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Die Matthiuspassion J.S. Bachs als Symbol

Gedanken zu einem unerschopflichen
musikalisch-theologischen Werk*

0. Vorbemerkung

Die Matthduspassion von J.S. Bach ist nicht nur selbst ein Werk von
riesigen Dimensionen — fiir ihre Auffiihrung veranschlagt man im allgemei-
nen drei Stunden —, in ihr ist vielmehr auch eine ungeheuere Menge an
musikalischen und theologischen Gedanken der Zeit vor Bach verarbeitet
und integriert, so dass man sich bei jedem Versuch einer analytischen Nihe-
rung an dieses Riesenwerk vorkommt wie der kleine Junge der Anekdote,
der mit seinem Sandeimer das Meer ausschépfen wollte. Schon allein der im
folgenden gewagte Versuch, einen einigermassen reprisentativen stichwort-
artigen Uberblick iiber die seit dem 13. Jh. nachweisbare Tradition der
musikalisch-theologischen Auseinandersetzung mit dem Passionsgeschehen
zu liefern, muss jedem Kenner der Materie hybrid vorkommen. Und doch ist
er notwendig, da diese Tradition nachweislich die Basis fiir Bachs personli-
che — und zugleich fast allgemeingiiltige — Auseinandersetzung mit dem
Thema bot: Bach war ja nicht der «grosse Einzelne», der vollig unabhéngig
geniale Werke komponierte, sondern er schopfte aus einer hochst lebendi-
gen Tradition, die allerdings von ihm in einer von anderen nicht mehr
erreichten Souverénitdt angewandt und zu einem abschliessenden Hohe-
punkt gebracht wurde. — Wenn man daneben dann auch noch nur einen
reprasentativen Teil der allein in diesem Jahrhundert erschienenen Literatur
speziell zur Matthiduspassion Bachs oder einen kleinen Ausschnitt aus den
auf Schallplatten vorliegenden Deutungen der Matthduspassion beriicksich-
tigen wollte, miisste man ein mehrbéndiges Werk in Aussicht nehmen, das
die Krifte des musikwissenschaftlichen Amateurs iibersteigen wiirde. Inso-
fern ist die Bruchstiickhaftigkeit der folgenden Darlegungen und die Subjek-
tivitdt bei der Auswahl an Musikbeispielen, unter denen die vom Leser am
meisten geschétzte Einspielung moglicherweise fehlt, sachbedingt — mehr als

* Uberarbeitetes und erweitertes Manuskript fiir zwei Gemeinde-Vortrige (Herr-
sching a.A., 9.3.1990; Weilheim i.Obb. 20.3.1990).
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eine Anregung zur eigenen Auseinandersetzung mit diesem unerschopfli-
chen Werk konnen die hier formulierten Gedanken nicht sein.

1. Die Entwicklung der Gattung «Passion»

1.1 Die Zeit bis zur Reformation

Alteren deutschen Lesern dieser Zeilen diirfte noch die altprotestanti-
sche Tradition gelédufig sein, nach der der Karfreitag der hochste und zu-
gleich stillste Feiertag im Kirchenjahr ist: Im Gedenken an den Tod des
Gottessohns sind alle in andachtsvoller Trauer im Gottesdienst vereint, an
Altar und Kanzel befinden sich schwarze Paramente, und ausserhalb der
Kirche sind — sofern man in Orten mit iiberwiegend evangelischem Bevilke-
rungsanteil lebt, alle Lustbarkeiten untersagt. In grosseren Stidten gehort
zum Trauer-Ritual dieses Tages dann auch noch eine Auffiihrung «der»
Matthéduspassion. — Ganz anders in katholischen Gegenden — etwa in (Siid-)
Tirol: Der Karfreitag ist ein normaler Werktag, an dem allenfalls am Nach-
mittag die Geschéfte kurz geschlossen haben — von Feierlichkeit spiirt man
nur wenig. Man braucht den Tag, um die ungleich wichtigeren Osterfeier-
lichkeiten vorzubereiten.

Mit diesem kurzen Hinweis auf eine allméhlich schwindende religitse
Praxis soll allerdings keine kontroverstheologische Debatte eingeleitet wer-
den. Es soll damit vielmehr auf ein Phdnomen hingewiesen werden, das fiir
das Verstdndnis der Matthduspassion und ihrer Interpretation nicht uner-
heblich ist. Es handelt sich dabei um den Umstand, dass die Einstellung der
Christenheit zum Leiden und Sterben Jesu — und damit die Beriicksichtigung
der entsprechenden Traditionen in der religidsen Praxis — bereits von An-
fang an alles andere als einheitlich war und dementsprechend im Verlauf der
Kirchengeschichte einem steten Wandel unterlag. Nicht nur aus Griinden
der Vollstindigkeit setze ich dabei in der Geschichte der Alten Kirche ein:
Was viele in diesem Zusammenhang einigermassen iiberraschen diirfte, ist
die Tatsache, welch geringe Aufmerksamkeit die frithe Christenheit des
nachapostolischen Zeitalters der Passionsgeschichte, genauer gesagt der
menschlichen Dimension des Passionsgeschehens schenkte — und das trotz
der zentralen Stellung der entsprechenden Texte im NT und der extensiven
dogmatischen Diskussionen um das «vere homo». Dieses Phanomen kénnen
wir allerdings nur aus der bildlich darstellenden Kunst erschliessen — iiber
die verbal-musikalische Tradition sind wir nur unzureichend informiert. Die
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Indizien sind jedoch eindeutig: Obwohl nédmlich aus dieser Zeit eine grosse
Menge an Kreuzesdarstellungen bekannt ist, finden wir niemals eine, auf
der ein Gekreuzigter zu sehen wire' — es handelt sich durchwegs um edel-
steinbesetzte Kreuze, die das Kreuz mit der konstantinischen Legende als
Siegeszeichen interpretieren: «In hoc signo vinces». Das Kreuz erscheint
stets im Zusammenhang mit Darstellungen Christi als Weltenherrscher — das
Leiden Jesu wird dagegen nicht dargestellt. Moglicherweise steckt hinter
dieser Vernachlissigung des paulinischen Gedankens vom «Argernis des
Kreuzes» (I Kor 1,18-25), in dem die Ambivalenz des Passionsgeschehens
erstmals theologisch auf den Punkt gebracht worden war, zum einen die
Scheu der frithen Christenheit, den Gottessohn als gemeinen Verbrecher
dargestellt zu sehen — die Kreuzigungsstrafe fiir Schwerverbrecher wurde
erst 315 n.Chr. durch Kaiser Konstantin abgeschafft —, zum anderen die
schon im Kreuzessymbol als ganzheitlichem Symbol angelegte einseitige
Betonung der Heilsfunktion des Passionsgeschehens. — Und wenn dann ab
dem 5.Jh.n.Chr. allméhlich auch Kreuzigungsdarstellungen aufkommen,
fehlen dem Gekreuzigten in den meisten Fillen Leidensziige — er erscheint,
wie z.B. der bekannte romanische Christus in Altenstadt bei Schongau,
«quasi ex ligno regnans».

Was die verbal-musikalische Darstellungsform betrifft, ldsst sich ab dem
4. Jh.n.Chr. immerhin die regelméssige Rezitation der Passionsgeschichten
in den Gottesdiensten der Karwoche nachweisen: Dabei ging es indes offen-
bar weniger um eine Erinnerung an die geschichtlichen Gegebenheiten als
darum, das Heilsgeschehen kultisch zu vergegenwirtigen. Die Rezitation
erfolgte dementsprechend im iiblichen Lektionston durch den Diakon, wo-
bei immerhin eine Unterscheidung der Protagonisten durch Wechsel der
Tonhohe iiblich war.? Erst ab dem 13. Jh.n.Chr. - also in etwa zeitgleich mit
dem Ubergang der bildlich-darstellenden Kunst zu Kreuzigungsszenen, in
denen das Leiden des Gekreuzigten in den Vordergrund geriickt wird —
wurden dann die «dramatisch»-menschlichen Ziige in der Passionsgeschich-
te hervorgehoben: Die Rezitierung erfolgte zwar weiterhin im Lektionston,
jedoch jetzt mit verteilten Rollen (Jesus [Bass], Evangelist, andere Perso-
nen) durch drei — spéater mehr — Priester, und schon bald wurden daraus
«Passionsspiele», die naturgemaéss nicht mehr im gottesdienstlichen Rahmen
unterzubringen waren. Die dltesten Bruchstiicke eines solchen Passionsdra-

'Vgl. E. Dinkler-von Schubert, Art. Christusbild, RGG” I, 1790(-1798) und H.-U.
Haedeke, Art. Kreuz ITI. Der Kruzifixus, RGG® IV, 47(-49).

