Zur Frage nach dem Komponisten der Motette
»Lobet den Herrn, alle Heiden« BWV 230

Ein Pladoyer fiir eine historisch-stilkritisch geleitete
Untersuchung

Andreas Well

Diskussionen um Authentizitit und Urheberschaft bei Bach haftet immer etwas Spekulatives an —
vor allem dann, wenn sie mit stilkritischen Befunden gefiihrt werden, die aus einer gewissen Erfah-
rung im Umgang mit Werken Bachs oder aus einem verstdrkt subjektiven Empfinden heraus ent-
sprungen sind. Die Echtheitsdiskussion um die Motette »Lobet den Herrn, alle Heiden« BWV 230
ist ein Beleg fiir eine solche Unsicherheit. Ziel dieses Beitrags ist es, anhand einer historisch-
theoretischen Methode Echtheitsfragen moglichst schlissig zu beantworten. Hierzu werden zu-
ndchst bisherige Thesen der Bach-Forschung, die schlussendlich aber kaum zu haltbaren Ergebnis-
sen flihrten, einer eingehenden Revision unterzogen. Daran anschliefend erfolgt eine historisch-
stilkritisch geleitete Untersuchung von BWV 230. Grundlage dieser Untersuchung sind musiktheo-
retische Quellen der Bach-Zeit als Reflektionen der kompositorischen Praxis. Dariiber hinaus las-
sen sich entlang charakteristischer Abweichungen der Motette von kompositorischen Konventio-
nen der Zeit stilistische Merkmale von Bachs Kompositionsstil herausarbeiten.

Discussions about authenticity and authorship in Bach are always somewhat speculative — espe-
cially when they are conducted with stylistic-critical findings that arise from a certain experience
in dealing with Bach’s works or from a more subjective feeling. The authenticity debate surround-
ing the motet “Lobet den Herrn, alle Heiden” BWV 230 is evidence of such uncertainty. The aim
of this article is to answer questions of authenticity as conclusively as possible using a historical-
theoretical method. To this end, previous theses of Bach research, which ultimately led to hardly
any tenable results, are first subjected to a thorough revision. This is followed by a historical and
stylistic-critical examination of BWV 230, based on music-theoretical sources of Bach’s time as
reflections of compositional practice. In addition, stylistic features of Bach’s compositional style
will be worked out along characteristic deviations of the motet from compositional conventions of
the time.

SCHLAGWORTE/KEYWORDS: BWV 230; Incerta; Johann Sebastian Bach; motet; Motette; Stil-
kritik; style criticism

Die Motette »Lobet den Herren, alle Heiden« BWV 230 nimmt innerhalb der Johann Se-
bastian Bach zugeschriebenen Motetten' (BWV 225-230)* eine Sonderstellung ein. Auf

1 Vgl. Bach 2017, Vorwort.

2 Die Motette »O Jesu Christ, meins Lebens Licht« BWV 118 ist ebenfalls ein Sonderfall. Das Stiick wird
aus gutem Grund in der Neuen Bach-Ausgabe den Motetten zugerechnet. Im Autograf bezeichnet Bach
selbst das Stlick als »Motetto«. In der Definition von Johann Gottfried Walther ist eine Motette sui gene-
ris ein Stiick a cappella, deren Singstimmen jedoch durch Instrumente verstdrkt werden kénnen (vgl.
Walther 2001, 424). Im Unterschied zu den Motetten BWV 225-230 werden in BWV 118 die Instru-
mente nicht colla parte, sondern selbststindig verwendet. Dies fiihrte dazu, dass BWV 118 lange Zeit
unter die Kantaten gerechnet wurde. Aber auch dort nahm das Stiick aufgrund der Einsétzigkeit isolierte
Stellung ein. Vgl. Krummacher 1974, 32.
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dem ersten Blick Uberrascht die durchgehende Vierstimmigkeit, wohingegen die anderen
Motetten aus bis zu elf Einzelsiatzen (siehe BWV 227) bestehen, die in ihrer Stimmenzahl
von drei bis acht Stimmen variieren. In den Motetten BWV 225-228 verwendet Bach
einen Choral, in BWV 229 ist es eine choralartige Aria.” In BWV 230 hingegen fehlt die-
ser Teil. Im Gegensatz zu den Opera BWV 225-229, die entweder im Autograf oder in
Abschriften aus dem naheren Umfeld Bachs Uberliefert sind, datiert die dlteste Abschrift
von BWV 230 aus dem frithen 19. Jahrhundert. Im Jahre 1821 veroffentlichte der Verlag
Breitkopf & Hartel die Motette nach »J. S. Bachs Originalhandschrift«.* Die Spur des Ori-
ginals verlor sich jedoch bald nach der Erstverdffentlichung, denn Philipp Spitta kannte
das Original nicht.” Trotz dieser undurchsichtigen Uberlieferung hegte bis zu Beginn des
20. Jahrhunderts noch niemand Zweifel an Bachs Urheberschaft. Erst 1905 dullerte Her-
mann Kretschmar leise Vorbehalte, die Motette stiinde aufgrund ihrer Gleichformigkeit
hinter den anderen Motetten zurtick.®

» ALLES IST UNGEWOHNLICH AN BWV 230«”

Die eigentliche Kontroverse um die Echtheit von BWV 230 beginnt im Jahre 1967, als
Martin Geck die Autorschaft Bachs aufgrund stilistisch auffdlliger Merkmale rundum ab-
streitet.® Auf Gecks Zweifel reagiert 1971 Ralph Leavis,” der einige von Gecks Argumen-
ten entkréftet und sich eher fiir Bach als Komponist von BWV 230 ausspricht. 1974 mel-
det sich Friedhelm Krummacher zu Wort und bezieht groftenteils ebenfalls eine zu Geck
kontrdre Position. So hebt er die von Geck monierten Mdngel als hervorstechende Quali-
tatsmerkmale hervor.' Krummacher verteidigt grundsétzlich Bachs Autorschaft, schrankt
jedoch ein, sollte die Motette nicht von Bach stammen, so misste der Komponist ein
wahrer Meisterschiler sein. Es dauert bis zum Jahr 2000, bis Klaus Hofmann die Diskus-
sion wieder aufgreift, zu den Thesen Gecks, Leavis’ und Krummachers Stellung nimmt
und dariiber hinaus zusdtzliche neue Aspekte ins Spiel bringt."!

Die jlingste Ausgabe der Motetten Bachs von 2017 fasst die Debatte kurz und biindig
zusammen:

Entstehung und Bestimmung unbekannt. Offenbar handelt es sich um eine Bearbeitung einer
urspriinglich mit einem anderen Text versehenen Komposition, moglicherweise auch um einen
Teil aus einem groBeren Werk (Kantate). Die Echtheit ist umstritten und nur schlecht belegt (spa-
te Quellen)."

3 Die Verbindung von Bibeltext und Choral ist typisch fiir die Gattung der Motette um 1700. Vgl. Niedt
1717, 35.

4 Vgl. Kiister 1999, 527.

5 Vgl Spitta 1979, 430, Fulnote 13.
6 Vgl. Kretzschmar 1905, 495.

7 Blankenburg 1978, 142.

8  Geck 1967.

9 Leavis 1971.

10  Krummacher 1974, 35.

11 Hofmann 2000.

12 Bach 2017, 10.
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Ungeachtet dessen spielt im neuen Bach-Werke-Verzeichnis von 2022 die Echtheitsdis-
kussion tiberhaupt keine Rolle,” denn man geht selbstverstandlich davon aus, dass Bach
der Urheber von BWV 230 ist und er das Werk vermutlich in Leipzig komponierte.'* Im
Folgenden werden die wichtigsten Argumente der vier Autoren Martin Geck, Ralph Lea-
vis, Friedhelm Krummacher und Klaus Hofmann vorgestellt.

THESEN DER BACH-FORSCHUNG zU BWV 230

Martin Geck (1967)

Martin Geck beginnt seine Kritik mit der merkwiirdigen Uberlieferung von BWV 230 An-
fang des 19. Jahrhunderts. Geck ist der Uberzeugung, dass mit der im 19. Jahrhundert
verschollenen und nicht mehr wiedergefundenen Handschrift »etwas nicht in Ordnung
sein konne«."”” Dazu kommt, dass alle Vokalwerke, die gesichert von Bach stammen,
entweder als Autografe oder in »von Bach selbst iberwachten Abschriften tberliefert«'®
sind. Umgekehrt finden sich unter den posthumen Abschriften viele unechte Werke. Dar-
aus schlieft Geck, dass der Anteil an unechten Werken steige, je jlinger die Abschriften
sind, was vor allem jene aus dem 19. Jahrhundert betrifft."”” Ungewthnlich an dem Werk
sei zudem die durchgehende Vierstimmigkeit, was zu der Frage fiihre, ob es sich um ein
Jugendwerk oder um einen unbegleiteten Kantatensatz handeln konnte. Zum Vergleich
zieht Geck mehrere Eingangssédtze aus Kantaten (BWV 131, 4, 71, 196, 106) heran und
kommt zu dem Schluss, dass die Fugen von BWV 230 qualitativ nicht an jene aus den
genannten Kantaten heranreichen.'® Als »unbachisch«' charakterisiert Geck zundchst
das erste Fugenthema. Es gdbe »kein vergleichbares Thema einer Vokalfuge Bachs, das
den Umfang einer Duodezime hat.«* Vor allem stimme das Ende des ersten Themas
nicht mit der ersten Textphrase tberein, die mitten im Wort »Hei-den«*' ende. Ebenso
handle es sich bei den anderen drei Themen nicht um fiir Bach typische »Charakterthe-
men«.** Ungewohnlich sei auch die Doppelfugenkonstruktion, die kaum auf ein planvol-
les Satzkonzept schlielen lasse, denn die Zusammenfiihrung der beiden Themen wirke
wenig tiberzeugend.” Weiter moniert Geck kleinere kompositions- und satztechnische
Details, die auf die Unbeholfenheit des Komponisten zuriickzufiihren seien. Bereits beim
zweiten Themeneinsatz sei der Komponist aufgrund des groflen Themenumfanges ge-
zwungen, in die Subdominante auszuweichen. Zudem wirkten die Sequenzen in den

13 Vgl. Blanken/Wolff/Wollny 2022, 299.

14 Dass der Kommentar im neuen BWV im Widerspruch zu den Angaben der Neuen Bach-Ausgabe (NBA)
steht, soll nicht verschwiegen werden.

