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Theologische Implikationen Bachscher Musık

Johann Sebastıan Bach 1St 1m Konzertsaal,; auf JTonträgern, 1n der Forschung un:
1ın der Musıktheorie schier allgegenwärtig, un 1E nıcht OR SER 1mM Jahr des Geden-
ens seinen 750 Todestag /: Julı Dabe] annn sıch jeder „seiınen“ Bach
aussuchen: Dıe Möglichkeiten der Bachinterpretation scheinen unbegrenzt. uch
1ın der miıttlerweiıle weltweıten Bachforschung 1St dıe Zahl der Veröffentlichungen
dermaßen angewachsen, da{ß eın einzelner S1e nıcht mehr überblicken Ahgaat Ne-
ben tiefgreiıtenden Korrekturen un: Ergänzungen hat auch dıe Forschung W1€
die musıkalische Interpretation sıch aufgefaltet 1n mannıgfaltıg dıvergierende
Rıchtungen, und Bachbild sotern I111all 1mM Sıngular davon sprechen 11l
1St daher vielfältig W1€e gespalten. Bach, scheint C3dy o1bt jedem, W AS GCT: sucht.
Und WCT dart schon behaupten, A habe den „wahren“ Bach getrunden? Gewifs,
die Reichhaltigkeıit des Bachschen (Euvres 1St eın Grund tür dıe Pluralität der
Deutungen orofße Werke der Kunst sınd prinzıpiell nıcht ausschöpfbar 1aber
G scheıint doch, da{ß WIr verwiırrter un: hılfloser werden, Je mehr Detauils
dıe Forschung ZUTLagC OÖrdert

Bach heute

Die Lage 1St paradox: Eıinerseıts hat Bach dem Menschen VO heute ottenbar viel
yäbe 6S viele Aufführungen un: (1 un: vielerle1

Forschung? Andererseıts jedoch 1St be] ll dem Bemühen eher och unklarer gC-
worden der gallZ 1n den Hıntergrund retecN, UWdr 1l Der Respekt VOT

dem Werk un:! seinem Vertasser ertordert das eingehende Bemühen das Erfas-
SC seıner Intentionen un! das 1St zewil$ schwerer geworden, auch WCI11) sıch da
un: Ort der Verdacht aufdrängt; 6S gehe nıcht sehr Bach un!: selıne Bot-
schaft, sondern das ; EoO  D des „Interpreten Bachs e1ıt un! ıhr Gelst liegen
weılt zurück, Abstand ıhnen 1STt vermutlich weılt orößer, als WAITr meınen.

In besonderem Ma{fß oilt 1es tür Bachs Glaubensfundament. Der Leıipzıger
Theologe Martın Petzoldt welst mMI1t Recht darauf hın, da be1 heutigen Deutun-
DCH Zeittypisches SCINM außer acht gelassen wiırd Za Bachs elt WAar CS für viele
Berufte selbstverständlıich, C hrst se1n un! theologischen Sachverstand ha-
ben  < besonders natürlich tür eınen Organısten un och mehr für einen Kan-
LOr der Ja eıne theologische Prüfung abzulegen hatte. In UuSEI6EI säkuları-
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s1ierten Welt 1St das nıcht oder ala mehr nachzuvollziehen. Eın Großteil desBachschen Schaffens Wr „geistlıch" intendiert, un 1e] davon basiert aut Texten,die ın orm und Inhalt heute tür die meılsten unverständlıch, Ja anstößßiigsınd Seinerseits aber hätte Bach darüber, da Maurıicıo Kagel seiıner ede ZU
Gedenkjahr 1985 den Titel xab „An 50 zweıtfeln Bach gylauben“, 1L1UTr fas-
sungslos den Kopf geschüttelt.

In den iıdeologischen Spaltungen der Bachforschung se1t den 1950er Jahrenspıelt auch die (Wıeder-)Entdeckung eıne Rolle, da Bachs Musık aut der rhetori-
schen Grundlage barocken Musıkdenkens aufgebaut 1St. Glaubten die eınen, da-
MUF den Schlüssel DÜ semantıschen Erschließung VO Bachs Musık vefundenhaben, ehnten die anderen diesen Forschungszweig ab,; nıcht 1UTL, weıl begeistertewıssenschaftliche Laıen sıch dabe] phantasıevollen Übertreibungen un: Eın-
seıtigkeıten hatten hinreißen lassen. Dahıinter steckte vielmehr die alte Frage achdem rechten Verständnis Bachscher Musık Aus diesen Auseinandersetzungen 1St

anderem die „theologische Bachforschung“ hervorgegangen, VO der och
eIN1SES CEWÄATrten se1n dürfte. Wıe „sprechend“ und „viel-sagend‘ Bachs Musık
1St un welche Fülle VO theologischen Gedanken darın enthalten sınd, die
durchaus handgreiflichen Gegebenheiten testzumachen sınd, dafür sollen 1m tol-
venden einıge€ Beıispiele gegeben werden.

Musikalisch-rhetorische Fıguren
Im Vortrag elines bekannten englischen Spezılalisten für Ite Musık W ar
derem VO Johann Jakob Frobergers „Lamento“ auf den Tod Könıg Ferdinands

(1656) die ede Dieses Stück endet einstimmig mı1t eiıner C-Dur-Tonleiter
aufwärts durch drei Oktaven bıs Z höchsten Ton Der Vortragendesprach zunächst davon, da{ß dieser Schlufß des Lamentos doch merkwürdigSC1 un keinen rechten Sınn habe Dann zeıgte tolgendes Blatt

JJ Froberger, Lamento (Schlufß), UOrıiginalhandschrift
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Dazu gab e dıe Erklärung, NUNY die Zeichnung Ende des Stückes mache den
Sınn dieses eigenartıgen Schlusses deutlich: Die Tonleiterlinıe un: damıt SYVILL-
bolisch der Verstorbene entschwinde 1ın den Wolken. (Die Puttı sej]en übliche
barocke Zutat:) Diese Erklärung älßt erahnen, W as da Wıssen verlorengegan-
gCH ISt, das einmal Zzu selbstverständlichen Allgemeinbesıtz gyehörte un:! hne
das barocke Kunst schlechthin unverstanden bleiben MU:

