Kirchenjahres 1725/26 (dessen Osterfest, aus der »langen Trinitatiszeit«
folgernd, sehr friih gefallen sein muf3) - uraufgefiihrte Kantate enthélt nach Meinung
von A. Glockner?!! Teile, die bereits zuvor entstanden waren (dies sei bei den Sidtzen
3 bis 5 graphisch und auf Grund des Notenpapiers ersichtlich; die Eréffnungsarie
sowie das Rezitativ Nr. 2 diirften im Herbst 1726 komponiert worden sein). Der Mu-
sikwissenschaftler vermutet daher auch die Verkniipfung von Texten zweier unter-

schiedlicher Dichter.

Dafs auf die Arie »Erbarme dich« (wenn auch nicht unmittelbar) der Choral »Bin ich
gleich von dir gewichen« folgt, legt eine gewisse inhaltlich-thematische Verbindung
zur Matthius-Passion nahe, wo nach der Altarie (Nr. 39) gleichen Namens ebenfalls
jene Choralstrophe erklingt. Weitere aufféllige musikalische Analogien kénnen den

beiden folgenden Notenbeispielen entnommen werden:

210 Autographer Titel auf dem Originalumschlag von Stimmen und Partitur — nach Glockner 1995a, S. 68.
211 Glockner 1995, S. 42f.
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In jedem Falle deuten alle diese Erkenntnisse darauf hin, daf} die »wiederverwende-

ten Satze« von BWV 55 einer Passionsmusik entnommen sein kénnten.

»Da eine solche Passionsmusik oder -kantate kaum fiir die Leipziger Zeit (bis einschliefilich
1726) postuliert werden kann [...], ist ihre Entstehung vor 1723 anzunehmen. In diesem Zu-
sammenhang wire es nicht abwegig, jene Passion, die Bach 1717 in Weimar komponiert haben
soll [...], als eine mogliche Quelle fiir die Sdtze 3 und 4 (bzw. 5?) unserer Kantate anzusehen. «?12

Das gesamte Stiick korrespondiert (wie fast alle Bachschen Kirchenkantaten) mit
dem Tagesevangelium; es ist dies das Gleichnis vom Schalksknecht (Mt 18, 23-35),
der - obwohl ihm die reichliche Begnadigung seines Herrn zuteil wird - seinem
Untergebenen eine vergleichsweise ldcherliche Summe nicht erlédfit. »Und das soll
etwa mit dem >tugendhaften Tenor« zusammenpassen?« mag nun die gerechtfertigte
Frage lauten. Ja und nein — gewif$ entspricht diese Verhaltensweise keineswegs dem
bereits vielfach zitierten »vnstréfflich Leben«,?13 das eigentlich von grofier, vergeben-
der Néchstenliebe getragen und getrieben sein sollte; jedoch neigen gerade die tiber-
aus Tugendhaften manchmal dazu, ob der eigenen Lebensfiihrung - in der ja so weit
alles »klar« ist - engstirnig, hartherzig, blind fir die Not der andern - kurzum:
heuchlerisch - zu werden: den strengen, unnachgiebigen »moralischen Zeigefinger«
des Tenors kennen wir ja ebenfalls! Doch hat Bach auch ein Pendant dazu geschrie-
ben: im Eingangsstiick der gleichnamigen Kantate »Ihr, die ihr euch von Christo
nennet, / Wo bleibet die Barmherzigkeit?« (BWV 164) ruft die Tenorstimme (und
man kann ihr in diesem Falle kaum schulmeisterliches Pharisdertum vorwerfen) sehr
bestimmt zur Vergebungsbereitschaft auf.?!* Wie gut Bach doch hier mit den unter-

schiedlichen Charaktereigenschaften changiert!

212 Ebd.
213 Cf. den Text in der Abbildung auf S. 29.
214 Und gegen die Heuchelei tritt Bachs Tenor an verschiedenen Stellen ebenfalls vehement auf den Plan.
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Zuruck zu BWV 55: die unter 1) erlduterten Wesensziige?!> - Reue und Selbstankla-
ge - finden ihre grofste Intensitét in den streckenweise fast stichwortartigen, in jedem
Fall sehr kurzatmigen Versen der Eingangsarie; hinzu kommt die chromatische Fiih-
rung fast aller beteiligten Stimmen, und zwar nicht (nur) im Sinne eines halbtonwei-
se auf- oder absteigenden Duktus (was wir gemeinhin als »chromatisch« bezeichnen;
diese Chromatik herrscht in den Taken 57 und 58 sowie 117 und 118 vor), sondern
eher in der Art eines Sich-Windens, unstet bewegt in alle Richtungen (wobei dem
Tritonus eine entscheidende Rolle zufillt); die Verzweiflung des Schalksknechts ufert
in der enorm langen Phrase von Takt 45 (letztes ") bis Takt 60 férmlich aus: gleich
dreimal fiihrt ihn sein expressiver Klageruf hier bis zum Spitzenton b’, in den letzten
vier Takten mifit er, schritt- und sprungweise, gar 1% Oktaven aus. — Die »doppel-
chorige« Anlage des Orchestersatzes ist sehr interessant: das anfangs beinahe unver-
sohnliche Antitheton »Er ist gerecht, ich ungerecht« findet in der Gegentiberstellung
»himmlische Streicher — irdische Bldser« seine eindeutige Entsprechung; bezeich-
nend auch die Wahl der Blasinstrumente: das »Tenor-Instrument«, die Traversflo-
te,216 Sinnbild des Kreuzes?!” - auch des selbstverschuldeten! - und der Nachfolge,