15 Geck 1967, 58.

16 Ebd., 59.

17 Vgl. ebd., 62.
18 Ebd., 66.

19 Ebd.

20 Ebd.

21 Ebd., 67.

22 Ebd.

23 Ebd.

ZGMTH 21/2 (2024) | 23



ANDREAS WEIL

Takten 73-75 »steif und einfallslos«** und der Alt setze in Takt 25 auf einem Quartsext-
akkord ein.”” Im Gegensatz zu einigen »unbachische[n] Zige[n]«*® erinnerten nur wenige
Wendungen am Ende von BWV 230 an den Komponisten. Im Gegensatz zu den anderen
Motetten fehle eine Erkldarung fiir eine Auffiihrung, insofern stehe BWV 230 als »typische
yPrafekten-Musik««*” abseits. Insgesamt, so restimiert Geck, sei eher an einen Komponis-
ten aus Bachs familidrem Umfeld zu denken, der etwa gleich alt wie Bach gewesen sein
misse. Obwohl sich Geck bewusst ist, dass keines seiner Argumente ausreiche, »die Au-
thentizitdt rundweg zu bestreitenc,* sei er ermutigt, »weiterhin nach einem anderen Au-
tor Ausschau zu halten. «*

Ralph Leavis (1971)

Auf Martin Gecks Echtheitskritik reagierte 1971 der Oxforder Musikwissenschaftler Ralph
Leavis.” Das Fehlen besagter verschollener Handschrift sei zwar suspekt, aber nicht
zwingend fiir einen Ausschluss. Es sei bekannt, dass Bachs Abschrift der Messe in G-Dur
(BWV Anh.167)*" nach dem Erstdruck 1805 verloren ging, spéter jedoch wieder auf-
tauchte.’” Der These, je jiinger die Abschriften, desto problematischer die Echtheit, halt
Leavis entgegen, dass man posthum erstellten Abschriften auch wertvolle Werke verdan-
ke, wie etwa BWV 50, 106, 146, 196 sowie drei von Bachs Motetten.”” Auch das Argu-
ment, es handle sich bei BWV 230 um die einzig vierstimmige Motette, tauge nicht, die
Echtheit des Stiickes anzuzweifeln, denn keiner kdme auf die Idee, die einzig finfstimmi-
ge Motette »Jesu, meine Freude« BWV 227 aufgrund ihrer Stimmenzahl aus Bachs CEuvre
auszuschliefen.’* Dazu komme, dass in den insgesamt elf Sitzen von BWV 227 fiinf-
stimmige Sdtze mit drei- und vierstimmigen abwechselten. Auf das Argument eines plan-
losen Satzkonzepts erwidert Leavis, die Doppelfuge von BWV 226 sei »much worse in
this respect.«’> Dem Einwand Gecks, das erste Thema sei wegen des grolen Umfanges
nicht charakteristisch fiir Bach, hdlt Leavis entgegen, dass das Thema des Satzes »Patrem
omnipotentem« aus der Messe in h-Moll BWV 232 mit einem Umfang von einer Unde-
zime dem Fugenthema von BWV 230 fast ebenbiirtig sei.’® AuBerdem hdlt er die Auswei-
chung in die Subdominante nicht fiir eine Unbeholfenheit, sondern vielmehr fiir die ein-

24 Ebd.

25 In diesem Kritikpunkt liegt Geck jedoch falsch, denn es handelt sich um einen Quartvorhalt, der zu-
sammen mit dem Basston e einen Sextakkord ergibt.

26 Geck 1967, 67.

27 Ebd., 68.
28 Ebd., 69.
29  Ebd.

30 Leavis 1971.

31 Dabei handelt es sich um eine doppelchdrige Messe mit Kyrie und Gloria eines unbekannten Kompo-
nisten. Vgl. https://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalWork_work_00001478 (5.11.2024)

32 Vgl. Leavis 1971, 21.

33  Ebd., 22.
34  Ebd., 23.
35  Ebd., 25.

36 Ebd., 24. Bereits in seiner Liineburger Zeit schrieb Bach die Fuge h-Moll BWV 951a nach einem Thema
von Tomaso Albinoni, das einen Umfang von einer Dezime hat.
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zige Moglichkeit, das Thema tonal zu beantworten.?” Dass es sich bei dieser Art von Be-
antwortung nicht um einen Einzelfall handelt, zeigt Leavis am Thema und der Beantwor-
tung des Schlusssatzes »Lob und Ehre und Preis« der Kantate BWV 21.%® Gecks Auffas-
sung, die Sequenzen in den Takten 73-75 seien >steif< und >einfallslos, relativiert Leavis
mit dem Argument, dass jede Sequenz gegenliiber der vorigen variiert werde. Hinsichtlich
der Frage nach dem Komponisten tendiert Leavis dazu, Bach als Komponisten von
BWV 230 zu bestdtigen, denn, »[ilf Bach did not write BWV. 230, who did?«** Der Kom-
ponist misse zumindest ein rechtschaffener Meister (»honest craftsman«*) gewesen sein,
der sein Handwerk vollkommen beherrscht habe.

Friedhelm Krummacher (1974)

Drei Jahre spéter bezieht Friedhelm Krummacher Stellung zu Gecks Vorwiirfen. Zundchst
pflichtet Krummacher Geck bei, dass die duflere Anlage der Vierstimmigkeit und die Ein-
satzigkeit zwar bedenkenswert seien, jedoch »die Zweifel an der Authentizitit von
BWV 230 kaum begriinden konnen.«*' In Bezug auf die Qualitit der Fugentechnik in
BWV 230 im Vergleich zu den Kantatensdtzen stimmt Krummacher Geck zu, wider-
spricht jedoch dem Argument, die Doppelfuge im ersten Abschnitt von BWV 230 lasse
eine Satzkonzeption vermissen. Wer eine Doppelfuge in diesen Dimensionen zu kompo-
nieren wisse, misse die Themenkombination im Voraus planen.* Im Fall von BWV 230
sei es jedoch ungewodhnlich, dass dort die Zusammenfiihrung der Themen nur mit den
Themenkopfen funktioniere.” Krummacher folgert daraus, dass es Bach nicht darum
ging, schulgerechte Doppelfugen mit kontrastierenden Themen oder reguldren Durchfih-
rungen der einzelnen Themen zu schreiben. Vielmehr seien die Affinititen der beiden
Themen in der Analogie der Textglieder zu suchen. Ein weiteres Beispiel fiir einen Son-
derfall einer Doppelfuge sei die fiinfstimmige Doppelfuge »lhr aber seid nicht fleischlich«
aus der Motette BWV 227, bei der das zweite Thema auch nicht eigens durchgefiihrt
werde und wie in BWV 230 eine auffillige Ahnlichkeit zum ersten Thema aufweise. Die
Kritik, die Sequenzen in den Takten 73-75 wirkten >steifc und »einfallslos¢, entkraftet
Krummacher damit, dass diese »nicht nur variiert, sondern zugleich schrittweise intensi-
viert worden seien: zundchst bei gleichem Geriistsatz durch Transpositionen und Stimm-
tausch«* und beim dritten Auftreten noch zuséatzlich durch rhythmische Beschleunigung.
Auch wenn die kritischen Argumente Gecks bedenkenswert seien, die Zweifel an der
Authentizitat konnten dadurch nicht begriindet werden. Bei der Suche nach einer Ant-
wort in der Echtheitsfrage sei man »umso mehr auf den »Stilbefund« angewiesen.«* Hin-
sichtlich der Frage nach dem Komponisten von BWV 230 tendiert Krummacher aufgrund

37 Leavis 1971, 24.

38 Ebd., 25.

39 Ebd, 26.

40  Ebd.

41 Krummacher 1974, 35.
42 Ebd.

43 Ebd., 38.

44 Ebd.

45  Ebd., 35.
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der kompositorischen Qualitdten ebenfalls zu Bach. Wem aufRer Bach, so seine zentrale
Frage, sei »eine so kunstvolle Architektur mit planmafigen Verschrankungen, dazu derart
ausgesponnene Melismen in konsequenter Kontrapunktik, eine so selbstandige Stimmfuh-
rung mit solchem rhythmischen Flul}, dermallen weite Sequenzbdgen mit interner Modu-
latorik oder so unschematischen Varianten und Analogien«*® zuzutrauen? Wire es das
Werk eines Schiilers von Bach, so hiatten dessen Werke alle Aufmerksamkeit verdient.