? Vgl. dazu und zum folgenden K.H. Wérner, Geschichte der Musik, Gottingen 21956,
109-111 und K. Schumann, Musik zur Leidgeschichte, Textheft zur Einspielung der Mat-
thauspassion durch O. Klemperer, EMI QMS 7 63058 2, 20-24.
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mas finden sich in der Sammlung der sog. Carmina Burana. Diese Form des
dramatisch-realistischen Umgangs mit dem Passionsgeschehen blieb — unbe-
schadet dessen, dass auch von O. di Lasso u.a. katholischen Komponisten
Passionskompositionen im Geiste J. Walthers geschrieben wurden — im ka-
tholischen Bereich auch weiterhin iiblich, ja dominant.? Einen letzten Aus-
laufer dieser Tradition bilden die noch heute stattfindenden Passionsspiele
in Oberammergau, Erl etc.

1.2 Von der Reformationszeit bis zur Zeit J. S. Bachs

Anders verlief die Entwicklung im Protestantismus. Hier kniipfte man im
16. Jh. —erstmals mit der Matthiduspassion von J. Walther, einer sog. Choral-
passion — an die mittelalterliche Gewohnheit an, die Passionsgeschichten im
Gottesdienst zu rezitieren. Zur aktualisierenden Verdeutlichung wurde das
ganze nur musikalisch reicher ausgestaltet: Die Solisten fiir Jesus und Evan-
gelist singen zwar weiterhin im Kirchenton, daneben agiert jedoch ein vier-
stimmiger Chor als «Turba», d.h. als Volksmenge, deren differenzierte Ge-
fiihle nicht mehr hinter dem «Vorhang» des objektiven Kirchentons verbor-
gen bleiben, sondern die musikalisch offengelegt werden — wenn auch bei
Walther zunéchst noch in einfachem akkordischen Satz. Im 17. Jh. schliess-
lich wurde diese Gattung von der Bindung an den Kirchenton mehr und
mehr gelost und weiterentwickelt zur Rezitativischen Passion (H. Schiitz)
bzw. zu einer ersten Form der Passion mit Orchesterbegleitung sowie freien
betrachtenden Choreinlagen auf Bibeltexte (T. Selle, Johannespassion
[1643]). Schon bei Schiitz wird dabei die Wiedergabe des reinen Bibeltextes
abgeschlossen durch einen Choral, der das dargestellte historische Gesche-
hen theologisch deutet. Der erste, der dann im 17. Jh. mit mehreren Chori-
len und anderen betrachtenden Einlagen die einfache Darstellung des Bibel-
textes unterbrach und damit die Gattung der spezifisch protestantischen
«QOratorienpassion» im engeren Sinne schuf, war wohl T. Strutius aus Danzig
[1664], von dessen Werk allerdings nur der Text erhalten blieb; erhalten ist
dagegen die Matthiduspassion von J. Sebastiani [1672].*

Eine — auf das 16. und frithe 17. Jh. beschrinkte — Nebenlinie bilden die
sog. Motettenpassionen (u.a. J. von Burck, L. Lechner, C. Demantius), in

3 Die Lukaspassion des Polen K. Pendereczki stellt einen Sonderfall dar.

* Bei Sebastiani findet sich auch erstmals in einer Passion die Hervorhebung der
Christusgestalt durch eine «Streichergloriole», eine «Figur», die ihren Ursprung wohl in
der Vertonung der Sieben Worte Jesu am Kreuz (1645) durch Schiitz hat; Néheres zu Bachs
Umgang mit dieser Figur s.u. 2.2.2.2.1 e).
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denen jeweils der ganze Text der Passionsgeschichte von einem 4-6-stimmi-
gen Chor in dem vom madrigalischen Stil abgeleiteten motettischen Stil
gesungen wird. Ob und inwieweit auch diese Kompositionen auf Bach Ein-
fluss hatten, ist nicht leicht festzustellen. Was Tonmalerei und Tonsymbolik
betrifft, bestehen jedoch zweifellos engere Zusammenhénge als iiblicher-
weise angenommen wird.

Das 18. Jh. kann dann als eigentliche Bliitezeit der Gattung «Passion»
betrachtet werden, wobei die Oratorienpassionen des Hochbarock grob in
zwei Gruppen gegliedert werden konnen — solche, die in gut lutherischem
Sinne einen biblischen Text zur Grundlage nehmen, der um Betrachtungen
und Chorile ergidnzt wird, und solche, die auf blosser freier Nachdichtung
des Passionsstoffes basieren und somit den Passionsspieltexten der katholi-
schen Tradition ndher stehen. Zu letzteren gehdrt das von R. Keiser 1704
vertonte Passionsdrama von Chr. E Hunold, genannt Menantes, mit dem
Titel «Der blutige und sterbende Jesus», das keine Choréle kennt, dafiir
Maria Magdalena und die Tochter Zion als Hauptprotagonisten neben Pe-
trus. Esist in unserem Zusammenhang insofern von Interesse, als auch Bach
bzw. sein Textdichter Chr. F. Henrici, genannt Picander, der «Tochter Zion»
einen Platz in der Matthéuspassion eingerdumt haben.’ Ebenso gehort in
diesen Zusammenhang die Passionsdichtung des Hamburger Ratsherrn
B. H. Brockes®, die innerhalb weniger Jahre von einer ganzen Reihe von
Komponisten, darunter wiederum R. Keiser [1716], G. P. Telemann [1716],
G.F Hindel [1717] und J. Mattheson [1718] komponiert wurde, sich also
grosser Beliebtheit erfreute — so grosser Beliebtheit, dass auch Bach nicht an
ihr vorbeikam: Jedenfalls hat er mehrere Teile davon in seiner Johannespas-
sion, ein Stiick sogar in der Matthéuspassion aufgenommen’ und sich Hén-
dels Komposition dieser Dichtung kopiert. Noch dramatischer fiel
K.W. Ramlers «Tod Jesu» in der Vertonung von K. H. Graun [1755] aus,
weshalb die Urauffithrung dieses Werks konsequenterweise nicht mehr in
der Kirche, sondern im Theater stattfand.

Von Héndel stammt jedoch auch eine Johannespassion [1704], die unmit-
telbar am biblischen Text orientiert ist und die in ihrer Struktur — unbescha-
det aller Unvollkommenheiten des Erstlingswerks — den Weg zu den Bach-
schen Passionen weist. Die eigentliche Vertiefung der altprotestantischen
Choralpassion zu quasi-dramatischer barock-mystischer Darstellung blieb
indes J. S. Bach vorbehalten. Obwohl man dessen Passionskompositionen

 Maria Magdalena ist dagegen erst wieder im Rock-Musical «Jesus Christ Superstar»
in den Mittelpunkt geriickt worden.

¢ «Der fiir die Siinde der Welt Gemarterte und Sterbende JESUS» (Hamburg 1712).

7 Vgl. dazu u. 3.2.
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von daher gerne als «Welttheater» ohne Biihne gesehen hat, wird im folgen-
den der Akzent etwas anders gesetzt und die Matthéuspassion als in erster
Linie theologisches Werk vorgestellt — als «Symbol».

