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Musikalische Figuren als satztechnische Freiheiten
in Bachs Orgelchoral ,,Durch Adams Fall ist ganz verderbt*

1/
Von Wolfgang Budday (Korntal) M

Bachs Choral ,,Durch Adams Fall ist ganz verderbt™ (BWV 637) zeichnet
sich im Orgelbiichlein durch eine eindeutige und augenfillige Anwendung
musikalischer Figuren aus, wobei die »Augenfilligkeit™ wohl darin begriin-
det liegt, daB es sich primir um Figuren handelt, die das musikalische Mate-
rial selbst in besonders charakteristischer Weise treffen.

Bei meinen Untersuchungen stiitze ich mich vor allem auf Christoph Bern-
hards Tractatus compositionis augmentatus und Johann Gottfried Walthers
Pracecepta der Musicalischen Composition.t

Die Kompositionslehre Bernhards klassifiziert den Kontrapunkt in ,,Contra-
punctus aequalis®, namlich ,.simplex*, und ,,Contrapunctus inaequalis®,
nimlich ,,diminutus* oder ,,floridus*‘; dieser wiederum gliedert sich in
,,Contrapunctus gravis™ und ,,Contrapunctus luxurians*‘. Der ,,Stylus gra-
vis* (oder ,,antiquus’’) beschrinkt sich im Gebrauch der Dissonanzen auf
die ,,Figurae fundamentales’ (,Syncopatio™ und ,, Transitus™), wahrend der
.Stylus luxurians™ aus ,,mehr Arten des Gebrauchs derer Dissonantzen
(oder mehr Figuris Melopoeticis welche andere Licentias nennen)‘* besteht
und die ,,Figurae superficiales** umfaft.2 Hieraus erschlieBt sich der Figur-
begriff Bernhards: ,,Figuram nenne ich eine gewifle Art die Dissonantzen
zu gebrauchen, daf3 dieselben nicht allein nicht wiederlich, sondern vielmehr
annehmlich werden, und des Componisten Kunst an den Tag legen.”3 Es ist
also die Eigenschaft zahlreicher Figuren, Dissonanzen freier zu behandeln,
ihre theoretische Abhandlung somit eine Spezies der Kontrapunktlehre:
satztechnische Freiheiten des ,,Stylus luxurians® (gegeniiber dem ,,Stylus

1 Die Kompositionslebre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernbard,
hrsg. v. J. Miiller-Blattau, Kassel 1926, 21963 und J. G. Walther, Praecepra der Musicali-
schen Composition, hrsg. von P.Benary, = Jenaer Beitrige zur Musikforschung, Bd. 2,
Leipzig 1955. Die ,,Praecepta’ — sie wurden 1708 in Weimar geschrieben, in einer Zeit
also, als Bach mit Walther personlichen Kontakt hatte — sind in bezug auf die Figuren
zum groBen Teil in Text und Beispiel direkt von Bernhard iibernommen (dazu
A.Schmitz, Die Figurenlebrein den theoretischen Werken | obaun Gottfried Walthers, AfMw 9,
1952; weitere einschligige Arbeiten von Schmitz: Die Bildlichkeit der wortgebundenen
Musik Jobann Sebastian Bachs, Mainz [1950], insbesondere S.68-75; Die oratorische Kunst
J-S. Bachs, KongreBbericht Liineburg 1950). Es ist somit nach Lage der Dinge einiger-
maBen wahrscheinlich, daB Bach der Inhalt beider Traktate bekannt gewesen ist (hand-
schriftliche Kopien von Bernhards ,, Tractatus™ sollen nach Walther — Musicalisches
Lexikon 1732, Art. ,,Bernbardi** —,,in vieler Hinden* gewesen sein).

2 Bernhard, NA S.42/43; vgl. dazu auch das 35. Kapitel bei Bernhard (,, Von dem Stylo
Theatrali insgemein** ) mit den Begriffen der ,,prima** und ,,seconda pratica® Monteverdis
(Vorreden zum 5. Madrigalbuch 1605 und zu den ,,Scherzi musicali* 1607).

3 Bernhard, NA S.63.
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gravis'’) missen als Figuren legitimiert sein.? — Die musikalischen Figuren
sind zugleich, und darin ist sich das gesamte barocke musiktheoretische
Schrifttum einig, geeignet, ,,Affecten zu bewegen®, bei den Horern eine
,,Bewegung der Gemiither* hervorzurufen. Bisher ist im Zusammenhang
mit Bachs Orgelchoral dieser Aspekt des Figurbegriffs betont worden. Des-
halb soll hier der Aspekt der satztechnischen Freiheit, der Abweichung von
der kompositorischen Norm im Vordergrund stehen.

Die musikalische Figur, die im Choral zunichst auffille, ist das Springen
des Basses in grofien, meist verminderten Intervallen. — Zur Zeit der klassi-
schen Vokalpolyphonie waren die melodisch verwendbaren Intervalle stark
cingeschrinkt: Ubermiffige und verminderte Intervalle wie auch kleine
Sexte abwirts, grofie Sexte, Septime und die Oktave tiberschreitende Inter-
valle werden nicht beniitzt.® Bereits im spiten 16. und frihen 17. Jahrhun-
dert aber wird die Melodie mit diesen Intervallen durchsetzt, wenn es gilt,
bestimmte Affekte auszudriicken.” Diese figiitliche Anwendung verminder-
ter, iibermifiger und sehr grofier Intervalle 140t sich etwa bei Schiitz zeigen
und hat sich im Prinzip unverindert bis zu Bach hin erhalten (wobei von
ciner eindeutigen Zuordnung bestimmter Intervalle zu bestimmten Affekt-
inhalten in der Bachschen Musik kaum mehr ausgegangen werden kann).
Unnatiirliche Spriinge in der Melodie werden von Bernhard als ,,Saltus
duriusculi‘ (etwas harte Spriinge) bezeichnet.® Sein Beispiel mit fallender
verminderter Septime deutet durch den unterlegten Text auf den Affekt des
Triigerischen, der durch das ,falsche* Intervall ausgedriickt werden soll,
hin:
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4 Bernhard im ,, Ausfibrlichen Bericht (NA S.147): ,excusiret werden®; Figuren, die
nicht direkt zur Satzlehre gehdren — etwa die ,,Katabasis* — fehlen bei Bernhard, ob-
wohl sie ihm sicherlich bekannt waren (dazu auch H.Federhofer, Die Figurenlebre nach
Chr. Bernbard und die Dissonanzbebandlung in Werken von H. Schiifz, Kongrefibericht Bam-
berg 1953).

5 Bernhard, NA S. 42F.; auch bei ihm 148t sich die Bedeutung der Figuren im allgemeinen
aus dem Zusammenhang erschliefen.