Klaus Hofmann (2000/2003)

Im Jahre 2000 nimmt Klaus Hofmann*” Stellung zu einigen Vorwiirfen, diskutiert diese
und erweitert die Debatte um zusatzliche Aspekte. Gecks Kritik am >unbachischenc« ersten
Fugenthema entgegnet Hofmann, dass alle Fugenthemen wie »einem Musterbuch baro-
cker Themenbildung entsprungen«* wirkten. Die fanfarenartig aufsteigenden Drei-
klangsbrechungen des ersten Themas wie auch das melismatische >Allelujac<-Thema stiin-
den, so Hofmann, fiir den jubelnden Affekt der Worter >Lobet< und »>Alleluja<. Hinsicht-
lich der Beobachtung einer planlosen Satzkonzeption schliefSt sich Hofmann Krumma-
cher an, dass ein Komponist bei der Planung einer Doppelfuge zuerst die Themen und
deren Kombinationsmoglichkeiten entwerfen misse.* Im Falle von BWV 230 stellt Hof-
mann fest, dass die Themenkombinationen nicht frei gehandhabt seien, sondern an der
Stelle abbrechen, wo »ein technisches Problem im Wege steht.«* Im Hinblick auf den
Mittelteil (T.58-98) konstatiert Hofmann, dass das Satzkonzept bisher kaum berticksich-
tigt wurde. Ein typisches Prinzip fiir Bachs Kompositionsweise in Motetten und den meis-
ten Kantatensdtzen sei das Abhandeln jeder einzelnen textlichen Sinneinheit mit einem
eigenen musikalischen Thema. In BWV 230 wich der Komponist von diesem Prinzip ab,
denn der Text »Denn seine Gnade |[...]« werde musikalisch zweimal umgesetzt. Dies
stinde im Widerspruch zum kunstvoll gearbeiteten »Doppelfugato«, was einem Regel-
verstol$ gleichkdme.”' In Bezug auf die einzelnen Formteile sei BWV 230 »weitgehend in
Fugentechnik gehalten«,”* was nicht nur die thematischen Abschnitte, sondern auch die
nichtthematischen Partien betreffe.” In den Fokus seiner Uberlegungen stellt Hofmann
die ungewohnliche, mitunter gezwungen wirkende Textunterlegung, die an manchen
Stellen eine flir Bach ungeschickte Koordination von Text und Musik aufweise. Die Kritik
bezieht sich hauptsdchlich auf die Textierung von thematischem Material, wie der fol-
gende Ausschnitt aus der vokalen Bassstimme zeigt (Bsp. 1).>*

46  Ebd., 40.
47 Hofmann 2000.
48  Ebd., 39.
49  Ebd., 40.
50 Ebd., 41.
51  Ebd., 43.

52  Hofmann 2003, 183.

53 Hofmann beschreibt einige dieser Zwischensitze, allerdings ist seine Auflistung unvollstindig. Vgl.
Hofmann 2003, 185f.

54 Die Neue Bach-Ausgabe hat die von Konrad Ameln in seiner Ausgabe (1965) vorgeschlagenen Textva-
rianten libernommen.

26 | ZGMTH 21/2 (2024)



ZUR FRAGE NACH DEM KOMPONISTEN DER MOTETTE »LOBET DEN HERRN, ALLE HEIDEN« BWV 230
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Beispiel 1: Bach, Motette »Lobet den Herrn, alle Heiden« (BWV 230), T.46f. (Bass)

Auf dem zweiten Viertel in Takt 47 beginnt das erste Thema, das eigentlich mit der Silbe
»Lo-« des Wortes »Lobet« beginnen misste.” Hofmann kommt zu dem Schluss, die
Textunterlegung miisse von einem Bearbeiter stammen. Die fragwiirdige Zuordnung kén-
ne, so Hofmann, kaum durch eine Parodie entstanden sein, da bestimmte Affekte in Mu-
sik umgesetzt wurden. Beispielsweise symbolisieren die Dreiklangsbrechungen des ersten
Themas das Wort >Loben« und langer ausgehaltene Téne im weiteren Verlauf die >Ewig-
keit< (siehe Bsp.3). Da die Midngel der Textunterlegung offenbar bereits in der War-
schauer Quelle, die zwischen 1809 und 1820 geschrieben wurde,* und im Erstdruck von
1821 vorhanden waren, verberge sich, so Hofmann, »ein groReres Problem«*” dahinter.
Die Fugenthemen mit ihren Bild- und Affektfiguren lassen fiir Hofmann den Schluss zu,
dass BWV 230 keine Parodie, sondern »von Anfang an eine Vertonung dieses Psalms«
war.”® Moglicherweise war das Original — so Hofmanns Uberlegung — mit einer lateini-
schen Textfassung verbunden. Im evangelischen Bereich war Luthers Bibellibersetzung
verbindlich, fir die lateinischen Psalmtexte gab es mehrere Fassungen. Hofmann stellt
vier lateinische Optionen vor, die sich jedoch nicht ohne Kompromisse der Motette un-
terlegen lassen. Als Beispiel fiir eine urspriinglich lateinische Textunterlegung bietet Hof-
mann flr die besagte Stelle folgende Losung an (vgl. Bsp.2 mit Bsp. 1).

, , '] ® 0
ray e - T n T - T - 1 T 1
LI I} 7 } T 1 T g e T 1 e T 1 T
v \ ‘ \ \
o-mnes po - pu - li, lau - da - - - - - - - te

Beispiel 2: BWV 230, Textunterlegung zu Bsp. 1 von Klaus Hofmann*

In gleicher Weise liefSe sich bei dem Wort >Ewigkeitc im zweiten Abschnitt problemlos
das lateinische »in seculum« unterlegen. Allerdings muss es bei diesen Spekulationen
bleiben, solange das Original mit urspriinglicher Textfassung verschollen bleibt. Dennoch
lasst Hofmann keine Zweifel offen, dass das Original von BWV 230 mit einer anderen
Textfassung und »hochstwahrscheinlich mit einem lateinischen Text«*® verbunden war.
An den problematischen Textstellen habe vermutlich der Bearbeiter in den Notentext
eingegriffen, was zu der Frage fiihrt, welchen Anteil Bach bei der vorliegenden Fassung
von BWV 230 hatte. Fiir Hofmann wéren alle Konstellationen denkbar: Original und Be-
arbeitung koénnten aus einer Hand stammen, ebenso gut aber kdnnte Bach auch nur der
Komponist bzw. nur der Bearbeiter sein und moglicherweise auch keines von beidem.®'

55 Weitere dhnliche Ungeschicklichkeiten finden sich in Takt 10, 19 und 110 (Bass), Takt 10 (Sopran)
sowie Takt 126 (Alt).

56  Vgl. https://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00025306 (5.11.2024)
57 Hofmann 2000, 42.

58 Ebd., 45.
59 Ebd., 47.
60 Ebd., 48.
61 Ebd.
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Angesichts all dieser Unsicherheiten fillt Hofmanns Fazit zurlickhaltend aus: Die Motette
konne »irgendetwas — vielleicht viel, vielleicht wenig«®* mit Bach zu tun haben.

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass die Kontroverse um die Urheber-
schaft von BWV 230 noch zu keinem abschlieBenden Ergebnis fiihrte, vielmehr die vor-
gebrachten Argumente die Unsicherheit noch vergrélRerten. Martin Geck ist davon tiber-
zeugt, dass Bach nicht der Komponist sein konne, wiewohl seine Argumente — dessen ist
er sich bewusst — nicht stichhaltig genug sind. Die Restimees der anderen drei Diskutan-
ten zeugen eher von einer Unschliissigkeit, wie sie hdufig im Zusammenhang stilkriti-
scher Untersuchungen bei Bach zu beobachten ist.”> Um einen Ausschluss einzelner
Werke aus Bachs CEuvre zu stiitzen, bedienen sich Kritiker hdufig negativer Urteile, die
letztendlich der »Widerlegung der Echtheit durch Disqualifizierung«®* dienen. Da die
vorgebrachten Zweifel hdufig allein auf subjektiv formulierten Kriterien beruhen, ohne
etwa zeitgenossische musiktheoretische Quellen zu befragen, entstehen zuweilen Pattsi-
tuationen, etwa wenn Geck die Fugentechnik in BWV 230 als ungeniigend beanstandet,
Krummacher jedoch das Gegenteil behauptet. Ahnlich verhilt es sich, wenn Geck den
Fugen mangelnde Experimentierfreudigkeit unterstellt. Inwieweit lassen sich beispielswei-
se die Fugen dis-Moll BWV 849 (WK I) und b-Moll BWV 891 (WK II) mit den Fugen G-
Dur BWV 884 (WK II) oder c-Moll BWV 847 (WK I) hinsichtlich ihrer Experimentierfreu-
digkeit vergleichen? Ein weiteres Problem offenbart sich bei der formalen Definition der
einzelnen Sdtze von BWV 230. Alle vier Kommentatoren sind sich einig, dass der erste
Abschnitt eine klassische Doppelfuge mit zwei Expositionen und anschliefender The-
menkombination sei. In welche Kategorie von Fugen die beiden anderen Teile gehoren,
lassen sie dagegen offen. Lediglich Hofmann bezeichnet den zweiten Abschnitt vorsichtig
als streng polyphones »Doppelfugato«,®® wahrend der dritte Abschnitt einer genaueren
Bezeichnung entbehrt. Ein Blick in die Theorieliteratur der Bach-Zeit wird zeigen, dass
eine Doppelfuge weniger formalen als kompositionstechnischen Kriterien unterliegt.

