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Einfihrung

P

Johann Sebastian Bachs Choralkantatenzyklus 1724/25

Mit dem ersten Sonntag nach Trinitatis am 30. Mai 1723 hatte
Bach seinen Dienst als Thomaskantor in Leipzig angetreten. Nun
lieferte er Sonntag fiir Sonntag und an den diversen zusdtzlichen
Feiertagen eine Kantate als »Music«. Da beide Leipziger Haupt-
kirchen zu bedienen waren, gab es eine ausgekliigelte Regelung:
Diese Musik zum Evangelium (iiber das auch gepredigt wurde)
wechselte im vormittdglichen Hauptgottesdienst von Sonntag
zu Sonntag zwischen Nikolaikirche und Thomaskirche, bei den
Hochfesten hatte die Nikolaikirche als Sitz des Superintenden-
ten Vorrang, sodass beim Christfest am 25.12. in St. Nikolai die
Kantate erklang, am 26.12. in St. Thomas und am 27.12. wieder
in St. Nikolai. Zum Ausgleich wurde an allen Festtagen (auch
Neujahr, Epiphanias, Marienfeste etc.) die Kantate nachmittags
im Vespergottesdienst der anderen Kirche nochmals geboten. (In
diesem Gottesdienst gab es kein Abendmahl, gepredigt wurde zur
Epistellesung.) Nur am dritten Feiertag, den es auch an Ostern
und Pfingsten gab, erfolgte nachmittags keine Auffithrung mehr.

In seinem ersten Leipziger Amtsjahr bemiihte sich Bach,
neben ambitionierten Neukompositionen moglichst viele seiner
bereits vorliegenden Kantaten einzubringen, neben in Weimar
seit 1714 in vierwochigem Turnus komponierten Werken (z. T. in
Erweiterungen) auch Sadtze aus Kothener Kantaten, die der
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Umtextierung bedurften, da sie zur Firstenhuldigung oder zum
Neujahr-Staatsakt konzipiert worden waren. Entsprechend viel-
fdltig ist das Spektrum der bis Trinitatis 1724 in Leipzig aufge-
fihrten Kantaten. Wen Bach bei den Neukompositionen, Erwei-
terungen und Parodierungen als Partner fiir die Verfertigung der
Kantatentexte hatte, ist ungeklért. Die von Bach zum Druck ge-
brachten Texthefte mit jeweils fiinf bis sieben Kantatenlibretti
enthalten keine Autorenangaben. Die Librettisten lassen sich nur
tiber anderweitige, namentlich gekennzeichnete Publikationen
derselben Texte verifizieren, wie das etwa bei den Weimarer
Libretti der Fall ist (S. Franck).

Mit Beginn seines zweiten Amtsjahres am 1. Trinitatissonntag
1724 startete Bach ein ambitioniertes Projekt, das in dieser Dimen-
sion einzigartig bleiben sollte. Jetzt entstand Sonntag fiir Sonn-
tag eine neue Kantate nach bestimmtem Muster. Man spricht
vom Choralkantatenjahrgang, da die Grundlage fiir das Libretto
ein »Choral« bildet — heute spricht man vom Kirchenlied. Die
Rahmenstrophen des Liedes werden mit Text und Melodie stets
beibehalten, wobei Bach den Eingangssatz als grofy angelegte
Choralbearbeitung gestaltet und ans Ende in der Regel einen
schlichten vierstimmigen Choralsatz stellt. Bei den Binnenséatzen,
die der modernen Kantatenform gemaf? als Rezitative und Arien
gestaltet sind, liegen meistens Lied-Umdichtungen vor, die sprach-
lich und inhaltlich Akzente setzen, weitere biblische Verweise
integrieren und speziell Motive aus dem Evangelium des Tages
aufgreifen. Dabei konnen einzelne Liedverse oder sprachliche
Wendungen zitierend integriert werden. Ein spezielles, zeitweise
bei Rezitativen praktiziertes Verfahren ist das der Tropierung, wo
zu den originalen Liedstrophen zeilen- oder blockweise Ergdnzun-
gen des Librettisten hinzu treten. Hier ist Bach musikalisch ge-
fordert, die Liedmelodie mit einzuflechten, wihrend sonst bei
Rezitativen und Arien kein Melodiebezug erforderlich ist. Ge-
legentlich kann eine Binnenstrophe auch unkommentiert als

10



Einfuhrung

»Choral« stehenbleiben, dann ist eine Choralbearbeitung mit
»Cantus firmus« fillig.

Ohne enge Zusammenarbeit zwischen Librettist und Kom-
ponist ist ein solches Projekt nicht denkbar. Viele Entscheidungen
bei der Textgrundlage haben direkte musikalische Folgen, sofern
sie die Liedmelodie ins Spiel bringen. Bereits die Liedwahl fiir die
jeweilige Kantate wird in Absprache erfolgt sein, da die »Choréle«
ja wesentlich durch ihre Melodie geprdgt sind. Besondere Heraus-
forderung war fiir Bach, im stets ambitioniert ausgearbeiteten
Eingangssatz die moderne Form des Konzertsatzes mit der an
einen »Cantus firmus« gebundenen Choralbearbeitung zu ver-
kniipfen. Dass Bach auch inhaltliche Interessen an bestimmten
Liedern eingebracht hat, ist wahrscheinlich.

Versucht man, bei der Liedauswahl hymnologische Tenden-
zen zu eruieren, lasst sich klar benennen: Martin Luther als Lied-
autor hat absoluten Vorrang. Acht der zundchst 40 Kantaten,
also ein Fiinftel, haben Lutherlieder zur Grundlage. Schon an
Position 2 und 3 finden sich Lutherlieder - zum Evangelium des
ersten Sonntags gab es einfach keines, sodass in beiden Kirchen
programmatisch Luther am Anfang steht. Auch die festlich heraus-
gehobene Zeit, Advent und Christfest, steht im Zeichen Luthers
(1. Advent, Christfest I und II). Hier ist zudem von Bedeutung,
dass alle drei Lieder Ubertragungen ilterer Vorlagen sind und so
die 6kumenische Dimension der gemeinsamen kirchlichen Sing-
tradition verkodrpern. Zum Ende des Zyklus gibt es an Mariae Rei-
nigung und Sexagesimae nochmals eine Luther-Konzentration,
die Passionsauffiihrung am Karfreitag 1725 endet mit Luthers
Christe, du Lamm Gottes und an Ostern erklingt noch (zum
Abendmahl) eine frithere Liedtextvertonung von Luthers Christ
lag in Todesbanden.