6 Siehe K. Jeppesen, Komrapunkt, Leipzig 1930, Wiesbaden 21965, S. 641t

7 Siehe S. Schmalzriedt, H. Schiitz und andere 3eitgendssische Musiker in der Lebre G. Gabrielis,
Neuhausen—Stuttgart 1972, S. 111l

8 Tm ,,Stylus luxurians® sind folgende ,,Saltus* moglich: verminderte Quart auf- und
abwirts, verminderte Quint abwirts, bestimmte Formen der kleinen Sexte (abwirts),
verminderte Septime abwirts, bisweilen (bevorzugt in der tiefsten Stimme) auch grofie
und kleine Septime, None oder gar die Doppeloktave abwirts. (NA S.78f.).
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Musikalische Figuren als satztechnische Freiheiten 141

Eine weitere Figur, die im Choral hiufig Verwendung findet, ist der ,,Passus
duriusculus® (ein etwas harter Gang), der nach Bernhard in drei Erschei-
nungsformen auftreten kann:?®

a) Als eine Folge von ,,unnatirlichen Giangen™ ,,. . . in einer Stimme gegen
sich selbst, ,,... wenn eine Stimme ein Semitonium minus steiget, oder
fallet™:
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Chromatik im heutigen Sinnel® als musikalische Figur ist bereits in der
Musica poetica (1606) Joachim Burmeisters angesprochen. Sie ist mit dem
Namen ,,Pathopoeia™ belegt, cine hochaffektuose Figur, die aus der Rheto-
rik iibernommen ist, wo sie zur ,,Aufstachelung der Leidenschaft’ dient:11
,,Pathopoeia est figura apta ad affectus creandos.“12 — In den beiden Dar-
stellungen von Burmeister und Bernhard ist die Aussage der chromatischen
Figur begriffen: cin ,,unnatiirlicher Gang™, der geeignet ist, leidenschaft-
liche Gefiihle zu erwecken.!®

b) Ginge der iibermafigen Sekunde, verminderten Terz sowie der ver-
minderten und ibermifigen Quart und Quint, wenn sic das Rahmen-

9 Bernhard, NA S.77f.

10 Es mub darauf hingewiesen werden, daf® Bernhard (NA S.78) den Begriff ,,Chromatik*

far diese ,,Gange* ablehnt (dazu H.H. Eggebrecht, Zum Figur-Begriff der Musica poetica,

AfMw 16, 1959, S.63f., Anm.3; auch C.Dahlhaus, Die Figurae superficiales in den Trak-

taten Chr. Bernbards, KongreBbericht Bamberg 1953, S.137), dieser wird hier nur der

Einfachheit halber verwendet, da er denselben Sachverhalt umschreibt. — Ausdriicklich

soll betont werden, daB diese erste Art des ,,Passus duriusculus® in Bernhards Defini-

tion nicht (wie das Notenbeispiel etwa vermuten lassen kénnte) auf den ,,chromatischen

Quartgang® eingeengt wird. Dieser hat freilich als Beispiel den Vorteil, gleich zwei

,harte Ginge** demonstrieren zu kénnen.

R.Dammann, Der Musikbegriff im deutschen Barock, Koln 1967, S.137.

12 | Burmeister, Musica Poetica, Rostock 1606, Nachdruck Kassel 1955, S.61.

13 Eine relativ haufig anzutreffende Erscheinungsform des ,,Passus duriusculus™ dieser
ersten Art ist der ostinate chromatische Quartgang im Bab, heute unter dem Namen
..Lamento-BaB** geldufig. Bekannte Beispicle bei Bach sind der Eingangschor der
Kantate 12 (,, Weinen, Klagen®) bzw. als Parodie das ,,Crucifixus® der h-Moll-Messe,
oder das Adagissimo-Lamento aus dem Capriccio (BWV 992). H.H.Eggebrecht hat
nachgewiesen, dall der chromatische ,,Passus duriusculus® in den o+ Kleinen geistlichen
Kongerten* von Schiitz immer in Zusammenhang mit den Hauptbedeutungen 5, Stinde-
Verlangen** steht, W. Gurlitt glaubt im chromatischen Quartgang bei Bach eine ,,theo-
logisch redende Figur®, ein ,,Sinnbild . .. der Theologie des Kreuzes als des Inbegriffs
des christlichen Glaubens, ein Symbol des Christus crucifixus, der Passion Christi* zu
erkennen (H. H.Eggebrecht, Zum-Figur-Begriff . - -, S.60, und W. Gurlitt, Zu | .S. Bachs
Ostinato-Technik, Bericht iiber die wiss. Bachtagung Leipzig 1950, S. 244).
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intervall eines diatonisch ausgefullten Ganges darstellen, werden als zweite
Art des ,,Passus duriusculus® bezeichnet (wobei nicht alle ,»Ginge in bei-
den Richtungen zugelassen werden).

c) Die dritte Art, der ,,Passus duriusculus plurium vocum®, ist bedeutungs-
gleich mit der ,,Relatio non harmonica‘‘14 (falsche, unharmonische Relation)
und bezieht sich auf das Verhiltnis zweier Stimmen zueinander.l® Die
Musiktheorie versteht darunter, ,,wenn Mi contra Fa quer tiber gesetzt wird
in denen ungewdohnlichen Intervallis‘.18 Folgendes Beispiel ,.falscher Rela-
tionen* gibt Bernhard :17
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Dieser Widerspruch zweier Tone in diagonaler Position galt nach Meinung
der barocken Theorie in der Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts als un-
zuldssig.18 Wann in der Theorie diese Ubertragung des einst melodischen

,,Mi-contra-fa**~Verbots auf die Fortschreitung mehrerer Stimmen erfolgte,

ist nicht sicher bekannt.1® Mindestens seit Bernhard jedoch beschiftigte die-

11 So wird derselbe Sachverhalt bei anderen Theoretikern durchgingig bezeichnet; auch
Bernhard (NA S.41) spricht von ,,falschen Relationes*.

15 Der Verweis von Bernhard (NA S.78, Nr.7) muf sich auf Cap.2, Nr.12 (nicht Nr.6)
beziehen ; siche dazu auch H.H.Eggebrecht, Zum Figur-Begriff . . ., S.63, Anm. 2.

18 W.C. Printz, Phrynis oder Satyrischer Componist, 1.'Teil, Quedlinburg 1676, Cap.17; im
Sachteil des Riemann Musiklexikon, 12.Aufl. (Mainz 1967) wird die ,,Relatio non
harmonica® (Stichwort ,,Querstand*), vermutlich in Anlehnung an das Musikalische
Lexikon von H.Ch. Koch (Frankfurt 1802, Art. ,,Unbarmonischer Querstand*), auf eine
»auf 2 Stimmen verteilte Halbton- bzw. Tritonusfolge* eingeengt. Dies ist zumindest fiir
die barocke Theorie unkorreke: der ,,unharmonische Querstand* (dieser Begriff ist im
Lexikon von Walther schon verwendet) beinhaltet hier noch weitere ,,unharmonische*
Intervallverhaltnisse (letztlich alle iibermifigen und verminderten Intervalle), wie die
Beispiele bei Printz, Werckmeister und Walther ausweisen.

17 Bernhard, NA S.41, Nr.12; weitere Beispiele, die z. T. auch tiber Tritonus- und chro-
mat. Halbtonbeziehung hinausgehen, etwa bei Werckmeister (Harmonolygia Musica.
1702, § 59-77) oder Walther (Praecepra, NA S.156f.).