Was mIı1t der aufsteigenden Linıe tatsächlich gemeınt 1St. Musikalisch handelt CS

sıch eıne „Hypotyposıs" Abbildung). In der Lıteratur 1St dıe Hypotyposıs
eıne der eindrucksvollsten rhetorischen Fıguren, weıl sS1e nämlich das;, W 4S da 4U S -

geESsaglL wiırd, lebendig (als Szene b7zw. Geschehen) un! anschaulich (als Bıld) DUOT

Augen stellt un! den Leser bzw. den Zuschauer unmıittelbar miıterleben Aßt In
der Musık 1St CS nıcht anders. Im vorliegenden Fall hören (und sehen WIr auf dem
Notenbild) eıne „Anabasıs“, eine lange aufsteigende Linıe. ıne Anabasıs durch
e Oktaven 1St keıne zufällige Angelegenheıt. IDiese lange aufsteigende
Linıe 1er hat alle Merkmale eıner „klassıschen“ musikalisch-rhetorischen Fıgur.
Und als solche 1STt 1E schon lange VOIL Frobergers Komposıtion tester Bestandteıl
der musıkalischen Figurenlehre.

Athanasıus Kırcher, der unıversalgelehrte Jesuıt, dessen „Musurgıa unıversalis
S1ve Ars agna Conson1 E1 Disson1i“ (RKom 1650 mehrtach 1NSs Deutsche ber-

wurde un! sıch auch 1m protestantischen Deutschland oroßer Wertschät-
ZUNES ertreute, beschreıibt diese Fıgur als musıikalischen Ausdruck tür „exaltatıo“
(Erhöhung), „AaSCenNs10” (Aufstieg, Hiımmelfahrt) SOWI1e für alles Hohe, Erhabene
un Herausragende un: zıtlert als Beispieltext „Ascendens Chrıstus 1n altum“

(Chrıstus ste1gt 1n die Höhe)?. Die Anabasıs steht also für den Vorgang des Hın-

aufste1gens, aber auch für das,; W as bereıts „oben“ iSt; un! Z W ar sowohl 1m WwOTrt-

lıchen als auch 1m übertragenen Sınn: letztlich also für „Hiımmel‘ oder anders

zesagtl, für das Eingehen 1n die Herrlichkeıit (zottes.
Fur den zeitgenössischen Horer des Lamentos, der mıt der Musiksprache SEe1-

HC eıt einigermaßen Wal, stellte also dıe lange aufsteigende Linıe nıchts
Rätselhaftes dar. S1e tührte ıhm vielmehr 1n unmißverständlicher Weıse VOIL Augen
und Ohren, da{ß der Verstorbene AIln den Hiımmel gekommen” W afl. Die Musık,
un Z W al die Musık leın, brachte 1eSs m1t ıhrer Anabasıs-Fıgur 1NSs Bewulßtseın.
Die Zeichnung tügt tür das Verständnıis überhaupt nıchts hınzu, ZCNAUSO wen12
WwW1€ die Abbildung eıner Trauerweide Begınn des Lamentos. Beide sınd T:

eıne Doppelung der musıikalischen Aussage. Dergleichen gehörte Z prächtigen
optischen Bereicherung, W1€ sS1€e dem Widmungstraäger des Notenbandes, Kaıser
Ferdinand IENEE geschuldet W Al.

Musikalisch-rhetorische Fıguren un: die Verwendung VO Satztechnıiken als

„Symbolen” gyeben dem Komponisten der Barockzeıt dıe Möglichkeıt, mıt seıiner
Kunst gleichsam „reden“ un dabeı dem Höorer auch die tietere Bedeutung des

jeweıligen Musikstückes vermuitteln. Musikalisch-rhetorische Fıguren haben 1ın

740



T’heologische Implikationen Bachscher Musık

der Musık des 16 bıs 18 Jahrhunderts eine ähnliche Funktion WI1e die selt der An-tike Systematısıerten rhetorischen Fıguren 1n der Sprache. Sıe machen aut sıchaufmerksam als Abweichungen VO der gewÖhnlichen, eintachen Ausdrucks-WeI1Se, VO normalen Satz. S1e schmücken bestimmte Inhalte, Gedanken, WörterAUS, heben S1e emphatisch hervor un:! verdetlıchen den Sınngehalt den „3COS<  DUus des Textes un: zugleich seiınen Afftekt. S1e stehen also beide 1m Dıienst des„docere, MmOvere“ (belehren, bewegen) un: oftreuen). zugleıich auch des „delectare“ (er-
i1ne musıkalısche Fıgur wırd leichteste erkannt ın der mehr oder wenıgerveränderten Wiederholung. Da die Musık NICht W1e die Sprache miıt Begriıffenarbeitet, enthüllen die meılsten Fıguren iıhren tıeferen Sınn GTrStE durch den Zusam-menhang mıiıt einem Text, also 1ın der wortgebundenen Musık S1e werden 0a halaber auch In die Instrumentalmusik des Barock übernommen un machen dieseeiner echten ;»Kla.ng*Rede“ Die Kenntnis solcher Dınge WATr, W1€e SCSART, frü-her Allgemeingut. Heute brau

t10n, Bogenstrich USW. sınd ebe
ht CS dafür Fachleute und Spezıialıisten. Artıiıkula-

IET e1N Aspekt, un! nıcht unbedingt der wıch-tıgste.
Beıispiele W1e€e das e1In angeführte zeıgen, WI1e orofß der TradıitionsverlustISst, anders SCSAQT, WI1e weılt WIr heute VO uUuNnserer Geschichte un:! rüheren Epo-chen UMHSeEeFeTr Kultur entfernt sınd, un: da auch Bachs Musık unNns ferner steht, alsWIr meınen. (Schon der erwähnte iImmen Forschungsaufwand, der sıch mıt sSEe1-DEeT Musık un: ihrer historischen Aufführungsprax15 befaßt, 1St eın sprechenderBeweıs dafür.)
Das SCNAUEC Gegenstück das Antıtheton Zzur Anabasıs 1St die „Katabasıs“.Diese bıldet Texte WI1e „descendit de coelıs“ (er 1St VO Hımmel herabgestiegen)musıkalisch ach Ihr Bedeutungsfeld 1St hnlich weIlt ausgedehnt W1e das derAnabasıs. Es erstreckt sıch auch ebenso den Zustand, der mıiıt dem Abstiegerreıicht wırd, bedeutet also auch Erniedrigu115, Demütigung, Nıedrigkeit, Unter-werfung, Hölle un bringt zugleich den Aff