Diesseits von Luther gibt es keine Schwerpunkte. Die anderen
Liederdichter sind tiberwiegend nur einmal vertreten. Nur der
Dichterfiirst Johann Rist ist mit zwei Liedern dabei (1./14. Sonntag

11



nach Trinitatis) und eher zufillig Bartholoméus Ringwaldt (10./
11. Sonntag nach Trinitatis), da Nimm von uns Herr damals
fdlschlich als Ringwaldt-Lied galt. Anders als in der Literatur oft
zu lesen spiegelt die Liedauswahl nicht den Kanon der altrefor-
matorischen Lieder, wie er sich vom Babstschen Gesangbuch 1545
her ausprdgt hatte. Das Spektrum reicht bis zu »Neuen Liedernc,
sogar mit pietistischem Hintergrund (22./23. Sonntag nach Trini-
tatis, Epiphanias). Interessant ist zudem um Neujahr die Kon-
zentration von Dreiertakt-Melodien, wie sie der lutherischen
Orthodoxie verddchtig waren. So ist auch melodisch das ganze
Spektrum priasent von altem Hymnus (Nun komm der Heiden
Heiland) iber phrygische Luthermelodie (Aus tiefer Not) bis zu
modern gefalliger Durmelodie (Ich freue mich in dir) und eben
Dreiertakt (Liebster Immanuel). Das Choralkantatenprojekt widmet
sich dem Kirchenlied also geradezu enzyklopddisch: Luther —
auf der Basis seiner vorreformatorischen Grundlagen und die
vielféltigen Folgen bis zur Gegenwart. Wahrend das ab 1725 in
Leipzig mafigebliche, neue Drefidnische Gesangbuch mit 102 Paul
Gerhardt-Liedern einen klaren neuen Schwerpunkt setzt, ist von
solcher Gewichtung bei diesem Zyklus nichts zu erkennen.
Vermutlich bildete das 200-Jahr-Jubilaum des evangelischen
Gesangbuchs im Jahr 1724 den fiir die Offentlichkeit plausiblen
Kontext fiir dieses Projekt, das dsthetisch eigentlich gegen den
Zeittrend stand, der bei Kantaten auf die aus der Oper stammen-
den modernen Sprach- und Musikformen setzte (Rezitativ/ Arie).
Mit den ersten Gesangbiichern des Jahres 1524, in denen tiber
20 Lutherlieder dominierten, war die Flut der protestantischen
Lieddichtung in Gang gekommen. Reformationsjubilden (z. B.
1717) hatten in Sachsen besondere identitdtsstiftende Relevanz,
da die Herrscherfamilie um der polnischen Kénigskrone willen
1697 zum Katholizismus konvertiert war. Zum Jubildum 200 Jahre
Einfiihrung der Reformation in Leipzig 1739 sollte Bach dann
Clavieriibung III. Theil vorlegen, héchst komplexe Choral-
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Einfuhrung

bearbeitungen fiir Orgel, in der Liedauswahl an Luthers Kate-
chismus orientiert.

Auffallend ist, dass bei vielen Liedern des Choralkantaten-
zyklus die zeitgendssischen Gesangbiicher eine Verwendung am
hier bestimmten Sonntag nicht vorsehen in ihren Liedregistern.
Von 40 Liedern ist bei 17, also fast der Halfte, »eigenwillige Zu-
ordnung« zu konstatieren. Die Liedauswahl setzt also inhaltlich
eigene Akzente.

Die Unvollstandigkeit des »Jahrgangs« hat viele Bachforscher
beschiftigt. Statt nach einem vollen Jahr, also mit dem Trinitatis-
sonntag, endet mit Mariae Verkiindigung am 25. Mérz Bachs
regelmaéflige Choralkantatenproduktion. Fiinf Tage spéter am Kar-
freitag bringt er noch eine Variante der Johannes-Passion zur
Auffiihrung, die mit choralbezogenen Rahmenchoren deutlich
den Bezug zum ZyKklus herstellt. An Ostern erklingt noch die friihe
Miihlhduser Vertonung von Luthers groflem Ostergesang, aber
nicht mehr als »Hauptmusic«. Die Kantaten ab jetzt haben wieder
zeittypische Libretti unterschiedlicher Herkunft als Textgrund-
lage.

Da spitere Choralkantaten oft reine Liedtextvertonungen
sind, wurde vermutet, Bach sei der auf die Umdichtungen spezia-
lisierte Librettist abhanden gekommen. So wurde in den Leipzi-
ger Sterberegistern geforscht und mit Andreas Stiibel, ehemaliger
Thomasschul-Konrektor, ein »passender« Sterbefall ausfindig
gemacht (H. J. Schulze). Dieser Theologe starb am 31. Januar 1725
nach nur wenigen Tagen Krankheit. Er kdnnte demnach die
Libretti fiir die noch folgenden fiinf Kantaten vor seiner Erkran-
kung vorgelegt haben, zumal sie in dieser Grofienordnung als
Textbuch vorab gedruckt wurden. Da er dann nicht mehr zur
Verfiigung stand, musste Bach fiir die Kantaten ab Ostern sich
anders orientieren. Gegen diese Hypothese spricht entschieden,
dass Stiibel bereits 1697 seines Amtes enthoben worden war
wegen abseitiger Ansichten tiber das Weltende, die er auch in
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spateren Jahren weiter duflerte. Zeitereignisse deutete er apo-
kalyptisch, identifizierte etwa den in Sachsen einbrechenden
Schwedenkonig als »Konig vom Aufgang der Sonne« (Offenba-
rung 16,12). Eine untadelige Reputation erwarb er sich vielmehr
durch altphilologische Editionen, Schulbticher und Lexika. Die
theologische Qualitdt, die untadelige Orthodoxie und auch der
seelsorgerliche Predigtcharakter der Choralkantatenlibretti stehen
dem deutlich entgegen.