18 A. Werckmeister, Harmonologia Musica, § 59: ,,war bey den liecben Alten ein grofl
vitium*®.

Y H.Riemann (Geschichte der Musiktheorse, Leipzig 1898, Berlin 21921, S.407f.) fiihrt
bereits bei G. Zarlino (Le Istitutioni harmoniche 1 s 58, Buch III, Cap. 30) diesen Sachverhalt
an.
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ses Problem jedes theoretische Werk der Barockzeit. Bereits bei ihm wird
formuliert, dal dieses Verbot ,,in mehr als zweystimmigen Sachen nicht so
rigorose erfordert werden™ kann.2? Die Theorie unternimmt deshalb den
Versuch einer Einteilung in ,,excellentes, tolerabiles, intolerabiles und vitio-
sae**.21 Doch ist aus dem Studium der theoretischen Schriften keine ein-
deutige Abgrenzung moglich, ,,weil die Auctores so wohl, als der gout der
Zuhérer hierinnen nicht einig sind**.22 — Dal aber das gehdufte Vorkommen
von ,,falschen Relationen® ein ausgezeichnetes Mittel ist, den Horer in eine
,traurige Gemiithsregung™ zu versetzen, darin besteht Einvernehmen in
der Theorie.23

Es laBt sich leicht zeigen, daf sich in der Bachschen Musik der Affektgehalt
dieser Figuren erhalten hat:
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Solls ja so sein,daB Straf und Pein

Beispiel Nr. 4 (Arie Nr. 1o aus der Matthius-Passion) zeigt die Anwendung
von ,,Passus* und ,,Saltus duriusculus™, in Beispiel Nr. 5 (Choral Nr. 3,

20 Berphard, NA S. 41 ; daB es in der Praxis nicht mehr ohne ,,unharmonische Querstinde**
gehen konntes ist leicht einzusehen: bereits eine normale IV-V-I-Kadenz in Moll etwa
beinhaltet mehrere.

21 Siehe Printz, Phrynis . .. 1676, Walther, Musicalisches Lexikon und Praecepta.

22 Walther, Musicalisches Lexikon, Art. ,,Relatio non barmonica*.

23 Siehe Printz, Phrynis ... 1676, Cap.17, § 12; Werckmeister, Harmonologia . . . 1702,
§ 60; Walther, Praecepta, NA S.157.
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Kantate 48) lafit sich die Figur des ,,Passus duriusculus plurium vocum®
(;,Relatio non harmonica®) mehrmals aufzeigen.

Die Tonart der Choralmelodie ,,Durch Adams Fall** scheint zunichst, geht

man vor allem vom Anfang und Schluf} aus, auf ein plagales Aolisch mit

Finalis a’ zu deuten. Bei genauerer Betrachtung indes fillt das haufige Vor-

kommen des tiefsten Melodietones d’ auf. Da sich aber der plagale dolische

Modus in aller Regel in cinem ¢’—e’‘~Ambitus bewegt (wobei d’ nur als

Ausnahme vorkommt), wird dieser Choral in der Musiktheorie als dorischer

erster Modus klassifiziert.?* Er beginnt und endet zwar auf der Repercussio,

die Finaltone der ersten Zeilenenden jedoch gehorchen durchaus dem alten

Primat der ,,Trias harmonica® (Stufen I V : III I IV V). Auf Grund der

Eigentiimlichkeit der Melodie (vor allem durch die V. Stufe am Schlufl)

stellt sich nun die Frage nach der Tonart des Orgelchorals.?® Sowohl der

Anfang (a’) als auch der Schlufd (a-Moll mit iblichem Durschlufl) deuten

auf eine tonartliche Interpretation der dorischen Melodie nach a-Moll hin.

Zwar konnte das Fehlen von Vorzeichen auch die Tonart d-Moll anzeigen —

der Kirchenton der Melodie wie auch die Disposition der Klauseln an den

Zeilenenden konnten diese Annahme erhirten2® —, doch ist sicherlich davon

auszugehen, daf die SchluBkadenz des Stiicks, ,,welche die Harmonie der-

gestalt zur Ruhe fihret, dafl mit derselben eine Gesang vollig kann ge-
schlofien werden®, als ,,Clausula formalis perfectissima®™ (,,primaria‘) zu-
gleich dessen Tonart reprisentiert.?” Auf a-Moll bezogen ergibt sich fol-

24 M. Behringer, Musicae, Niirnberg (1610), Nachdruck Leipzig 1974, Folio E 3 verso;
Walther, Praecepta, NA S.171; J.P.Kirnberger, Die Kunst des reinen Satges in der Musik,
2. Teil, 1. Abt., Berlin 1776, Nachdruck Hildesheim 1968, S. 54; der Oktavambitus der
dorischen Melodie wird in der letzten Choralzeile um einen Ton tberschritten (sieche
dazu Walther, Musicalisches Lexikon, Art. ,,Modus perfectus).

2 Es verdient angemerkt zu werden, dafl um die Entstehungszeit dieses Werkes mit dem
Neu-Eriffneten Orchestre ]. Matthesons (Hamburg 1713) ein lingst Gberfilliger Angriff
auf die bis dahin von vielen Theoretikern als allgemein giiltig hingestellte Lehre von
den Kirchentonarten gefiihrt wird.

26 Diese wire bei Annahme von d-Moll T 111 H [CEETVE Ve

27 Siche Praecepta, NA 8.161-163, desgleichen die Vertonungen derselben Melodie in
Beispiel Nr.13 und Nr.15. Kirnberger (Kunst . . ., 2.Teil, 1. Abt., S.59) gibt fiir den
Choral ,,Durch Adams Fall*“ einen Schluf} an, der die Tonart d-Moll (mit Schluf} auf
dem Akkord der 5.Stufe, A-Dur) ausweisen soll. Kirnbergers Ausfiihrungen iber die
Kirchentonarten zeigen bereits Ansitze einer stark historisierenden Ansicht, die bei
Vogler (Abt Vogler’s Choral-System, Kopenhagen 1800) in der Konsequenz gipfelt, daf3
er die Bachschen Choralsitze ginzlich umarbeitet. Er erhebt die Forderung, daf} die
Tonart des mehrstimmigen Choralsatzes sich streng an der Kirchenmelodie selbst
orientieren miisse. Unser Choral (Notenteil Choral Nr.217) wird also dorisch harmoni-
siert, der Schlufy der Melodie einfach abgeindert, um dem anstehenden Problem zu
entgehen. — Bereits Werckmeister hat sich zum Problem der Tonart in diesem Choral
geduflert. Er kommt im Zusammenhang mit tonartlich fehlerhaften Choral-,,Prae-

T P RN S———



Musikalische Figuren als satztechnische Freiheiten 145

gende Disposition der Klauseln: IV VA | BV IV VAT Gemil der
barocken Theorie28 ist hier als auBergewohnlich festzuhalten, daf} die wich-
tigen ,,Clausulae essentiales™ der V. und II1. Stufe ginzlich fehlen und die
IV. Stufe d-Moll auffallend hiufig Anwendung findet. Dies ist aus der
Gestalt der Melodie zu erkliren.?? Die beiden Kadenzen in T.4 und 1o
haben die Diskantklausel im BaB, die anderen Schliisse sind ,,Perfectissima®*-
Kadenzen. — Die Melodie erfihre im Vergleich mit ihrer urspriinglichen
Fassung (siche Notenbeispiel Nr. 15) cine Abinderung: die Takte 7 und 8
sind eine wortliche Wiederholung der beiden ersten Takte.30