2. Die Matthduspassion als «Symbol» — der abschliessende Hohepunkt
der Gattung Oratorienpassion

2.1 Uberlegungen zum Symbolbegriff

Wie der geschichtliche Aufriss der Gattung «Passion» gezeigt hat, ten-
dierte die Entwicklung im 18. Jh. hin zur opernhaft-dramatischen Darstel-
lung des Passionsgeschehens — und im katholischen Bereich setzte sich auch
die kultdramatische Form durch. Im Protestantismus widersetzte man sich
dieser Tendenz zwar nicht vollig, setzte jedoch zusétzlich auf Elemente, die
der theologischen Deutung des Ganzen dienten. Dies gilt insbesondere fiir
Bachs Umgang mit dem Stoff: Statt auf dem Weg der unmittelbar wirkenden
— damit jedoch stérker von zeitspezifischen Interessen bestimmten — drama-
tisch-realistischen Darstellung wird bei ihm das Passionsgeschehen als Sym-
bol realisiert — und damit gewissermassen «objektiviert» —, und zwar als
Symbol im vierfachen Sinne: Einmal als «Glaubensbekenntnis», also im
Sinne des Symbolbegriffs der frithen Christenheit, dann aber auch im Sinne
des religionswissenschaftlichen Symbolverstindnisses, das davon ausgeht,
dass man dann von Symbolen sprechen kann, wenn profane Erscheinung
und sakrale Wirklichkeit zusammenfallen, weiter als «Symbol» im Sinne der
tiefenpsychologischen Schule C. G.Jungs, die Symbole als archetypische
Bilder des Unbewussten auffasst, und schliesslich im Sinne des Symbolbe-
griffs der neueren Textwissenschaft, fiir die jeder —also auch der musikalisch
iiberformte — «Text» ein Symbol darstellt, weil das jeweils angewandte Zei-
chensystem und die damit dargestellte Sache nicht identisch sind.

Dass in der Matthduspassion im Sinne des religionswissenschaftlichen
Symbolbegriffs historisch-profane Gegebenheiten und sakrale Wirklichkeit
(d.h. Interpretation des Vorgangs als Heilsgeschehen) als Einheit verhan-
delt werden, bedarf keiner ausfiihrlichen Begriindung, denn diese Tatsache
ist schon dem Inhaltsverzeichnis der Partitur bzw. den Textheften der ein-
schldgigen Schallplatteneinspielungen zu entnehmen, wo die narrativen Par-
tien (Evangelist, Jesus, Judas, Petrus etc., Turbae) und die kommentieren-
den Partien (Chorile, Arien) deutlich voneinander abgehoben sind. Das
Proprium der Matthéduspassion liegt dabei lediglich darin, dass die Wirkung
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des Vergangenen auf die Gegenwart permanent explizit reflektiert wird. Das
erfolgt durch die konsequente Kombination von fast szenischer Realisation
und Kontemplation nach dem Prinzip der zwei unterschiedenen und doch
zusammengehdorigen Seiten der Miinze — jede Szene des biblischen Berichts
wird kommentiert.®

Dass die Matthduspassion als Glaubensbekenntnis — als Symbol ver-
gleichbar dem Symbolum Nicdnum — verstanden sein will, ist viel schwerer
einsichtig zu machen, und wird von Interpreten und Hérern, die sie als
blosses «Bildungsgut» oder als «absolute Musik» schiitzen, oft iibersehen.’
Einleitend mag zum Beweis dieser These der Hinweis auf die hdufige Ver-
wendung der Personalpronomina «Ich» und «Wir» in den Arien und Choré-
len sowie v.a. auf das Bekenntnis des Hauptmanns unter dem Kreuz (Nr. 73,
19-21"%) geniigen, das nicht umsonst vom vereinten Doppelchor gesungen
wird und zudem von Bach selbst «unterschrieben» ist: Die 14 begleitenden
Bassnoten bilden das Zahlensymbol fiir den Bach-Namen (B=2, A=1,
C =3, H=_38)." Insofern erscheint es mir eine Verkiirzung des Anliegens
Bachs, wenn Bach in der neueren Literatur zur Matthduspassion als «Ideen-
musiker» vorgestellt wird;"” er steht selbst hinter dem, was er musikalisch
ausformuliert — das ist mehr als der intellektuelle Umgang mit Traditionen
und Texten. — Hinter diesem Verfahren Bachs steckt somit als Grundprinzip
der gleiche Gedanke, der in diesen Tagen von der Evangelisationsbewegung

# Nach T. Jakobi, Zur Deutung von Bachs Matthius-Passion, Stuttgart 1958, 22, geht es
dabei um das «Miterleben» eines Dramas, indem es «anschaulich» gemacht wird —richtiger
wire allerdings: «anhorlich».

? Als Kronzeuge fiir die letztgenannte Anschauung wire etwa der Bach-Biograph
Ph. Spitta zu nennen (vgl. etwa Ders., Johann Sebastian Bach, Bd. I, Leipzig 1879, 1930,
406). Im Bereich der modernen Rezipienten wire im Blick auf die erstgenannte Einstel-
lung auf H. Blumenbergs neues Buch «Matthiduspassion» (Frankfurt 1988) zu verweisen,
bei den Interpreten auf J. E. Gardiner (DG 427 648 — 1/2/4), bei dem durch die allein am
Konnen seiner Musiker orientierte Wahl tibersteigerter Tempi viele Inhalte auf der Strecke
bleiben.

¥ Da der Klavierauszug der Matthéduspassion viel weiter verbreitet ist als die Neue
Bachausgabe, sind alle Zitate auf die Nummern im Klavierauszug von K. Soldan (Edition
Peters, Frankfurt—London-New York) bezogen.

" Auch in Nr. 17 - der Vertonung der Abendmahlsworte Jesu — ist ein Glaubensbe-
kenntnis verborgen: Die 43 Basstone in T.31-36 (Mitte), die die Ankiindigung Jesu
begleiten, er werde «von nun an» nicht mehr «von diesem Gewichs des Weinstocks
trinken, bis an den Tag, da» er davon in seines Vaters Reich neu trinken wird, stehen nicht
nur fiir die 43 Tage zwischen Griindonnerstag und Himmelfahrt, sondern bilden zugleich
als Zahlensymbol fiir das Wort <CREDO» (C=3, R=17, E=5, D=4, O=14).

2 Mit diesem Begriff fasst etwa H. Poos, Kreuz und Krone sind verbunden. Sinnbild
und Bildsinn im geistlichen Vokalwerk J.S. Bachs. Eine ikonografische Studie, Musik-
Konzepte 50/51, Miinchen 1986, 5, die neuere Diskussion zusammen.
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«World and Witness» wieder aufgenommen wurde, dass namlich bei der
Rezeption eines Textes stets zwei Ebenen zu beriicksichtigen sind — die
Ebene der angesprochenen Fakten und deren Bewertung durch den Rezi-
pienten. Demgemiss muss man zwischen «His Story» und «My Story» unter-
scheiden — und exakt dies tut Bach, wenn er die Dichtungen Picanders und
gingige Chorile in den Evangelientext integriert.

Was den dritten — den tiefenpsychologischen — Sinn des Symbolbegriffs
betrifft, muss man sich zunéchst vor Augen halten, dass C. G. Jung deutlich
zwischen «Zeichen» und «Symbol» unterschieden hat: «Zeichen» sind fiir
ihn Kommunikationselemente, die auf ein Phdnomen ausserhalb ihrer selbst
hinweisen — also etwa Zeichen wie Wegweiser oder sonstige Verkehrszei-
chen. Symbole dagegen stehen nach Jung fiir einen in ihnen selbst verborge-
nen Sachverhalt — sie bilden also gewissermassen die fiir die menschlichen
Sinne wahrnehmbare «Aussenseite» fiir archetypische psychische Wirklich-
keiten. — Dass es in der Matth4uspassion um menschliche Grunderfahrun-
gen wie etwa «Schuld» und «Vergebung», «Trauer» und «Freude», und
damit um quasi archetypische Probleme geht, ist schon den verwendeten
Texten unschwer zu entnehmen. Durch Bachs musikalische Ausgestaltung
werden die diesbeziiglichen simplen rationalen Aussagen nun zusitzlich in
einer Weise iiberhdht und «objektiviert», dass sie als archetypische Symbole
erscheinen, die — in Grenzen — auch fiir Nichtchristen elementar erfahrbar
sind — selbst wenn diese den sachlichen Inhalt nicht kennen bzw. religiGs-
rational nicht unmittelbar nachvollziehen kénnen. Den «Barrabam»-Schrei
(Nr. 54, 30) als Ausdruck verblendeter Raserei zu horen, bedarf jedenfalls
keiner unmittelbaren Sachkenntnis — er trifft unmittelbar.”

