Hubert Meister

Theologische Implikationen Bachscher Musik

Johann Sebastian Bach ist im Konzertsaal, auf Tontragern, in der Forschung und
in der Musiktheorie schier allgegenwirtig, und dies nicht nur im Jahr des Geden-
kens an seinen 250. Todestag am 28. Juli. Dabei kann sich jeder ,seinen® Bach
aussuchen: Die Moglichkeiten der Bachinterpretation scheinen unbegrenzt. Auch
in der mittlerweile weltweiten Bachforschung ist die Zahl der Veréffentlichungen
dermaflen angewachsen, daff ein einzelner sie nicht mehr tberblicken kann. Ne-
ben tiefgreifenden Korrekturen und Erginzungen hat auch die Forschung — wie
die musikalische Interpretation — sich aufgefaltet in mannigfaltg divergierende
Richtungen, und unser Bachbild — sofern man im Singular davon sprechen will —
ist daher so vielfaltig wie gespalten. Bach, so scheint es, gibt jedem, was er sucht.
Und wer darf schon behaupten, er habe den ,, wahren® Bach gefunden? Gewif3,
die Reichhaltigkeit des Bachschen (Euvres ist ein Grund fiir die Pluralitit der
Deutungen — grofie Werke der Kunst sind prinzipiell nicht ausschépfbar —, aber
es scheint doch, dafl wir um so verwirrter und hilfloser werden, je mehr Details
die Forschung zutage férdert .

Bach heute

Die Lage ist paradox: Einerseits hat Bach dem Menschen von heute offenbar viel
zu sagen — warum sonst gibe es so viele Auffithrungen und CDs und so vielerlei
Forschung? Andererseits jedoch ist bei all dem Bemiihen eher noch unklarer ge-
worden oder ganz in den Hintergrund getreten, was er sagen will. Der Respekt vor
dem Werk und seinem Verfasser erfordert das eingehende Bemithen um das Erfas-
sen seiner Intentionen — und das ist gewif$ schwerer geworden, auch wenn sich da
und dort der Verdacht aufdringt, es gehe nicht so sehr um Bach und seine Bot-
schaft, sondern um das ,Ego“ des ,Interpreten®. Bachs Zeit und ihr Geist liegen
weit zuriick, unser Abstand zu ihnen ist vermutlich weit grofier, als wir meinen.

In besonderem Mafl gilt dies fiir Bachs Glaubensfundament. Der Leipziger
Theologe Martin Petzoldt weist mit Recht darauf hin, dafl bei heutigen Deutun-
gen Zeittypisches gern aufler acht gelassen wird: Zu Bachs Zeit war es fir viele
Berufe selbstverstandlich, ,,Christ zu sein und theologischen Sachverstand zu ha-
ben“2, besonders natiirlich fiir einen Organisten — und noch mehr fiir einen Kan-
tor, der ja sogar eine theologische Priifung abzulegen hatte. In unserer sikulari-
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sierten Welt ist das nicht oder kaum mehr nachzuvollziehen. Ein Grofteil des
Bachschen Schaffens war »geistlich“ intendiert, und viel davon basiert auf Texten,
die in Form und Inhalt heute fiir die meisten unverstindlich, ja sogar anstoflig
sind. Seinerseits aber hitte Bach dariiber, dafl Mauricio Kagel seiner Rede zum
Gedenkjahr 1985 den Titel gab ,An Gott zweifeln — an Bach glauben®, nur fas-
sungslos den Kopf geschiittelt.

In den ideologischen Spaltungen der Bachforschung seit den 1950er Jahren
spielt auch die (Wieder-)Entdeckung eine Rolle, daff Bachs Musik auf der rhetori-
schen Grundlage barocken Musikdenkens aufgebaut ist. Glaubten die einen, da-
mit den Schliissel zur semantischen Erschliefung von Bachs Musik gefunden zu
haben, lehnten die anderen diesen Forschungszweig ab, nicht nur, weil begeisterte
wissenschaftliche Laien sich dabei zu phantasievollen Ubertreibungen und Ein-
seitigkeiten hatten hinreiffen lassen. Dahinter steckte vielmehr die alte Frage nach
dem rechten Verstindnis Bachscher Musik. Aus diesen Auseinandersetzungen ist
unter anderem die ,theologische Bachforschung* hervorgegangen, von der noch
elniges zu erwarten sein diirfte. Wie »sprechend® und ,viel-sagend“ Bachs Musik
ist und welche Fiille von theologischen Gedanken darin enthalten sind, die an
durchaus handgreiflichen Gegebenheiten festzumachen sind, daftir sollen im fol-
genden einige Beispiele gegeben werden.

Musikalisch-rhetorische Figuren

Im Vortrag eines bekannten englischen Spezialisten fiir Alte Musik war unter an-
derem von Johann Jakob Frobergers ,Lamento® auf den Tod Koénig Ferdinands
IV. (1656) die Rede. Dieses Stiick endet einstimmig mit einer C-Dur-Tonleiter
aufwirts durch drei ganze Oktaven bis zum héchsten Ton. Der Vortragende
sprach zunichst davon, daf§ dieser Schluf} des Lamentos doch etwas merkwiirdig
sei und keinen rechten Sinn habe. Dann zeigte er folgendes Blatt:

J.J. Eroberger, Lamento (Schluf), Originalhandschrift \/\
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Dazu gab er die Erklirung, nu#r die Zeichnung am Ende des Stiickes mache den
Sinn dieses eigenartigen Schlusses deutlich: Die Tonleiterlinie — und damit sym-
bolisch der Verstorbene — entschwinde in den Wolken. (Die Putti seien iibliche
barocke Zutat.) Diese Erklirung lifit erahnen, was da an Wissen verlorengegan-
gen ist, das einmal zum selbstverstindlichen Allgemeinbesitz gehorte und ohne
das barocke Kunst schlechthin unverstanden bleiben muf.