Durch das ganze Stiick zieht sich eine einheitliche Struktur der Stimmen.
Dem unverzierten Cantus firmus steht die Gestalt des Basses gegeniiber:
Er besteht aus einer den Fall symbolisicrenden Folge von ,,Saltus duriusculi™
in absteigender Bewegung. Die stereotype, in allen Zeilen wiederkehrende
rhythmische Formel des Basses wird in der letzten Choralzeile, vermutlich
zum Zwecke einer SchluBverdichtung, abgeandert. Charakteristisch ist die

ambula® auf ,,Adams Fall*“ zu sprechen und unterstellt der Melodie einen auf Finalis a”
transponierten hypophrygischen Modus (wozu statt h der Ton b angebracht werden
muB). So werde der ,,traurige Affect” des Chorals am besten ,,exprimiret* (etwa analog
dem Choral ,,Ach Gott vom Himmel sieh darein®): ,,der Gesang: Durch Adams Fall ist
ganty verderbt; ist ebenfals anch Hypopbrygii, aber man Clausliret mebrenthesls auf den
Dorium, da doch der Dorius im D. schliesset; Nun aber beisset es allemabl: In fine videtu-
cujus Toni. Dieses Lied aber balt in A. aus: So kan es nicht Dorii modi seyn| denn kein Gesang
schliesset in Clausula minus principali, wiewobl in diesen Liede deswegen keine sonderliche conr
fusiones verursachet werden| weil dessen Melodey etwas verandert wird. Denn ich babe auch in
ubralten Gesang-Biichern gefunden| dafi die Formal-Clausulen u diesen Liede gants anders
formiret werden| als sie bifthero sind gemachet worden|denn das 3 wird nicht darinven gefunden[das
b. aber wird gantz, anders und traurig angebracht| weil es ein Trauer-Lied| von der Verderbung
menschlicher Natur ist™ (Harmonologia Musica, § 116). — Die Tenorklausel am Schlufs
einer Choralmelodie ist bei Bach immer mit einer ,,Perfectissima*-Kadenz (Schlubton
der Melodie ist Grundton des Akkords) verbunden, wobei, wie in unserem Falle, der
Modus der Melodie nicht besonders interessiert (eine Ausnahme bilden wenige mixoly-
dische Melodien; in tonartlichen Fragen konnte ich mich auf Vorarbeiten einer in
Entstehung befindlichen Arbeit von H.Deppert — Kadenz und Klausel in der Musik
J.S. Bachs — stiitzen).

28 Siche Praecepta, NA S.162f. und S.178. In der Molltonart (dolisch) kann auf den Stufen I
und TII bis VII klausuliert werden. Die wichtigsten Stufen sind dic ,,Clausulae essen-
tiales** I-V—III — in a-Moll a—e—C —, darauf folgen die ,,Clausulae affinales™ VIund IV —
F und d —, und zuletzt die ,,Clausula peregrina* VII - G —; auf der II. Stufe kann nicht
klausulizrt werden, da sich dariiber mit den Tonen der Leiter kein Dur- oder Moll-
dreiklang aufbaut (siche dazu auch U.Siegele, Bemerkungen u Bachs Motetten, B] 1962,
S.39-42).

29 Allenfalls die zweitletzte Choralzeile hitte eine Kadenz nach I1I (C-Dur) oder V (e-Moll)
ermoglicht; sonst bietet die Melodie eben keine Kadenzen auf diesen Stufen an.

30 Es scheint, als wire die ,,Satzidce® des Chorals an der ersten Choralzeile entwickele
(was noch dargestellt werden soll). Sie ,,paBt” deshalb im Vergleich mit den anderen
Zeilen hier besonders gut. Mithin mag der Grund einer Wiederholung darin liegen;
es wiren allerdings auch andere Griinde denkbar (etwa formale).
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durch Pausen zerschnittene Struktur. Dieser kontrir angelegte Auflen-
stimmensatz, mit der Figurenlehre als ,,Antitheton3! zu bezeichnen
(Sopran: Diatonik, vorwiegend Schritte, ebener rhythmischer Fluf3; Bal:
Alterationen, Spriinge, zerschnittene rhythmische Struktur), wird durch die
beiden Mittelstimmen, die durch komplementire Sechzehntelbewegung an-
cinander gebunden sind, aufgefillt. chspxel Nr.6 bringt die erste Zulc
des Orgclchorals Beispiel Nr.7 ihre auf einen vierstimmigen Kantionalsatz
reduzierte harmonische Fassung:
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Die Konvention des Gerusts, das den vollstindigen harmonischen Ablauf
enthilt, it nicht den aufreibenden Eindruck der Orgelfassung vermuten. —
Mit dem querstandigen Eintritt des Baf3tones ¢3? (der Tenor hatte zuvor das
cis’) wird im Orgelchoral der Reigen ,,kompositorischer Hirten® eroffnet.
Dieses ¢ wird iiber eine verminderte Septime abwirts zum Dis weiter-
gefiihrt, ein melodisches ,,Mi contra fa*. Zwischen den A-Dur-Sextakkord
(T.1, 1.Achtel) und den H-Dur-Quintsextakkord (2. Viertel), Dominante
des darauffolgenden e-Moll, ist ein verminderter Septakkord [dis-(fis)-a-c]
auf dem 2. Achtel des Taktes eingeschoben. Er erm6glicht diese gewtinschte
Hirte des querstindigen Eintritts von Ton ¢ und die darauffolgende ver-
minderte Septime als melodisches Intervall im Bafl. Bach hitte auch, wie
Beispiel Nr. 8 zeigt,

31 Siehe W, alther Mousicalisches Lexicon, Att. ,, Antitheton*.

32 Die Stimme des Pedals ist 16fiiBig registriert zu denken, klingt also eine Oktave tiefer

als notiert. Im Text werden die Oktavlagen des Klangs, nicht der Notation gegeben.
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die A-Dur-Harmonie auf dem 2. Achtel beibehalten kénnen: Mit cis im Bafb
wire dennoch ein ,,Saltus duriusculus® der kleinen Septime (cis-Dis) er-
schienen. Aber ihm war hier eben an der doch auBergewo6hnlichen Fihrung
gelegen. Moglicherweise 13t sich dafiir auch noch ein anderer (melodischer)
Grund beibringen: der Baf fiihrt so die Linie d’-cis’-(h) des Tenors chroma-
tisch ins ¢ weiter. Die ,,Fundamentstimme*‘, zusammengesetzt aus Bafl und
Tenor [Folge d-cis-(h)-c], bildet so eine Art Imitation zum Alt. Dieser hatte
im Auftakt zu T.1 den ,,Passus duriusculus® g'-fis’-(e’)-f’ eingefihre.3
(Dieser chromatische ,,Passus duriusculus® wird nimlich im Verlauf des
Stiicks des ofteren, meist zu Beginn einer neuen Choralzeile, in imitatori-
scher Andeutung, auch in umgekehrter Richtung, angebracht.34) Der ein-
geschobene verminderte Septakkord — er verkérpert wie die darauffolgende
H7-Harmonie eine Form der Dominante von e-Moll — ist fiir die funktionale
Struktur des Satzes (Beispiel Nr. 7) eigentlich nicht notwendig. Er entpuppt
sich als harmonische Zutat, die eingesetzt ist, um auflergewohnliche Fort-
schreitungen zu erreichen. — Der verminderte Septakkord auf dem 6. Achtel
des 1. Taktes resultiert aus einer Analogie. Die Dominantharmonie (A-Dur)
wird wiederum in Form dieses Akkordes [cis-(e)-g-b] um ein Achtel vor-
gezogen (Ton B ist wieder ,,Relatio non harmonica®, hier zum e des Tenors).
Die Harmonienfolge H-Dur-e-Moll, A-Dur-d-Moll in T.1, cine einfache
Quintfallsequenz, wird von Bach melodisch, durch Transposition der Stim-
men nach zwei Harmonien um einen Ton tiefer, zumindest teilweise, in Alt
und BaB exakt realisiert.35 Die erste Choralzeile prigt so die tonartlichen
Bereiche der V. (e-Moll) und IV. Stufe (d-Moll) aus. Zeigt sich bereits im
fallenden ,,Saltus duriusculus® der verminderten Septime ein Abbild der
,.Verderbtheit® und des ,,Falls**, so verstirkt die fallende harmonisch-
melodische Sequenz dieses Bild: Die Choralzeile i3t sich als ein melodisch
kontinuierliches Absteigen in allen Stimmen beschreiben, eine Figur, die in
der Kompositionslehre des 17.]Jahrhunderts als ,,Katabasis™ beschrieben

33 Die Wechselnote €/, in der Theorie ,, Transitus® genannt, erfillt die Forderung des
komplementiren Flusses.

3 T4 bei der Wiederholung: Tenor d'—es'~(E')—¢’, gefolgt vom Altb’-a"~(g")-as’; Tenor
und Alt T.8 und 9 sowie T.10 und 11.