Einige der Thesen Gecks wurden bereits von den Diskutanten widerlegt, so dass der
Fokus in den anschlieBenden Abschnitten auf folgende Aspekte gelegt werden kann: Zu-
ndchst werden die satztechnischen Details der Motette beschrieben. An erster Stelle steht
die formale Anlage und im zweiten Schritt gilt es, auf die Besonderheiten des ersten Fu-
genthemas einzugehen, naherhin auf die Beziehung von Dux und Comes. Weiterhin sol-
len auch die themafreien Abschnitte in den Blick genommen werden. AbschlieRend wer-
den kompositionstechnische Details wie der Dissonanzgebrauch naher beleuchtet, um
eventuelle stilistische Eigenheiten Bachs festmachen zu konnen.

62 Hofmann 2003, 190.

63  Vgl. die Diskussionen um die Echtheit von Toccata und Fuge d-Moll BWV 565, Prdludium und Fuge f-
Moll BWV 534 sowie dem Choralvorspiel Ach Gott, vom Himmel sieh darein BWV 741. Vgl. die Zu-
sammenfassung in Weil 2020, Einleitung und 24-30.

64 Hofmann 1991, 38.
65 Hofmann 2000, 43.
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KOMPOSITORISCHE ASPEKTE

Satzkonstruktion und formale Anlage

Formal gliedert sich die Motette in zwei grofe Teile, die in Takt 98 durch einen Takt-
wechsel abgegrenzt werden. Der erste Teil untergliedert sich in zwei Abschnitte, dessen
erster wiederum — so die einhellige Auffassung aller Kommentatoren — als eine klassische
Doppelfuge gebaut ist. Im Hinblick auf die Frage, ob die beiden anderen Abschnitte
ebenfalls als Doppelfuge gedeutet werden konnen, gibt die historische Fugenlehre den
Hinweis, dass fiir eine Doppelfuge weniger die Form entscheidend ist, sondern die Kon-
zeption der Themen dergestalt, dass sie im doppelten Kontrapunkt durchgefiihrt werden
konnen. Wesentlich fiir eine fuga doppio sei, so Johann Gottfried Walther, »wenn zwey,
drey bis vier themata miteinander zugleich sich horen, und auf unterschiedliche Art um-
kehren«®® lassen.
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sei-ne Gna - deund Wahr - heit  wal - - tet 0-beruns in E - wig - keit,

Beispiel 3: BWV 230, T.77-80 (Alt und Tenor)

Da die Themen des zweiten Abschnitts (Bsp. 3) stets in Kombination auftreten, kann auch
dieser Abschnitt im Sinne von Walther als eine Doppelfuge gelten. Ungewdhnlich an der
Gestaltung des ersten Themas ist dabei das lange Verweilen auf einem Ton als musikali-
sches Sinnbild fiir die >Ewigkeitc.®

SchlieRlich wére auch der dritte Abschnitt als eine Doppelfuge anzusehen. Die beiden
Themen (Bsp. 4) werden wie in der ersten Doppelfuge in eigenen Expositionen vorgestellt.
Im Unterschied aber zur ersten Doppelfuge treten die beiden Themen in vierfacher Eng-
flhrung auf.

Beispiel 4: BWV 230, T.99-102 (Sopran) und T.112-114 (Alt)

66 Walther 2001, 266. Siehe auch Mattheson 1999, 415, § 3.

67  An dieser Stelle sei kurz auf Hofmanns Bemerkung eingegangen, Bach weiche hier von dem Prinzip ab,
jede Texteinheit nur einmal zu vertonen. Ungewdhnlich sei die zweifache Vertonung der Textpassage
»Denn seine Gnade [...]« ab Takt 58 bzw. 77 (vgl. Hofmann 2000, 43). Hofmanns Argument trifft je-
doch nicht zu, denn in der Messe in h-Moll gibt es mehrere Textpassagen, die zweimal vertont sind:
Das einleitende Kyrie komponierte Bach als Grave-Einleitung und als fiinfstimmige Fuge und das »et
expecto« erklingt zuerst in einem Adagio-Abschnitt und miindet anschliefend in einen jubelnden Satz
mit voller Orchesterbesetzung.
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Die Motette setzt sich demnach aus drei Doppelfugen zusammen, die alle einem indivi-
duellen formalen Plan folgen. War bisher die Rede von drei bis fiinf Themen, so muss die
Anzahl auf sechs korrigiert werden. Die Urteile tiber die Fugenthemen fallen in der Dis-
kussion kontrovers aus, sie reichen von >unbachisch« tber >alltdglich« bis zu musterhaft
»barocker Themenbildung«. Einig dagegen sind sich die vier Autoren tber die besondere
Beschaffenheit des ersten Fugenthemas: seinem groflen Ambitus von einer Duodezime,
dem unklaren Ende sowie der besonderen Einrichtung des Comes.

Das erste Fugenthema

Zum ersten Thema der ersten Doppelfuge (Bsp. 5) bemerkt Geck, dass dessen ungewohn-
lichem Umfang »Geist und kompositionstechnische Gegebenheiten der Gattung Fuge,
[...] aber auch der Personalstil Bachs« widersprachen.®

e I — 7
Lo - - - - bet den Herrn,al - - - e, al -le Hei - [den,]

Beispiel 5: BWV 230, T. 1-5 (Sopran)

Zwei mogliche Erklarungen fiir den ungewohnlich groBen Umfang des Themas liegen auf
der Hand. Friedrich Wilhelm Marpurg differenziert zwischen Themen fiir Vokal- und
Instrumentalfugen.® Im Falle einer Vokalfuge sollte das Thema in der Regel den Umfang
einer Oktave nicht Uberschreiten. Fugenthemen fiir Instrumentalsdtze kdnnen dagegen
durchaus einen Umfang bis zu einer Duodezime erreichen. Das erlaubt die — freilich
spekulative — Hypothese, dass es sich bei BWV 230 urspriinglich vielleicht um eine In-
strumentalfuge gehandelt haben konnte. Eine andere Erkldrung setzt an der Beobachtung
an, dass ein Fugenthema neben »Satz«, »Thema« oder »Subjekt«”® von Marpurg auch als
»Melodie«”" bezeichnet wird. Betrachtet man verschiedene (Vokal-)Melodien Bachs, et-
wa aus der Messe in h-Moll, so zeigt sich, dass Umfange von einer Duodezime durchaus
vorkommen. Leavis fihrt als Beispiel das Thema des Satzes »Patrem omnipotentem« an,”?
welches eine Undezime umfasst. Eine Tredezime erreicht das Bass-Solo im Satz ,Et resur-
rexit” (Bsp. 6).

ju - di - ca - re vi - vos et mor - tu -  Os, vi - vos et mor - tu - oOs.

Beispiel 6: Bach, Messe in h-Moll (BWV 232), »Et resurrexit«, T.83-86 (Bass)

Der grole Ambitus diirfte hier dem Text geschuldet sein; am Ende steigt die Melodie bei
»vivos« nach oben und wendet sich bei »mortuos« wieder nach unten. Ein weiteres Bei-
spiel fiir ein Thema mit groBem Ambitus zeigt der Beginn des »Et expecto« im zweiten
Teil des Satzes »Confiteor« (Bsp. 7), ebenfalls aus der Messe in h-Moll.

68 Geck 1967, 66.

69 Vgl. Marpurg 1753, 29, §4.
70  Vgl. Walther 1955, 183, §2.
71 Vgl. Marpurg 1753, 29, §4.
72 Vgl. Leavis 1971, 25.
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Beispiel 7: Bach, Messe in h-Moll (BWV 232), »Et expecto«, T.147-153 (Chor)

Letztgenanntes Beispiel eignet sich in mehrfacher Weise fiir einen Vergleich mit dem
ersten Thema von BWV 230 und der Fugenexposition. Das Thema im Sopran umfasst
ebenfalls eine Duodezime und wird von den anderen Stimmen in engem Abstand imi-
tiert. Die Gleichsetzung der Singstimmen mit den fanfarenartigen Instrumenten ist in den
Dreiklangsbrechungen, namentlich im Bass, zu erkennen. Die Ahnlichkeit der Stimmen
und die imitierende Durchfiihrung widerlegen Gecks Einwand, das Thema von BWV 230
sei »unbachisch«. Vielmehr wdre Hofmann zuzustimmen, dass der grolle Umfang des
ersten Fugenthemas in BWV 230 mit seinen Dreiklangsbrechungen eine Ubertragung von
instrumental gefiihrten Fanfarenkldngen auf Vokalstimmen ist, um den jubelnden Affekt
des >Lobens« auszudriicken.