Was mit der aufsteigenden Linie tatsichlich gemeint ist: Musikalisch handelt es
sich um eine ,Hypotyposis® (= Abbildung). In der Literatur ist die Hypotyposis
eine der eindrucksvollsten rhetorischen Figuren, weil sie namlich das, was da aus-
gesagt wird, lebendig (als Szene bzw. Geschehen) und anschaulich (als Bild) vor
Augen stellt und den Leser bzw. den Zuschauer unmittelbar miterleben lifit. In
der Musik ist es nicht anders. Im vorliegenden Fall horen (und sehen wir auf dem
Notenbild) eine ,,Anabasis®, eine lange aufsteigende Linie. Eine Anabasis durch
drei ganze Oktaven ist keine zufillige Angelegenheit. Diese lange aufsteigende
Linie hier hat alle Merkmale einer ,klassischen musikalisch-rhetorischen Figur.
Und als solche ist sie schon lange vor Frobergers Komposition fester Bestandteil
der musikalischen Figurenlehre.

Athanasius Kircher, der universalgelehrte Jesuit, dessen ,,Musurgia universalis
sive Ars Magna Consoni et Dissoni“ (Rom 1650) mehrfach ins Deutsche iiber-
setzt wurde und sich auch im protestantischen Deutschland grofier Wertschit-
zung erfreute, beschreibt diese Figur als musikalischen Ausdruck fiir ,,exaltatio®
(Erhohung), ,ascensio® (Aufstieg, Himmelfahrt) sowie fiir alles Hohe, Erhabene
und Herausragende und zitiert als Beispieltext ,Ascendens Christus in altum*®
(Christus steigt in die Hohe)?. Die Anabasis steht also fiir den Vorgang des Hin-
aufsteigens, aber auch fiir das, was bereits ,oben® ist, und zwar sowohl im wort-
lichen als auch im iibertragenen Sinn; letztlich also fiir ,Himmel“ — oder anders
gesagt, fiir das Eingehen in die Herrlichkeit Gottes.

Fiir den zeitgenossischen Horer des Lamentos, der mit der Musiksprache sei-
ner Zeit einigermafien vertraut war, stellte also die lange aufsteigende Linie nichts
Ritselhaftes dar. Sie fiihrte ihm vielmehr in unmifiverstindlicher Weise vor Augen
und Ohren, dafl der Verstorbene ,in den Himmel gekommen® war. Die Musik,
und zwar die Musik allein, brachte dies mit ihrer Anabasis-Figur ins Bewufitsein.
Die Zeichnung fiigt fiir das Verstindnis tiberhaupt nichts hinzu, genauso wenig
wie die Abbildung einer Trauerweide zu Beginn des Lamentos. Beide sind nur
eine Doppelung der musikalischen Aussage. Dergleichen gehorte zur prichtigen
optischen Bereicherung, wie sie dem Widmungstrager des Notenbandes, Kaiser
Ferdinand IIL, geschuldet war.

Musikalisch-rhetorische Figuren und die Verwendung von Satztechniken als
,Symbolen® geben dem Komponisten der Barockzeit die Moglichkeit, mit seiner
Kunst gleichsam zu ,reden® und dabei dem Horer auch die tiefere Bedeutung des
jeweiligen Musikstiickes zu vermitteln. Musikalisch-rhetorische Figuren haben in
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der Musik des 16. bis 18. Jahrhunderts eine hnliche Funktion wie die seit der An-
tike systematisierten rhetorischen Figuren in der Sprache. Sie machen auf sich
aufmerksam als Abweichungen von der gewohnlichen, einfachen Ausdrucks-
weise, vom normalen Satz. Sie schmiicken bestimmte Inhalte, Gedanken, Worter
aus, heben sie emphatisch hervor und verdeutlichen so den Sinngehalt — den ,sco-
pus® — des Textes und zugleich seinen Affekt. Sie stehen also beide im Dienst des
wdocere, movere“ (belehren, bewegen) und oft zugleich auch des ,delectare® (er-
freuen).

Eine musikalische Figur wird am leichtesten erkannt in der mehr oder weniger
verinderten Wiederholung. Da die Musik nicht - wie die Sprache ~ mit Begriffen
arbeitet, enthiillen die meisten Figuren ihren tieferen Sinn erst durch den Zusam-
menhang mit einem Text, also in der wortgebundenen Musik. Sie werden dann
aber auch in die Instrumentalmusik des Barock tibernommen und machen diese
zu emner echten ,Klang-Rede. Die Kenntnis solcher Dinge war, wie gesagt, frii-
her Allgemeingut. Heute braucht es dafiir Fachleute und Spezialisten. Artikula-
tion, Bogenstrich usw. sind eben nur ei Aspekt, und nicht unbedingt der wich-
tigste.