Dass dieser Zyklus gezielt auf 40 Kantaten angelegt worden
sein konnte und gar keinen Torso darstellt, ist bisher nicht erwo-
gen worden, ldsst sich aber durchaus plausibel machen. Die letzte
neue Choralkantate erklang am 25. Mdrz 1725, vier Tage zuvor
beging Bach seinen 40. Geburtstag. So kdnnte dies ein dezidiertes
»Projekt 40« zur Vollendung des 40. Lebensjahres sein! Da fiir
Bach biblische Bilder und Symbole essentiell waren, wird ihm die
biblische Bedeutung der 40 unmittelbar vor Augen gestanden
haben: 40 Jahre Israel in der Wiiste, 40 Tage Versuchung Jesu
durch den Teufel, daher 40 Tage Fastenzeit vor Ostern, in Leipzig
als Bufdzeit profiliert durch das Schweigen der Kantatenmusik.
Die bis zu dieser Buf3zeit reichenden 40 Choralkantaten wéren
demgemaf als Bu3akt zu deuten, mit welchem Bach zu seinem
40. Geburtstag als Stinder vor Gott tritt und um Gnade bittet,
der er im Glauben durchaus gewiss sein kann. Der personliche
Ansatz von Bachs Kantatenschaffen erhellt ja bereits daraus,
dass er den Zyklus nicht wie sonst bei Barockkomponisten tiblich,
mit dem Kirchenjahr am 1. Advent beginnt, sondern mit sei-
nem eigenen Leipziger »Jahrgang«-Beginn am ersten Trinitatis-
sonntag.

Die inhaltlichen Akzentsetzungen des Zyklus korrelieren mit
der Bulakt-Hypothese. Die Kantatentexte artikulieren in vielen
Varianten die Anfechtung der Gldubigen durch ihre eigene Schuld
wie durch die Gottwidrigkeit der Welt, um in gut lutherischer Stof3-
richtung unabldssig und tiberdeutlich den Trost im Trostwort
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Einfuhrung

Jesu als »sola gratia« (»allein aus Gnaden«) zuzusprechen und
Geduld als dem entsprechende christliche Tugend anzumahnen.
Viele der Kantaten reprdsentieren lutherische Bufipraxis in
Stindenerkenntnis, Schuldbekenntnis, Verkiindigung des Heils
allein in Christus, Bitte um Gnade. Das zeigen exemplarisch die
vier ersten Kantaten, bei denen Bach im Eingangssatz den Cantus
firmus vom Sopran iber Alt und Tenor in den Bass wandern
lasst und sie so musikalisch markiert als Eroffnungsportal zum
ZyKlus.

Kantate 1 (BWV 20) — schonungslose Gerichtspredigt, Ent-
larvung des Menschen als Siinder.

Kantate 2 (BWYV 2) — Bitte der Gemeinde um Erbarmen Gottes
in der Anfechtung durch falsche Lehre, Mahnung zur Geduld
in Kreuz und Not.

Kantate 3 (BWV 7) — Taufe als Thema des Johannisfests mit
der Pointe: Menschen, glaubt doch dieser Gnade, dass ihr nicht in
Siinden sterbt.

Kantate 4 (BWV 135) - Lied zum ersten Buf3psalm mit der
Pointe Troste mir, Jesu, mein Gemiite respektive mein Jesus trostet
mich (erste Kantate mit liturgisch »eigenwilliger Zuordnung).

In der zweiten Halfte der Trinitatiszeit hduft sich die unge-
wohnliche Liedauswahl gerade mit weiteren Bufdliedern (13./ 14./
17. Sonntag nach Trinitatis), aber auch mit Liedern, die dezidiert
den (einzigen) Trost im Glauben bekriftigen helfen: Ach lieben
Christen, seid getrost (BWV 114, 17. Sonntag nach Trinitatis) schon
in der Kopfzeile; mein treuer Heiland trostet mich (BWV 5, 19. Sonn-
tag nach Trinitatis, Satz 4); Gott ist mein Freund (BWV 135, 23. Sonn-
tag nach Trinitatis, Satz 2) usw.

In Bachs musikalischer Umsetzung wird Heilswidriges stets
mit drastischen musikalischen Mitteln gebrandmarkt (Harmonik,
bose Spriinge in der Stimmfiihrung), umso deutlicher aber auch
der Trost musikalisch bereits erfahrbar, der in den Worten ja erst
erbeten wird. Bachs Musik praktiziert darin Luthers »frohliche
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BufBle«, erschliefst unter den Bedingungen des gottwidrigen Le-
bens »Gnaden=Gegenwart«, wie Bach es in einer Randglosse zu
seiner Calov-Bibel benannt hat.

