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Ariane JeBulat

»Bach-Choral« — dsthetische Anspriiche und Grenzen des
Tonsatzunterrichts

Die heute praktizierte Lehre vom vierstimmigen Choralsatz umfasst
Asthetik und Satzlehre des schlichten Generalbassliedes ebenso wie die
Auseinandersetzung mit den Choralsitzen Johann Sebastian Bachs. Aller-
dings zeigen sich schon in Kirnbergers Kunst des reinen Satzes Probleme, die
entstehen kénnen, wenn versucht wird, den Zugang zum Bachchoral in
einer Art #elos des Cantionalsatzes oder des Generalbass-Liedes zu sehen'.

Fir den Anfangsunterricht liegt ein engmaschiges Regelwerk vor, das
die Studierenden befihigt, einfache Kirchenlieder im Generalbass-Stil zu
harmonisieren. Unter den ausreichend konkreten dsthetischen Vorgaben
eines in duBerster Okonomie durchgesetzten Varietas-Prinzips ist die An-
fertigung eines solchen Satzes konstruktiv und kreativ anspruchsvoll, auch
wenn das historische Vorbild nur unscharf als >Generalbasslied« zu be-
schreiben ist. Das ausgewogene Verhiltnis zwischen satztechnischer Rich-
tigkeit, Okonomie und zarietas ist jedoch in dem Moment nicht mehr halt-
bar, wenn das Stilvorbild tatsdchlich in Bachs Choralsitzen gesucht wird,
denn die Grundlagen des schlichten Kirchengesangs fiithren selbstver-
stindlich nicht automatisch zu einem Verstindnis des Bach-Chorals, des-
sen Einfachheit auch in den schlichteren Sitzen eine Illusion ist. Wobei es
zudem abwegig ist, dass nur ein stilistisches Konzept allen vierstimmigen
Choralbearbeitungen von Bach zugrundegelegen hat, wie der Umgang mit
dem Schlagwort >Bach-Choralc unterstellt.

Fir den Unterricht fortgeschrittener Studierender fehlt es an Grund-
lagen, wie ein korrekt und stimmig angefertigter Choralsatz dsthetisch zu
bewerten ist, wann satztechnische Virtuositit das Niveau der Stiliibung
hebt, wann sie uberflissig ist. Die mehr oder weniger ausgesproche-
ne Aufforderung, sich schlicht am >Vorbild Bach« zu orientieren, tiber-
fordert auch die Lehrer: Hinweise und Regeln, die Bachs Sitze lediglich
beschreiben oder statistische Erhebungen tber die Haufigkeit satztech-
nischer Gegebenheiten grenzen zwar das Material ein, geben aber tber

1 Zur fehlerhaften Behandlung des Bachchorals im Zuge didaktischer Mechanik bei Kirn-
berger vgl. Poos 1995, 20ff.
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den AuBlenstimmensatz hinaus kaum Orientierung Uber die Konstruktion
des vierstimmigen Satzes®. Dabei fehlt es zunichst eher an dsthetischer
Orientierung als an handwerklichen Details: Das weiterhin giiltige »Varie-
tas-Prinzip« muss im Sinne einer »konstruktiven Vernunft« differenziert
werden, wenn an die Stelle des schlichten Kirchengesangs der dsthetische
Schein der Einfachheit tritt. Die bei Leibniz und Baumgarten formulier-
ten Ideen der »praestabilierten Harmonie«’ und der »verworrenen Vorstel-
lung«* konnen als Modelle fur die Hypothese dienen, dass auch die einem
Bachschen Kunstwerk zugrundeliegende znventio sich in der Verflechtung
mehrerer Konstruktionsprinzipien abzeichnet. Wihrend dieser Gedanke
in die Bach-Analyse lingst Eingang gefunden hat’, scheint der Satzlehre
zwischen dem Regelwerk des s#y/us simplexc und der direkten Auseinander-
setzung mit Bach eine dsthetische und konstruktive Vermittlung zu fehlen.
Das oft praktizierte didaktische Modell, einen Bach-Choral auf nur einen
»Gertistsatzc zurtickzufithren, ist dem Kunstwerk nicht addquat. Ebenso
kann der Weg der Stilkopie nicht iiber Diminution und Figurierung nur ei-
nes »Geriistsatzes< filhren, denn zu einfach kann das Ergebnis beim nach-
vollziehenden Hoéren wieder in Geriist und Ornamente zerlegt werden. Es
gibt keine konstruktive »Verflechtungy, sie wird nur vorgetduscht.