auch Mutlosigkeit USW. zZu Ausdruck.
ekt der Unterwürfigkeit, der Demut,

Selbstverständlich 1St nıcht jede Autwärts- oder Abwärtsbewegumg schon eıneAnabasıs oder eıne Katabasıs. Eın ZEWISSES Ma{fß Auf un 1sSt Ja für die Me-lodiebildung unverzıchtbar. Deutlichkeit der Absiıcht, SOZUsagen eiıne Mındest-oröfße 1st schon erforderlich, damıt dıie ECWEeESung als eıne rhetorische Fıgur C1-kannt werden an
Ist eine Katabasıs EXLLeM WI1€e ım Präludium e-Moll,; 348, Takte 125 bıs150; dıe auf dem höchstmöglichen Ton be

ZU allertiefsten hinabsteigt, dabei
oinnt und durch alle Klangregister bıs

ımmer als dieselbe Stimme! VO DıskantZUuU Alt, VO Alt Zl Tenor un hließlich zu Ba{fß wırd, ann veschieht dasnıcht ohne rhetorische Absıcht.
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Präludium e-Moll, 548, 1752130
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Dergleichen ann eın Zuftfall der eine Laune se1n, nıcht be] Bach, weıl Bach 1ın
der Behandlung der Stimmen überaus Wr un! E1n „unordentlıches Unter—
einanderwerten der Stımmen“, en „Mantschen“, W1e€e 6S NanNnNTeE, weder sıch
och seınen Schülern auch NUur 1m geringsten gestatteLe Schließlich hat „seıne
Stimmen gleichsam als Personen“ angesehen, die mıteinander eın (geordnetes)
Gespräch tühren>. FEın solches „Untereinanderwerfen der Stimmen“ 1St LIWHT

rechttertigen, WE CS als „Fiecterolepsis: verstanden werden soll Heterolepsıs
bezeichnet das Eıingreifen eıner Stimme iın dıe Lage eıner anderen un: wırd daher
DOSItIV als (hiılfreicher) „Eingritt” bzw. negatıVv als (unberechtigter) „Übergriff“
verstanden. In unNnseremn Beıispıel ste1gt eiıner AUS den höchsten Höhen herab, oreift
nacheinander 1ın die Bereiche aller anderen e1ın, macht sıch dabe!l ıhnen gleich un:
tührt seınen ungeheuren Abstıieg bıs UE tiefstmöglıchen Punkt och die
Pedalstimme! durch den Klangraum.

Nımmt 1LLLall dıe arocke Musikanschauung, die keıine autonOme, „absolute“ Musık
kennt,e annn verwelst diese höchst ungewöÖhnlıche Katabasıs 1n Verbindung mı1t
der Heterolepsıis aut eınen Sınn, der ber dıe Musık hinausgeht. Hınzu kommt eıne
Reihe V Fıguren, die „Sünde“, „Erlösung“ und „Passıon“ als thematıischen Bezug
dieser Klang-Rede anzeıgen. Welche bessere Möglichkeıt hätte 1n diesem Kontext eın
Komponıist der Barockzeıt gehabt, dıe Botschaft des Evangelıums „abzubilden“ da{ß
der Sohn (Gsottes VO Hımmel \46) Dahnz oben) herabkommt, dabe] Menschenge-
stalt annımmt und aller Bruder wiırd Heterolepsıs VO DiskantzAlt,;A
Tenor, YAU% Bafß), sıch dabe] tief ermiedrigt, da{ß der geringste VO allen wiırd bıs
zx tiefsten Ton) un damıt zugleich FA Fundament (1im musıikalischen W1€ 1m
übertragenen Sınn). Zur Botschaft des Evangeliums gehört auch, da{ß dieser „Eingriff“
un! die Selbsterniedrigung Jesu bıs hın ZUuUr orößten Schmach, dem 'Tod Kreuz,
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SCIre Erlösung ewirkt hat (Vol Phil Z 6—8 So einmalıg und einz1gartıg W1e der Be-richt des Evangel1UmMs VO Jesu Katabasıs 1St auch die musıkalıische Katabasıis Jjer.iıne andere Gruppe der musıkalisch-rhetorischen Fıguren sınd die der „Em-DHasıs %, die Figuren des Nachdrucks, des gestei1gerten Ausdrucks, unddiesen besonders diejenigen der „Pathopoma”, der Erweckung VO Miıtleid, VOattektiver Anteıilnahme SchmGIZ des Mıtmenschen.
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Das „Cruciıtixus“ der h-Moll-Messe, B\W 232 1St ın orm eiıner SOZCNANNTENUOstinato-Variation gebaut: Das heißt, das Thema wırd nahtlos mehrmals wıeder-holt, während die anderen Stimmen immer CHe Varıationen A bılden. DasThema ler 1STt viertaktig, Gs liegt 1n der Fundamentstimme, wırd zwoltf Mal WOTrt-ıch wıederholt (beim 15 Mal wırd CS aUus Gründen der Modulation Z AEtsurrexıt“ hın Schlufß verändert).
Das Thema geht chromatisch eıne Quart abwärts un: stellt eıne der 4aUS-drucksstärksten musıkalısch-rhetorischen Fıguren dar, den „PASSUuS duriusculus“.Es iSst die eindringlichste Varıante des SOgCNANNTEN Lamento-Basses. Dieser Bafßwurde nämlıch auch oft als Grundlage eines Klagegesanges verwendet (SO VOHenry Purcell 1mM Akt VO  D} DIdo and Aeneas“, 1689, ‚When aıd 1nearth). Bach selbst hat für das „Crucifixus“ autf e1in rüheres Werk zurückgegrif-
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fen, dıe Kantate ‚Weınen, Klagen, Sorgen, Zagemn‘ (BW 12): die 1714 1n We1mar
uraufgeführt worden W  — Der Attekt der Klage wiırd 1mM vierstimmıgen Chorsatz
durch Vorhaltbildungen, starke Dıssonanzen, Chromatık un!: Synkopen och
weıter ıntens1ıvlert. Dazu bringen dıe hohen Instrumente abwärtsgerichtete Drei-
klangsbrechungen, Jjeweıls durch Pausen S1e bekommen damıt den C has
rakter VO Seutzern.

uch diesem Beıispıel sıeht INaNl, da der Komponıist eiıne Kombinatıon VCI-

schiedener Fıguren oleicher Aussagerichtung wählt, damıt S$1Ce gemeınsam den 1N-
tendierten Aftekt intensıver ZU Ausdruck bringen un:! den Horer bewe-
gCIL (Auch das gehört Ja SA barocken Musık, da{fß S1E eıne s d1S combinatorıia“ 1St.)