Fir ein »Projekt 40« signifikant wire auch, dass die zweite
Kantate BWV 2 (das erste Lutherlied und die erste Kantate in der
Thomaskirche) mit dem groflen Kyrie-artigen Eingangssatz im
Stile antico (typisch fiir Bufigesdnge) genau 400 Takte hat. Dem
korrespondiert mit 240 = 6x40 Takten am Zyklusende die Esto-
mihi-Kantate BWV 127 (Sonntag vor der Passionszeit). Deren
Eingangssatz spielt als origindr Bachsche Formidee Christe, du
Lamm Gottes, ... erbarm dich unser ein. Am Karfreitag wird dann
die Passionsauffithrung mit dem expliziten ... erbarm dich unser
enden. Zudem ist die Estomihi-Kantate mit dieser Bitte um Er-
barmen die letzte vor Bachs Vollendung seines 40. Lebensjahres.
Den Gegenpol der klangprdchtigsten Kantate mit ausladender
Trompetteria stellt die Neujahrskantate BWV 41 mit 560 = 14x40
Takten. Anlass des Lobpreises ist hier, dass wir haben erlebet/ die
neu frohliche Zeit, die voller Gnaden schwebet / und ewger Seligkeit.
Das »neue Jahr« ist also als Gnadenzeit qualifiziert. Die Kantate
am Tag zuvor endete mit Frisch aufl Itzt ist es Singens Zeit, das
Jesulein wendt alles Leid. Man kann dies als spezielle Begriindung
fiir dieses Kantaten-Jahr zu Kirchenliedern lesen. Die Singenszeit
des Gnadenjahres wird realisiert in 40 Liedkantaten, welche den
christlichen Glauben in der Polaritdt des »simul justus et pecca-
tor« (Luther: zugleich gerecht wie Stinder) profilieren.

Wie alle barocke Predigt und Erbauungsliteratur letztlich der
»Ars moriendi« dient, der Bereitung zu einem »seligen Sterbenc,
so kulminiert auch dieser Kantatenzyklus dahingehend. Nament-
lich im Umfeld des 2. Februar mit dem »Nunc dimittis« des greisen
Simeon (und Luthers Lied dazu) als Zentraltext ist das getroste
Sterben im Glauben fokussiert. Ungewohnlich ist die Wahl des
Sterbelieds Herr Jesu Christ, wahr Mensch und Gott fiir Estomihi,
und Bach zaubert da bei der Arie Die Seele ruht in Jesu Hiinden ...
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Einfuhrung

ich bin zum Sterben unerschrocken eine wahrhaft »zum Sterben
schone« Musik, welche die Hingabe des eigenen Lebens leicht
macht. Bemerkenswert ist auch die (einzige) Paul Gerhardt-Lied-
kantate am Sonntag vor dem 2. Februar. Gegeniiber sonst sechs
oder sieben Sdtzen hat sie neun und weist mit 620 die hochste
Gesamttaktzahl auf. Schritt fiir Schritt erschliefit sie, wie man
zur Hingabe des Lebens kommen kann, und endet mit der vom
Librettisten eingetragenen, expliziten Sterbebitte Amen: Vater,
nimm mich an. Weitere Amen-Pointen zeigen die letzten Kantaten
(siehe die Einzelbesprechung) bis zum finalen Amen der Passion
am Karfreitag, ein deutliches »Finis« zum Choralkantatenprojekt.
Biblische Referenz dazu ist das letzte Wort der Heiligen Schrift,
Offenbarung 22,20: »Amen, ja, komm, Herr Jesu!«

Einen weiteren Erklarungsmodus fiir die Einheit dieses Zyklus
bieten Zahlenproportionen, welche bei Bachs Instrumentalzyklen
ebenfalls eine grofle Rolle spielen. Auf der evidenten Ebene der
Taktzahlen ergibt sich: Die 25 Kantaten bis zum Ende des Kirchen-
jahres kommen auf 154(11x14)x61 Takte, die 15 Kantaten im
neuen Kirchenjahr auf 104(8x13)x61 Takte. Damit zeigt sich die
Zahl 61 als essentieller Teiler. Zur Deutung dridngt sich Jesaja 61
auf. Der Prophet spricht hier zu Beginn von seiner Sendung »den
Elenden zu predigen / die zubrochen Hertzen zu verbinden / zu
predigen den Gefangenen eine erledigung / den Gebundenen
eine offenung. Zu predigen ein gnedigs Jar des HERRN / vnd einen
tag der rache vnsers Gottes / Zu trosten alle Trawrigen« (Luther
1545). Dieses alttestamentliche Trostwort hat hochste christolo-
gische Relevanz durch die Zitation in Lukas 4,18f., wo es Jesus
auf sich selbst bezieht: »Heute ist dieses Wort der Schrift erfiillt
vor euren Ohren« (V. 21). Das »gnddige Jahr des Herrn« wire
damit zentrale Metapher fiir diesen »Jahrgang« als Werkkomplex,
in welchem Vergewisserung der Gnade in Christus geschieht
und »Erftillung vor euren Ohren« als musikalisches Ereignis sich
erschliefdt. Ordnet man die Teiler der Takt-Gesamtsumme um,
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ergibt sich 366(6x61)x43, ersteres Zahl der Tage eines »Schalt-
jahres« (z. B. 1724), durch seinen Tagesiiberschuss allgemein
symbolfdhig fiir das »Gnadenjahr«. Und 43 wdre da als Zahlen-
dquivalent von GNADEN in Anspruch zu nehmen.

Die Werkiiberlieferung und Bachs spétere Erganzungen
zum Choralkantatenzyklus

Die Choralkantaten sind als »Jahrgang« tiberliefert in einem
Konvolut der Auffithrungsstimmen, das bei der Erbteilung 1750
an Bachs Witwe Anna Magdalene ging, die es alsbald an die
Thomasschule weitergab als Kompensation fiir stidtische Unter-
stlitzungsleistungen. Fiir Leipzig bedeuteten diese Stimmen {iber
alle kommenden Zeiten einen Fokus der Bach-Erinnerung. Sie
ermoglichten frithe Wiederauffithrungen in der Vakanz nach
dem Tod des Bach-Nachfolgers Harrer bereits 1755, waren im
19. Jahrhundert fiir die ersten Bach-Handschriftenforscher gleich-
sam ein Mekka — Franz Hauser z.B. erstellte daraus Partituren,
die er seinem Freund Felix Mendelssohn Bartholdy weitergab —,
sie bildeten eine solide Basis fiir die erste Bach-Gesamtausgabe
ab 1850 und {iberstanden schlief}lich unversehrt alle dufieren
Widrigkeiten im 20. Jahrhundert.