Der angesprochene vierte — textheoretische — Zugang zum Symbolbegriff
steht zwar in scheinbarem Widerspruch zu der eben angesprochenen Dimen-
sion, dies jedoch nur, so lange man streng formal an der idealtypischen
Jungschen Differenzierung zwischen Zeichen und Symbol festhilt. Hat man
einmal erkannt, dass ein Symbol im Sinne C. G. Jungs gewissermassen durch
die sachadequate Addition von «Zeichen» konstruiert wird, 10st sich der
Widerspruch auf. — Die Hauptabsicht der folgenden Uberlegungen ist es nun
von daher, einen Einblick in die Welt der von Bach verwendeten «Zeichen»
zu vermitteln — nicht weil man ohne eine Kenntnis der Einzelelemente das
ganze nicht als Symbol wahrnehmen konnte, sondern aus der Uberzeugung
heraus, dass die Kenntnis wenigstens einiger elementarer Zeichen zu einem

1 Wie unmittelbar dieses und andere musikalische Symbole wirken, konnte ich iibri-
gens wiederholt bei der Behandlung der Matth&duspassion im Religionsunterricht feststel-
len — und zwar nicht nur bei dlteren Schiilern, sondern bereits in der gymnasialen Unterstu-
fe.
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vertieften Verstindnis des Ganzen fithren kann, das iiber die blosse emotio-
nale Betroffenheit hinausgeht. Noch einmal anders gesagt: Alle folgenden
Informationen haben nur das eine Ziel, das der Matthduspassion zugrunde-
liegende, dusserst vielschichtige musikalische bzw. theologisch-philosophi-
sche «Zeichensystem» so weit zu dechiffrieren, dass zumindest in Andeutun-
gen ein ganzheitliches Verstindnis ermoglicht wird, dass also die Kluft
zwischen der kritisch-rationalen Auseinandersetzung mit den altertiimlichen
Worten des Luthertextes bzw. der Dichtung des Picander und der positiven
emotionalen Rezeption der Musik wenigstens an einigen Stellen iiberbriickt
wird.

2.2 Die verschiedenen Dimensionen der Symbolik in der Matthduspassion

2.2.1 Die theologische Ebene

a) Ein theologisches Grundprinzip, das sich aus der Auswahl und Anord-
nung der Texte ergibt, ist die Authebung der Zeit. Durch Kombination von
Diachronie und Synchronie bzw. durch Parallelisierung von kontingentem,
d.h. subjektbezogenem, einmaligem Geschehen und zyklischem, d.h. inter-
subjektiv relevantem, wiederkehrendem Geschehen wird die Distanz zwi-
schen dem Passionsgeschehen und dem Horer aufgehoben. Hierin liegt eine
klare Analogie zur Ubertragung der heilsgeschichtlichen Daten in das Kir-
chenjahr." Wird dabei das historisch einmalige Geschehen, das sich kurz
nach der Zeitenwende ereignete und insofern graphisch auf einer unendli-
chen Zeitgeraden in einem winzigen Teilabschnitt unterzubringen wire,
durch die Ubernahme in den jihrlich wiederkehrenden Zyklus des Kirchen-
jahres dem Fluss der Zeit entzogen und gewissermassen neben die Zeit
gestellt — es «prigt» die physikalisch messbare Zeit gewissermassen wie ein
orientalisches Rollsiegel, das ohne Unterbrechung ausgerollt wird — so hebt
Bach durch die Kombination des Evangelientexts mit Chorilen und den
erbaulichen Dichtungen des Picander die Zeit in der Weise auf, dass er den
historischen Ereignissen einen jeden Menschen betreffenden Gegenwarts-
bezug gibt.”

b) Das zweite theologische Prinzip, das fiir die Konstruktion der Mat-
thduspassion konstitutiv wurde, hat Bach wohl aus der mittelalterlichen

" Schemazeichnung im Anhang.

5 N. Schalz, Die «Matthius-Passion» oder zu Bachs widerstindiger Aktualitdt, Musik-
Konzepte 50/51, Miinchen 1986, 95 zieht zum Vergleich die barocke Kirchenarchitektur
heran — das Langhaus als Zeitachse, den Zentralkuppelbau fiir die Zeitlosigkeit.
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Theologie iibernommen, obwohl es indirekt natiirlich schon in dem vorhin
zitierten Pauluswort vom Argernis des Kreuzes vorausgesetzt ist. Es ist das
Prinzip der «coincidentia oppositorum», dessen theoretische Ausformulie-
rung auf Nikolaus von Kues zuriickgeht: Auf einen einfachen Nenner ge-
bracht besagt diese Theorie, dass sich alle innerweltlichen Widerspriiche —
auch die in der Theologie — erst im Unendlichen, in Gott auflosen. Ange-
wandt auf das erstgenannte Phiinomen heisst das, dass man als Christ vom
Passionsgeschehen zugleich tiefernst-traurig und freudig bewegt reden kann
und muss. Denn die auf das Subjekt Jesus bezogenen historisch-profanen
Sachverhalte sind eindeutig negativ: Im Gottessohn Jesus wird ein unschul-
diger Gerechter gefoltert und gekreuzigt — was Anlass zu tiefer Trauer sein
muss. Zugleich glaubt der Christ jedoch daran, dass dieses Geschehen inter-
subjektiv-sakral — und damit iiberzeitlich — gesehen allen Menschen zum
Heil gereicht, dass es also objektiv Anlass zu Freude ist. Da wir jedoch noch
im Glauben leben und nicht im Schauen, ist fiir uns in unserer Endlichkeit
die Wahrheit im Unendlichen allenfalls so darzustellen, dass der Wider-
spruch zwischen diesen beiden Sachverhalten unaufgelost stehen bleibt —
und exakt das hat Bach durch seine Textauswahl zum Ausdruck gebracht, in
der neben der quasi-dramatischen Darstellung schrecklicher Ereignisse er-
bauliche Betrachtungen und Chorile stehen, die dem negativen Geschehen
eine positive Deutung geben.

c) In Ausweitung dieses Prinzips hat Bach auch dafiir gesorgt, dass keine
einsinnigen Aussagen entstanden: Zum Wesen jeden echten Symbols gehort
es, dass es sich nicht unmittelbar in eine philosophisch-rationale Aussage
iiberfithren ldsst — jedenfalls nicht in eine vollig eindeutige. Es muss dem
Subjekt, das mit ihm konfrontiert wird, Raum geben, sich bzw. sein Problem
in ihm wiederzufinden. So kann das Kreuz Jesu in der Bass-Arie Nr. 66 z.B.
als «siisses Kreuz» bezeichnet werden (wobei offen bleibt, ob damit nur das
reale Kreuz gemeint ist), wihrend es in den Evangelientexten und dem
Alt-Rezitativ Nr. 69 als negatives Symbol erscheint. Und in der Bass-Arie
Nr. 29 erscheint es gar {iberhaupt nur als Metapher fiir das Leiden, das jeder
Christ je und je auf sich nehmen muss. — Ein anderes Beispiel: Alle Personen
ausser Jesus, der als Gottessohn jenseits der innerweltlichen Bewertungska-
tegorien steht, werden von mehreren Seiten her beleuchtet.' Es gibt weder

' Dies gilt iibrigens nur fiir verbale Darstellung; denn wie bei der Betrachtung der
musikalischen Symbolik deutlich werden wird, hat Bach an einer Stelle (Nr. 71,7-9) auch
Jesus als Menschen gezeichnet, also das musikalisch nachgetragen, was der Textdichter
Picander nicht auszudriicken wagte; vgl. dazu u. 2.2.2.2.1 ¢).
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eindeutig gute noch eindeutig schlechte Protagonisten, vielmehr sind alle
Menschen gleichermassen Siinder: Die Jiinger, Judas, Petrus sind nur Sym-
bolgestalten fiir allgemeinmenschliches Verhalten, wie die das jeweilige
Fehlverhalten kommentierenden Chorsitze, Choréle oder Arien belegen.
Zu nennen wiren in diesem Zusammenhang etwa der choralartige Chor-
kommentar: «So schlafen unsre Stinden ein» in der Tenor-Arie Nr. 26: «Ich
will bei meinem Jesu wachen», der Choral Nr.16: «Ich bin’s, ich sollte
biissen...» als Kommentar auf die Frage nach dem Verriter, die Alt-Arie
Nr. 47:«Erbarme dich...» nach der Verleugnung des Petrus und die Bass-
Arie Nr. 51: «Gebt mir meinen Jesum wieder ...» nach dem Selbstmord des
Judas, der darin explizit als der «verlorene Sohn» — und damit als Archetyp
des von Gott angenommenen Siinders angesprochen wird. Von dem vieldis-
kutierten Antisemitismus, der dem Passionstext immer wieder unterstellt
wird — ob zu Recht oder zu Unrecht, kann hier offenbleiben — ist jedenfalls
nichts mehr wahrzunehmen, wenn man sieht, dass bei Bach jeder Irrtum des
Volkes von Jerusalem unmittelbar auf die Christenheit, ja auf alle Menschen
tibertragen wird — das erste Mal, wenn im Schlusschor des 1. Teils (Nr. 35)
nach der Gefangennahme Jesu durch die Knechte des Hohenpriesters der
figurierte Choral erklingt: «O Mensch, bewein dein Siinde gross...».