Einer differenzierten Harmonie- und Generalbasslehre miissen kon-
kurrenzfihige Ordnungsprinzipien fiir die Stimmfithrung gegeniiberge-
stellt werden. Aus dem durchaus nicht konfliktfreien Zusammengehen
tbergeordneter Verhaltensmuster von Stimmen im vierstimmigen Satz
und einem harmonischen Plan kann ein verbindlicher Entscheidungs-
spielraum entstehen, der poetische Verflechtungen zuldsst und zudem
eine musikalische Auseinandersetzung mit dem Text erlaubt, die den Text-
gedanken eher im Geflige aller vier Stimmen formt als ihn nur in einer
Stimme z.B. durch Chromatik oder lizenzidse Melodiefortschreitungen
abzubilden.

Obwohl Bach selbst den Unterricht angeblich mit dem Aufenstim-
mensatz begann, sollte man nicht daraus schlieBen, dass Bachs Chorile

2 Das ist ein Mangel, den man der an aus Bachs Chorilen herausgeschnittenen Notenbeispie-
len durchaus reichen und akribischen Choral-Lehre von Thomas Daniel vorwerfen muss.

3 Vgl. Helferich 1992, 174ft.

4 Baumgarten 1735, 16, §15.

5 Vgl. Poos 1995, Salzer/Schachter 1969, 245-305, Sachs 1980, 135—154.
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grundsitzlich aus dem Kontrapunkt zwischen Sopran und Bass konzipiert
sind. Das wird jedoch bisher in jeder Choral-Lehre fast durchgingig vor-
ausgesetzt. Ausnahmen sind etablierte Modelle wie der Dur-Moll-Paralle-
lismus, der als Parallelismus der Oberstimmen verstanden wird®, und die
Klauseln. Wendet man durchaus traditionelle Elemente der Kontrapunkt-
ausbildung auf die Analyse und Nachahmung von Chorilen im Bach-Stil
an, so wird deutlich, dass der Bass viel seltener als angenommen die tra-
gende Stimme der Konstruktion ist. In Ubetlagerung mit seiner Funktion
als tragende Stimme der Generalbass-Harmonik jedoch ergibt sich damit
eine Doppelbédigkeit bereits in der Anlage, die wesentlich poetischer als
ein lediglich diminuierter Fundamentbass ist.

Die Ausfihrungen am Notentext beginnen mit Varianten des
Fauxbourdon-Satzes, dessen Stimmfithrungsmechanik bekanntermallen
in Konkurrenz zur Kadenzlogik steht:

Abb. 1: Fauxbourdon-Satz
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Der schlichte Fauxbourdonsatz, wie ihn Bach in den bei Johann Peter
Kellner dokumentierten Anleitungen zum Enguatre-Spiel 7 untetrichtet hat,
verbindet die Parallelfithrung von drei Stimmen mit einer vierten Stimme
im Tenor, die abwechselnd Basston und Akkordgrundton verdoppelt. Aus
dieser Mechanik heraus ergibt sich in der hinzugefiigten vierten Stimme
ein vergleichsweise individuelles Quartmotiv.

Der Anfang der Motette Jesu, meine Freude BWV 227 zeigt, wie Bach
aus der in der Mechanik angelegten Individualitit der Tenorstimme eine
Dramatik zwischen den vier Stimmen entwickelt, die einerseits die Dekla-
mation der Textzeile umsetzt, andererseits auf dem affektbetonten Wort
meine Frende auch die anderen Stimmen erfasst: Der Tenor scheint sein Mo-
tiv zu tbereilen und reillt den Alt mit, wobei sich auf dem verlingerten
Basston ¢ eine diminuierte Kadenz ergibt.