Beispiele wie das eingangs angefithree zeigen, wie grof} der Traditionsverlust
ist, anders gesagt, wie weit wir heute von unserer Geschichte und fritheren Epo-
chen unserer Kultur entfernt sind, und daf} auch Bachs Musik uns ferner steht, als
wir meinen. (Schon der erwihnte immense Forschungsaufwand, der sich mit sei-
ner Musik und ihrer historischen Auffihrungspraxis befaflt, ist ein sprechender
Beweis dafiir.)

Das genaue Gegenstiick — das Antitheton — zur Anabasis ist die , Katabasis.
Diese bildet Texte wie ,descendit de coelis® (er ist vom Himmel herabgestiegen)
musikalisch nach. Thr Bedeutungsfeld ist ihnlich weit ausgedehnt wie das der
Anabasis. Es erstreckt sich auch ebenso auf den Zustand, der mit dem ‘Abstieg
erreicht wird, bedeutet also auch Erniedrigung, Demiitigung, Niedrigkeit, Unter-
werfung, Hélle und bringt zugleich den Affeke der Unterwiirfigkeit, der Demut,
auch Mutlosigkeit usw. zum Ausdruck.

Selbstverstindlich ist nicht jede Aufwirts- oder Abwirtsbewegung schon eine
Anabasis oder eine Katabasis. Ein gewisses Mafl an Auf und Ab ist ja fiir die Me-
lodiebildung unverzichtbar. Deutlichkeit der Absicht, sozusagen eine Mindest-
grofie ist schon erforderlich, damit die Bewegung als eine rhetorische Figur er-
kannt werden kann.

Ist eine Katabasis so extrem wie im Priludium e-Moll, BWV 548, Takte 125 bis
130, die auf dem héchstméglichen Ton beginnt und durch alle Klangregister bis
zum allertiefsten hinabsteigt, dabei — immer als diesclbe Stimme! — vom Diskant
zum Alt, vom Alt zum Tenor und schlieflich zum Baf wird, dann geschieht das
nicht ohne rhetorische Absicht.
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Priludium e-Moll, BWV 548, T. 125-130
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Dergleichen kann kein Zufall oder eine Laune sein, nicht bei Bach, weil Bach in
der Behandlung der Stimmen tiberaus genau war und ein ,unordentliches Unter-
cinanderwerfen der Stimmen®, ein ,,Mantschen®, wie er es nannte, weder sich
noch seinen Schiilern auch nur im geringsten gestattete*. Schliefflich hat er ,seine
Stimmen gleichsam als Personen® angesehen, die miteinander ein (geordnetes)
Gesprich fiithren®. Ein solches ,Untereinanderwerfen der Stimmen® ist nur zu
rechtfertigen, wenn es als ,Heterolepsis“ verstanden werden soll. Heterolepsis
bezeichnet das Eingreifen einer Stimme in die Lage einer anderen und wird daher
positiv als (hilfreicher) , Eingriff“ bzw. negativ als (unberechtigter) »Ubergriff*
verstanden. In unserem Beispiel steigt einer aus den héchsten Hoéhen herab, greift
nacheinander in die Bereiche aller anderen ein, macht sich dabei thnen gleich und
fithrt seinen ungeheuren Abstieg bis zum tiefstméglichen Punkt — noch unter die
Pedalstimme! — durch den gesamten Klangraum.

Nimmt man die barocke Musikanschauung, die keine autonome, ,,absolute” Musik
kennt, ernst, dann verweist diese hochst ungewohnliche Katabasis in Verbindung mit
der Heterolepsis auf einen Sinn, der tiber die Musik hinausgeht. Hinzu kommt eine
Reihe von Figuren, die ,,Siinde, ,,Erlosung® und ,Passion® als thematischen Bezug
dieser Klang-Rede anzeigen. Welche bessere Moglichkeit hitte in diesem Kontext ein
Komponist der Barockzeit gehabt, die Botschaft des Evangeliums ,,abzubilden®: daff
der Sohn Gottes vom Himmel (= von ganz oben) herabkommt, dabei Menschenge-
staltannimmt und unser aller Bruder wird (= Heterolepsis vom Diskant zum Alt, zum
Tenor, zum Baf), sich dabei so tief erniedrigt, dafl er der geringste von allen wird (= bis
zum tiefsten Ton) — und damit zugleich zum Fundament (im musikalischen wie im
iibertragenen Sinn). Zur Botschaft des Evangeliums gehort auch, dafl dieser ,, Eingriff*
und die Selbsterniedrigung Jesu bis hin zur grofiten Schmach, dem Tod am Kreuz, un-
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sere Erlosung bewirkt hat (vgl. Phil 2, 6-8.). So einmalig und einzigartig wie der Be-
richt des Evangeliums von Jesu Katabasis ist auch die musikalische Katabasis hier.

Eine andere Gruppe der musikalisch-rhetorischen Figuren sind die der ,Em-
phasis®, d. h. die Figuren des Nachdrucks, des gesteigerten Ausdrucks, und unter
diesen besonders diejenigen der »Pathopoiia®, der Erweckung von Mitleid, von
affektiver Anteilnahme am Schmerz des Mitmenschen.