35 Der vorgegebene Cantus firmus diirfte Ursache fiir die Abinderung im Tenor sein.



148 Wolfgang Budday

wird und hiufig zur bildhaften Darstellung von Textaussagen wie ,,Holle™,
,-hinabfahren®, ,,Erniedrigung® usw. dient.5

Eine weitere Uberlegung zielt auf die Behandlung der verminderten Sept-
akkorde in T. 1. Der verminderte Septakkord wird in den barocken General-
balilehren an verschiedenen Stellen abgehandelt. Im Lehrbuch von C.P.E.
Bach etwa erscheint er gemif seinen verschiedenen Erscheinungsformen
(Umkehrungen) in den Kapiteln iiber den Septimen-, Quintsext-, Terzquart-
und Sekundakkord. Beispiel Nr.9, das daraus entnommen ist, zeigt ihn in
der Gestalt des Sekundakkords (Akkord der tibermifligen Sekunde, tber-
milligen Quart und grofien Sexte, c-dis-fis-a):*7

a) b) P

BT oy

,,Die Dissonanz liegt hier im Basse, und kommt in der Bindung (a), und im
Durchgange (b) vor, geht aber allezeit nachher herunter. 38 Dieser Akkord
muf, so die Theorie, nach denselben Regeln wie der Dominantseprakkord
behandelt werden. Ist auch im freien Satz eine Vorbereitung der Sept-
dissonanz nicht mehr erforderlich (beim Dominantseptakkord bereits nach-
weislich seit dem frithen 17. Jahrhundert3?), so wird auf einer schulgemafien
Auflosung sckundweise abwirts bestanden. — In T.1 finden sich auf dem
2. und 6. Achtel verminderte Septakkorde in Gestalt von Sekundakkorden.

36 Walther, a.a.O., Art. ,,Catabasis: ,ist ein harmonischer Periodus, wodurch etwas
niedriges, gering- und verichtliches vorgestellet wird*. Zumindest im Bals wird diese
Idee der ,,Catabasis‘ in allen Choralzeilen beibehalten, wie die stindig fallende Abfolge
der ,,Passus duriusculi ausweist (die einzige Ausnahme ist T.10, wo der begrenzte
Umfang des Pedals dies wohl verhindert). — Ein Vergleich mit einem Satz derselben
Choralmelodie (siehe Beispiel Nr.15), aber mit einem anderen Vers als Textvorlage,
vermag einen Unterschied aufzuzeigen: Hier wird auf die absteigende Sequenz ver-
zichtet, die ganze erste Choralzeile zielt auf die Tonart d-Moll. In den Bachschen
Kantionalsitzen kann sehr hiufig beobachtet werden, dal eine ganze Choralzeile auf
die Tonart der Klausel zielt. Diese mogliche Tendenz einer ,,harmonischen Normie-
rung** kénnte hier also figiirlich zur Affektsteigerung durchbrochen sein.

37 C. P. E. Bach, Versuch iiber die wabre Art das Clavier zu spielen, 2.7Teil, Berlin 1762,
Nachdruck Leipzig 1969, S.101; die entsprechenden Stellen befinden sich in Cap. 13, 8,
7 und 9. Siehe dazu auch J.D.Heinichen, Der Generalbafs in der Composition, Dresden
1728, Nachdruck Hildesheim 1969, S.235-237. Heinichen handelt den verminderten
Septakkord im Abschnitt iiber die ,,falschen Intervalle® (S.225ff.) ab und kommt zu
denselben Aussagen.

38 C.P.E.Bach, Versuch . . ., 2.Teil, S.97.

39 Siehe H.Deppert, Zur Entstebung des Dominantseptakkords, in: Zeitschrift fiir Musik-
theorie 2,1971, H. 2, S.15-22.

©
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Auf den querstindigen, unvorbereiteten Eintritt der Badissonanzen wurde
bereits hingewiesen; ihre Auflésung aber bleibt, zumindest in der Stimme
selbst, aus: es wird von den Dissonanzen abgesprungen. Nun laft sich
zwar eine Erscheinung benennen, die diese Harte etwas mildert: Die ge-
forderten Auflésungsténe h bzw. a erscheinen im Tenor (verspitet auf dem
3. Achtel) und Diskant (3. Viertel), was als ,-Heterolepsis“-Figur oder mit
Heinichen als eine ,,geschehene Verwechselung der resolution® bezeichnet
werden kann: ,indem die vorhergelegene Dissonanz nirgends in ihrer
cigenen Stimme resolviret, sondern den Clavem, worein sie natiirlich resol-
viren solte, einer andern Stimme tberldsset, und dagegen einen neuen
Clavem eben desselben Accordes ergreiffet.“40 DaB hier dennoch ein aufler-
gewohnlicher Umgang mit Dissonanztdnen gegeben ist, macht um so mehr
die Einschrinkung Heinichens deutlich, daB solch eine ,,theatralische Auf-
16sung von Dissonanzen immer von einer ordnungsgemifien Auflésung
des Accompagnisten begleitet sein misse.*! — Es gibt im Choral eine weitere
Stelle, wo von der Dissonanz eines verminderten Septakkordes im Bal}
abgesprungen wird: Ton Es in T. ro. Auch fir diese Stelle bietet Heinichen
eine sinnvolle Begriindung: ,,Setzet man nun dem Haupt-Accorde, ohne
selbigen zu resolviren, so gleich seinen verwechselten Accord an die Seite
z. E. D-gis-e-h gis-e-h-d, und resolviret alsdenn diesen letztern erst, nach
der Natur seiner Dissonanz, so heisset es eine geschehene Verwechslung

40 Zum Begriff der ,,Heterolepsis* Naheres im folgenden. J.D.Heinichen, Der General-
baff . .. 1728, S.664; es ist interessant, daB gerade das 140 Seiten umfassende Kapitel
{iber die ,, Theatralischen Resolutionibus der Dissonantien* in der frithen Generalbal-
lehre Heinichens (Anweisung zu vollkommener Erlernung des Generalbasses, Hamburg 1711)
noch vollstandig fehlt. — Der erste Abschnitt der dritten Abhandlung in J.A.Scheibes
Compendium Musices (Manuskript um 17303 Anhang zu P.Benary, Die deuzsche Kompo-
sitionslebre des 18.Jabrbunderts, Leipzig 1961, S.61-73) ist eine Zusammenfassung des
genannten Kapitels von Heinichen. Bemerkenswert ist, dald Scheibe alle bei Heinichen
beschriebenen Moglichkeiten ,,theatralischer* Dissonanzauflésung als ,,Figuren, wo-
durch man. .. von den gewdhnlichen Gebrauche der Dissonanzen abzugehen pfleget*,
bezeichnet und sich somit direke in die Traditionslinie Bernhard—Walther einreiht.