¢ Zum Begriff vgl. Dahlhaus 1988, 92.
7 Spitta 1880, 942ff.
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Abb. 2: J.S. Bach, Jesu, meine Freude BWV 227, T. 1f.
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Als weiteres Beispiel fiir ein auskomponiertes Rollenverhalten von Stim-
men im vierstimmigen Satz soll eine dem Fauxbourdonsatz verwandte
Generalbassfloskel dienen:

Abb. 3: Generalbassfloskel
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Auch hier zeigt die Mechanik des Modells ein oberflichliches Stimmver-
halten von drei gegen eins: Vom Cantus firmus abgeleitet sind die Sextpa-
rallelen des Basses und der Umkehrungskontrapunkt im Tenor, individuell
ist die Liegestimme im Alt, die auf der Klauseldissonanz kulminiert.
Bachs Mittelstimmenfiihrung im Choral der Kantate Du Friedefiirst,
Herr Jesu Christ BWV 116 scheint der Mechanik von drei analogen Stimmen
und einer Gegenstimme zuwiderzulaufen: Eher bilden die Mittelstimmen
ein Paar, dessen Melodik den Sextenparallelismus der Aulenstimmen
kontrapunktiert. Diese in zwei Paaren verschachtelte Organisation des
vierstimmigen Satzes liegt als Modell vielen Passagen zugrunde.

Abb. 4: Modell
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In Matpurgs Abbandlung von der Fugé® ist diese paarweise Organisation
von Stimmen als Ableitung des doppelten Kontrapunkts der Oktave
beschrieben, wobei ein nur aus Terzen, Sexten und Oktaven konstruiertes
Stimmpaar zwei Begleitstimmen in imperfekten Konsonanzen zulisst.

Kirnberget” prisentiert dasselbe Verfahren als Ableitung aus dem
doppelten Kontrapunkt der Dezime und lehnt sich dabei an die schon bei
Zarlino beschriebene Verfertigung von Bicinien mit hinzugefigter Stim-
me an.

Abb. 5: Satzmodell bei Kirnberger
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Obwohl Kirnberger vom Auflenstimmensatz ausgeht, der eine Tenor-
und eine Altstimme im Dezimenabstand projiziert, kann sich das primire
Stimmpaar ebenso gut zwischen allen Nachbarstimmen befinden.

Dieses simple Verfahren, bei dem durch Beschrinkung auf bestimmte
Intervalle das Geriist eines vierstimmigen Satzes zwischen einem beliebi-
gen Stimmenpaar verankert werden kann, wird in den Kontrapunktlehren
des 18. und 19. Jahrhunderts'” mehrfach mit leichten Varianten beschrie-
ben, in der Regel, um vierstimmige Passagen in Fugen vorzustrukturieren,
in denen zwei obligate Stimmen miteinander kontrapunktiert werden. Z.B.
werden Thema und erster Kontrapunkt der Fuge g-Moll aus dem zweiten

8 Marpurg 1753, 168ff.

9 Kirnberger 1776-1779, 88.

10 Bellermann 1862, 380£f. »Dennoch muf3 ein Komponist aber wissen, dal3 die Méglichkeit
vorhanden ist, auf diese Weise einen zweistimmigen Satz in einen drei- und vierstimmigen
zu verwandeln, damit er zur passenden Zeit eine, wenn auch nur wenig ausgedehnte An-
wendung dieser Kunst machen kann. Und in der That haben gute Komponisten haufig am
Schluf3 ihrer Doppelfugen die Themen in solchen Parallelgingen gegentibergestellt.« Vor-
gestellt wird das Verfahren auch bei Cherubini 1835, 90 und Fétis 1846, 10.
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Band des Wobltemperierten Klaviers zur Kulmination gegen Ende der Fuge
im canon sine pansis der Unter- und Oberterz verdichtet gegeneinander ge-
fihrt. Der sich dabei ergebende Sept-Akkord bei Verwendung der Sexte
bzw. Terz als Gertstintervall ist in die Mechanik der Quintschrittsequenz
eingebunden.