Crucifixus (h-Moll-Messe), 'T. 17-21
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Das ,,Crucifixus® der h-Moll-Messe, BWV 232, ist in Form einer sogenannten
Ostinato-Variation gebaut: Das heifit, das Thema wird nahtlos mehrmals wieder-
holt, wihrend die anderen Stimmen immer neue Variationen dazu bilden. Das
Thema hier ist viertaktig, es liegt in der Fundamentstimme, wird zwolf Mal wért-
lich wiederholt (beim 13. Mal wird es aus Griinden der Modulation zum ,Et re-
surrexit® hin am Schluf verindert).

Das Thema geht chromatisch eine Quart abwirts und stellt so eine der aus-
drucksstirksten musikalisch-rhetorischen Figuren dar, den ,,passus duriusculus®.
Es ist die eindringlichste Variante des sogenannten Lamento-Basses. Dieser Bafl
wurde ndmlich auch oft als Grundlage eines Klagegesanges verwendet (so von
Henry Purcell im 3. Akt von ,Dido and Aeneas®, 1689, ,When I am laid in
carth®). Bach selbst hat fiir das ,,Crucifixus® auf ein friiheres Werk zuriickgegrif-
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fen, die Kantate ,Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen® (BWYV 12), die 1714 in Weimar
uraufgefithrt worden war. Der Affekt der Klage wird im vierstimmigen Chorsatz
durch Vorhaltbildungen, starke Dissonanzen, Chromatik und Synkopen noch
weiter intensiviert. Dazu bringen die hohen Instrumente abwirtsgerichtete Drei-
klangsbrechungen, jeweils durch Pausen getrennt. Sie bekommen damit den Cha-
rakter von Seufzern.

Auch an diesem Beispiel sicht man, daff der Komponist eine Kombination ver-
schiedener Figuren gleicher Aussagerichtung wihlt, damit sie gemeinsam den in-
tendierten Affekt um so intensiver zum Ausdruck bringen und den Hérer bewe-
gen. (Auch das gehort ja zur barocken Musik, daf sie eine ,,ars combinatoria“ ist.)

Das grofle finfstimmige Choralvorspiel iiber ,Vater unser im Himmelreich®
aus Clavieriibung III, BWV 682, steht in e-Moll (der Cantus firmus ist dorisch),
der Tonart, in der auch das ,,Crucifixus“ der h-Moll-Messe und der Eingangssatz
der Matthius-Passion stehen — und auch das Praludium, von dessen ganz aufler-
ordentlicher Katabasis oben die Rede war.

Vater unser, BWV 682, 'T. 36—42
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Die Harmonik ist ungemein dissonanzenreich, der Kontrapunkt stark chroma-
tisch. Der ,passus duriusculus®, den wir schon vom Ostinato des ,,Crucifixus®
kennen, spielt auch hier eine auffallende Rolle. Der Satz basiert auf einem zwei-
stimmigen Kanon, und auch die beiden anderen Manualstimmen sind imitato-
risch komponiert, so dafl ein sehr komplexes Stimmengewebe entsteht. Diese
Komplexitit wird durch eine ebenso komplexe rhythmische Differenzierung ge-
steigert. Die verschiedenen Rhythmen stehen teilweise im Konflikt miteinander
und heben sich daher deutlich voneinander ab.
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Bachs Intention erschliefit sich am ehesten, wenn wir hart am Text bleiben, und
zwar nicht nur an den Noten, sondern gerade auch am Choraltext. Man kannte
friiher (vorab im protestantischen Raum) die Chorile mit allen ihren Strophen.
Heute dagegen sind selbst im evangelischen Gesangbuch von vielen Chorélen nur
noch ein paar Strophen enthalten. Wenn die Chorile aber nicht nur oberflichlich,
sondern nach dem Affekt der Worte zu spielen sind, wie das J.S. Bach seinen
Schiilern beizubringen suchte® und wie er es natiirlich auch selbst praktizierte”,
so miissen 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 fiir -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 natiir-
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 erklirt den
Kanon und die durchgehende Imitation der Manualstimmen: Kanon ist ja ,die
Richtschnur®, nach der etwas ausgerichtet werden soll; und Imitation heifit
Nachahmung, d.h. Nach-Tun des Willens Gottes; »gib uns Geduld in Leidens-
zeit / gehorsam sein in Lieb und Leid* erklirt die so auffallend schmerzvolle
Harmonik und die spannungsgeladene Konflikt-Rhythmik; ,wehr und steur al-
lem Fleisch und Blut, das wider deinen Willen tut erklirt die Intensivierung der
Ausdrucksmittel (Parallelfithrung im Sinn von ,Unterstreichen® der Aussage,
Steigerung durch Wiederholungen bei gleichzeitigem Héherschrauben, Synkopie-
rungen bei der Textstelle ,,wider* deinen Willen) und dergleichen mehr.