Die Kompositionspartituren zu diesem »Jahrgang« erbte Bachs
Sohn Friedemann, der als Kantor an der Marktkirche in Halle
solche Musik gebrauchen konnte. Bekanntlich musste er spdter
seine »Bachiana« zu Geld machen, so dass die Partituren in ver-
schiedene Hinde wanderten und sehr unterschiedliche Wege ein-
schlugen. Erstaunlich viele sind erhalten geblieben und heute

18



Einfuhrung

weltweit verstreut, vieles in Offentlichen Bibliotheken, einiges
aber auch in Privatbesitz.

Das Leipziger Stimmenkonvolut enthélt auler den 40 Wer-
ken des Zyklus von 1724/25 zehn weitere Kantaten. Neu kom-
poniert als Choralkantaten wurden zunéchst relativ zeitnah die
beiden mit Trompeten bestiickten Lobpreis-Musiken BWV 137
und BWV 129, letztere zu Trinitatis eine Schlussmarkierung des
ZyKklus als »Jahrgang« im Wortsinn. Beide sind als reine Lied-
textvertonungen konzipiert. Erst ab 1731 entstanden weitere Er-
ganzungen zu Sonntagen im Kirchenjahr, die bisher nicht bedient
waren, BWV 112 und BWV 177 als Liedtextkantaten, BWV 140
und BWV 9 mit Textergdnzungen, bzw. -umdichtungen eines
wieder nicht bekannten Librettisten. Wahrscheinlich im Zuge
dieses »Liickenfiillens« hat Bach auch Kantaten hier eingeordnet,
die in anderen Zusammenhé&dngen komponiert wurden und teil-
weise keine Choralkantaten im eigentlichen Sinn sind: die gleich
Ostern 1725 als Abendmahlsmusik aufgefiihrte Lutherliedkantate
BWYV 4 aus fritheren Zeiten, die Pfingstmontagkantate von 1725
mit einer Liedbearbeitung nur im Eingangssatz und die Dialog-
kantate BWV 58 von 1727, die mit einem Choral jeweils in den
Rahmensitzen arbeitet. Die Himmelfahrtskantate von 1725 hat
auch eine Choralbearbeitung im Eingangssatz, ist aber nur tiber
die Partitur auf anderem Wege {iiberliefert. Die letzte Ergdnzung
stellt die zum 30. Januar 1735 komponierte Kantate BWV 14 dar,
sodass gut 10 Jahre Kompositionsgeschichte in diesem Kantaten-
konvolut versammelt sind. Ein vollstindiger »Jahrgang« ist es
nicht geworden. Leerstellen bleiben einige Sonntage in der Oster-
zeit und die jeweils dreifachen Oster- und Pfingstfesttage, wozu
jeweils nur eine Choralkantate vorliegt.

Auf der Taktzahlenebene ist zu konstatieren, dass diese er-
ginzten Kantaten ohne die nicht neu komponierte Osterkantate
BWYV 4 und ohne die unechten Choralkantaten zu Himmelfahrt
und Pfingsten 1725 auf 70x61 Takte kommen, also wieder auf
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das »Gnadenjahr« bezogen sind. Insgesamt sind es dann 328x61
= 8x41x61 Takte. Mit 41, Aquivalent von JSBACH, kommt so
seine personliche »Gnadenzahl« ins Spiel, die als Umkehrung
der BACH-14 die »Umkehr« des Stinders zum Gerechtfertigten
markiert.

Bachs Ein feste Burg-Kantate BWV 80 zu »dem Lutherlied,
schon frith im 19. Jahrhundert im Zuge der nationalen Luther-
begeisterung gedruckt und verbreitet, scheint tiberlieferungsmafiig
dagegen nicht mit den Choralkantaten in Verbindung gestanden
zu haben. Hier hat W. Friedemann Bach mit Bearbeitungen friih
fiir ein Weiterleben gesorgt. Er hatte aber offenbar die Stimmen
als Grundlage und nicht die Partitur, weshalb er die Musik nicht
mit den Choralkantaten geerbt haben kann.

Dank des Internetportals www.bach-digital.de kann heute
alle Welt sich ein Bild machen von den jeweils verfiigbaren
Quellen. Unter der Signatur D-LEb Thomana sind samtliche
Leipziger Auffiihrungsstimmen einzusehen, von den Partituren
die in deutschen 6ffentlichen Bibliotheken aufbewahrten. Unter
editorischen Gesichtspunkten haben die Stimmen einen Mehr-
wert, da sie in einem letzten Arbeitsgang von Bach selber auf-
fithrungspraktisch bezeichnet wurden. Zudem ginge manche
Stimmenzuweisung aus der Partitur gar nicht hervor, etwa das
Mitspielen des Cantus firmus im Eingangssatz durch ein Blas-
instrument. Fir den Werkcharakter ist allerdings die Partitur
mafigeblich, speziell fiir das Erfassen der damit verbundenen
Zahlenwerte. Z. B. notierte Bach die Choralsitze stets auf finf
Systemen, den Continuo separat, auch wenn er mit dem Vokal-
bass identisch ist. Cantus firmus-Instrumente im Eingangssatz
wurden dagegen nicht separat notiert und sind so auch nicht
Bestandteil des Werks. Manchmal ist Bachs Orthographie der
Worte (im Werktitel wie bei der Textunterlegung) erhellend, was
in den modernen »Urtext«-Ausgaben nicht kenntlich wird (z. B.
»Xst« statt Christ, »Hertz«, »Gedult«). Und die Schlusssignatur
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»SDG«, »Fine SDG« oder »Fine SDGl« in ihrer jeweiligen Ein-
zeichnung zu betrachten, erschlie3t Wesentliches von Bachs
innerer Haltung beim Komponieren.