Ganz besonders gilt das angesprochene Prinzip im Blick auf den theologi-
schen Zentralgedanken, der der ersten Fassung der Matthéduspassion von
1729 zugrundelag. Deren Zentrum bildete die Arie Nr. 58: «Aus Liebe will
mein Heiland sterben...», die ihrerseits — iibrigens ein deutlicher Hinweis
auf den urspriinglichen Aufbau der Passion nach dem Prinzip der Symmetrie
— von dem einzigen zweimal erscheinenden Turba-Chor («Lass ihn kreuzi-
gen») gerahmt wird.” Der darin angesprochene Zentralgedanke ist der
«amor Dei», die Gottesliebe. Entsprechend den Gesetzen der lateinischen
Grammatik lésst sich dieser Gedanke nédmlich sowohl als Genitivus subjecti-
vus als auch als Genitivus objectivus auffassen, d.h. die Fiigung kann sowohl
die Liebe Gottes zu uns Menschen als auch die Liebe der Menschen zu Gott
ausdriicken: Die Teile der Passion, in denen vom Passionsgeschehen tief-
ernst-traurig gehandelt wird, stehen fiir das letztere Verstindnis, die ande-
ren, in denen die Heilsfunktion des Kreuzestodes betont wird, dagegen fiir
die Auffassung als Genitivus subjectivus. — Auch wenn in der uns heute
vorliegenden Fassung von 1736 der «amor Dei» nicht mehr so klar erkennbar
im Zentrum steht, weil Bach durch die Einfiigung einiger Arien, mehrerer
Choralstrophen nach der Melodie von «O Haupt voll Blut und Wunden...»

7'Vgl. dazu N. Schalz (1986) 94.
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und insbesondere durch die Einfiigung des Schlusschores des 1. Teils"™ die
urspriingliche Symmetrieachse verschoben hat” — dass der Gedanke des
«amor Dei» in seiner ambivalenten Bedeutung auch in dieser Fassung eine
wichtige Rolle spielt, ist nicht zu iibersehen.

d) Auf dhnlicher Ebene ist das Prinzip der Wiederaufnahme bzw. des
sachlichen Querverweises anzusiedeln. Es ist zwar schon im Matthiusevan-
gelium selbst vorgegeben, dessen Passionsgeschichte von Querverweisen
innerhalb des Textes und auf das AT nur so wimmelt (Reflexionszitate!),
doch hat Bach zusammen mit seinem Texdichter Picander die Zahl der
Querverweise noch zusitzlich vermehrt. So behandeln — um nur einige
Beispiele zu nennen — Eingangs- und Schlusschor ein- und dasselbe Thema,
indem ersterer zur Klage aufruft, die in letzterem realisiert ist, so korrespon-
dieren andererseits auch die Schlusschore des ersten und zweiten Teils, in
denen einmal Trédnen iiber die menschliche Siinde als Grund fiir den Tod
Jesu und dann Trénen iiber den Tod Jesu selbst vergossen werden, so werden
die Fragen des zweiten Chores im Eingangschor, die auf den leidenden Jesus
bezogen sind, in der Alt-Arie Nr. 70 verkiirzt wieder aufgenommen — hier
jedoch bewusst auf den Erloser bezogen. Die Alt-Arie «Erbarme dich, mein
Gott...» (Nr.47) wird im Alt-Rezitativ Nr. 60 sinngemiss zitiert, und Alt-
Rezitativ und -Arie Nr. 9 und 10 interpretieren die Salbung im Hause Simons
des Aussitzigen in Ubereinstimmung mit dem Kommentar des Evangelisten
als Salbung zum Begribnis — und dem korrespondieren Bass-Rezitativ und
-Arie Nr. 74 und 75, die unter Verwendung von allegorischen Anspielungen
auf das AT — die Grablegung durch Joseph von Arimathia kommentieren.

Solche Querverweise kdnnen musikalisch verstérkt sein, so etwa im Falle
der Sachparallele zwischen dem Turba-Chor Nr. 62,11ff.: «Gegriisset seist
du...» und dem Ende der ersten Strophe des Chorals Nr. 63: «... gegriisset
seist du mir.» Ersterer Satz nimmt das Thema und den Bass des Anfangs des
Chorals in figurierter, leicht «iiberdrehter» Form vorweg.

8 Er stammt urspriinglich aus der Johannespassion und stand dort in Es, nicht wie hier
inE.

¥ Vgl. zu dieser Analyse N. Harnoncourt, Entstehungsgeschichte der Matthéus-Pas-
sion, Beiheft zur Schallplatteneinspielung TELDEC 8.35668 (1985) mit dem Concertge-
bouw-Orkest Amsterdam, 12; anders N. Schalz (1986) 92 und A. Diirr in der Einleitung zur
NBA II/5a bzw. im Kritischen Bericht dazu. Als Nicht-Fachmann kann man nur den
Dissens konstatieren, aber mangels Zugriffsmoglichkeit auf die Originalquellen keine
Entscheidung pro oder contra die eine oder andere Position féllen.
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Hierher gehdren wohl auch die parallelen Choriile Nr. 3 || Nr. 557, Nr. 16 ||
Nr. 44* und Nr. 21 || Nr. 23 || Nr. 53 || Nr. 63 || Nr. 72%. Unter ihnen nimmt
Nr. 3: «Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen ...» Bezug auf die voraus-
gehende Ankiindigung der Kreuzigung durch Jesus selbst, und zwar sowohl
textlich als auch musikalisch durch die bildhafte Chromatik, wihrend der
unmittelbar entsprechende Choral Nr. 55: «Wie wunderbarlich ist doch diese
Strafe ...» exakt dort steht, wo das Volk das erste Mal gerufen hat: «Lass ihn
kreuzigen ...» — also das Angekiindigte eintritt. Und die Frage des Chorals
Nr. 44: «Wer hat dich so geschlagen ...», die die unmittelbar vorausgehende,
nahezu identische Frage der Kriegsknechte kommentiert, wird durch die
Ubernahme der Melodie von Nr. 16: «Ich bin’s, ich sollte biissen . ..» sachge-
recht beantwortet, wobei auch hier eine entsprechende biblische Frage —
nimlich die der Jiinger nach dem Verriter — vorausgeht. Uber die letztge-
nannten 5 (6) von der Melodie her identischen Choralstrophen wird noch in
anderem Zusammenhang zu handeln sein.?

2.2.2 Die musikalische Ebene

2.2.2.1 Vorbemerkungen

a) Angesichts der Fiille der Sachverhalte, die mit dem begrenzten «Set»
an musikalischen Mitteln ausgedriickt werden miissen, ergibt sich naturge-
mass keine ginzlich eindeutige Zuordnung von musikalischen Elementen zu
theologischen Inhalten.** Die inhaltliche Fiillung héngt somit zumeist nicht
an einzelnen Elementen, sondern an der Kombination der verschiedenen
Elemente wie Takt, Tonart, Tonfolge etc., vor allem aber hingt sie mit dem
vertonten Text zusammen. Von daher erklirt sich auch ein Phdnomen, das
uns — die wir von einer strikten Trennung von «ernster» und «Unterhaltungs-»
Musik ausgehen — zunichst befremdet: Die Musiker der Zeit vor Bach

2 Melodie: «Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen. . .» — in der Matthiuspassion
realisiert in Form der Verse 1, 3 und 4 dieses Passionsliedes [EKG 60]. Da V. 3 in die
Tenor-Arie Nr. 25 integriert erscheint und von daher nicht auf der gleichen Argumenta-
tionsebene angesiedelt werden kann, bleibt er hier ausser Betracht.