Das xrofße fünfstımmiıge Choralvorspiel ber „Vater 1m Hımmelreich“
A4aUS Clavierübung FEL 682, steht 1n e-Moll (der Cantus firmus 1St dorisch),
der Tonart, 1n der auch das „Crucifixus:: der h-Moll-Messe un: der Eıngangssatz
der Matthäus-Passıon stehen un!: auch das Präludium, VO dessen ganz außer-
ordentlicher Katabasıs oben die ede W AaT.

Vater UNSCI, 682, 236—4)
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Dıie Harmonik 1St ungemeın dissonanzenreıch, der Kontrapunkt stark chroma-
tisch. Der „PaASSus duriusculus“, den WIr schon VO Ostinato des „Crucıfxus:
kennen, spielt auch 1er eiıne auffallende Raolle Der Satz basıert auf eınem 7WE1-
stımmıgen Kanon, und auch die beiden anderen Manualstiımmen sınd 1im1ıtato-
risch komponıert, da{fß eın sehr komplexes Stiımmengewebe entsteht. Idiese
Komplexıtät wiırd durch eıne ebenso komplexe rhythmische Dıiıfferenzierung D7
steigert. Die verschiedenen Rhythmen stehen teilweise 1m Konflikt miteinander
un heben sıch daher deutlich voneınander 1ab
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Bachs Intention erschliefßt sıch ehesten, WEn WIr art amn Text bleiben, un:
ar nıcht 11UTr den Noten, sondern gerade auch Choraltext. Man kannte
früher (vorab 1m protestantıischen Raum) die Choräle mıt allen ihren Strophen.Heute dagegen sınd selbst 1m evangeliıschen Gesangbuch VO vielen Chorälen 11UTr
och ein Paar Strophen enthalten. Wenn die Choräle 1aber nıcht 1Ur oberflächlich,
sondern ach dem Affekt der Worte spielen sınd, W1€e das S. Bach selinen
Schülern beizubringen suchte ® un:! W1e€ 6S natürlich auch selbst praktızıerte

mussen der Organıst und auch die Gemeıinde die Texte kennen. Der Kompo-1St ann mı1t seinem Text Ja aut SAN1Z unterschiedliche We1ise umgehen. Er annn
be] seiıner Choralbearbeitung eiInNeE bestimmte Strophe 1m Sınn haben, deren Aus-
Sdapc mMuI1t eıner (oder jedenfalls 11UTFr Zanz wenıgen) musıkalisch-rhetorischen Fı-
SUur durchstrukturiert der vielleicht auch Textzeıle für _zeıle 1n musıkalische Bıl-
der uUumsetzt Diese Strophe hann die Strophe se1nN, GX ann aber auch eıne
andere se1n, die dem Komponıisten wichtig ist. Der Komponıist ann 1aber natur-
iıch auch nur den ach seiıner Meınung entscheidenden Gedanken des QZANZEN
Liedes, also aller Strophen herausarbeiten.

Hıer 1n unNnserem Choralvorspiel hat Bach offenbar die vlerte Strophe in Musık
UmgeESETZL. Denn 1L1UTr 1n dieser vlierten Strophe stiımmt alles „Deıin
Wnl geschehe, Herr GOtt, zugleıich auf Erden W1e 1m Hımmelreich“ erklärt den
Kanon und die durchgehende Imıtatıon der Manualstimmen: Kanon 1St Ja „dıe
Rıchtschnur“, ach der ausgerichtet werden soll:; un:! Imıtatıon heilßt
Nachahmung, Nach-Tun des Wıillens Gottes; „g1D uUu1ls Geduld 1n Leıdens-
Zzeılt gehorsam seın 1n Lieb un Leid“ erklärt die auffallend schmerzvolle
Harmonik und die spannungsgeladene Konflikt-Rhythmik; „wehr un! al-
lem Fleisch un: Blut, das wıder deinen Wıllen tut  c erklärt die Intensivierung der
Ausdrucksmuttel (Parallelführung 1mM Sınn VO „Unterstreichen“ der Aussage,
Steigerung durch Wıederholungen be] gleichzeitigem Höherschrauben, Synkopie-bel der Textstelle „wıder“ deinen Wıllen) un: dergleichen mehr.