Warum spielt der ,,passus duriusculus®, der bei Bach so hiufig das Leiden Jesu
bzw. die Stinde (als den Grund fiir Jesu Leiden) bedeutet, hier eine so auffallende
Rolle? Eine Erklirung finden wir, wenn wir einen Blick werfen in Luthers wDeut-
sche Auslegung des Vaterunsers® (1519), die Bach natiirlich vertraut war. Dort
heiflt es: ,Von den Siinden 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, Widerwirtigkeit und allerlei Leiden,
das da zur Zerstorung unseres Willens dienet.“ Also auch hier wieder der Verweis
auf die vierte Strophe: ,,Dein Will geschehe, Herr Gott, ... wehr und steur allem
Fleisch und Blut, das wider deinen Willen tut.®

Das Choralvorspiel ,,Durch Adams Fall“, BWV 537 aus dem Orgelbiichlein
bietet ein plastisches Beispiel einer Hypotyposis — und zugleich der Pathopoiia.
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Durch Adams Fall ist ganz verderbt, BWV 537  Baf} (Pedalstimme T. 7-12)
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Die Figur kennzeichnet die Baflstimme durch und durch und bestimmt damit das
ganze Choralvorspiel. Der Baf§ hier ist genauso durch und durch verdorben wie
der Zustand der Menschheit durch Adams Fall. Dabei hat man sich vor Augen zu
halten, dafl der Bafl im Generalbafl-Zeitalter die wichtigste Stimme ist, weil er das
Fundament des ganzen Satzes bildet und so die Harmonik garantiert. Auf diesen
Bafl hier aber kann keiner bauen. Die Spriinge sind fast ausnahmslos sogenannte
wsaltus duriusculi“, ,harte Spriinge® in verminderten oder iibermifligen Interval-
len. Es wire oberflichlich — und im iibrigen der Figur und ihrer Bedeutung hier
vollig unangemessen —, etwa nur ein ,Fall-Motiv® zu konstatieren: Der Fall
Adams ist vielmehr deutlich durch die Menge und Drastik der ,,saltus duriusculi®
charakterisiert als radikaler, fataler Sturz?.

Symbolik

Neben musikalisch-rhetorischen Figuren im engeren Wortsinn verwendet Bach
auch verschiedene Satztechniken, um beim Horer ganz bestimmte Gedanken zu
wecken, d. h. auch ,iibertragene” Bedeutungen und symbolhafte Zusammenhinge
ins Bewuftsein zu rufen. Die Kantate zum 1. Advent ,Nun komm, der Heiden
Heiland“, BWV 61 von 1714 hat als Eingangssatz eine sogenannte ,,Franzosische
Ouvertiire“. Diese ist unverkennbar vor allem durch ihren Rhythmus.

In diese Ouvertiire ist die erste Strophe des Hymnus ,Veni redemptor gentium®,
zu deutsch ,Nun komm, der Heiden Heiland“ hineinverwoben. Dieses Lied war
lange Zeit das Adventslied der lutherischen Kirche. Daff Bach mit einer Ouver-
tiire das Kirchenjahr eréffnet, ist an sich schon sehr sinnreich. Eine theologische
Bedeutung ergibt sich jedoch dadurch, dafl die Franzosische Ouvertiire eine ganz
bestimmte Funktion hatte: Sie wurde nimlich in der franzosischen Hofoper im-
mer dann gespielt, wenn der Sonnenkénig Ludwig XIV. seine Loge betrat. Sie war
also zugleich Signal und Begriifung. Weil sie urspriinglich ausschliefilich fiir den
Konig gespielt wurde und mit ihrem charakteristischen, nur ihr eigenen Rhyth-
mus auch prichtig und majestitisch wirkte, verband man in ganz Europa damit
die Vorstellung von einer Huldigung der Majestit. Fiir den barocken Menschen
mit seinem Denken in der ,,analogia entis® lag eine Ubertragung von der irdischen
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Kantate ,Nun komm, der Heiden Heiland“, BWV 61

Nun komm, der Heiden Heiland

BWV Nr. 61

1. Quverture
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Majestit auf die Majestdt Gottes auf der Hand. In unserer Kantate wird also dem

Horer das Kommen des héchsten Konigs signalisiert. Und es wird ihm zugleich

die Herrlichkeit und die Majestat dieses Konigs verdeutlicht.
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Bach hat die Franzosische Ouvertlire 6fter verwendet, zum Beispiel auch im
Priludium Es-Dur, BWV 552, dem Eroffnungswerk seines groffen Zyklus ,Dritter
Theil der Clavieriibung®. Dieses Praludium wurde zusammen mit der dazugehéri-
gen Fuge schon sehr frih als ,Dreifaltigkeitspriludium und -fuge“ bezeichnet.
Das Priludium fihrt denn auch mit seinem Riickgriff auf die Franzésische Ouver-
tiire die Herrlichkeit der gottlichen Majestat plastisch vor Augen bzw. Ohren.

In derselben ,Clavieribung® findet sich der charakteristische Ouvertiiren-
Rhythmus auch noch in der Fugette iiber den Choral ,Wir glauben all an einen
Gott“, BWV 681. Diese Fugette steht genau in der Mitte des Gesamtwerks. (Zur
Bedeutung dieser Symmetriestruktur siehe unten.) Der zugrunde liegende Choral
handelt in seinen drei Strophen von den drei gottlichen Personen. Die Fugette ist
denn auch dreistimmig und ihr Rhythmus verweist auf die Vorstellung von der
gottlichen Majestat als dem Zentrum des ganzen Werkes.