41 1.D.Heinichen, Der Generalbafs . . - 1728, S.665, Anm. z; und eine solche ist in unserem
Falle ja nicht gegeben. Es muf eingerdumt werden, daB theoretische Aussagen eines
Heinichen oder Ph.E.Bach nicht als letztlich verbindliche Norm fiir J.S.Bach ange-
schen werden diicfen. Um cine genaue Aussage uber die ,»ubliche** Behandlung dieses
Akkordes bei ihm machen zu kénnen, miiite eine grofere Menge Materials heran-
gezogen werden. Nur dann 148t sich verbindlich eine ,,Licentia® beschreiben, wenn von
einer gesicherten Norm ausgegangen werden kann. — Auf dem 4. bzw. 12. Sechzehntel
des eraten Taktes erscheinen in den Mittelstimmen durchgingige Tone g und.e’ bzw. d.
Es ist nicht auszuschlieBen, daB die an diesen Stellen sich bildenden Klinge von Bach
aus gelesen als eigenstindige Harmonien (IV? von e-Moll, IV von d-Moll, jeweils die
Terz des Akkordes im BafB) aufzufassen sind (zumal das Tempo des Stiickes sehr lang-
sam sein diirfte), wobei in diesem Falle die BaBidissonanzen »im Liegen* zu Konsonan-
zen wiirden. Auch diese Interpretation miifite einen auBergewdhnlichen Umgang mit
den Dissonanztonen konstatieren.
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der Harmonie vor erfolgter resolution. 42 Die Bafldissonanz Es wechselt
hier in den Tenor tiber und wird dort regelgerecht aufgelost. Der Bal tiber-
nimmt das fis des Alt, so da} beide Male derselbe Akkord, in Sekundakkord-
umkehrung und Grundstellung, erscheint.43

Betrachtet man die beiden V-I-Kadenzen des 1. Taktes (nach e-Moll und
d-Moll) auf ihre melodischen Klauseln, so zeigt sich, dafl beide Male im Baf}
die Diskantklausel durch den Leitton angezeigt ist. Dieser wird aber nicht in
den Grundton gefiihrt, sondern es folgt eine Pause (das heifdt, der Klausel-
vorgang wird in dieser Stimme abgebrochen). Der musikalische Sinn-
zusammenhang (Klausel) ist durch eine Pause ,,zerschnitten*:# die nicht-
erfolgte Auflosung des Leittons im Bafd erscheint als Eingriff in die Satz-
norm. An diesen Stellen bietet sich nun jeweils der Tenor als ,,Korrektor*
an, indem er den Autlosungston des Basses tibernimmt (Tonc e und d).
Dieser Vorgang, daf} eine Stimme in eine andere tibergreift, ist bei Bern-
hard als Figur der »»Heterolepsis* (,,Ergreiffung einer anderen Stimme' 9
szcarlebcn 45 Der Tenor tibernimmt Tone, die nach den Regeln des Satzes
im Baf} erscheinen sollten (hourlxchc Auflosung des Luttom) Zur Erfiil-

lung dieses Prinzips — es wird im Verlauf des Stuckes streng eingehalten —
wcrdcn sogar andere Verstofie in Kauf genommen: Am chroano von T.3

Z R (E -Dur-a-Moll) bringt der Tenor (letztes Suhzchntel li%5) du
Dominantseptime d, die nach dcn Regeln des Satzes abwiirts ins ¢ aufgelost
werden miifite. Es wird aber von dlcsem Ton aufwirts in den Ton a weg-
gesprungen, dic richtige Auflésung der Dominantterz Kontra-Gis des Bas-
ses. Genau denselben Sachverhalt bringt der Ubergang von T.5 zu T.6:

Die Dominantseptime f im Tenor wird ins ¢’ qumtaut\varts zur Auflésung
der Dominantterz Kontra-H weitergefithrt, Man vergegenwirtige sich an

12 ].D.Heinichen, a.a.0., S.623; S.625 fithrt Heinichen auch die ,»» Verwechslungen®
(= Umkehrungen) des verminderten Septakkords an.
13 Siehe dazu auch Heinichen, a.a.0., S.625, Anm.m: Es miissen im verwechselten
Akkord wenigstens die ,,principalesten Claves* wieder erscheinen. — Die Stelle T.11,
6./7. Achtel mufl wohl ebenso verstanden werden, daB es sich um zweierlei Formen des
verm. Septakkordes dis—fis—a-c handelt (wobei im Sekundakkord der Grundton dis
fehlte).
Es gibt in der Figurenlehre eine ganze Anzahl von Pausenfiguren. Dieser Sachverhalt
konnte sinnvoll mit der ,, Tmesis*-Figur (griechisch, Zerschneidung) belegt werden
(so auch Schmitz, Dise Bildlichkeit, S.70); diese ,»geschicht, wie und wann es der Text
oder Affect erfordert. v. g. in dem Wort suspiro** (M. SpieB, Tractatus musicis composi-
torio-practicus, Augsburg 1745, S.156). Bei Walther (Lexikon, Art. ,,Cadence trompeuse")
wird ein Vorgang, ,,wenn an statt der SchluR-Note, welche das Gehor natiirlich
erwartet, eine gantze oder halbe Tact-Pause gesetzt wird®, als eine ,,betriegende
Cadentz* bezeichnet.
Bernhard, NA S.87-89; sein Beispiel Ziffer 6 bringt eben diesen Sachverhalt, daf vom
Leitton (ais’ im Sopran) abgesprungen wird (die stimmig richtige Auflésung mufd aber
auch hier im dazugehérigen Generalbaf erscheinen; siehe dazu dasselbe Beispicl bei
Bernhard auf S.152, auch Praecepta, NA S.155), die anderen Beispiele zielen auf Disso-
nanzbehandlung.

44

4

(7}




Musikalische Figuren als satztechnische Freiheiten 151

diesen Stellen die doppelte Freiheit: Der Tenor begeht einen satztechnischen
,,Fehler*, um den des Basses zu korngxeren - und zwingt dadurch zugleich
eine andere Stimme, w 1ederum seinen begangenen Fehler zu korrlgleren
(in T. 4 hat der Sopran Ton ¢”, in T.6 der Alt Ton ¢, die Auflésungen der
Dominantseptimen). Der Tenor wird also hier selbst mit einer ,,Hetero-
lepsis*, die von Walther als Figur bezeichnet ist, ,,als welche sich einer
groflen Freyheit anmaset™,*® wieder richtiggestellt. Folgendes Beispiel
..fgirlicher” Dissonanzauflésung findet sich bei ihm:
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Wichtig ist, daf} auch die Fundamentstimme des Chorals in hohem Mafe in
das Bild, das durch Lizenzen bestimmt ist, einbezogen wird.

Der ,,Saltus duriusculus® in Gestalt der verminderten Septime kommt im
Verlauf des Stiicks aber auch bei Harmoniewechsel (Funktionswechsel) vor.
Hierbei macht sich Bach folgendes zunutze: bei normaler IV-V-(I)-Kadenz
in Moll bilden die beiden Terzen von Subdominante und Dominante die
.-Relatio non harmonica‘ einer iibermifigen Sekunde bzw. verminderten
Septime zueinander. Die Tone F-Kontra-Gis erscheinen in T.3 und T.11
bis 12 in eben diesen Funktionen. Dieselben Tone F-Kontra-Gis in T.2
und T.8 sind Terzen von Tonika und Wechseldominante, wo derselbe
Sachverhalt gegeben ist. Hier wie auch bei den restlichen noch nicht er-
wihnten ,,Saltus* in Gestalt grofer und kleiner Septimen unterliegen die
BaBt6ne keinem Auflosungszwang, da sie als Grundténe oder Terzen von
Akkorden konsonant sind.4? Hier moge sich eine genauere Betrachtung der