Warum spıielt der „PASSus duriusculus“, der be] Bach häufig das Leıden Jesu
b7zw. dıe Sünde (als den rund für Jesu Leıden) bedeutet, 1er eıne auffallende
Rolle? 1Ne Erklärung tinden WIr, WEeNN WIr eiınen Blick werten 1ın Luthers „ Deut:
sche Auslegung des Vaterunsers“ (1519) die Bach natürlich W Aal. Dort
heißt A „Von den Süunden wırd INan frel, WeCNN Wılle ausgewurzelt wırd
un:! allein Gottes Wılle 1n uns Ist-  CC Und weıter: „Darum wırd 1n diesem Gebet
nıchts anderes vesucht als das Kreuz, Marter, Wıderwärtigkeit un:! allerlei Leıden,
das da ZuUur Zerstörung UuHSEC1I6ES Wıllens dienet.“ Iso auch Jer wıeder der Verweıs
autf die vierte Strophe: „Deıin Wl veschehe, Herr Gott,Theologische Implikationen Bachscher Musik  Bachs Intention erschließt sich am ehesten, wenn wir hart am Text bleiben, und  zwar nicht nur an den Noten, sondern gerade auch am Choraltext. Man kannte  früher (vorab im protestantischen Raum) die Choräle mit allen ihren Strophen.  Heute dagegen sind selbst im evangelischen Gesangbuch von vielen Chorälen nur  noch ein paar Strophen enthalten. Wenn die Choräle aber nicht nur oberflächlich,  sondern nach dem Affekt der Worte zu spielen sind, wie das J.S. Bach seinen  Schülern beizubringen suchte® und wie er es natürlich auch selbst praktizierte/,  so müssen der Organist und auch die Gemeinde die Texte kennen. Der Kompo-  nist kann mit seinem Text ja auf ganz unterschiedliche Weise umgehen. Er kann  bei seiner Choralbearbeitung eine bestimmte Strophe im Sinn haben, deren Aus-  sage er mit einer (oder jedenfalls nur ganz wenigen) musikalisch-rhetorischen Fi-  gur durchstrukturiert oder vielleicht auch Textzeile für -zeile in musikalische Bil-  der umsetzt. Diese Strophe kann die erste Strophe sein, es kann aber auch eine  andere sein, die dem Komponisten wichtig ist. Der Komponist kann aber natür-  lich auch (nur) den nach seiner Meinung entscheidenden Gedanken des ganzen  Liedes, also aller Strophen herausarbeiten.  Hier in unserem Choralvorspiel hat Bach offenbar die vierte Strophe in Musik  umgesetzt. Denn nur in dieser vierten Strophe stimmt alles zusammen: „Dein  Will geschehe, Herr Gott, zugleich / auf Erden wie im Himmelreich“ erklärt den  Kanon und die durchgehende Imitation der Manualstimmen: Kanon ist ja „die  Richtschnur“, nach der etwas ausgerichtet werden soll; und Imitation heißt  Nachahmung, d.h. Nach-Tun des Willens Gottes; „gib uns Geduld in Leidens-  zeit / gehorsam sein in Lieb und Leid“ erklärt die so auffallend schmerzvolle  Harmonik und die spannungsgeladene Konflikt-Rhythmik; „wehr und steur al-  lem Fleisch und Blut, das wider deinen Willen tut“ erklärt die Intensivierung der  Ausdrucksmittel (Parallelführung im Sinn von „Unterstreichen“ der Aussage,  Steigerung durch Wiederholungen bei gleichzeitigem Höherschrauben, Synkopie-  rungen bei der Textstelle „wider“ deinen Willen) und dergleichen mehr.  Warum spielt der „passus duriusculus“, der bei Bach so häufig das Leiden Jesu  bzw. die Sünde (als den Grund für Jesu Leiden) bedeutet, hier eine so auffallende  Rolle? Eine Erklärung finden wir, wenn wir einen Blick werfen in Luthers „Deut-  sche Auslegung des Vaterunsers“ (1519), die Bach natürlich vertraut war. Dort  heißt es: „Von den Sünden wird man frei, wenn unser Wille ausgewurzelt wird  und allein Gottes Wille in uns ist.“® Und weiter: „Darum wird in diesem Gebet  nichts anderes gesucht als das Kreuz, Marter, Widerwärtigkeit und allerlei Leiden,  das da zur Zerstörung unseres Willens dienet.“ Also auch hier wieder der Verweis  auf die vierte Strophe: „Dein Wıll geschehe, Herr Gott, ... wehr und steur allem  Fleisch und Blut, das wider deinen Willen tut.“  Das Choralvorspiel „Durch Adams Fall“, BWV 537 aus dem Orgelbüchlein  bietet ein plastisches Beispiel einer Hypotyposis — und zugleich der Pathopoiia.  745wehr un allem
Fleisch und Blut, das wıder deinen Wıllen HÜ

Das Choralvorspiel ‚Durch Adams Fall“, BW 537 A4US dem Orgelbüchlein
bietet eın plastisches Beıispiel eıner Hypotyposıs und zugleich der Pathopoiia.
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Durch Adams Fall 1St gahnz verderbt, OSI Ba (Pedalstımme /-12)

EFE
%_3—_3_ @+„aeg_}i A
Di1e Fıgur kennzeichnet die Bafßstimme durch un!: durch un: bestimmt damıt das

Choralvorspiel. Der Ba{fß 1er 1St SCHAUSO durch un!: durch verdorben W1e€e
der Zustand der Menschheit durch Adams Fall Dabe] hat e} sıch VOT Augen
halten, da{ß der Ba 1m Generalbafß-Zeıitalter die wichtigste Stimme ist; weıl G: das
Fundament des SaNzZCH Satzes bıldet un: die Harmonik gyarantıert. Auft diesen
Ba 1er aber ann keiner bauen. Die Sprünge sınd tast ausnahmslos SOZCNANNLE
„saltus duriusculı“, „harte Sprünge“ 1n vermınderten der übermäßıigen nterval-
len Es ware oberflächlich un!: 1mM übrıgen der Fıgur und ıhrer Bedeutung 1e1:
völlig UNAaNSCHLESSCH etwa 1Ur eın „Fall:=Motiv- konstatıeren: Der Fall
Adams 1St vielmehr deutlich durch dıe enge un: Drastık der „Saltus duriusculi“
charakterisıiert als radıkaler, ataler Sturz

Symbolık
Neben musikalisch-rhetorischen Fıguren 1m CHSCICH Wortsinn verwendet Bach
auch verschiedene Satztechniken, beiım Horer ganz bestimmte Gedanken
wecken, auch „übertragene“ Bedeutungen un! symbolhafte Zusammenhänge
1NSs Bewufltsein ruten. Die Kantate Z Advent „Nun komm, der Heıden
Heıland“, 61 VO A hat als Eıngangssatz eıne SOgENANNLE „Französısche
OQuvertüre“ Diese 1St unverkennbar VOI allem durch ıhren Rhythmus.
In diese (OQuvertüre 1St dıe Strophe des MCymnus „Venı redemptor gentium‘”,

deutsch ANUD komm, der Heıiden Heiland“ hineinverwoben. Dieses Lied W AaTlT

lange Zeıt das Adventslied der lutherischen Kırche. Da Bach mı1t eıner (J)uver-
ture das Kırchenjahr eröffnet, 1St sıch schon sehr sinnreıch. i1ne theologische
Bedeutung erg1bt sıch jedoch dadurch, da{ß dıie Französische (OQQuvertuüre eıne Danz
estimmte Funktion hatte: S1e wurde nämlich in der tfranzösischen Hofoper 1M-
LNCT ann gespielt, WEeEI1111 der Sonnenkönig Ludwiıg NN se1lne Loge betrat. S1e W al

also zugleıich Sıgnal un: Begrüfßung. Weil S1€e ursprünglich ausschliefßlich für den
Könı1g gespielt wurde un! mi1t ıhrem charakteristischen, L1LUTr ıhr eigenen Rhyth-
I111US auch prächtig un:! majestätisch wirkte, verband INa  ; 1n ganz Europa damıt
die Vorstellung VO eiıner Huldigung der Majestät. Fur den barocken Menschen
MI1t seinem Denken 1ın der „analogıa ent1is“ lag eıne Übertragung VO der ırdıschen
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Kantate „Nun komm, der Heıiden Heiland“, B\W 61