Abb. 6: ].S. Bach, Das wobltemperierte Klavier 11, Fuge g-Moll BWV 885, T. 9ff., T. 59ff.
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AusschlieBlich konsonant und daher zunichst unkomplizierter fir die
Anwendung im Choral ist ein Stimmenpaar aus Oktaven, Sexten, Terzen
und theoretisch auch Primen zwischen Sopran und Alt, wobei die abgelei-
teten Stimmen entweder in Dezimen oder Terzen nur in eine Richtung
transponiert werden. In beiden Fillen entsteht ein vierstimmiger Satz mit
ineinander verschachtelten Stimmpaaren, wobei im zweiten Beispiel die
Mittelstimmen ein Paar gegen die Aullenstimmen bilden.

Abb. 7: Verschachtelte Stimmpaare
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Bei der Vielzahl der Organisationsmoglichkeiten des vierstimmigen Sat-
zes, die in Bachs Choralsitzen zu beobachten sind, mochte ich mich hier
auf diese Variante und ihre Kombinationsméglichkeiten beschrinken. Der
dsthetische Anspruch der Bach’schen Sitze besteht nicht darin, dass er
diese Modelle verwendet, sondern dass er sie mit anderen Konstruktions-
prinzipien kombiniert, so dass die Mechanik nur dann spiirbar wird, wenn
es im Dienste der Textaussage steht. Die Verwendung nur eines einzigen
»Gerustsatzes« ist tatsichlich selten.
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Die erste Zeile des Schlusschorals Du heilige Brunst aus der Motette Der
Geist hilft unsrer Schwachheit auf BWYV 2206a ist ein Beispiel fur einen Ent-

wurf aus Dezimenparallelen zwischen Sopran und Tenor sowie zwischen
Alt und Bass.

Abb. 8a: J.S. Bach, Der Geist bilft unsrer Schwachheit anf BWY 226a, Choral, T. 11f.
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Der Entwurf verdeutlicht, dass Bach wieder in einer 242 organisierten
Vierstimmigkeit eine Stimme individuell gefithrt hat, in diesem Falle den
Alt. Auch hier erwichst die Gestaltung aus den Mingeln der Mechanik:
anstelle der fir das kadenzharmonische Verstindnis und die Zusammen-
klinge unglinstig gelegten Altstimme erklingt im Alt in Bachs Fassung
eine initiale Klausel auf B. Der Entwurf zeigt aber auch einen zweiten
Gerustsatz, nimlich den Oktavkanon zwischen Sopran und Bass.

Abb. 8c: Oktavkanon

Mehrere kontrapunktische Konstruktionsprinzipien sind mit der harmo-
nischen Anlage einer B-Dur-Kadenz verflochten. Die Organisation der
vier Stimmen, die alle in ihrer zzwentio aus dem Cantus firmus abgeleitet
sind, bildet traditionell durch den Kanon das Wort »Heiligkeit< ab.
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In die weiter oben beschriebene Variante des Fauxbourdonsatzes arbeitet
Bach in der Schlusszeile des Chorals Erlencht’ anch unsern Sinn und Herz
neben der Illusion, dass die Mittelstimmen die AuBlenstimmen kontra-
punktierten, zusitzlich auch ein Kanonmodell ein:

Abb. 9: ].S. Bach, Du Friedefiirst, Herr Jesu Christ BWYV 116, Choral, T. Ttf.
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Vor Erreichen des Quartsext-Akkords auf der Zihlzeit zwei des votletzten
Taktes spielen die drei Oberstimmen einen Untersekundkanon des auf-
steigenden Terzmotivs beginnend auf s im Alt, auf 4 im Sopran und
auf « im Tenor. Die Ubetlappung zweier Verarbeitungsmoglichkeiten des
aufsteigenden Terzmotivs kommt dadurch zustande, dass der Alt im
vorletzten Takt nicht wieder zum Kanon einsetzt, sondern in Sextparallelen
zum Tenor mit der Melodie fis-gis-a den tonikalen Quartsext-Akkord zum
harmonischen Ziel der Kanonsequenz macht.