Bachs Lebensmotto in separat tiberlieferten Liedtextkantaten

Neben Ein feste Burg ist unser Gott sind vier weitere Choralkanta-
ten unabhidngig vom Leipziger Stimmenkonvolut tberliefert,
deren liturgische Zuordnung nicht benannt ist. Sie alle zeigen in
besonders kunstvoller Ausarbeitung und sorgféltiger Partitur-
notation (sofern erhalten) das Profil eines »Vorzeige-Stiicks«.
Alle sind Liedtextkantaten ohne Umdichtungen. Zweimal wird
die betrdachtliche Zahl von neun Sitzen (zu neun Strophen) er-
reicht. Inhaltliche Gemeinsamkeit ist, dass es dezidierte Motto-
Lieder sind. Gebt unserm Gott die Ehre/ Was Gott tut, das ist wohl-
getan wiederholt sich sogar wortlich als Refrain. Nun danket alle
Gott ist eine »Soli Deo Gloria«-Entfaltung und In allen meinen
Taten unterstreicht in Variationen die Glaubenshaltung: Ich will
mein Leben in allem Gott tiberlassen. Inhaltlich nahe steht dem
die Kantate Was willst du dich betriiben BWV 107 aus dem Zyklus
1724/25, dort die einzige reine Liedtextvertonung. Offensicht-
lich nimmt Bach bestimmte »Choréle« in allen ihren Lied-
strophen als Leitfaden fiir das Leben im Glauben. Mit der wort-
lichen Vertonung dieser Motto-Lieder préasentiert er in kiinstle-
rischer Ausarbeitung sein Lebensmotto. Dabei spielt das »Soli
Deo Gloria« eine zentrale Rolle (vgl. die Einzelbesprechung der
genannten Kantaten). So bedeutet die Schlusssignatur bei jeder
Kantate tatsachlich viel und ist nicht blof3 eine im Barock tibliche

21



Floskel. Gerade auch im schonungslosen Reflektieren der eige-
nen Schuld, im musikalisch drastischen Zeichnen des Getrennt-
seins von Gott gibt der Mensch Bach als Siinder Gott die Ehre,
um dann den Zuspruch der Zeit voller Gnaden (BWV 41,1) mit
strahlendem Trompetenglanz laut werden zu lassen und gerade-
zu lirmend vollmundig auszurufen: Dein ist allein die Ehre, dein
ist allein der Ruhm! (BWYV 41,3)

Hinweise zu Methode und Darstellung der Kantatenauslegung

Bachs Kantaten sind schon mehrfach in Gesamtdarstellungen
gewtirdigt worden. Zu den Standardwerken von Alfred Diirr
(dtv/Barenreiter), Konrad Kiister (im Bdrenreiter Bach-Hand-
buch) und Hans-Joachim Schulze (Evang. Verlagsanstalt) kom-
men die Booklet-Texte in den verfligbaren Gesamteinspielungen,
das Bach-Handbuch im Laaber Verlag, die Werkeinfiihrungen zur
Basler Gesamtauffithrung (Schwabe Verlag) und vor allem das
grofie Projekt Martin Petzoldts, »Bach-Kommentar« als aus-
fihrliche »theologisch-musikwissenschaftliche Kommentierung«
(Barenreiter).

Gegentiber den eher musikologisch orientierten Erlduterun-
gen soll hier entschieden mit M. Petzoldt und im Anschluss an
die Anliegen der Arbeitsgemeinschaft fiir theologische Bachfor-
schung (gegriindet 1976) die theologische Akzentuierung bei
Bachs Vertonungen erhoben werden. Dazu ist die Prdsenz der
Kantatentexte wichtig. Bei den Erlduterungen sind Sentenzen
oder Worte daraus jeweils in Kursivschrift kenntlich. Sachgemafie
Verstehenszugdnge sind zu erschlieffen mit der Intention, Musik
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wie Text zu profilieren. Die urspriingliche Funktion der gedruck-
ten Kantatenlibretti als Erbauungsliteratur zum inneren Nach-
erleben des Gehorten kann so durchaus erneuert werden, zumal
heute durch die uneingeschriankte Verfiigbarkeit der Musik via
CD-Einspielung jenes Nacherleben in ein stetes Miterleben ver-
wandelt werden kann. Die Libretti des Choralkantatenzyklus sind
ein geistlicher Sprachschatz von hochster Qualitdt, starker Bild-
haftigkeit, biblischer Tiefenschirfe wie Vieldimensionalitit. Zu-
dem ist ihr Sprachgestus predigthaft im seelsorgerlich positiven
Sinne, dass hier Gnade zugesprochen wird in immer wieder neuen
Variationen, oft in gut fasslichen, griffigen Formulierungen, die
man sich merken kann. Manches kann in Verbindung mit Bachs
Musik zum »Ohrwurm« werden, der durchs Leben — und Sterben —
tragt. (Ein allgemeiner Lesehinweis: vor meint das, was heute fiir
sagt und umgekehrt.)

Gegentiiber M. Petzoldts ungemein detailreicher Kommen-
tierung ist hier der Versuch unternommen, jeweils Wesentliches
auf den Punkt zu bringen. Die von Petzoldt vorgelegten Materia-
lien werden dankbar »ausgeschlachtet«, vor allem die Bibelstellen-
verweise zu jeder Verszeile, die theologiegeschichtlichen Hinter-
grundinformationen und die hymnologischen Angaben zur
liturgischen Einordnung der Lieder. Die Erlduterungen zur Mu-
sik vermeiden hier namentlich bei den zumeist sehr plastischen
Rezitativen ein zu detailgenaues Beschreiben der Verldufe und
vom Text motivierten Figuren, wozu Notenbeispiele unerldsslich
wdaren. Wichtig sind grundsitzliche hermeneutische Entschei-
dungen Bachs, die sich bei jedem Satz an Besetzung, Tonart, Takt-
art, Diktion der Instrumental- und Vokalstimmen erheben lassen.
Der Blick richtet sich dann auf spezifische Akzentuierungen im
Satzverlauf, auf die Pointen, die Bach setzt.