2 Melodie: «Innsbruck ich muss dich lassen» / Kontrafaktur: «<O Welt, ich muss dich
lassen» — in der Matthé@uspassion realisiert in Form von Vers 5 und 3 des Liedes: «O Welt,
sieh hier dein Leben. . .» [EKG 64]. i

2 Melodie: «Mein G’miith ist mir verwirret, das macht ein Jungfrau zart» / freie
Kontrafaktur: «Herzlich tut mich verlangen» — in der Matthduspassion realisiert in Form
der Verse 5, 6, 1, 2 und 9 des Liedes: «O Haupt voll Blut und Wunden. . .» [EKG 63] sowie
des Verses1 von: «Befiehl du deine Wege. ..» [EKG 294].

2 Vgl u. 3.1

% Vgl. 0. 2.1.
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hatten wie dieser selbst keinerlei Hemmungen, auf dem Wege der Parodie
weltliche Melodien — ja auf dem Wege der Kontrafaktur sogar weltliche
Melodien samt Texten® — so umzuformen, dass sie sich in ernste theologi-
sche Zusammenhinge fiigen. So stammt etwa die zu Herzen gehende und
sechsmal in der Matthduspassion angewandte Melodie, die wir mit dem Text
«O Haupt voll Blut und Wunden...» verbinden, urspriinglich aus einem
Liebeslied von H. L. Hassler mit dem Text: «Mein G’miith ist mir verwirret,
das macht ein Jungfrau zart.» Was beide Lieder verbindet, ist die emotionale
Haltung des von Schmerz Aufgewiihlt-Seins — Textunterlegung und Harmo-
nisierung der einzelnen Choralstrophen schaffen den Unterschied zwischen
dem Ausdruck der Liebespein und dem des Schmerzes um den selbst leiden-
den Gekreuzigten, zwischen «weltlicher» und «geistlicher» Liebe.

b) Entsprechend der mittelalterlichen Wissenschaftstradition der «sep-
tem artes liberales» steht die Musik in der Bach-Zeit noch in engem Zusam-
menhang mit der Mathematik. Nach dieser Auffassung steht sie im sog.
«Quadrivium» aus Arithmetik, Geometrie, Astronomie und Musik an letz-
ter Stelle.”® Der rationale Hintergrund hinter dieser Einteilung hat sich bis
heute nicht geéndert, da Takt und strukturelle Gliederung von Musikstiik-
ken bekanntlich ebenso mathematisch bestimmt sind wie die TonhShenrela-
tionen, die der Sache nach allerdings ein physikalisches Phédnomen darstel-
len. Bach nun war sich dessen zweifellos noch mehr bewusst als etwa die
heutigen deutschen Kultusminister, die den Musikunterricht der Gruppe der
minder bedeutenden «musischen» Ficher zugewiesen haben, zumal er im
Bereich von Rhythmus und Strukturgebung — man denke nur an die mathe-
matischen Probleme bei der Konstruktion einer Quadrupelfuge — ohnehin
nicht ohne mathematische Elemente auskam. Weil also Bach ein hervorra-
gender Mathematiker war, sah er iiberhaupt kein Problem darin, seine
musikalisch-theologischen Aussagen mit Zahlensymbolen zu verquicken,
und von daher ist eine sduberliche Trennung von musikalischen und zahlen-
symbolischen Elementen in der Matthduspassion kaum moglich. Insofern
liegt es nicht nur nahe, musikalische und mathematische Symbole gemein-
sam zu verhandeln, wir haben vielmehr auch damit zu rechnen, dass auf dem
Umweg iiber die Zahlensymbolik manche Gedanken in die Matthduspassion
Eingang gefunden haben, die von einem orthodoxen theologischen Stand-
punkt aus nicht mehr als akzeptabel gelten konnen. Die von den Pythagori-

» Vgl. 0. Anm. 21

* Vgl. dazu J. Mattheson, Das forschende Orchestre, Hamburg 1712 (Repr. Hildes-
heim/New York) 1976) 213: «Die Musick gehoret zur vielfiltigen Gelehrsamkeit, da sie
bekanndtermassen der sieben freyen Kiinste eine ist.» Mattheson bestreitet im iibrigen
i.F., dass die Musik der Mathematik nachgeordnet sei; vgl. ebd. 219.248 u.06.
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ern aus dem Orient ins Abendland tradierte Zahlenmystik ist nun einmal
vorchristlichen Ursprungs und nimmt auf dogmatische Feinheiten keine
Riicksicht, was Bach jedoch offenbar nicht weiter storte, zumal er durch
Anwendung dieser Laien kaum auffallenden Symbole auf subtile Art und
Weise mit den Philistern abrechnen konnte, die ihm sein musikalisches
Leben in Leipzig erschwerten.

2.2.2.2 Die musikalisch-mathematischen Symbole: «Grammatik, Rhetorik
und Dialektik» der Bachschen Tonsprache

Wenn ich auch in diesem Zusammenhang auf die mittelalterliche Begriff-
lichkeit der «Septem artes liberales», auf das sog. Trivium, zuriickgreife,
mochte ich damit nicht nur Bachs Verwurzelung im mittelalterlichen Den-
ken andeuten, die sich u.a. daran festmachen ldsst, dass er als der letzte
grosse Komponist gelten kann, der die im spétmittelalterlichen Denken
verwurzelte spédtbarocke Affektenlehre konsequent und zugleich kompetent
einzusetzen wusste. Vielmehr erscheint mir diese Trias auch insofern als
durchaus sachgemiss, als sich so all die musikalischen Elemente einigermas-
sen iibersichtlich einteilen lassen, die Bach zur Verdeutlichung bzw. Deu-
tung der in den Texten ausgesprochenen Sachverhalte bzw. Affekte einge-
setzt hat. Unter «Grammatik» sind die «Zeichen» zusammengestellt, d.h.
die einzelnen Basiselemente wie Tonarten, Tonschritte, Tonhéhe, Formen,
Rhythmus, Instrumentation — dazu die Symbolwerte der Zahlen —, die dann
erst in ihrer Kombination, entsprechend festen Regeln, die musikalischen
«Topen», d.h. die eigentlichen Sinnbilder der Bachschen Tonsprache bilden.
Hier im Bereich der musikalischen «Rhetorik» geht es demnach also um
Regeln zur Zusammenstellung bzw. um regelhaft festgelegte Kombinatio-
nen von Basiselementen zum Ausdruck von aussermusikalischen Sachver-
halten, m.a.W. um das, was man im Bereich der Sprachwissenschaft unter
den Stichworten «Syntax» bzw. Stilfiguren zusammenfasst. Unter «Dialek-
tik» sollen schliesslich einzelne Partien aus der Matthduspassion so vorge-
stellt werden, dass deutlich wird, wie Bach durch die Kombination verschie-
dener «Topen» zu konkreten theologischen Aussagen kommt, die den sim-
plen Wortlaut der Texte vertiefen und zugleich tiberhéhen, so dass man
fiiglich von Symbolen bzw. dann auch von der Matthduspassion als einem
Gesamt-Symbol sprechen kann.
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2.2.2.2.1 «Grammatik»

a) Tonartensymbolik: Dur-Moll*

Die heute iibliche Wertung von Dur und Moll als Tonarten der positiven
bzw. der negativen Stimmung setze ich als bekannt voraus, muss sie aber
insofern relativieren, als man in der Barockzeit hier in mancher Hinsicht
differenzierter dachte und Trauer durchaus auch in Dur artikulieren konn-
te.” In der Matthiuspassion gilt: Die Moll-Tonarten sind zumeist dem
menschlichen Bereich zugeordnet — also auch Christus, sofern er Mensch
ist —, die Dur-Tonarten dagegen dem géttlichen Bereich. Innerhalb von Dur
und Moll werden seit der frithen Barockzeit unterschiedliche Qualititen der
Tonarten in den einzelnen Segmenten des Quintenzirkels unterschieden. Sie
sind zwar nicht absolut eindeutig festgelegt, aber es gibt doch einen weitge-
henden Konsens unter den Musikern iiber den Charakter der Tonarten, den
ich hier im wesentlichen in Anlehnung an Gedanken des Ziircher Musikwis-
senschaftlers H. Meierhofer vorstelle”, allerdings mit Anleihen bei den ba-
rocken Theoretikern J. Mattheson® oder A. Werckmeister’: F—C—G als die
«einfachen» Tonarten kann man als Tonarten des Friihlings, der Geburt, als
«natiirliche» Tonarten fiir einfache Sachverhalte sehen, wobei C als der
Tonart ohne Vorzeichen eine gewisse Affinitéit zu «Leere» eignet*’, D-A-E
als Tonarten des Sommers, wobei D fiir Kraft, Triumph, Auferstehung, A