Ungewohnlich am ersten Fugenthema von BWV 230 ist zudem das offene Ende, denn
eigentlich sollte ein Fugenthema mit einer melodischen Klausel schliefen. Walther ver-
gleicht Fugenthemen mit sprachlichen Sdtzen, an deren Ende »eine rechte formal-
clausel«” im Sinne eines Satzzeichens stehen muss.”* In BWV 230 handelt es sich um
eine dem Zeitstil geschuldete Verdnderung. Johann Mattheson beschreibt die vom Usus
abweichenden Themenschlisse »in die Secund, Qvart, Qvint, Sexte und Septime«.”
Demnach muss das Ende eines Fugenthemas nicht unbedingt durch eine Klausel markiert
werden.

Der Comes

Die melodischen Abweichungen vom Dux begriindet Andreas Werckmeister damit, dass
eine Fuge »ihr Absehen allemahl auf den modum ihrer Harmonie«”® haben muss. Der
Comes darf also die vom Dux vorgegebene Tonart nicht iibertreten. Diese Vorgabe bein-
haltet auch den Grundsatz, die natirlichen Halbtone, die semitonia naturalis,”” nicht zu
verdndern.”® Der Comes in Beispiel 8 beginnt mit einer wortlichen Transposition auf der

73 Walther 1955, 184, §3.

74  Ebd., 163, §23.

75  Mattheson 1999, 382, § 78.
76 Werckmeister 1687, 133.

77 Walther 1955, 186, Absatz q.

78  Mattheson spricht von einer dreigliedrigen Fugenregel (1999, 375, §47): »Man soll die Grantzen der
Ton-Art nicht Gberschreiten, weder unten noch oben; mit dem Gefdhrten nicht in einem dem Modo
zuwiederlauffenden Klange anheben; iibrigens aber die Intervalle bey der Versetzung so gleich und
dhnlich machen, als nur mit guter Art geschehen kann.«
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V. Stufe, wodurch eine »frembde Triadem«” entsteht. Ein kurzzeitiges Abweichen vom
Modus ist zwar moglich, doch »muf solcher Thon dem Modo nicht zu wieder seyn.«*
Die Korrektur geschieht mit den Ténen ¢' und g' am Ende von Takt 2, was zur Folge hat,
dass zu Beginn von Takt 3 der Halbton a'-b' zu stehen kommt. Dieser resultiert aus der
Ubertragung des Halbtonschrittes mi-fa in das hexachordum molle, der zu Beginn von
Takt 3 das b-molle erfordert.

Lo - - - - - bet  den Herrn,al - - - le, al -le Hei - - - den,

Beispiel 8: BWV 230, T.2-5 (Alt)

Nach dem Comes empfiehlt Mattheson ein »kurtzes Zwischenspiel« einzufligen, »damit
Gelegenheit gegeben werde, den vertieften Haupt-Satz mit guter Art [...] einzufiihren.«®'
Das folgende Zwischenspiel (Bsp.9) hat die Besonderheit, dass in Takt 4 im Sopran das b
ein weiteres Mal erscheint.

Beispiel 9: BWV 230, T.3-5 (Sopran, Alt und Organo)

Durch den Ton b ergibt sich eine trugschliissige Wirkung. Mit dem Septvorhalt ¢* kiindigt
sich eine clausula tenorizans an, die durch das Erniedrigen des subsemitonium modi aus-
geflohen wird (sfuggir la cadenza®). Dieses Verfahren findet sich gelegentlich in Bachs
Fugen und zwar immer zwischen dem zweiten und dritten Themeneinsatz, beispielswei-
se in Takt5 der Fuge Es-Dur BWV 852 (WK 1) und in den Fugen F-Dur BWV 880 in
Takt 10f. und B-Dur BWV 890 in Takt 6 (beide WK 11).

Erfillten Abschnitte dieser Art urspriinglich die Funktion, eventuelle Abweichungen
vom Modus zuriickzufiihren, so ldsst sich an BWV 230 beobachten, dass den Partien
zwischen den Themeneinsdtzen — Matthesons >Zwischenspiele« bzw. Marpurgs >Zwi-
schensitze«® — eine groRere Bedeutung zukommt, als tblicherweise von den Theoreti-
kern beschrieben.

sZwischensatze«

Bis um 1700 spielten »Zwischensdtze« in der musiktheoretischen Literatur zur Fuge keine
Rolle. Der erste Theoretiker, der sich zu Beginn des 18. Jahrhunderts tiber Zwischensétze
duferte, war Johann Gottfried Walther. Ohne diese Bausteine ndher zu benennen, schlagt

79  Werckmeister 1687, 135.

80 Walther 1955, 185.

81 Mattheson 1999, 388, §101.
82 Vgl. Deppert 1993, 152-169.

83  Vgl. Mattheson 1999, 388, §101 und Marpurg 1753, 151, §3. Der Begriff »Zwischenspiel< wird meist
im Zusammenhang mit Instrumentalfugen verwendet, daher werden diese Abschnitte im Folgenden
»Zwischensdtze« genannt.
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er vor, bei reduzierter Stimmenanzahl die Stimmen mit »zierlichsten und reinesten Gan-
geln]«* auszustatten. Mattheson bezeichnet die Funktion der Zwischensdtze als »Zwi-
schenspiele, Fiillsteine, Uibergdnge und Verkniipffungen«,® was bedeutet, dass sie ge-
geniiber den thematischen Partien eine eher untergeordnete Rolle spielen.

Hinsichtlich der Gestaltung der Zwischensdtze bestehen zwischen Mattheson und
Marpurg widerspriichliche Ansichten. Mattheson empfiehlt, nachdem das Thema in allen
Stimmen aufgetreten ist, eine kurze transitio vorzunehmen, »daran der Haupt-Satz keinen
Theil hat«.* Marpurg dagegen spricht sich fiir einen inneren Zusammenhang zum Fugen-
satz aus, indem das Material fir die Zwischensdtze »aus dem Hauptsatze«®” zu entneh-
men sei.

In Bachs Fugenkompositionen gewinnen die Zwischensétze vor allem durch kontra-
punktische Ausarbeitung an Gewicht.”® Vereinzelt finden sich in Fugen aus Bachs Line-
burger und Arnstadter Zeit kleinere Kanons und Imitationen, etwa in der Fuge h-Moll
BWV 951, Takt 41-43 und in der Fuge e-Moll BWV 533, Takt 29f. In spdter komponier-
ten Stiicken wie den Fugen c-Moll BWV 847 und h-Moll BWV 869 (beide WK 1) macht
Bach ausgiebig vom Stimmtauschverfahren Gebrauch, und in der Orgelfuge BWV 538
werden kleine Motive kanonisch in mehreren Intervallkombinationen durchgefiihrt. Die-
ser Umstand lasst die Vermutung zu, dass es Bachs grundsatzliches Bestreben war, entge-
gen Matthesons Lehre die Zwischensdtze als den Fugensdtzen ebenbiirtige Formabschnit-
te zu gestalten.

In BWV 230 greifen die Zwischensdtze das Material der Themen auf und verarbeiten
es, wie das folgende Beispiel 10 zeigt, imitatorisch wie kombinatorisch durch Stimmen-
tausch.

Beispiel 10: BWV 230, T.10-12 (Chor)

Das Fugenthema wird in zwei Teile aufgeteilt, die in Sopran und Bass (siehe T.10)
gleichzeitig erklingen; dabei imitiert der Alt den Sopran in Engfiihrung. Im folgenden Takt
werden die beiden Oberstimmen vertauscht, wahrend der Tenor den Themenkopf iiber-
nimmt. Dieses Verfahren wiederholt sich in den folgenden Takten.

Im Zwischensatz ab Takt 32 (Bsp.11) wird das zweite Thema auf seine kanonischen
Fahigkeiten hin erprobt.

84 Walther 1955, 186, Absatz I.
85 Mattheson 1999, 388, §101.
86 Ebd., §102.

87 Marpurg 1753, 151, §3.

88 Vgl. die Zwischenspiele der Fugen c-Moll BWV 847 und h-Moll BWV 869, in denen Bach Zwischen-
spiele im dreifachen Kontrapunkt schreibt. Unter den Orgelfugen sticht besonders die Fuge BWV 538
heraus, in der Bach Kanons in verschiedenen Intervallen setzte.
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Beispiel 11: BWV 230, T.32-34 (Chor)

Die beiden AufSenstimmen verlaufen im Unterquintkanon; parallel dazu gehen die Mittel-
stimmen in Terzen beziehungsweise Sexten mit. Die Verdoppelung der Kanonstimmen ist
eine Technik, die sich im 16. und 17. Jahrhundert groler Beliebtheit erfreute. Zwei Stim-
men werden durch Hinzufligen von parallelen Terzen beziehungsweise Sexten auf vier
Stimmen aufgestockt. So entsteht »aus einem Bicinio«® ein vierstimmiger Satz. Laut
Christoph Wolff handelt es sich dabei um einen canon sine pausis, eine Kanonart, die
charakteristisch fir den stile antico™ ist. Dies sind jedoch nicht die einzigen kanonischen
Moglichkeiten, die das zweite Thema bietet. In Takt 35-37 und 49-51 wird das Thema
jeweils im vierfachen Kanon durchgefiihrt.