In diesen Erlduterungen wird deutlich, dass die Spezifika von
Bachs damaligem Instrumentarium und Vokalstimmenbesetzung
(nur Minner/Knaben) wesentlich sind fiir die Erfassung des
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Sinngehalts. So sind die Ausfithrungen hier nur mit klanglichen
Realisationen kompatibel, die mit »historischen Instrumenten«
und kleiner Vokalstimmenbesetzung arbeiten. Neben den jiinge-
ren Gesamteinspielungen von Koopman, Gardiner und Suzuki
und der Teileinspielung von S. Kuijken behdlt auch die frithere
Edition mit Harnoncourt und Leonhardt ihre Bedeutung, da nur
hier Knabenstimmen zu vernehmen sind. Der Begriff »Chor« und
die verbreitete Satzbezeichnung »(Eingangs-)Chor« wird hier ver-
mieden, da dies heute das mehr oder weniger krasse Gegeniiber
von Chor und Vokalsolisten eintrdgt, was bei Bach als Grund-
struktur so nicht gegeben ist. Die Eingangssdtze der Kantaten
zeichnen sich nicht durch grofien Chorklang aus, sondern da-
durch, dass alle (im Titel jeweils aufgezdhlten) Ensemblemit-
glieder miteinander »konzertieren«. Die jeweilige Besetzung ist
im Kantatentext bei den einzelnen Sidtzen knapp angegeben.
Von der Mitwirkung des Continuobass ist stets auszugehen,
ebenso die Beteiligung aller am Schlusschoral, »Streicher« meint
Violine III und Viola. Die fettgedruckten Satzbezeichnungen
sind die originalen, allerdings ins Deutsche transformiert (»Arie«
statt »Aria«). Ebenso sind die italienischen Bezeichnungen der
Instrumente tibersetzt.

Anders als in allen bisher vorliegenden Werkbesprechungen
ist die Dimension der Zahlensymbolik hier nicht ausgeblendet.
Im Zuge des Studiums der Werke haben sich so viele einschla-
gige Phinomene aufgedrdngt, dass schlief8lich jede Kantate kom-
plett durchgezdhlt wurde. Nur besonders signifikante Ergebnisse
fliefen hier ein. Die obigen Ausfiihrungen zur Gesamtdisposition
des Zyklus mit 61-Gnadenjahrsymbolik sind exemplarisch fiir die
Relevanz dieser Dimension in Bachs eigentiimlich vollkomme-
ner Musik. In der Darstellung signalisieren Grof3buchstaben jeweils
die Ubertragung des Worts in Zahlensummen nach dem lateini-
schen Zahlenalphabet A=1, B=2 etc. (I/] und U/V sind identisch,
sodass gilt Z=24). Ausgehend vom Phédnomen, dass BACH=14
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und JSBACH=41 ergibt, sind Zahleninversionen theologisch
hochst relevant als Umkehrung vom Verderben zum Heil. Mehr-
fachdeutungen einer Zahl, z. B. 13 als Symbol fiir Tod (Uber-
schreitung der Zeit) wie fiir den Messias (12 Stimme Israels bzw.
Jiinger Jesu plus der dazu Kommende) sind tiblich in der Tradi-
tion. Hier ist der Bezug zur Thematik des jeweiligen Satzes ent-
scheidend. Als vielfach prasente Schliisselzahl hat sich 153 erge-
ben, die Zahl der (nur) mit Jesu worthafter Prasenz gefangenen
Fische in Johannes 21,11. Der mit den Tonstufen 1-5-3 (oder in
anderer Reihenfolge) dem entsprechende Dreiklang ist ebenfalls
Sinntrdger und korreliert zudem mit der allgemeinen Dreier-
Symbolik zu Gottes Trinitédt (bildlich dargestellt als Dreieck).

Wie bei K.Kiister und im Bach-Handbuch des Laaber-Verlags
folgt die Kantatenbeschreibung der Reihenfolge ihrer Entstehung.
Unter dem hier vorrangigen inhaltlichen Aspekt ergibt sich so
ein Gesamtbild von der theologischen Profilierung dieses »Jahr-
gangs«. Zudem stehen so zum ersten Mal die Kantatentexte in
der Reihenfolge, in welcher sie den Leipziger Gottesdienstbesu-
chern zu Ohren und vor Augen kamen, um ihr Herz zum Glauben
zu bewegen.

Bei den Libretti sind die original {ibernommenen Liedstro-
phen fett gedruckt. Liedzitate in den Arien und Rezitativen sind
fett markiert, sobald es eine Zwei-Wort-Konstellation ist, wozu
auch identische Reimworte am Zeilenende zdhlen. Eingehendere
hymnologische Ausfithrungen zum Lied und seinem Autor, so-
wie Erorterungen tiber die Unterschiede zwischen Liedvorlage
und Libretto mussten aus Platzgriinden unterbleiben. Dazu sei
auf M. Petzoldts »Bach-Kommentar« verwiesen, wo auch die Lied-
texte jeweils mit abgedruckt sind. Wenn das Lied im heutigen
Evangelischen Gesangbuch (EG) zu finden ist, wird die Nummer
genannt. Die Bibelstelle des jeweiligen Sonntagsevangeliums
(»Evangeliumc«) als Bezugspunkt von Kantate wie Predigt findet
im Zuge der Ausfithrungen Erwdhnung. Manchmal ist die Ab-
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standigkeit zwischen damaliger Deutung und heutigen Zugidngen
enorm, manchmal aber mag es namentlich der sonntédglichen
Erbauung durchaus dienlich sein, das Bibelwort zur Musik der
Kantate mit aufzuschlagen. Nicht zuletzt verbindet sich mit die-
sen Kantatenerlduterungen die Hoffnung, dass Predigerinnen und
Prediger hier Anregung finden fiir die Auslegung der Evangelien-
texte, fiir die Kultivierung des in den Choralkantaten prasentier-
ten Liedgutes und fiir Predigten zu diesen Bachkantaten bei einer
Auffithrung — wie zu Bachs Leipziger Zeiten — im Gottesdienst.