7 Die Dur-Tonarten sind i.F. mit kursiven Grossbuchstaben, die Moll-Tonarten in
kursiven Kleinbuchstaben bezeichnet.

% So steht der Trauermarsch auf den Tod Sauls in Héndels Oratorium «Saul» in C,
einer «leeren» Tonart, die ambivalent zu deuten ist: Die Trauer um Saul schldgt unmittel-
bar darauf um in den Jubel um David — «der Konig ist tot, es lebe der Konig».

# Darstellung des Quinten-Zirkels mit Basis Es - links C, oben A, rechts Fis/Ges — Cis
vollig ausserhalb; vgl. die Zeichnung im Anhang.

%0 J. Mattheson, Das Neu-Eroffnete Orchestre, Hamburg 1713; zitiert bei N. Schalz
(1986) 100 Anm.17 und — ohne Angabe einer genaueren Quelle — bei N. Harnoncourt
(1985).

3 A. Werckmeister, Paradoxal-Discourse, Quedlinburg 1707; zitiert bei H. Poos (1986)
77 Anm.12.

2 Dementsprechend ist C nur dreimal ausserhalb der Rezitative voll realisiert — es geht
nur selten um einfache Sachverhalte. Einmal erscheint C positiv fiir naive Frommigkeit
(Tenor-Arie N.41: «Geduld, Geduld...»), einmal neutral (Chor Nr.15,19: «Herr, bin
ich’s...») zum Zeichen der Ahnungslosigkeit, das dritte Mal extrem negativ (Chor Nr. 5:
«Ja nicht auf das Fest. . .») zum Zeichen der Borniertheit der Hohenpriester, die nichts als
Recht und Ordnung kennen. — Dass letztere Deutung nicht iibertrieben ist, zeigt sich,
wenn man Nr. 5 mit dem Choral Nr. 38 vergleicht: Die «simple» Gemeinde «denkt» (musi-
kalisch) differenzierter als die Kultbeamten!
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fir Rettung, Energie, E fiir Natur, Liebe und Religion steht.”
H-Fis/Ges—Des sind danach die Tonarten des Herbstes, des Todes, unter
denen H als Symbol der Todessehnsucht, Fis/Ges — die Opposition zu C - als
eigentliche Tonart des Todes und Des als Tonart des «Mysterium Mortis»
gesehen werden kann. As—Es— B sind Tonarten des Winters, des Jenseiti-
gen, wobei As fiir Geheimnis, Heil steht, Es als die Basistonart fiir Gott —
das Absolute, und damit nicht voll Erfassbare —und B — schon wieder an der
Schwelle zum Friihling - fiir Hoffnung.*

Analog kann man die Moll-Tonarten deuten, nur dass sie etwas mehr
nach Trauer hin orientiert sind. Dass man hier eigentlich auch noch die
Kirchenton-Varianten diskutieren miisste, ist klar, doch wiirde das zu weit
fiihren. Als ausgewéhlte Beispiele fiir zusétzliche Konnotationen der Moll-
Tonarten nenne ich nur g als Tonart der warmen menschlichen Trauer
(«weiblich»)*, das denn auch in Parallele zu B (Hoffnung) steht, c als Tonart
der absoluten Trauer, die in Parallele zu Es als der Tonart des Absoluten
steht — es fehlt gewissermassen der Boden unter den Fiissen.* e steht fiir die
herbe, «minnliche» Trauer”, und a als die Molltonart ohne Vorzeichen
bildet eine neutrale Tonart, die wie C fiir einfache Sachverhalte respektive
einfache, naive Gefiihle steht.

3 Nur wenn man vom Bild des allein «lieben» Gottes herkommt, steht diese Charakte-
risierung im Gegensatz zur Anschauung Matthesons, der meint, E «driicket eine verzweif-
lungsvolle oder ganz todliche Traurigkeit unvergleichlich wohl aus» (zitiert nach N. Har-
noncourt [1985] 23). Sieht man diese Charakterisierung in Zusammenhang mit der unten
diskutierten stufenbezogenen Deutung, liegt kein echter Widerspruch vor: Vor dem Wel-
tenrichter ist naive Frohlichkeit fehl am Platz. Nicht umsonst steht E an der Grenze zu den
Tonarten des Todes — Natur, Liebe und Religion sind nun einmal in ihrer Wirkung auf den
Menschen ambivalent.

3 Vgl. das letzte Klavierkonzert von Mozart, KV 595 mit dem Thema: Komm lieber
Mai...!

35 Vgl. die g-Moll Arie der Pamina in Mozarts Zauberflote. Nach Mattheson ist g «fast
der allerschonste Thon, weil er nicht nur ... ziemliche Ernsthaftigkeit mit einer muntern
Lieblichkeit vermischet, sondern eine ungemeine Anmuth und Gefilligkeit mit sich fiih-
ret» (zitiert nach N. Harnoncourt [1985] 23).

3 Hier scheint sich die Deutung Matthesons nur bedingt einzufiigen, der ¢ folgender-
massen charakterisiert: «Ein iiberaus lieblicher, dabey auch trister Thon ... soll es eine
Piéce sein, die den Schlaff beférdern muss» (zitiert nach N. Harnoncourt [1985] 22). Wenn
man sich allerdings den Schlusschor aus der Kreuzstabkantate mit dem Text «Komm, o
Tod, du Schlafes Bruder...» vor Augen hilt, wird klar, dass man hier wohl nicht unser
Verstidndnis von «Schlaf» voraussetzen sollte, und dann schliessen sich beide Deutungen
nicht aus.

7 Mattheson charakterisiert e als «sehr pensif, tieffdenkend, betriibt und traurig zu
machen, doch so, dass man sich noch dabey zu trésten hoffet» (zitiert nach N. Harnoncourt
[1985] 21).
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Dass sich diese eher psychologische Deutung der Tonarten auch noch mit
einer aus der Zahlensymbolik der Tonstufen stammenden theologisch-spe-
kulativen Deutung iiberschneidet, sei nur am Rand erwihnt: Danach bildet
der Dur-Dreiklang den trinitarischen Gott ab, der Moll-Dreiklang dagegen
den Menschen. «Samtliche Tonarten der mi-Stufe des Hexachordum natura-
le sind (demnach) <Christus-Tonarten> »*, und zwar steht e fiir den Men-
schen, die Passion Christi, es — die Parallel-Tonart zu Ges! — fiir den von Gott
verlassenen, sterbenden Jesus®, E fiir Christus als den endzeitlichen Richter
und Herrscher und Es fiir Christus als Gott. Dass Bach beide Nuancen der
Symbolik kannte und anwandte — zumal sie sich nicht widersprechen, son-
dern ergénzen, ist deutlich.®