Nun komm, der Heiden Heiland
B W Nr
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MajJestät aut die Majestät (Csottes auf der and In UNSCTET Kantate wırd also dem
Hörer das Kommen des höchsten Könı1gs sıgnalısıert. Und Er wiırd ıhm zugleich
dıe Herrlichkeit un dıe Majyestät dieses Könı1gs verdeutlicht.
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Bach hat dıe Französische Ouvertüre Ööfter verwendet, Z Beıispıel auch 1m
Präludium Es-Dur, 552; dem Eröffnungswerk selnes oroßen Zyklus „Drıitter
Theil der Clavierübung“. Dieses Präludium wurde mi1t der dazugehörı-
CIl Fuge schon sehr früh als „Dreifaltigkeitspräludium un: -tuge“ bezeichnet.
Das Präludium führt enn auch mı1t seinem Rückgriff aut die Französısche (OQuver-
ture die Herrlichkeit der vöttlichen Majestät plastısch VOT Augen bzw. Ohren

In derselben „Clavıerübung“ tindet sıch der charakteristische Ouvertüren-
Rhythmus auch och 1n der Fugette ber den Choral „Wır ylauben all eiınen
Gott“, 681 Diese Fugette steht 1n der Mıtte des Gesamtwerks. (Zur
Bedeutung dieser Symmetriestruktur sıehe unten.) Der zugrunde liegende Choral
handelt ın selinen reı Strophen VO den Trel yöttlichen Personen. Die Fugette 1St
ennn auch dreistiımmi1g un:! ıhr Rhythmus verweılst auf die Vorstellung VO der
göttlichen MajJestät als dem Zentrum des SaNzZCH Werkes.

Eın anderes Stilmittel 1St der „stile anticos, auch „Kirchenstyl“, „stylus OraVıs“
oder „stylus praenestinus” selmt dem 19 Jahrhundert „Palestrinastıil“ ZCNANNL.
Die Satztechnik dieses Stils galt Bachs eıt nıcht TT als das orofße Vorbild für
jegliche kontrapunktische Musık, sondern zugleich auch als der Ursprung un:
Urquell allen Kontrapunkts. In übertragener Bedeutung steht diese Satztechnik
für den Ursprung un: den Urquell allen Se1ins, für Gott, iınsbesondere tür Gott
Vater. In diesem Sınne hat Bach den „stile antıco“ 1m tolgenden Beıispıiel —
det (Natürlich 1St CS eın „unverwechselbarer“ Palestrina-Stil, sondern das, W as

I1a  — Bachs Zeıten eben darunter verstanden Hat.)
Credo h-Moll-Messe), 122
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Erkennbar 1St dieser Stil für den Nıchtfachmann der Linearıtät der Stimmtüh-
LUNg, der relatıven Eıintachheit seiıner Harmonıik, dem ruhıigen Dahinströmen,
der Dıichte der Themeneinsätze, auch Aa Cappella:, reinen Vokalsatz.
Es tehlen also die konzertierenden Instrumente. Hıer begleitet 11UTr der Continuo

ohne Continuo konnte Ina  e} sıch 1mM Barock Musık nıcht vorstellen, auch keine
A-cappella-Musık. Dıie Vıolinen, die als einZIgE Instrumente den Singstimmen
hinzutreten, sınd j1er notwendig, weıl eıne sıebenstimmige reine Vokalfuge NUur
sehr schwer realisıerbar isSt: Be1l eiınem Blick 1n die Partıtur 1St der „stile antıco“
zudem leicht erkennbar seıner Taktart (hıer der SOZCNANNLE „grofße Vierer“

1er Halbe) un: den daraus resultierenden oroßen Notenwerten.
1ne weıtere naheliegende Möglıchkeit, auf einen SallzZ estimmten Sınn NVGIi=

weısen, besteht 1m SAtat: Bach zıtlert 1n einer Reihe VO Kantaten eınen Choral
un: o1bt damıt eınen deutlichen „Hıntergrund“-Kommentar 7A8 Jjeweıligen
s1iıkalischen „Vordergrund“, Zum Beispiel: In der Kantate 172 „Weınen, Klagen, SOTr-
SCIL, Zazen tür den Sonntag Jubilate beginnt In Satz unmıttelbar ach dem FEın-
serizen des Tenorsolos (mıt dem Text „Sel SEIICU, alle eın wırd doch 1Ur e1iIn Ta
1Cs se1n die Irompete mıt dem Choral „Jesu, meıne Freude“

der In der Kantate 19 „Es erhubh sıch eın Streıit“ auft das est des Erzengels
Michael tragt 1m üuntten Satz dıe Irompete ZUE” Tenorsolo („Bleibt, ıhr Engel,
bleibt be] mır! Führet miıch auf beiıden Selten zeilenweise dıe Choralmelodie
VO „Herzlıch 1eb hab ıch dıch, Herr“ VOTL, W 4S den damaligen Kırchenbesu-
cher ohl die dritte Strophe dieses Chorals denken 1e „Ach Herr, la{ß eın
1eb Engeleın etzten End die Seele meın 1ın Abrahams Schofß tragen

Eın etztes Beıispıiel: In der Kantate Nr. 31 7ABR Ostersonntag „Der Hımmel
lacht! Dıie Erde jubilieret“ zıtleren dıe Streicher Uun1sSOonNO Z Sopransolo „Letzte
Stunde, brich herein“ den Choral „Wenn meın Stündlein vorhanden 1St  D