Ein anderes Stilmittel ist der ,stile antico®, auch , Kirchenstyl®, ,stylus gravis®
oder ,stylus praenestinus“ — seit dem 19. Jahrhundert ,Palestrinastil“ — genannt.
Die Satztechnik dieses Stils galt zu Bachs Zeit nicht nur als das grofle Vorbild fiir
jegliche kontrapunktische Musik, sondern zugleich auch als der Ursprung und
Urquell allen Kontrapunkts. In tibertragener Bedeutung steht diese Satztechnik
fur den Ursprung und den Urquell allen Seins, fiir Gott, insbesondere fiir Gott
Vater. In diesem Sinne hat Bach den ,stile antico® im folgenden Beispiel verwen-
det. (Natiirlich ist es kein ,,unverwechselbarer® Palestrina-Stil, sondern das, was
man zu Bachs Zeiten eben darunter verstanden hat.)

Credo (h-Moll-Messe), T. 1-7
NO12 HI.CREDO.
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Erkennbar ist dieser Stil fiir den Nichtfachmann an der Linearitit der Stimmfiih-
rung, der relativen Einfachheit seiner Harmonik, dem ruhigen Dahinstromen, an
der Dichte der Themeneinsitze, auch am ,a cappella®, d.h. am reinen Vokalsatz.
Es fehlen also die konzertierenden Instrumente. Hier begleitet nur der Continuo
- ohne Continuo konnte man sich im Barock Musik nicht vorstellen, auch keine
A-cappella-Musik. Die Violinen, die als einzige Instrumente zu den Singstimmen
hinzutreten, sind hier notwendig, weil eine siebenstimmige reine Vokalfuge nur
sehr schwer realisierbar ist. Bei einem Blick in die Partitur ist der ,stile antico®
zudem leicht erkennbar an seiner Taktart (hier der sogenannte ,grofle Vierer®,
d.h. vier Halbe) und den daraus resultierenden grofien Notenwerten.

Eine weitere naheliegende Moglichkeit, auf einen ganz bestimmten Sinn zu ver-
weisen, besteht im Zitat. Bach zitiert in einer Reihe von Kantaten einen Choral
und gibt damit einen deutlichen ,Hintergrund“~-Kommentar zum jeweiligen mu-
sikalischen ,Vordergrund“. Zum Beispiel: In der Kantate 12 ,Weinen, Klagen, Sor-
gen, Zagen“ fiir den Sonntag Jubilate beginnt in Satz 6 unmittelbar nach dem Ein-
setzen des Tenorsolos (mit dem Text ,Sei getreu, alle Pein wird doch nur ein Klei-
nes sein ... ) die Trompete mit dem Choral ,,Jesu, meine Freude®.

Oder: In der Kantate 19 ,Es erhub sich ein Streit“ auf das Fest des Erzengels
Michael trigt im fiinften Satz die Trompete zum Tenorsolo (,Bleibt, ihr Engel,
bleibt bei mir! Fiihret mich auf beiden Seiten ...“) zeilenweise die Choralmelodie
von ,Herzlich lieb hab ich dich, o Herr“ vor, was den damaligen Kirchenbesu-
cher wohl an die dritte Strophe dieses Chorals denken lief: ,,Ach Herr, lafl dein
lieb Engelein / am letzten End die Seele mein / in Abrahams Schof tragen ...

Ein letztes Beispiel: In der Kantate Nr. 31 zum Ostersonntag ,Der Himmel
lacht! Die Erde jubilieret zitieren die Streicher unisono zum Sopransolo ,,Letzte
Stunde, brich herein® den Choral ,Wenn mein Stiindlein vorhanden ist“.

Fiir ein Denken in der ,analogia entis® bietet natiirlich der Kanon interessante
Méglichkeiten, dem musikalischen Satz eine symbolische Bedeutung zu geben.
Aus der satztechnischen Eigenschaft, daf} die zweite Stimme der ersten nachfolgt
und von dieser vollkommen abhingig ist, leitet sich der Gedanke einer denkbar
groflen Verbundenheit, ja Identitit ab sowie natiirlich auch der Gedanke des
Nachfolgens (,,Imitatio Christi), des Gehorsams — aber auch der eines gedanken-
losen Nachsprechens (zum Beispiel die zwei falschen Zeugen in der Matthius-
Passion im Kanon mit ihrem ,,Er hat gesagt®).

749



Hubert Meister

Et in unum Dominum (h-Moll-Messe), T. 1-3, 9-12

NO 14. DUETTO

Andante
-
GRS
: ‘ P 2l
amore et e e ———
[l %-
Oboe damore I =t j S P phr i)
i g J‘t!ll 3 i iPIIV—-
9 Ei e
O . | %
s  m— —— | T
Violino | (| g S aingt wedh PoRPs i otme LI —
Dj e w m&iw
ol SEEsrosre_c = it
Violino 11 \|HarPd——F w114 P
& e P 2o - & aEed
n Tl
Vi fr PP a i Propd I & {5 a v 1T
iola s S e e e ESE e e
EES] === == ¥
; T T — R 2]
Continuo S e e e e o o i i e s oy s e 1 e e B
P %3 7 =7
08 » ) il P— )
B4 P —— — e
Vi (e ——= e R e e e s
F g 4 o
<k = = <
»
| | A i A
HH——— 4 — = = .
YiIE — T e B e e e e e S ek
. ==t 1 B B B e ==
%} B = == i i
r ¥ Ve
it ——— —p—
Via BREI—3 T e e T o I
1 e e S St il tie. S EESTE I I S e e
= P e ==
»
Py
o a e S L
s. P e . o
A TR T
PEE RSt P Ll e,
i bl 4 j. \-T i.l
T r—— | p—— 5 : —— \ e
Cont. |PRE L PO e — —3 e { =
LhmEEEE o= F = : = 3
»