im Verein mit der nach Heiligung (und ebenso nach Gnade und Erlosung) streben-

den Oboe d’amore.218

Auch der Vergleich der beiden lingeren Rezitativtexte (Nr. 2 und 4) ist sehr auf-
schlufSreich fiir das Wesen der Bachschen Tenorstimme: wahrend der Séanger sich im
ersten Stiick geradezu leidenschaftlich in Selbstverwiinschungen ergeht und die
schlimmsten Szenarios fiir sich heraufbeschwort, ist er im zweiten ganz und gar vom

gottlichen Freispruch tiberzeugt, indem er fast trotzig verkiindet:
Ich will nicht fiir Gerichte stehen

Und lieber vor dem Gnadenthron
Zu meinem frommen Vater gehen.

25 Ct. S. 34.

216 Daf3 sie in beiden Arien dieser Tenor-Solokantate eingesetzt ist (vor allem in der innigen Vergebungsbitte
»Erbarme dich«), unterstreicht einmal mehr meine im Abschnitt 3.1.1 aufgestellten Thesen.

217 Der fiir Bach so bedeutsame Chiasmus findet sich etwa im Takt 119 melodisch signifikant in der Sing-
stimme, noch herber erscheinend durch den Neapolitanischen Sexkakkord, der in beiden Arien von BWV
55 (vor allem in der zweiten) hiufig verwendet wird.

218 Cf. S. 54f.
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Hier steht er wieder in voller Grofie, geldutert durch vorangegangene »Bufs und Reu«
(in der er namlich genau so radikal ist wie in seiner Hingabe!): der kompromifslos
getreue, aufrechte Martyrer- und Bekennergeist — wie Luther hochstselbst vor dem

Reichstag zu Wormes.

A propos: das in grofier Gnadengewiflheit bekennende »lutherische Ich«, das sich
von seinem Schopfer personlich angesprochen fiihlt und sich - auch ohne Heiligen-
fursprache - mit allen Anliegen direkt vor Gott zu treten wagt (»Ich halt ihm sei-
nen Sohn, / Sein Leiden, sein Erlosen fiir«, heifst es im Rezitativ Nr. 4 weiter), findet
sich besonders in einigen Tenortexten wieder, wo es entweder durch Rhythmus oder

exponierte Lage hervorgehoben wird — zwei Beispiele stellvertretend fiir viele:

* »Ich hore mitten in den Leiden« (BWV 38/3): bei dem an und fiir sich auftaktigen
Versmetrum der Dichtung betont Bach das »Ich« immer wieder durch den Ab-
takt.

* »Ich will leiden, ich will schweigen« (BWV 87/6): der Spitzenton b” erklingt nicht
nur auf der Silbe »JEsus«, sondern dient auch in der Phrase »denn er trost’” MICH

nach dem Schmerz« als Hervorhebung.
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SCHLUSSWORT

B JOHANN SEBASTIAN BACH bei der Tenorstimme wirklich in erster Li-

nie an den Dulder, den Mértyrer oder aber an den eifrigen Berichterstatter
* mit der tugendhaften Lebensfiithrung gedacht hat? Ob ihn seine Tenoristen
womoglich auf solche Gedanken gebracht haben? Ich weifd nicht, ob meine Ausfiih-

rungen etwas dazu beitragen konnten, diese oder dhnliche Fragen zu beantworten.

Entscheidend ist, daf8 wir, wenn wir geistliche Musik und ganz besonders wenn wir
Bach singen, eintauchen miissen in die dazugehorige Geistes- und Seelenwelt, um
nicht nur an der rein dsthetischen Oberfldche zu bleiben — und sei diese auch noch

s0 schon.

Dann, so meine ich, kann diese Musik erst recht zu uns sprechen, dann werden jene
Texte, die oft fiir Mifiverstandnisse und Miffmut sorgen, dann werden diese Klange
ihren Schleier stellenweise selbst liiften; so finden tiberschwengliche Freude und auf-
richtige Demut - das fiir jeden Bachinterpreten und -forscher unverzichtbare Zwei-

gestirn - wie von selbst zueinander.
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