46 Praecepta, NA S.155; zum Notenbeispiel Nr.10 (S.144) schreibt Wealther: ,,wird per
Heterolepsin entschuldiget*.

47 T.4, 1. Viertel, und T.9, 3. Viertel, wird im Ball von Dominantseptimen abgesprungen,
dazu Niheres im folgenden. In T. 5, 1. Viertel, steht iiber Ton H ein verm. Septakkord
[h~(d)—£-as], Dominante nach C-Dur, bei Cantus-firmus-Ton c’’ wohl das gewagteste
Akkordgebilde des ganzen Chorals. In T.9, 2.Achtel, wird der kurze Eindruck eines
Quartsextakkords schnell durch Ton es’ zum verm. Septakkord abgebogen (mit Terz A
im Baf}).
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Kadenz in T.4 (prima volta) anschliefen:48 Diese steht in jeder Beziehung
auferhalb der Konvention. Zunichst einmal kommt die Kadenz nach F-Dur
(VL. Stufe) recht unvermutet, da sich die ganze Choralzeile davor im Bereich
von a-Moll aufgehalten hat und die Melodie dadurch auf der Terz a’ der
Harmonie endigt.#® Dann erscheint im 2. Achtel von T.4 die Dominant-
septime Kontra-B im Bafl, von der sogleich ins Kontra-C weggesprungen
wird (die folgende Harmonie ist zwar wieder C-Dur, aber ohne Septime).?°
Des weiteren folgt auf die Dominante in Grundstellung ihre Sextakkord-
umkehrung. Der Alt hat im folgenden die Tenorklausel, die aber als
,»Syncopatio’* tibergebunden ist und sich erst im fis’ der folgenden D-Dur-
Harmonie richtig auflést. Die Dominante erscheint also zuerst als Sept-
akkord, dann in Grundstellung und zuletzt als Sextakkord, cin Ziel wird
durch den Vorhalt mit verzogerter Auflésung eigentlich endgiiltig gar nicht
erreicht.5! Dies ist geradezu der bei Bach sonst uibliche Ablauf innerhalb
der Kadenz auf den Kopf gestellt, wie cin Vergleich mit jeder ,,Perfectis-
sima‘“-Kadenz (Quartvorhalt, Auflésung, Verstirkung der Dominante
durch die Septime) leicht zeigen kann. Diese Beobachtungen verdeutlichen,
dafy auch der direkte Klauselbereich (Disposition und Ausfithrung) vom
Ublichen, Normativen abweicht.

Eine genauere melodische Analyse der Mittelstimmen zeigt cine grofde
Anzahl von ,,harten Gingen und Spriingen®, als Beispiel mogen die beiden
ersten Takte des Alts dienen:

48 Auffallend an der Kadenz in T.2 ist der absteigende ,,Passus duriusculus® im Tenor
(¢’-h-b-a), zugleich der Sprung des Alts in die Dissonanz cis’ (anspringende disso-
nierende Nebennote, von Walther als ,,Quasi transitus‘ bezeichnet) und der Sprung
des Tenors in die Septdissonanz ¢’.

49 Vgl. damit den Kantionalsatz in Beispiel 15, wo, mit Durchgangston h' in der Melodie.
reguldr auf der I Stufe kadenziert wird. Ahnliches auch T.6: Die Bestimmung der
Klausel nach F (vgl. Beispiel 15) wird nach d-Moll mit der Terz £’ im Sopran abgebogen.
Es laBt sich nicht entscheiden, ob diese Abweichungen durch die dargestellten Be-
dingungen der ,,Satzidee** zwingend erfordert werden. Auffallend jedoch ist, dal} beide
Male in Tonarten kadenziert wird, die eine Terz unter der ,,erwarteten* Tonart liegen.

50 T.g, 3./4.Viertel, erscheint ebenfalls die Dominantseptime C im Bafs, von der weg-
gesprungen wird. Hier aber hat Bach die Dissonanz im Alt ein zweites Mal angebracht
und in der folgenden H?-Harmonie richtig aufgelst. Zwei weitere Stellen, wo sich die
abspringende Dominantseptime im Sopran befindet, sind T.3, 2./3. Viertel, und T.11,
2./3. Viertel. Beide Male wird auch hier die Dissonanz (im Tenor) verdoppelt und rich-
tig aufgelost. Das Abspringen von der Dominantseptime in einer Aufenstimme ist hier
also immcr (wenn Harmoniewechsel stattfindet) mit Verdopplung und stimmig richti-
ger Auflosung der Dissonanz in einer Mittelstimme verbunden (vgl. Beispiel Nr.10
von Walther, wo dies nicht der Fall ist).

51 Diesen Vorgang, wenn zwischen eine Dissonanz und ihren Auflésungston andere Tone
cingeschoben sind, bezeichnet Heinichen als ,,Variation der Dissonanz*, Walther als
..Resolutio mediata** (Lexikon). — Die Auflosung der ,,Syncopatio® in der seconda volta
ist zwar auch ,,variiert, erfolgt aber regulir im F-Dur-Akkord.
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Desgleichen lassen sich eine Menge ,,falscher Relationen‘* zwischen den
Stimmen aufzeigen, als Beispiel etwa der Schluf} des Chorals:

Zuletzt sei noch einmal das ,, Tonarten-Problem** angeschnitten. Bereits ein
fliichtiger Blick in die Partitur laft (etwa im Vergleich mit anderen Chorilen
des Orgelbiichleins) auf Grund des mit Akzidenzien tibersiten Bildes die
Vermutung aufkommen, dafl auch die Behandlung der Tonart im Dienste
des auszudriickenden Affektes stehen konnte. Obwohl bislang tber das
Tonartverstindnis Bachs keine genauen Untersuchungen vorliegen, so daf
man sich auf unsicherem Boden bewegt, mogen einige Anmerkungen dazu
folgen. — Am Beginn stehe ein Blick auf die Vertonung derselben Choral-
melodie durch Hans Leo Hassler:%2

52 H.1..Hassler, Kirchengesang (1608), Kassel 1968 (BA Nr.129).



154 Wolfgang Budday

) L " | | . !
H 8 1 1 1 T =3 o 1 e
u 1 b T 1 171 — 1 =
1 LS ] § 73 z
& oo © =2 f‘
i I 7
.A. F l ‘
g e © ?} e
> &
LY 5= nes4 5 -4 1 o : j:
kA 474 i 1 b 47 ) e i | : 18 1
- 1 1 1 b1 0 1 L% ) : & 3 1
1 t T 1 +

fDurch A-dams Fall ist ganz ver-derbt/ mensch-lich Na-tur und
 das - selb Gift ist auff uns ver- erbt/ daB wir nichtkonnten

| | : n .
A~ —
D S = f [’—’ — e
T ~UFrrTTr~=
=< fo o il | | HIE | |
—‘;': . D ; 171 o=
= = : | ?\_I/% F |r1 fu o
w o - .
e sen/} ohn Got-tes Trost ____ der uns er-16st/
gne - sen/
i t 1 t T 1 I
7 —— §— 2 4
0 ] i e
o T e
Z = F 1:’ z 14 = o © 1 j[Pi =
T | T t
hat von dem gro-Ben Scha - den/ da - rein die Schlang
s ~
y } 1 ‘aL ,l 1 i —+—1
o ——— = — 7 — i = —1
e oy v = lv f’ ln P =
o | i :
LA
s
-
= e e = =
| T e [ T
E - vam be-zwang/ Gotts Zorn auff sich zu la - - den.