Als ndchster Zwischensatz (Bsp.12) sei der von Geck als »steifc und »einfallslos< kriti-
sierte ndher beleuchtet.
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Beispiel 12: BWV 230, T.61f. und 67f. (Chor)

In Takt 61f. (Bsp.12 oben) bilden die beiden Oberstimmen Synkopendissonanzen, wéh-
rend Tenor und Bass abermals als canon sine pausis durchgefiihrt werden. In Takt 67f.
(Bsp. 12 unten) werden die beiden Oberstimmen miteinander vertauscht. Dieses Verfah-
ren wiederholt sich ab Takt 73, wobei die synkopierende Stimme in den Bass verlegt
wird.

In der dritten Doppelfuge ab Takt 99 gibt es nur einen Zwischensatz (Bsp. 13), der auf
einer Quintfallsequenz basiert. Die Bassstimme sequenziert den Themenkopf des ersten
»Alleluja<-Themas (vgl. ab T.99), wahrend im Sopran und Alt kurze Dreiklangsbrech-
ungen imitierend durchgefiihrt werden.

Die Motette schlieft nicht, wie man vermuten konnte, mit einer kontrapunktischen Fi-
nesse, wie etwa der Kombination aller Themen, sondern mit einer fast homophonen Co-
da (Bsp. 14 und 15), die zweimal wiederholt wird.

89 Miiller-Blattau 1963, 127.

90  Wolff 1968, 102. Wolff erwdhnt mehrere Beispiele aus Bachs Vokalschaffen, in denen Bach das Verfah-
ren eines canon sine pausis anwendet, z.B. im ersten Satz des Symbolum nicenum (siehe ab T.33) der
Messe in h-Moll BWV 232.
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Beispiel 15: BWV 230, T.156-159 (Chor)

Sopran und Tenor singen simultan Originalgestalt und Umkehrung des ersten >Allelujac-
Themas (Bsp. 14). Beispiel 15 zeigt eine Variante dergestalt, dass die Bassstimme in den
Alt und die Sopranstimme in den Tenor versetzt sind. Die Beispiele 14 und 15 sind ein
Beleg flir Bachs kreativen Umgang mit den konventionellen Regeln und Normen der Mo-
tettengattung. Er greift auf alte Techniken wie den canon sine pausis und Imitationen zu-
rick und hebt die Zwischensitze in ihrer kontrapunktischen Durcharbeitung auf ein ver-
gleichbares Niveau wie die Fugensdtze. Um auf die Frage der Authentizitit von BWV 230
zuriickzukommen, folgt ein Blick auf das Motettenschaffen zu Beginn des 18. Jahrhun-
derts in Bachs zeitlichem und 6rtlichem Umfeld.

MOTETTENSCHAFFEN UM BACH

Gegen Ende des 17. Jahrhunderts wich das Interesse an der Gattung Motette zugunsten des
Geistlichen Konzertes und spater der Kantate. Das Unzeitgemédfse der Motette verdeutlicht
beispielsweise Friedrich Erhard Niedts Polemik in seiner Handleitung. Die Ausfiihrung
»lber die Moteten iiberlasse ich denen Thiringischen Bauren/ als welche von dem Ham-
merschmid Zeit ihres Lebens [...] behalten werden.«’" Offensichtlich betrachtete Niedt
Andreas Hammerschmidt als den letzten fiihrenden Vertreter der Motette. Als charakteris-
tisch fiir die Motette seiner Zeit beschreibt Niedt den Kirchenstil und die Verbindung von
Bibelwort mit einem Choral.?> Im Laufe des 18. Jahrhunderts trat an die Stelle des Kirchen-
stils und der polyphonen Elemente ein orchesterbegleiteter liedhaft-empfindsamer Satz.
Zwar schrieben Komponisten wie Georg Philipp Telemann, Carl Philipp Emanuel Bach und
Johann Friedrich Doles durchaus Motetten, im Wesentlichen blieb die Motette a capella

91  Niedt 1717, 34.
92 Ebd., 34f.
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aber Angelegenheit kleinerer Kantoreien. Um den Bedarf an gottesdienstlicher Musik zu
decken, griffen die Kantoren auf bereits existierende Motettensammlungen zuriick. Bei-
spielsweise benutzte Bach in Leipzig das Florilegium Portense (>Blitenlese aus Schulpforta«)
von Erhard Bodenschatz (1576-1636).” Als Beispiel fiir die Kantoreipraxis sei eine Samm-
lung von 34 Motetten angefiihrt, die ein unbekannter Kopist um 1780 anfertigte.”* Zum
einen soll ein Einblick in den Status quo der Motettenkomposition gegeben werden und
zum andern sei der Frage nachgegangen, ob tiberhaupt ein zu Bach alternativer Komponist
im Hinblick auf BWV 230 in Frage kommt.

Eine Sammlung von 34 Motetten

Die Sammlung enthélt neben elf Motetten eines anonymen Komponisten je eine Motette
von Johann Christian Gundelach (1738-1814),> Johann Matthius Schmiedeknecht
(1659-1715)% und Johann Michael Bach (1648-1694). Sechs Motetten stammen aus der
Feder von Johann Konrad Geisthirt (1672— nach 1737),%” acht Motetten von Johann Lud-
wig Bach (1677-1731) und sechs von Georg Philipp Telemann (1681-1767).

Etliche der Motetten sind dem stylus gravis verpflichtet, einer Schreibart in langsamer
Bewegung mit wenig Dissonanzen.” Die gelegentliche Verwendung von schnelleren
Notenwerten in manchen Motetten weist auf Einfliisse des stylus luxurians hin, der sich
vom stylus gravis durch schnellere Bewegung und mehr Dissonanzen unterscheidet.”” In
formaler Hinsicht kniipfen die Satze an die Motettenkunst von Lasso, Calvisius etc. an, zu
deren Hauptmerkmalen Imitation, Vier- bis Achtstimmigkeit, wechselchériges Musizieren
sowie das Abwechseln von homophonen und polyphonen Abschnitten zihlen. Der ein-
zige der Zeit geschuldete Unterschied ist die Verbindung von einem Bibelwort mit einem
Choral.

Fugentechnik

Einige Abschnitte aus den Motetten sind als Fugen beziehungsweise Fugenexpositionen
gearbeitet. Meistens beschrdnken sich die Durchfiihrungen auf vier bis fiinf Themenein-
satze auf der I. und V. Stufe. Die Themenumfange folgen den Mallgaben der consociatio
modorum, was bedeutet, dass der Umfang von Dux und Comes zusammen eine Oktave
ergibt. Beginnt der Dux mit der Quinte, so antwortet der Comes mit der Quarte und um-

93  Vgl. Neumann/Schulze 1969, 294. Das Florilegium Portense beinhaltet Motetten unter anderem von
Orlando di Lasso, Hans Leo Hassler, Jacobus Gallus und Seth Calvisius.

94 Vgl. http://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/8/81/IMSLP482257-PMLP781663-PPN870756729.pdf
(5.11.2024)

95  Uber Johann Christian Gundelach konnte ich auBer dem Geburts- und Sterbejahr keine niheren biogra-
fischen Auskiinfte finden.

96 Johann Matthius Schmiedeknecht war ab 1685 Kantor in Ichtershausen bei Arnstadt und wurde im
selben Jahr Stadtkantor und Lehrer in Gotha. Vgl. Kraft 2016.

97 Johann Konrad Geisthirt stammte aus Schmalkalden und war spéter Kantor und Lehrer in Berka und
Eisenach. Von Bedeutung ist seine um 1718 verfasste Chronik von Schmalkalden. Sein Todesdatum ist
nicht sicher. Vgl. https://www.deutsche-biographie.de/sfz20246.html (5.11.2024)

98 Vgl. Miiller-Blattau 1963, 19.
99 Vgl. ebd.
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gekehrt. Die Themen der Fugen in den 34 Motetten haben meist einen Quintumfang,
gelegentlich auch eine Oktave, und ihr Ende wird in aller Regel durch eine Klausel mar-
kiert. Das folgende Beispiel 16 zeigt einen typischen Fugenbeginn.'®

)101

Beispiel 16: Anonymus, »Gott ist unsre Zuversicht«, T. 1-4 (Sopran und Alt

Der Dux hebt reguldr auf dem Grundton an und kadenziert mit einer Diskantklausel in
die V. Stufe. Der Comes beschreitet den umgekehrten Weg von der Quinte zuriick zum
Grundton. In Beispiel 17 dagegen fiillt der Dux den Oktavraum aus; entsprechend ant-
wortet der Comes.
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Beispiel 17: Anonymus, »Herr auf dich traue ich, T.1-4 (Tenor und Bass)

Im Themenkopf des Comes sind zwei Regelverstdlie zu erkennen. Mit dem zweiten Ton a
tritt eine fremde Terz ein und mit dem dritten Ton ¢' wird der Oktavambitus tberschrit-
ten. Die fremde Terz muss im weiteren Verlauf korrigiert werden, und um eine Uber-
schreitung des Ambitus zu kaschieren, misste der Comes eigentlich in der Unterstimme
stehen.