Für ein Denken 1n der „analogıa entıs“ bietet natürlıch der Kanon interessante
Möglıchkeiten, dem musıkalıschen Satz eıne symbolıische Bedeutung Zu geben.
Aus der satztechnıschen E1genschaft, da{ß dıe zweıte Stimme der erStieN nachfolgt
un: VO dieser vollkommen abhängig 1St, leitet sıch der Gedanke eiıner denkbar
großen Verbundenheıit, Ja Identität ab SOWI1e natürlıch auch der Gedanke des
Nachfolgens („Imitatıio Christ1“), des Gehorsams aber auch der e1ınes gedanken-
losen Nachsprechens (zum Beıspiel die Z7We]1 talschen Zeugen 1ın der Matthäus-
Passıon 1M Kanon mıi1t ıhrem e hat gesagt”)
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Et 1n Domiınum (h-Moll-Messe), 1—3, O:
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In diesem Beıispiel 1St dıe Aussage der Kanontechnik höchst subtil: Die Deviıse,
W1€ WIr S1E 1n den Anfangstakten hören un!: sehen, kehrt Begınn aller Ab-
schnitte wiıeder. Charakteristisch für S1e 1St die imıtatorisch-kanonische Faktur
be] gleichzeıtiger, systematısch unterschiedlicher Artıkulationsbezeichnung ın
den Instrumenten.

Das Duett besteht AUS ıer Abschnitten, dıe auf teilweise verschiedenen TON-
stuten alle begınnen W1€ 1m Notenbeıispıel. Der Kanon beginnt 1n den Instru-
METNWEBN immer 1mM Eınklang, ebenso 1mM ETr STEeN Abschnitt ın den Sıngstimmen. An-
ONsten aber wechselt ann das Kanon-Intervall haufıg, ZAT Beıispıel 1ın dl€ Un=-
LErQUAFrT, 1n dıe Unterterz, dıe Oberquint USW. Aufßerdem wechseln sıch die
beiden Stimmen 1n der Führung des Kanons ab

Kanon heıf6st, da{fß die 7welıte Stimme AUS der ersten hervorgeht, ıhr oleich 1St,
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aber dennoch zugleıich eine eıgene Stimme IST: Kanon hei(ßt auch, da{ß die St1im-
INCNN, die den Kanon bılden, e1nNe harmonische Einheit ergeben. (Eın
Kanon, der nıcht auf eın harmonisches Ergebnis hın angelegt 1St, hat keinen
SInn.) Die Gleichwertigkeit der Stimmen wırd hervorgehoben, WE W1€ 1er
die Stimmen abwechselnd die Führung übernehmen. Dıie Eıgenständıigkeit der
Stimmen wırd unterstrichen, WECI111 dıie 7zwelte Stimme nıcht detaılgenau VO der
erstien abhängt, sondern 1n rhythmischer, intervallischer der artıkulatorischer
Hınsıcht Eıgenheıten aufweiılst W1€ Jer.

Der Text des Glaubensbekenntnisses spricht 1n diesem Abschnitt VO Hervor-
gehen des Sohnes AUS dem Vater, VO der Gleichheit VO Vater un: Sohn 1m We-
SCI1 un: der Verschiedenheit 1ın der Person. Die Musık stellt uUu1ls diese reı
aufs ENSSLE miıteinander verbundenen OmMente VO  —$ Der lext spricht Ende
1aber auch VO der Menschwerdung AISGLES Heiles willen. Bachs Vertonung
könnte VO daher auch ezug nehmen aut die 7Wel aturen Jesu C‚ wahr Mensch
un: wahrer Gott) Musıiıkalisch A{t sıch das nıcht entscheıiden, eıne „e1N-
deutige“ Sprache sprechen die musıiıkalisch-rhetorischen Fıguren enn doch nıcht.
Dafß Bach sıch auch be] den Choralvorspielen StırenNg den lext un selınen
„SCOpus” halten pflegt, spricht für die Deutung.

Nıcht zuletzt ann auch der Autbau elınes Werkes symbolische Bedeutung ha-
ben, ZU Beıispiel eıne symmetrische Anlage. Die symmetriısche Anordnung
hebt das Element, das 1m Zentrum steht, deutlich hervor un veranschaulicht da-
mı1t die hierarchische Ordnung des Dargestellten.

Ursprünglıch hatte Bach den Text des „Symbolum 1cenum“ 1n acht Teıle
gegliedert (Credo 1n 11UINMN Deum Patrem omnıpotentem Et 1n Domıi1-
19888 Lesum Christum Crucıfixus Eit resurrexıt Eit 1n Spirıtum Sanctum
Contfiteor unum baptısma Et resurrect1ionem mortuorum). Späater hat
CT aı AaUS dem Duett R 1n un umM omınum“ das AT incarnatus est  < heraus-
2un miıt einem Chorsatz auskomponıtert. Damıuıt hat eıne
neunteılıge symmetriısche Gesamtanlage erreicht, deren Zentrum und Miıttelachse
das SCTUCHIXUS 1St Da{f der „gekreuzıgte Christus“ 1mM Miıttelpunkt steht un
nıcht der „triıumphıerende auferstandene“, erklärt sıch A4US dem lutherischen
Glaubensverständnıis, ach dem Jesus, der Gekreuzıigte, der reh- un Angel-
punkt uUuNserer Erlösung 1St

Und och kommt hınzu: Das A Cruckixus® steht jetzt fünfter Stelle
iınnerhalb des Credos. Die Zahl kommt 1n der lutherischen Theologie VOL als
Symbol für die Passıon und den Kreuzestod Jesu womıt Luther gewissermaßen
die mıiıttelalterliche Andacht den tünf Wunden Christı weıtertührt.