Hier findet der Begriff von Tonart Anwendung, wie er noch genau hundert
Jahre spiter in den ,,Praecepta‘ Walthers beschrieben wird: ,,Bey einem
jedweden Modo hat man vornehml. auf drey Stiicke zu sehen, neml. auf
deffen Ambitum oder Limites, Clausulas formales und Repercussion. 3
Konnte der erste Aspekt des ,,Modus musicus** (Oktavumfang der Kirchen-
leiter) bereits angefithrt werden, so verdienen nun die ,,Clausulae formales™
Aufmerksamkeit (ihre Disposition wurde ebenfalls bereits dargestellt). —

3 Praecepta, NA S.161.
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Ein Vergleich der vier letzten Zeilenschlisse der Vertonung Hasslers
(,,Perfectissima‘*-Klauseln auf den Stufen VI-IV-VII-I) mit den von Wal-
ther fiir den dolischen Modus auf eben diesen Stufen angegebenen Schlis-
sen%4
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zeigt die enge Bezichung: In die Kadenzen (ocmcmsam ist beiden auch der
Schlul) der I\’ Stufe mit grober Terz), die noch als eine Summe melodischer
Klauseln verstanden werden konnen, wird, meist mit der Autlosung des
Vorhalts in der Diskantklausel, in der Paenultima das ,,Subsemitonium*‘ der
Tonstufe eingefithrt, worin kadenziert wird (wenn dieser Leitton nicht
schon in der dolischen Leiter enthalten ist, wie etwa bei VI). Diese Tone
gehoren obwohl nicht Bestandteil der Kirchenleiter, zum barocken ,,Modus
musicus* dazu, ihre Anwendung ist hier im Beispiel Hassler im wesentlichen
auf die Stelle der Kadenz beschrinkt.?® Die Bereiche aufferhalb der Kaden-
zen entstehen durch kontrapunktische Setzweise mit dem Toénematerial der
aolischen Leiter.

Vergleicht man nun die Vertonung Hasslers mit dem Kantionalsatz von
Bach (SchluB3choral Kantate 18),

54 A.2.0.,S.178.

55 Siehe Walther, Musicalisches Lexikon, Art. ,,Modus musicus* (insbesondere S.415) und
Art. ,,Chordes belles*, wo diese Tone, die ,,wieder den Inhalt der Vorzeichnung noch
zugebisset werden missen®, als ,,Chordac elegantiores™ bezeichnet werden. Sie
werden zur ,,Formirung derer Cadenzen so wohl als anderer Ginge gebraucht*. — In
den Praecepta sind diese Téne noch nicht mit Namen gekennzeichnet.

11*
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fallt zunichst auf, dafl sowohl die Form der Klauseln wie auch ihre Disposi-
tion unverindert gleich ist.% Was die Vertonungen so auffallend vonein-
ander umcrscheldc t, ist der Bereich vor der Klausel An der Bachschen
Fassung lifit sich beobachten, dafd ein groferer Teil der Zeile die Tonart der
Klausel selbst annimmt. Die charakteristischen Tone der Tonart, in der
dann auch klausuliert wird, erscheinen oft schon zu Beginn der jeweiligen
Zeile: Ton b, der F-Dur von der Ausgangstonart a-Moll unterscheidet,
erscheint in der viertletzten Choralzeile bereits auf dem dritten Viertel
(bei Hassler fehlt der Ton ganz); Ton cis, der zu d-Moll gehort, erscheint
bei der niachsten Choralzeile bereits auf dem zweiten Viertel (Ton b auf dem
vierten Viertel), Ton gis in der letzten Zeile auf dem dritten Viertel.57

3. Choralzeile
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5. Choralzeile
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% Es kommt lediglich die durchgingige Septime der Altklausel hinzu; die IV. Stufe
schlieft in Moll.

7 Die zweitletzte Choralzeile ist ein Beispiel dafiir, daBl bisweilen auch mehre re tonartliche
Bereiche (IV-VI-III-VII) in einer Zeile ausgeprigt scin konnen, ohne daB es die Melo-
die zwingend erfordert.
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MuBte bei der Vertonung Hasslers noch von einem Klausulieren auf den
verschiedenen Stufen einer Tonart gesprochen werden, so ist dieser Vor-
gang bei Bach nun infolge der Ausprigung tonartlicher Ebenen mit
Johann David Heinichen als eine ,,Ausweichung' in verwandte Bereiche
der Tonart zu bezeichnen.58 Der Ténevorrat jedes einzelnen Bereiches ist
mit seiner Tonleiter umschrieben.3?

Diese beiden Beispiele, die den harmonischen Ablauf zweier Zeilen des
Orgelchorals aufzeigen, vermitteln einen Eindruck von der Dichte der
harmonischen Ereignisse.%® Auf je 8 Choralvierteln werden 6 (VI-III-VI-
IV-III-IV) bzw. 7 (I—IV-VIIb-B-Dur-VII-V-VII) aufeinanderfolgende har-
monische Bereiche beriihrt oder angedeutet (in der 5. Choralzeile wird ein-
mal die VIL Stufe als Molltonart verwendet und gar eine ,,Clausula pere-
grina® nach B-Dur angedeutet); hinzu kommt in beiden Fillen noch eine
,trugschlissige” Wendung. Dieser Vorgang, dafl mit jedem Choralviertel
eine neue Tonart beriihrt oder angedeutet wird, muf als aufergewohnlich
betrachtet werden.8! Es diirfte das Resultat der in der ,,Satzidee®* der ersten
Choralzeile liegenden Bedingungen (fallende Abfolge von ,,Saltus durius-
culi in stereotypem Rhythmus) sein, deren Erfillung an anderen Choral-
zeilen mitunter (auch tonartlich) stirkere Eingriffe erfordert.

58 1.D.Heinichen (Grindliche Anweisung, 1711, S.184#.) erklart diesen Vorgang, um das
Spielen eines unbezifferten Basses zu ermoglichen. Der Spieler muB wissen, in welcher
Tonart er sich bewegt, um deren ,,regola dell’ottava‘ anwenden zu konnen. Bei Er-
scheinen eines Tones, der nicht mehr zur bisherigen Tonleiter gehort, hat eine Aus-
weichung stattgefunden. — Bei J.Mattheson (Grofie GeneralbafSschule, Hamburg 1751,
Cap.94-99 und Cap.216-220 der ,,Vorbereitung®), der im Gegensatz zu Walther den
Begriff der ,, Ausweichung** zwar anspriche (§ 96), andercrseits aber auch die ,,galanten
oder zierlichen Saiten** im Sinne Walthers abbandelt (diese verlieren bei Annahme einer
Ausweichung ihren Sinn, da diese Tone dann ja wieder Bestandteil der Leiter einer
neuen Tonart sind), artikuliert sich eine eigenartige Mittelstellung.

59 Die ,,Regola dell’ottava® operiert ja nur mit diesen Tonen. DaB Ausnahmen vor-
kommen, zeigt etwa der BaBton H im d-Moll-Bereich der ersten Choralzeile. — Es muf
hier ausdriicklich betont werden, daB die Beschrinkung auf das geringe Material all-
gemeingiiltige Aussagen nicht ermoglicht.

80 Hochgestellte Zahlen bedeuten tonartliche Bereiche, die nur durch ihre Dominante
angedeutet werden.

81 In diese tonartlichen Bereiche sind dann auch noch Téne einbezogen, die nicht in ihren
Leitern enthalten sind (etwa durch den ,,Passus duriusculus*-T. 4, 7. Achtel, Tones’ in
F-Dur; oder durch Dominanten in Form des verm. Septakkords: T. 5, 2. und 7.Achtel,
Tone as in C-Dur oder T.10, 2. und 3. Achtel, Téne es in G-Dur).