Das folgende Abbildung zeigt einige Moglichkeiten, einen Gerustsatz
aus dem aufsteigenden Terzmotiv und einer abwirts gefihrten Tonleiter
mit Zusatzstimmen in parallel gefithrten imperfekten Konsonanzen zu
versehen:

Abb. 10: Moglichkeiten der Satzgestaltung
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Die Beispiele d) und e) (Abb. 10) zeigen die Verwandtschaft dieses Modells
mit dem als Harmoniemodell etablierten Parallelismus der Oberstimmen.
Die Vorhalte zwischen Alt und Sopran ermdglichen eine zusiétzliche quasi-
parallelgefiihrte Altstimme. Die in Abb. 10 e) dargestellte Parallelismus-
Sequenz weist dieselben Konturen auf.

Die folgende Stilkopie einer Bearbeitung des Chorals Machs mit mir,
Gott, nach deiner Giit bereitet den Anruf »Herr, durch einen Sekundkanon
vor, wobei Alt und Tenor aus dem Kanonmodell abgeleitet sind, die Bass-
Stimme jedoch aus dem Dezimenkontrapunkt zur Altstimme. In der
zweiten Hilfte der Phrase ist das konstruktive Stimmenpaar aus dem
Terzmotiv und der Tonleiter durch das Parallelismus-Modell reprisentiert.

Abb. 11: Stilkopie
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Bachs Fassung derselben Choralzeile in der Kantate BWV 139 zum Text
»s0 bleibt er dennoch wohl vergniigt« zeigt deutlich die dsthetische Diffe-
renz, die aus einer klareren Konzeption und einer dichteren Verschrin-
kung von Konstruktionsmodellen entsteht:

Abb. 12: ].S. Bach, Wobl dem, der sich anf seinen Gott BNW 139, Coro, T. 53£f.
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Die in der Stilkopie verwendeten Modelle erklingen bei Bach in umge-
kehrter Reihenfolge: Das obere Tetrachord der E-Dur-Tonleiter ist mit
dem variierten Parallelismusmodell harmonisiert. Auf der Zihlzeit vier,
wo die Stilkopie auseinanderzufallen droht, setzt bei Bach der Sekundka-
non als Steigerung der Einsatzdichte des Terzmotivs an: mit Einsatzton dis
im Bass, mit ¢s im Alt, mit / im Tenor. Die chromatischen Erhéhungen ezs
und /s im Bass unterstreichen die erhéhte Energie.
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An der Umkehrung des bis eben behandelten Modells, nimlich dem Kon-
trapunkt aus fallendem Terzmotiv und steigender Tonleiter soll gezeigt
werden, wie Bach einen musikalischen Gedanken im Geftge des vierstim-
migen Satzes abbildet, indem er die diatonische Vorlage mit einem chro-
matischen Harmonieplan tberlagert (Abb. 13). Diese diatonische Variante
verwendet Bach z.B. in der dritten Zeile des Chorals Herglich lieb hab’ ich
dich, o Herr BWV 174 (Abb. 14).

Abb. 13: Vorlage Abb. 14: ].S. Bach, Ich liebe den Hichsten BWN 174, Choral, T. 41f.
~
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Zur Vertonung der dritten Textstrophe im Schlusschoral der Kantate
BWYV 149 bildet er eine auffillige Variante des Modells. Offenbar ist das
diatonische Modell mit einer Generalbassformel tiberlagert, die tiber den
Basstonen fis und gis meistens einen Sext- oder Quintsext-Akkord hat.

Abb. 15: J.S. Bach: Man singet mit Freundem zum Sieg BWN 149, Choral, T. 4£f.