In diesem Beispiel ist die Aussage der Kanontechnik héchst subtil: Die Devise,
wie wir sie in den Anfangstakten héren und sehen, kehrt zu Beginn aller Ab-
schnitte wieder. Charakteristisch fiir sie st die imitatorisch-kanonische Faktur
bei gleichzeitiger, systematisch unterschiedlicher Artikulationsbezeichnung in
den Instrumenten.

Das Duett besteht aus vier Abschnitten, die — auf teilweise verschiedenen Ton-
stufen — alle so beginnen wie im Notenbeispiel. Der Kanon beginnt in den Instru-
menten immer im Einklang, ebenso im ersten Abschnitt in den Singstimmen. An-
sonsten aber wechselt dann das Kanon-Intervall hiufig, zum Beispiel in die Un-
terquart, in die Unterterz, die Oberquint usw. Auflerdem wechseln sich die
beiden Stimmen in der Fithrung des Kanons ab.

Kanon heifit, dafl die zweite Stimme aus der ersten hervorgeht, ihr gleich ist,
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aber dennoch zugleich eine eigene Stimme ist. Kanon heifit auch, daf} die Stim-
men, die zusammen den Kanon bilden, eine harmonische Einheit ergeben. (Ein
Kanon, der nicht auf ein harmonisches Ergebnis hin angelegt ist, hat keinen
Sinn.) Die Gleichwertigkeit der Stimmen wird hervorgehoben, wenn — wie hier -
die Stimmen abwechselnd die Fiihrung iibernehmen. Die Eigenstindigkeit der
Stimmen wird unterstrichen, wenn die zweite Stimme nicht detailgenau von der
ersten abhingt, sondern in rhythmischer, intervallischer oder artikulatorischer
Hinsicht Eigenheiten aufweist — so wie hier.

Der Text des Glaubensbekenntnisses spricht in diesem Abschnitt vom Hervor-
gehen des Sohnes aus dem Vater, von der Gleichheit von Vater und Sohn im We-
sen und der Verschiedenheit in der Person. Die Musik stellt uns genau diese drei
aufs engste miteinander verbundenen Momente vor. Der Text spricht gegen Ende
aber auch von der Menschwerdung um unseres Heiles willen. Bachs Vertonung
konnte von daher auch Bezug nehmen auf die zwei Naturen Jesu (,,wahr’ Mensch
und wahrer Gott“)!°. Musikalisch lifit sich das nicht entscheiden, eine so ,ein-
deutige” Sprache sprechen die musikalisch-rhetorischen Figuren denn doch nicht.
Daf} Bach sich — auch bei den Choralvorspielen - streng an den Text und seinen
»scopus® zu halten pflegt, spricht fiir die erste Deutung.

Nicht zuletzt kann auch der Aufbau eines Werkes symbolische Bedeutung ha-
ben, so zum Beispiel eine symmetrische Anlage. Die symmetrische Anordnung
hebt das Element, das im Zentrum steht, deutlich hervor und veranschaulicht da-
mit die hierarchische Ordnung des Dargestellten.

Urspriinglich hatte Bach den Text des ,Symbolum Nicenum“!! in acht Teile
gegliedert (Credo in unum Deum — Patrem omnipotentem — Et in unum Domi-
num lesum Christum — Crucifixus — Et resurrexit — Et in Spiritum Sanctum —
Confiteor unum baptisma — Et exspecto resurrectionem mortuorum). Spiter hat
er dann aus dem Duett ,Et in unum Dominum® das , Et incarnatus est” heraus-
genommen und mit einem neuen Chorsatz auskomponiert. Damit hat er eine
neunteilige symmetrische Gesamtanlage erreicht, deren Zentrum und Mittelachse
das ,,Crucifixus® ist. Dafl der ,gekreuzigte Christus® im Mittelpunkt steht und
nicht der ,triumphierende auferstandene®, erklart sich aus dem lutherischen
Glaubensverstindnis, nach dem Jesus, der Gekreuzigte, der Dreh- und Angel-
punkt unserer Erlosung ist.

Und noch etwas kommt hinzu: Das ,,Crucifixus® steht jetzt an fiinfter Stelle
innerhalb des Credos. Die Zahl 5 kommt in der lutherischen Theologie vor als
Symbol fiir die Passion und den Kreuzestod Jesu 2, womit Luther gewissermaflen
die mittelalterliche Andacht zu den fiinf Wunden Christi weiterfiihrt.