Bach hat die Symmetrieform Ötters angewandt. Dergleichen ist. nıcht weıter CI =

staunlıch, enn barocke Kunst basıert aut dem Prinzıp der Proportionen der e1InN-
zelnen Teıle, auf dem Prinzıp der mathematıschen Ordnung. (Am deutlichsten 1St
das 1n der Architektur sehen: Alle, auch die komplexesten Formen eruhen
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aut den grundlegenden veometrıschen Formen.) Eın Beıspiel haben WIr schon Brsehen: die Fugette ber den Choral SWAr ylauben all eınen CsOtt” mı1t dem 11a-

jestätischen Rhythmus der Französıischen Ouvertüre als Zentrum der Clavier-
übung 111 Teıl, dieser großartigen Sammlung VOIN 27 tücken mıiı1t ihren vielfälti-

proportionalen Beziehungen FA „heiligen Zahl y dem Symbol der
Sanctıissıma Trinıtas ! uch die grofßartige c-Moll-Passacaglıa für Orgel, BA
582; 1St achsensymmetrisch.

Zahlen und Zahlenverhältnisse spielen 1n barocker Kunst, ıcht zuletzt 1n der
Musık, eine bedeutende Raolle Wıe 1n vielen alten Kulturen sınd S1C dabei auch 1mM
Barock un selbstverständlich auch bei Bach nıcht NUr 1mM Sınn VO Proportio-
HD  ' verwendet worden; S$1C wurden auch immer wıeder mıiıt (durchaus verschiede-
nen) symbolischen Bedeutungen verknüpft. Nur Es o1bt auf diesem Feld sehr
viel Spekulatives, Überzogenes. Daher sSCe1 1U  — ganz 117 autf eın unbestrittenes
Beıispiel eingegangen.

Dıie Zahl oilt se1mt alters als eiıne der vollkommenen Zahlen. S1ıe steht
vielen anderen Bedeutungen auch für den sıebten Tag, dem (SOtt VO seinem
Schöpfungswerk ausruht, weıl dieses vollendet 1St L

Der Kopfsatz des „‚Credo“ der h-Moll-Messe basıert unverkennbar autf der
Zahl Das Thema besteht AaUuUs s1ıeben Tönen. (Es 1St gyregorlanısch, War 1ın Leipzıg

Bachs Zeıten och bekannt un: wurde auch gelegentlich 1n der lutherischen
Lıiturgıie verwendet.) Und Der Satz 1STt eıne sıebenstimmige Füge: Dıie Musık Sagl
also Der eıne Gott, den WIr glauben, 1St vollkommen.

In akt 33 4{t kommt och hinzu: Hıer bringt der Ba das Thema ber
sieben Takte 1n Vergrößerung. Der Baf 1ST das Fundament des barocken musıkali-
schen Satzes un:! wırd daher auch als Stimme bzw. Symbol Jesu verstanden (wıe
übrigens schon seIt dem Miıttelalter 1n der CSUNSCNECN Passıon der Karliturgie).
33 1St dıe Zahl der Jahre des iırdischen Lebens Jesu: Vergrößerung (Augmentatıon)
bedeutet Verdoppelung des Gewichts un: damıt aufßerordentlichen Nachdruck.
Und ZWar sowohl bezüglich dessen, W 4S AauUSgESagL wırd, als auch bezüglich der
Person, dıe die Aussage macht. Das heißt also Jesus, das Fundament uUuNserecs

Glaubens, hat uUunls den eiınen (SOf%t veoffenbart un: bezeugt. Und dieser Gott 1St
die Vollkommenheit selbst.

Ausblick

Sowelıt einıge Beıispiele dafür, W1€E Bach außermusikalische, also auch theologische
Gedanken ın Musık umgeSeELZL hat Be1 allen 1St der Text Grundlage un Aus-
yangspunkt tür die Komposıtıion. och o1bt 6S Ja auch Werke, dıe keinen direkten
Textbezug haben, ZUuU Beıispiel die Präludien un: Fugen, die Toccaten, Fantasıen
us Sınd diese „reine“, „absolute“ Musık?
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Das 1St eıne schwierige Frage: 1ine „absolute“ Musık, W1€ S1€e se1lt dem 19 Jahr-
hundert unterstellt wırd, o1bt 1 Weltbild des Barock nıcht. Jedes Werk 1Sst
„Rede“, Klang-Rede. (Erinnert sSe1 A das Präludium e-Moll mıiı1t seıner einz1gartı-
SCI) Katabasıs!) Warum sollte eın Orgelpräludium enn nıcht VON theologischen
Gedanken sprechen, WO s doch vorbereıiten soll aut den Gottesdienst einNnes
konkreten Sonn- der Feiertags? Wo . 5SOgar in eiıner Reihe Fällen thema-
tisch ezug nımmt aut eıne ganız bestimmte Kantate? Keın Präludium palßt für
den Advent BCHNAUSO WI1C für die Weıihnachtszeit Un die Passıonszeıit un (Istern
un Pfingsten US W. auch Wen das häufig praktızıert wırd Derlei Praxıs zeıgt
1ST
NUrL, W1€e tremd und nıchtssagend Bachs Sprache 1in Wirklichkeit tür geworden

Es g1ıbt Präludien un Fugen, deren theologische Aussage mM1t Hıltfe der Kennt-
N1s der musıkalısch-rhetorischen Fıguren ertafßt werden kann, und( Zubhiltfe-
nahme der Hınweiıse, die Bach selbst o1bt. Dazu ein allerletztes Beispıiel:

Fuge iın CG-Dur, 54/

dair}  A
Iieses Thema basıert aut einem Choral. Wohl nıemand würde den Choral heraus-
hören. ber Bach hat ber dieses 'Thema 1m I1I1 'e1] der Clavierübung eıne
Fugette geschrieben: dıe „Fughetta Alleın (zott 1n der Hoöbh’ se1 Ehr
Fugette „Alleın (SOff 1n der Höbh’? sEe1 Ehr’“ 6/7/

Iso ber dasselbe Thema W1€e ın der Fuge BA Wer die musıkalisch-rheto-
rischen Fıguren kennt, wırd 1n Präludium Fuge G-Dur, 54/, och etliche
weıtere Hınweise autf eınen theologischen Inhalt tinden . ber das ware schon
wıeder eın e1geNES Thema
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Eınen umtassenden Überblick ber dıe Bachrezeption x1bt: H.-J Hınrıchsen, „Urvater der Harmonie“? Die Bach-
Rezeption, 1N: Bach-Handbuch, hg. Küster Kassel 3764 Eınen kürzeren, aktualisierten und teilweise
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