Die theologische Deutung musikalischer Phdnomene, erst
recht als »Zahlensymbolik, ist in den Fachwissenschaften sehr
umstritten. Diesbeztiglich sind diese Erlduterungen »mutig« oder
bisweilen sogar »kithn«. Aus sprachlichen Griinden ist auf vor-
sichtigere Formulierungen mit Vorbehalt verzichtet worden. Die
Leserinnen und Leser mogen die Plausibilitdt der Deutungen
jeweils selbst priifen.

Vielen Menschen hitte ich zu danken, die mich auf dem
lebensgeschichtlich nun schon lingeren Weg einer solchen Bach-
Deutung bestdrkt haben, nicht zuletzt Vokalsolisten und Instru-
mentalisten aus der Alte-Musik-Szene mit ihrem Vermogen, Bachs
Musik in ihrer spezifischen Eigenart zum Sprechen zu bringen.
Namentlich gewiirdigt sei vom Anfang dieses Weges Wolfgang
Kelber (Miinchen), dessen Einstudierung des Eingangschors O
Mensch bewein dein Siinde grof$ im Bachjahr 1985 dem Studenten
als Chorsdnger zur Urerfahrung wurde — und der nun mit (par-
tiellem) Gegenlesen der Texte wieder beteiligt war. Einen indi-
rekten, aber nicht unwesentlichen Anteil am Entstehen dieser
Erlduterungen haben die aufmerksamen, vorwiegend »reifen
Semester« meiner Kantaten-Vorlesung tiber mehrere Semester.
Ihre Horer-Treue ist des ausdriicklichen Dankes wert.

Erlangen, im Herbst 2014 Konrad Klek
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Abruptio

Abgesang

Accompagnato

Akrostichon

Alla breve

Anapast

Battaglia

Glossar

Musikalisch-rhetorische Figur: kurzes Abreifien mit anschlie-
flender Pause

siehe Barform

Bezeichnung fiir Rezitative, die neben dem Continuo mit
weiteren Instrumenten begleitet werden, zumeist mit Strei-
chern, gelegentlich auch mit Bldsern.

Dichterisches Gestaltungsmittel, beliebt in hofischer Dich-
tung: Die Anfangsbuchstaben der Strophen sind die Initia-
len des Widmungstragers. Bei Gedichten zu Sterbeféllen
soll so der Name des Verstorbenen ins »Buch des Lebens«
eingeschrieben werden (vgl. EG 523). Auch Anfangsworte
konnen einen Sinnzusammenhang tiber das ganze Lied bil-
den (vgl. EG 361).

Taktbezeichnung, in der Barockmusik als Modifikation des
4/4-Taktes derart, dass die Taktdrei keinen Zwischenakzent
erhilt zugunsten einer starkeren Takteins. Wortlich ausge-
schrieben verweist es auf das »tempus imperfectum« der élte-
ren Musik (Stile antico) mit zwei (in der Regel langsamen)
Grundschldgen pro Takt.

In der Poetik der Versfufs zweimal unbetont, einmal betont;
in der Musik rhythmisches Grundmuster zweimal kurz/ein-
mal lang (z.B. zwei Achtel, ein Viertel).

Musikalisches Schlachtengemalde, im Barock beliebt als Ge-
staltungstyp auch in anderen Zusammenhédngen: Violinen
spielen gestoflene 16tel in Tonrepetitionen, fanfarenartigen
Dreikldngen oder mit abspringende Wechselnoten.
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Barform

Bicinium

Cantus firmus

Colla parte

Continuo

Da capo-Arie

Duett

Exclamatio

28

Bezeichnung fiir die haufigste Strophenform bei Liedern:
zwei oder mehr Anfangszeilen (»Stollen«) werden melodisch
wiederholt, dann folgt der »Abgesang«. »Reprisenbar« ist die
Sonderform, dass die letzten Zeilen des Abgesangs wieder
mit den Anfangszeilen identisch sind (siehe BWV 92, 111).

»Zwiegesang«, im 16. Jahrhundert beliebt als elementare
Gattung von Vokalmusik mit nur zwei Stimmen (ohne Be-
gleitung). Der Begriff wird auch tibertragen auf spdtere, mit
Continuo begleitete Zwiegesange.

Fachbegriff fiir die Melodie eines Liedes, die in mehrstim-
migen vokalen wie instrumentalen Liedvertonungen hervor-
gehoben wird durch unverzierte, langere Notenwerte, daher
»fester Gesang«.

Die Instrumente verdoppeln die Vokalstimmen, haben keine
eigenen Partien.

Eigentlich: »Basso continuoc, fortlaufender Bass, Kennzei-
chen aller Barockmusik als Fundament, das auch die Har-
monik bestimmt. In der Partitur als unterstes System notiert,
kann die klangliche Realisierung variieren. Bachs Stimmen-
material enthélt in der Regel drei Continuo-Stimmen, eine
davon mit Akkordbezifferung (»Generalbass«) und einen
Ton nach unten transponiert fiir die Orgel, die einen Ton
hoher gestimmt war. Bisweilen gibt es auch bezifferte un-
transponierte Stimmen fiir Cembalo oder Laute. Die ande-
ren Stimmen waren fiir Violoncello und Violone (eine Oktave
tiefer, vgl. Kontrabass). Ob in der Regel zusatzlich ein Fagott
mitspielte, ist unklar.

Standardform der Arie im Barock mit der Abfolge A-Teil,
B-Teil (meist in der Paralleltonart, also Moll statt Dur und
umgekehrt), Wiederholung des A-Teils »von vorne«. Ein ver-
kiirztes Da capo bringt nur das Instrumentalvorspiel als
Wiederholung.

Arie mit zwei Sdngern. Bei Bach lautet die Bezeichnung »Aria
Duetto«. Bisweilen steht nur »Aria«.

»Ausruf«: Musikalisch-rhetorische Figur der Emphase als
Sprung nach oben mit iiber die Quinte hinausgehendem
Intervall, vorwiegend kleine Sexte, auch kleine Septime.