Bach hat die Symmetrieform 6fters angewandt. Dergleichen ist nicht weiter er-
staunlich, denn barocke Kunst basiert auf dem Prinzip der Proportionen der ein-
zelnen Teile, auf dem Prinzip der mathematischen Ordnung. (Am deutlichsten ist
das in der Architektur zu sehen: Alle, auch die komplexesten Formen beruhen
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auf den grundlegenden geometrischen Formen.) Ein Beispiel haben wir schon ge-
sehen: die Fugette tiber den Choral ,Wir glauben all an einen Gott mit dem ma-
jestitischen Rhythmus der Franzosischen Ouvertiire als Zentrum der Clavier-
tibung III. Teil, dieser groffartigen Sammlung von 27 Stiicken mit ihren vielfdlti-
gen proportionalen Bezichungen zur ,heiligen Zahl 3%, dem Symbol der
Sanctissima Trinitas . Auch die groflartige c-Moll-Passacaglia fiir Orgel, BWV
582, ist achsensymmetrisch.

Zahlen und Zahlenverhiltnisse spielen in barocker Kunst, nicht zuletzt in der
Musik, eine bedeutende Rolle. Wie in vielen alten Kulturen sind sie dabei auch im
Barock —und selbstverstindlich auch bei Bach - nicht nur im Sinn von Proportio-
nen verwendet worden; sie wurden auch immer wieder mit (durchaus verschiede-
nen) symbolischen Bedeutungen verkniipft. Nur: Es gibt auf diesem Feld schr
viel Spekulatives, Uberzogenes. Daher sei nur ganz kurz auf ein unbestrittenes
Beispiel eingegangen.

Die Zahl 7 gilt seit alters als eine der vollkommenen Zahlen. Sie steht — unter
vielen anderen Bedeutungen — auch fiir den siebten Tag, an dem Gott von seinem
Schopfungswerk ausruht, weil dieses vollendet ist 4.

Der Kopfsatz des ,,Credo® der h-Moll-Messe basiert unverkennbar auf der
Zahl 7: Das Thema besteht aus sieben Ténen. (Es ist gregorianisch, war in Leipzig
zu Bachs Zeiten noch bekannt und wurde auch gelegentlich in der lutherischen
Liturgie verwendet.) Und: Der Satz ist eine siebenstimmige Fuge. Die Musik sagt
also: Der eine Gott, an den wir glauben, ist vollkommen.

In Takt 33ff. kommt noch etwas hinzu: Hier bringt der Bafl das Thema iiber
sicben Takte in Vergrofierung. Der Baf ist das Fundament des barocken musikali-
schen Satzes und wird daher auch als Stimme bzw. Symbol Jesu verstanden (wie
tibrigens schon seit dem Mittelalter in der gesungenen Passion der Karliturgie).
33 ist die Zahl der Jahre des irdischen Lebens Jesu. Vergréfierung (Augmentation)
bedeutet Verdoppelung des Gewichts und damit auflerordentlichen Nachdruck.
Und zwar sowohl beziiglich dessen, was ausgesagt wird, als auch beziiglich der
Person, die die Aussage macht. Das heifit also: Jesus, das Fundament unseres
Glaubens, hat uns den einen Gott geoffenbart und bezeugt. Und dieser Gott ist
die Vollkommenheit selbst.

Ausblick

Soweit einige Beispiele dafiir, wie Bach auflermusikalische, also auch theologische
Gedanken in Musik umgesetzt hat. Bei allen ist der Text Grundlage und Aus-
gangspunkt fiir die Komposition. Doch gibt es ja auch Werke, die keinen direkten
Textbezug haben, zum Beispiel die Priludien und Fugen, die Toccaten, Fantasien
usw. Sind diese ,reine®, ,absolute® Musik?
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Das ist eine schwierige Frage. Eine ,absolute® Musik, wie sie seit dem 19. Jahr-
hundert unterstellt wird, gibt es im Weltbild des Barock nicht. Jedes Werlk ist
»Rede, Klang-Rede. (Erinnert sei an das Priludium e-Moll mit seiner einzigarti-
gen Katabasis!) Warum sollte ein Orgelpriludium denn nicht von theologischen
Gedanken sprechen, wo es doch vorbereiten soll auf den Gottesdienst eines ganz
konkreten Sonn- oder Feiertags? Wo es sogar in einer Reihe von Fillen thema-
tisch Bezug nimmt auf eine ganz bestimmte Kantate? Kein Priludium pafit fiir
den Advent genauso wie fiir die Weihnachtszeit und die Passionszeit und Ostern
und Plingsten usw. — auch wenn das hiufig so praktiziert wird. Derlei Praxis zeigt
nur, wie fremd und nichtssagend Bachs Sprache in Wirklichkeit fiir uns geworden
ist.

Es gibt Priludien und Fugen, deren theologische Aussage mit Hilfe der Kennt-
nis der musikalisch-rhetorischen Figuren erfafit werden kann, und unter Zuhilfe-
nahme der Hinweise, die Bach selbst gibt. Dazu ein allerletztes Beispiel:

Fuge in C-Dur, BWV 547
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Dieses Thema basiert auf einem Choral. Wohl niemand wiirde den Choral heraus-

héren. Aber Bach hat genau tber dieses Thema im II1. Teil der Clavieriibung eine
Fugette geschrieben: die ,,Fughetta super Allein Gott in der Hoh’ sei Ehr®.
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Also tiber dasselbe Thema wie in der Fuge BWV 547, Wer die musikalisch-rheto-
rischen Figuren kennt, wird in Priludium & Fuge C-Dur, BWV 547, noch etliche
weitere Hinweise auf einen theologischen Inhalt finden®. Aber das wire schon
wieder ein eigenes Thema.
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