Wie schon in Beispiel 16 gezeigt, markiert die regelgemdBe Kombination einer Dis-
kant- und Tenorklausel auch das Ende der beiden Themen der Doppelfuge in der Motette
»Habe deine Lust an dem Herrn« (Bsp. 18), so dass man beinahe von einer lehrbuchhaf-
ten Themenkonstellation sprechen konnte.
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Beispiel 18: Anonymus, »Habe deine Lust an dem Herrn«, T.51-61 (Sopran und Alt)

Auch die Zwischensitze treten aus ihrer Nebenrolle als Uberginge und »Fiillsteine« nicht
heraus. Der umfangreichste Zwischensatz ist der folgende aus der Motette »Habe deine
Lust an dem Herrn« (Bsp. 19).

100 Siehe Grandjean 1995 sowie Weil 2020, 165-175 fiir eine ausfiihrliche Beschreibung der Schwierigkei-
ten bei der Beantwortung.

101 Weitere Themen dieser Art finden sich in den Motetten »Christus hat dem Tod« (Anonymus) und »Es ist
in keinem andern Heil« (Anonymus).
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Beispiel 19: Anonymus, »Habe deine Lust an dem Herrn«, T.93-101 (Chor)'*

In Takt 94 beginnt im Bass eine Sequenz mit Terzfall und anschliefendem Sekundstieg,
und in den Oberstimmen [6sen sich Nonvorhalte in Dur- beziehungsweise Molldreiklan-
ge auf. Die bloe Wiedergabe eines Sequenzgeriistes ohne jeglichen Ansatz von Auszie-
rungen erweckt den Eindruck eines ausschlie3lich lehrbuchhaften Komponierens.

Unter den Motetten der bekannteren Komponisten wie Johann Ludwig Bach und
Georg Philipp Telemann ragen jene von Johann Ludwig Bach aufgrund ihres Formen-
reichtums, der Dimensionen ihrer doppelchérigen Anlage und ihres kunstvollen Umgan-
ges mit Chordlen heraus.'” In Telemanns Motetten finden sich selbstverstandlich Synko-
pationen, Imitationen, Choralbearbeitungen und Fugen, zunehmend halten auch — dem
Zeitgeschmack entsprechend — homophone, liedhafte Formteile Einzug.

Diese wenigen Beispiele mogen geniigen, um einen Eindruck vom Motettenschaffen
der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts zu gewinnen. Es finden sich Beispiele von bedeu-
tenden Komponisten wie Telemann oder Johann Ludwig Bach, aber auch Namen wie
Geisthirt, Schmiedeknecht und Gundelach, die typische Vertreter der eingangs erwahnten
Kantoreipraxis sind. Allerdings reichen die Motetten der Sammlung — jene von Johann
Ludwig Bach und Telemann eingeschlossen — an die kontrapunktische Kunst in BWV 230
nicht heran.

Die Frage nach einem alternativen Komponisten zu Bach muss meines Erachtens da-
hingehend gedndert werden, ob es in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts iiberhaupt
einen Komponisten gab, der Motetten mit dhnlichen kontrapunktischen Kunstfertigkeiten
schrieb wie in BWV 230 nachgewiesen. Bei der Suche empfiehlt es sich, den Blick auf
jene Personen zu richten, die Bach kannte und schatzte und die — so Martin Geck'™* — in
etwa gleich alt wie Bach waren. Carl Philipp Emanuel Bach nennt einige Komponisten,
die die besondere Wertschitzung seines Vaters genossen haben: »Halken, beyde Graun,
Telemann, Zelenka, Benda u. tberhaupt alles, was in Berlin u. Drellden besonders zu
schidtzen war.«'” Telemann wurde schon erwédhnt, und bei den anderen Komponisten ist
festzuhalten, dass sie kaum oder nur wenige Motetten komponierten. Johann Adolph
Hasse schrieb keine Motetten a capella, von den Gebriider Graun gibt es nur wenige Sat-
ze fur Chor a capella, dasselbe gilt fiir Georg Benda.'® Lediglich Jan Dismas Zelenka
schrieb flir den katholischen Hof in Dresden eine Fiille an Motetten a capella, die sich
durch eine hohe kontrapunktische Kunstfertigkeit auszeichnen. Daher sollen im Folgen-

102 Im drittletzten Takt liegt offensichtlich ein Schreibversehen vor. Moglicherweise sollte auf der ersten
Zahlzeit ein Nonakkord auf h oder aber ein A-Dur-Dreiklang stehen.

103 Moglicherweise stand die Motette »Wir wissen, unser irdisches Haus« Pate fiir Bachs Motette BWV 225.
In beiden Motetten singt der zweite Chor einen vierstimmigen Choral, kontrapunktiert mit freien Stim-
men vom ersten Chor.

104 Vgl. Geck 1967, 68.
105 Schulze 1972, 289.
106 Im Werkverzeichnis sind vier Motetten aufgefiihrt. Vgl. Allihn/Pilkova 2016.
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den Ausziige aus seinen Motetten als Option fiir einen alternativen Komponisten einer
naheren Betrachtung unterzogen werden.

Jan Dismas Zelenka

Ein grundsatzlicher Unterschied zwischen Zelenkas und Bachs Motetten liegt in der Ver-
wendung der Sprache. Als katholischer Hofkomponist schrieb Zelenka ausschlieflich
l[ateinische Motetten, was ihn als alternativen Autor von BWV 230 zunichst auszuschlie-
Ben scheint, es sei denn, die Hypothese einer urspriinglich lateinischen Textfassung bei
BWYV 230 lieBe sich bestitigen. Zwischen Bach und Zelenka gibt es einige biografische
Uberschneidungen, die auf einen engen Kontakt der beiden Komponisten in den
1730er Jahren schliefen lassen. 1733 bewarb sich Bach mit Unterstiitzung einiger
Dresdner Kollegen um den Titel des »Koniglichen Hof-Compositeurs«, der ihm im No-
vember 1736 verliehen wurde. Damit war Bach demselben katholischen Kurfirsten und
Konig, August Ill., unterstellt wie Zelenka. Zudem gab es in den 1730er Jahren offenkun-
dig mehrere Begegnungen zwischen Bach und Zelenka in Dresden.

Beim Erbhuldigungsgottesdienst am 21. April 1733 fiihrte Bach in Leipzig Kyrie und
Gloria aus seiner Messe in h-Moll BWV 232 auf. Auerdem arbeitete Bach wahrend der
Vorbereitung fir die Dresdner Auffiihrung mit Gottfried Rausch zusammen, einem Kopis-
ten Zelenkas.'”” Laut Christoph Wolff unterstitzte Zelenka die Auffiihrung von Bachs
Messe in h-Moll, was eine Mitwirkung Bachs in der Dresdner Hofkapelle nicht aus-
schliet.'*®

Es folgen einige Beispiele aus Zelenkas Motetten, die einen Eindruck von dessen kon-
trapunktischen Fahigkeiten vermitteln sollen. Stilistisch stehen seine Motetten in der Tra-
dition des stylus gravis, was sich bereits am duReren Schriftbild zeigt. Uber das einfache
Imitieren hinaus, begegnet man in Zelenkas Motetten auch Fugen und Doppelfugen mit
paarweisen Engflihrungen sowie verschiedenen Kanons. In der Motette »Judas mercator«
(Bsp. 20) beginnen die Frauenstimmen mit einem Kanon in der Quinte, der einige Takte
spater von den Mannerstimmen bernommen wird.'”

Beispiel 20: Zelenka, »Judas mercator«, T.1-10 (Chor)

107 Wolff 2000, 398.
108 Vgl. ebd.

109 Weitere Motetten Zelenkas mit paarweisen Anfingen mit enggefithrten Themen sind: »Amicus meus,
»Sicut ovis« und »Tradiderunt me«.
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Im Gegensatz zu BWV 230 ist das Ende der Themen in dieser Motette eindeutig, denn sie
schliefen in Takt 7 mit Tenor- und Diskantklausel im Sopran bzw. Alt.

In der Motette »Tradiderunt me« (Bsp.21) beginnt in Takt 97 eine Doppelfuge, bei der
eine Stimme wie in BWV 230 einen langen Ton aushalt (vgl. mit Bsp. 3).
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Beispiel 21: Zelenka, »Tradiderunt me«, T.97-100 (Chor)

Um diesen Orgelpunkt herum entwickelt Zelenka einen canon sine pausis, bei dem So-
pran und Tenor in parallelen Terzen singen.
Eine weitere Doppelfuge findet sich in der Motette »Una hora« (Bsp.22).
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Beispiel 22: Zelenka, »Una hora«, T.9-14 (Tenor und Bass)

Der Bass beginnt mit dem ersten Thema; der Einsatz des Comes im Tenor wird vom zwei-
ten Thema im Bass begleitet. Diese Themenkonstellation ist nach dem Prinzip der conso-
ciatio modorum gebaut, bei welchem die Quarte im Bass durch die Quinte im Tenor zur
Oktave ergdnzt wird.

Gelegentlich finden sich bei Zelenka auch gehduft ausdrucksstarke Dissonanzen
(Bsp.23)."°

ray bl O I & e T T T O I )
J O iC) T T O O T T T T
Z T T T T T T T
e T T T T T T T
U na ho ra u na ho ra

Notenbeispiel 23: Zelenka, »Una horac, T.1-8 (Chor)

Durch die steten Uberbindungen ergeben sich in den AuRenstimmen 4-3- und 7-6-
Vorhalte. Dazu kommen in Takt 3 die Durchgdnge gis' und fis' im Sopran, die im Bass
auf ein f treffen.