— f) I | | | D)
b A T T T T e @ —= I
y s} T T I i [ 2 T -
L o W O™ T r - -
TP tress T T
ruhn bis zum  jiing - sten Ta ge
4 LI o
Z T T T T | — T =T -
T T T T T T T 1
~ T —_— |

Der Vergleich mit der rein diatonischen Modellfassung zeigt, dass bei
chromatisch erh6htem Bass die Altstimme nicht dem Modell entsprechend

zu realisieren wire.

Abb. 16: Diatonisches Modell
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In der komponierten Fassung ist das Stimmfihrungsmodell in drei
Stimmen, nimlich Sopran, Tenorund Bass trotz der Chromatik eingehalten.
Individuell gestaltet ist der Alt. Verbliiffend und auB3erordentlich expressiv
ist es jedoch, dass auch der Alt zunichst an seinem modellhaften Melodie-
verlauf festzuhalten scheint, obwohl das mitdissonanten Hirten verbunden
ist. Mit der Gewalt eines Sept-Vorhalts, eines extrem dissonanten betonten
Durchgangs und eines Oktavsprungs durchliduft der Alt vollkommen
diatonisch und in Gegenbewegung zu den dominanten Aulenstimmen
einen vollstindigen Kreis von ¢ nach e. Scheint der Tonsatz durch die kon-
struktiven Vorgaben schon genug gebunden zu sein, so tberlagert Bach
diese noch mit einem Kanon des Tonleiterausschnitts von ¢ abwirts in Alt
und Tenor. Durch den Oktavsprung im Alt scheint eine fiinfte Stimme im
Oberquartkanon einzusetzen.

Auch in der Er6ffnungszeile des Chorals Es st genng BWV 60 hilt der
Alt trotz der iiberwiltigenden chromatischen Deformation des Auflen-
stimmensatzes an seiner urspringlichen diatonischen Melodieftihrung fest:

Abb. 17: ].S. Bach, O Ewigkeit, du Donnerwort BWV 60, Choral, T. 1f.

Im winzigen individuell gestalteten Detail des betonten Durchgangs
d entlidt sich die Gewalt, die die Ubetlagerung zweier derart kontri-
rer musikalischer Gedanken und Systeme beinhaltet. Die Kenntnis des
Stimmfihrungsmodells trigt zwar zum Verstindnis dieser Choralzeile
ebenso wenig bei wie jede andere Schablone. Sie verdeutlicht allerdings,
dass die Fithrung der Altstimme keine beliebige Entscheidung ist, sondern
aus einer ebenso objektiven Welt stammt wie die chromatische Uberfor-
mung des Tetrachords in den AuBlenstimmen — einer Welt allerdings, die
mit dem Komponierten nicht kommensurabel ist.

Die heutige Lehre vom Choralsatz, wie sie sich groBtenteils in den pu-
blizierten Lehrwerken und Curricula prasentiert, weist fiir fortgeschrittene
Studierende in der Anwendung auf Bachs Choralkompositionen édstheti-
sche Defizite auf. Ein zu leidenschaftliches Bestreben, das Original zu be-
wahren, indem man seine Oberfliche kartographiert oder als Formelkanon
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stlickweise abschreibt, schafft zwar scheinbar den Kontakt zum Original,
lasst aber nur Bruchteile von dem zu, was man bei konstruktiverem Um-
gang mit der Vorlage aus den Werken lernen kénnte.

Das asthetische Defizit zieht handwerkliche Unausgewogenheit nach
sich. Einer differenzierten Harmonie- und Generalbasslehre steht eine zu
sehr auf den AuBenstimmensatz und vereinzelte Formeln beschrinkte
Kontrapunktlehre gegeniiber. Eine Integration der Selbstverstindlichkei-
ten des Kontrapunkts in die Choral-Lehre kann Fortgeschrittenen, aber
auch Anfingern die Méglichkeit geben, einen echten vierstimmigen Satz
mit seiner harmonisch-satztechnischen Komplexion nachzubilden und zu
verstehen. Durch die Demonstration eines winzigen Aspekts aller mogli-
chen Organisationsméglichkeiten wurde das in diesem Beitrag zu verdeut-
lichen versucht.
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