Zelenkas kontrapunktische Fahigkeiten sind unbestritten hoch. Aber letztlich verharren
die Motetten in vorgegebenen Modellen wie dem korrekten Einfiihren von Dissonanzen

110 Die Motette ist fiir den Griindonnerstag bestimmt und vertont den Text »Kénnt ihr nicht eine Stunde mit
mir wachen«.
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mit regelrechter Auflosung, der korrekten Fugenbeantwortung. Die Zwischensitze iber-
schreiten den Status von Uberleitungen und »Fiillsteinen« nicht. Dissonante Hirten wie
jene in obenstehendem Beispiel bleiben die Ausnahme. Im Folgenden ist zu zeigen, dass
ein progressiver Umgang mit Dissonanzen zu den stilistischen Eigenheiten von BWV 230
zahlt, und es sei die Behauptung gewagt, dass es sich dabei um eine Eigenheit von Bachs
reifem Kompositionsstil handelt.

Figurae superficiales: transitus und syncopatio

Durchginge und Uberbindungen werden von Walther als figurae superficiales bezeichnet
und gehoren zu den substantiellen Figuren des stylus motecticus beziehungsweise stylus
gravis. »Im Stylo gravi« werden, so Christoph Bernhard, »folgende Figuren [gebraucht]:
() Transitus, (b) Quasi-Transitus, (c) Syncopatio, (d) Quasi-Syncopatio«.'"
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Beispiel 24: Transitus regulares nach Christoph Bernhard'"?

Beispiel 24 zeigt eine Reihe von transitus regulares mit Dissonanzbildung auf der zweiten
oder vierten Viertel. Beispiel 25 zeigt sogenannte transitus irregulares mit Durchgangsdis-
sonanzen auf der dritten und zusédtzlichen Synkopendissonanzen auf der ersten Viertel.
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Beispiel 25: Transitus irregulares nach Christoph Bernhard'"’

Der transitus irregularis steht der Regel entgegen, Dissonanzen vorzubereiten. Wahrend
die syncopatio eine fiir den stylus gravis charakteristische Figur ist, rdt Bernhard von einer
allzu haufigen Verwendung des transitus irregulares ab."'* Bach kehrt diese Regel ins Ge-
genteil um und macht den hdufigen Gebrauch dieser Figur zu einem seiner personlichen
Stilmerkmale. Das folgende Beispiel 26 zeigt mehrere transitus irregulares, die innerhalb
einer Zahlzeit (halbe Noten) durch die Achtelbewegungen entstehen und zugleich cha-
rakteristisch fiir BWV 230 wie auch andere Motetten Bachs sind.

111 Miller-Blattau 1963, 63. An anderer Stelle nennt Bernhard den quasi-transitus auch transitus irregularis
(ebd., 146).

112 Ebd.

113 Ebd., 147. Walther ibernahm dieses und das vorherige Beispiel von Bernhard in seine Praecepta ohne
Autorenangabe. Vgl. Walther 1955, 151.

114 Vgl. Miiller-Blattau 1963, 146.
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Beispiel 26: Transitus irregulares in BWV 230, T.7 und T. 20f.

In Takt 7 entstehen zwischen Sopran und Bass durch die Durchgdnge im Bass auf den
Viertelzdhlzeiten Dissonanzen. Auf dem zweiten Viertel ergibt das b im Bass zum e* im
Sopran einen Tritonus; auf dem nichsten Viertel springt der Sopran zum a' hinunter und
verursacht mit dem Bass eine None. Auf dem vierten Viertel entsteht zwischen dem d" im
Tenor und dem e im Bass eine Septime. Diese transitus irregulares entstehen durch Hin-
zufligen eines Achtels vor der Hauptnote.

In Takt 20 werden die Hauptnoten durch vorausgehende Achtelnoten diminuiert. Auf
das erste Viertel kommt eine Septime zwischen Tenor und Bass zu stehen. Im nachsten
Viertel 16st der Tenor mit f' die Dissonanz durch einen Sekundschritt abwarts regular auf,
wahrend im Bass zur Hauptnote a das b vorangestellt wird, was mit dem Sopran eine
None ergibt. Die Durchgangsbewegungen im Bass ergeben auch auf den nachsten bei-
den Vierteln Dissonanzen: auf dem dritten Viertel mit Alt und Tenor und auf dem letzten
Viertel mit dem Sopran.

Vergleiche von BWV 230 mit Werken aus anderer Hand gaben keine verldssliche
Antwort auf die Frage der Urheberschaft. So bleibt als Letztes nur noch der Vergleich mit
Bachs eigenen Motetten. In den Beitrdgen der vier Kommentatoren wurde des Ofteren die
Motette »Der Geist hilft unser Schwachheit auf« BWV 226 erwdhnt. Diese Motette eignet
sich deshalb gut fiir Vergleiche mit BWV 230, weil ein Abschnitt ebenfalls als Doppelfu-
ge gebaut ist und einige Parallelen zu den Doppelfugen von BWV 230 aufweist, unter
anderem Ahnlichkeiten in der Themenbildung.

BWV 226 im Vergleich

Die Themen der Doppelfuge werden im zweiten Teil der Motette wie in BWV 230 in je
eigenen Expositionen vorgestellt und durchgefiihrt, bevor sie ab Takt 199 kombiniert
werden.

Beispiel 27: Bach, Motette »Der Geist hilft unser Schwachheit auf« (BWV 226), T.146-153 (Tenor und Bass)

Das erste Thema wird in Engfiihrung von Tenor und Bass vorgestellt (Bsp.27). Im Bass
umfasst das Thema eine Quarte und endet mit einer Tenorklausel auf der V. Stufe. Ganz
reguldr erweitert der Tenor die Quarte zu einer Quinte und endet auf der I. Stufe. Beide
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Stimmen zusammen fiillen den Raum eines plagalen Oktavambitus aus. Noch vor dem
Ende setzen Alt und Sopran in Engfiihrung ein, und nach einer kurzen Uberleitung iiber-
nehmen Tenor und Bass nochmals das Thema. Im Anschluss daran folgt eine sehr aufRer-
gewohnliche Kombination der Themen (Bsp. 28).
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Beispiel 28: BWV 226, T.165-171 (Chor)

Nicht einfach nur wird eine vorherige Engfiihrung wiederholt, sondern die Themen wer-
den in eine Vorhaltskette eingebunden. Dadurch entsteht in Takt 167 ein Sekundakkord,
der nicht wie Gblich in einen Sext- oder Quintsextakkord aufgelost, sondern in eine wei-
tere Dissonanz, ndmlich einen Septakkord, gefiihrt wird. Die erste regelrechte Aufldsung
geschieht in Takt 168 auf dem letzten Viertel und im darauffolgenden Takt auf dem zwei-
ten Viertel. Diese Sextakkorde sind allerdings als Durchgédnge zu werten.'"

Auch die Exposition des zweiten Themas wartet mit einer Uberraschung auf (Bsp. 29).

Beispiel 29: BWV 226, T.178-185 (Chor)

Das zweite Thema wird vollstindig und wiederum in Engfithrung (Sopran und Alt) vor-
gestellt. Als Besonderheit aber wird das Thema in seine zwei Bestandteile zerlegt und
bereits der Themenkopf mit seiner Fortspinnung kontrapunktiert. Bereits der Blick auf
diese beiden Stellen offenbart eine besondere Kunstfertigkeit, die BWV 226 und
BWV 230 gemeinsam ist, in den untersuchten Motetten anderer Urheberschaft allerdings
nicht in vergleichbarem Mal% nachgewiesen werden konnte.

ZUSAMMENFASSUNG

Die von Martin Geck angestollene und von Ralph Leavis, Friedhelm Krummacher und
Klaus Hofmann fortgesetzte Kontroverse um BWYV 230 fiihrte zu keinen eindeutigen Er-
gebnissen. Die vorgebrachten stilkritischen Argumente missten meiner Ansicht nach
durch den Einbezug historischer musiktheoretischer Quellen fundiert wie gescharft wer-
den. Die hier unternommene, historisch-stilkritisch geleitete Untersuchung von BWV 230
konnte die Gewichte zugunsten einer Autorschaft Bachs verschieben. Dariiber hinaus
konnte der innovative Umgang mit Stilmerkmalen der Gattung Motette wie vor allem
auch der Einsatz avancierter kontrapunktischer Mittel und Dissonanzformen als charakte-
ristisches Merkmal von Bachs Kompositionsstil aufgezeigt werden. Fiir die Zukunft bleibt

115 Eine Sequenz dieser Art konnte ich bisher in keiner Fuge Bachs ausmachen. Bei Synkopationen folgt in
der Regel immer eine Auflésung in einen konsonanten Akkord.
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zu wiinschen, dass vergleichbare Ansdtze auf der Basis musiktheoretischer Quellen, die
ich an anderer Stelle als »historisch-theoretische Methode«'"® beschrieben habe, zu wei-
teren Ergebnissen in Echtheitsfragen bei Incertas in Bachs Schaffen fiihren.
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