Im Blick auf Bachs Notation bleibt indessen zu beachten, dass die am
Anfang der einzelnen Musikstiicke jeweils angegebenen Tonarten oft nicht
der folgenden Realisierung entsprechen. Das hidngt damit zusammen, dass
sich die angegebenen Tonarten auf die Struktur des Gesamtwerks beziehen,
also «objektive» Wahrheiten vermitteln wollen. Von daher kann als zyklisch
hochste Tonart naturgemaéss nur die des Weltenrichters Christus — also E —
erscheinen, wihrend die subjektive dramatische Ausgestaltung durchaus bis
Cis geht", ja sich in Modulationen bis in die génzlich entlegene Tonart Dis
versteigt, um Christi Umgang mit den Krankheiten der Menschen zu schil-
dern (Nr. 35, 63ff.).#

b) Einzelne Tonschritte

Zunichst ist hier festzustellen, dass es im Falle der Tonschritte stets
darauf ankommt, ob sie auf- oder abwirts vollzogen werden, zumeist ist
auch von Belang, von welcher Stufe der Tonleiter aus sie notiert sind. Die
Aufwirtsbewegung steht z.B. fiir Aufbruch (Nr. 20,2f.) bzw. Auferstehung
(Nr. 76,20ff.: «Ich will nach drei Tagen wieder auferstehen ...»), hdufig auch
fiir den Redebeginn, sofern eine Person die Initiative ergreift. Die Abwiérts-
bewegung dagegen steht fiir das «Zur-Ruhe-bringen» (Nr.77,1f.), «Sich-
niedersetzen» (Nr.24,4; 78,13), Niederfallen (Nr.27,2), Herabsteigen

3 So H. Poos (1986) 77.

¥ Demgemiiss erscheint diese Tonart in der Szene, wo der Tenor die Worte Jesu: «Eli,
Eli, lama asabthani» iibersetzt (Nr. 71,10f.).

% Wie wichtig Bach diese Nuance war, ergibt sich aus dem Gegenbeispiel Nr.12,34f.:
Die Schlange (= der Teufel) schldngelt sich in cis — der «Gegen»tonart zu E!

% So im Schlussakkord des zweiten Turba-Rufs: «Lass ihn kreuzigen» (Nr. 59,10); dazu
s.u. 2.2.2.2.2 a).

“ Dahinter verbirgt sich — wenn man die enharmonische Verwechslung beriicksichtigt —
natiirlich Es, die Tonart des Gottlichen: Die Tonartwahl verdeutlicht, dass es um ein
gottliches Geheimnis geht.
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(Nr. 67,351f.: «So steig herab...»), im iibertragenen Sinn fiir Resignation
und Zerknirschung (Nr.10: «Buss und Reu...»), auch fiir die mit einer
rdumlichen Abwirtsbewegung verbundene Inkarnation (Nr.35,30-32.46—
48). Ein wunderbares Beispiel fiir die bewusste Kombination dieser beiden
Phénomene bietet das Rezitativ Nr. 28, wo sowohl das Niederfallen Jesu vor
seinem Vater als auch das durch diese Heilstat bewirkte Aufheben des
Christen zu Gottes Gnade in den begleitenden Orchesterfiguren sinnenféllig
dargestellt wird.

Im Blick auf die konkreten Tonschritte sei exemplarisch nur auf einige
wenige Phinomene hingewiesen. Zunéchst gilt: Diatonisch werden einfache
Sachverhalte dargestellt, wihrend Chromatik Qual, Uberlegen (Nachden-
ken), Unentschlossenheit, Herumirren ohne Ziel u.4. ausdriickt.” Die Se-
kund abwirts steht fiir Seufzen, allgemein steht sie fiir einfaches Fortschrei-
ten (Nr.12: «Blute nur...»). Die Quart aufwirts erscheint als Form der
Anrede, Siegeszuversicht, Sicherheit und des Aufbruchs (Nr. 53: «Befiehl du
deine Wege ...»), abwirts signalisiert sie hdufig das Ende eines Gedankens
oder einer Rede. Dass der Tritonus, die iiberméssige Quart bzw. verminder-
te Quint, die sich aus zwei kleinen Terzen zusammensetzt, als «Diabolus in
Musica» betrachtet wird, weil zwischen den beiden Noten keinerlei Ver-
wandschaftsverhiltnis besteht, gehort zu den bekannteren Sachverhalten
aus diesem Bereich. Alles was iiber die Quint hinausgeht — selbstverstind-
lich mit Ausnahme der Oktave — weist auf aussergewdhnliche Sachverhalte.
So driickt die Sext aufwirts — das erste den Rahmen der Pentatonik spren-
gende Intervall — die flehende Bitte, das Uberschreiten einer Grenze im
negativen wie im positiven Sinne aus, wie etwa Nr. 17,13f. (Judas fragt: «Bin
ich’s, Rabbi»?) bzw. Nr.73,19 (Bekenntnis des Hauptmanns unter dem
Kreuz: «Wahrlich dieser ist Gottes Sohn gewesen»)* zeigen — ist sie vermin-
dert, steht sie fiir das Unertrégliche (in des Wortes unmittelbarer Bedeu-
tung; so Nr. 35,83 [Bass]). In Steigerung dieser Typik steht die verminderte
Sept vollends fiir «unglaubliche» Sachverhalte (Nr. 15,13 und 14; 17,8; 25,15).

¢) Tonhohensymbolik

Auch durch die Wahl einer hohen oder tiefen Intonation kann Bach die
Aussagen der entsprechenden Texte verstidrken: Die Sopran-Arie Nr. 58:
«Aus Liebe will mein Heiland sterben» ist durch Basslosigkeit charakteri-
siert — und Basslosigkeit steht fiir Hilflosigkeit. Zusétzlich sind die Blédser

# Vgl. etwa die eindriickliche chromatische Darstellung der Irritation Jesu in Nr. 71:
«Eli, Eli, lama asabthani».

# In diesem Falle endet das Stiick auch noch in As — das gottliche Geheimnis ist fiir
einen kurzen Moment offenbar!
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sehr hoch - sie sind quasi entriickt und schweben — wie Christus — gewisser-
massen schon in «héheren Sphiren». Umgekehrt ist die Begleitung der
Bass-Arie Nr. 29: «Gerne will ich mich bequemen» sehr tief gehalten — das
Kreuz driickt den Triger nieder.®

d) Rhythmus und Takt

Dass sich Bach auch des Rhythmus bzw. der Taktwahl bedient, um zu
theologischen Aussagen zu kommen, verwundert nach all den bisher begeg-
neten Phdnomenen wohl kaum mehr. Auffillig ist z.B. die Betonung in
Nr. 43, wo kontinuierlich gesungen wird: «Wer ist’s, der dich schlug ...», und
nur in T. 13 die Betonung zu «Wer ist’s ...» wechselt. Der Grund liegt darin,
dass Bach damit bereits auf den folgenden Choral «Wer hat dich so geschla-
gen...» liberleiten mochte. In Nr.59 fillt die kontinuierliche Betonung:
«Sein Blut komme iiber uns und unsre Kinder» auf. Der punktierte Rhyth-
mus in der Arie Nr. 60, die die Geisselung kommentiert, steht natiirlich fiir
die Peitschenschlédge der Kriegsknechte.

e) Besetzung (Stimmen / Instrumente)

Das auffallendste Moment in diesem Bereich ist der Einsatz eines acht-
stimmigen Doppelchores und eines entsprechend geteilten Orchesters — ein
riesiger Aufwand im Vergleich zu Bachs sonstigem musikalischen Apparat.
Singen beide Chore wirklich achtstimmig, dann dient dies als realistisch-
dramatisches Moment in den Turbae (Vielstimmigkeit des Volks). Daneben
bietet sich so die Moglichkeit, bestimmte Gruppen zu kennzeichnen: Der
Chor I steht fiir die Tochter Zion bzw. die Jiinger*, Chor II fiir die Gliubi-
gen. Als vierte Moglichkeit ist die Parallelfithrung von Chor I und II gege-
ben. Sie ist dann realisiert, wenn in den Turbae grossere Einigkeit erreicht
ist — so in: «Lass ihn kreuzigen» und im Bekenntnis des Hauptmanns
(Nr. 73,191f.). Konsequent angewendet ist sie, wenn es um die Christenheit
als ganze geht, also in den Chorélen. Von daher kann man die Doppelchorig-
keit aber auch negativ begriinden: Sie ist notwendig, um durch Reduktion
der Stimmenzahl Effekte zu erzielen. Der Hohepunkt in dieser Hinsicht ist
erreicht, wenn die Hohenpriester, Schriftgelehrten und Altesten das musika-

 Hierher [und nicht nach e)] gehért wohl auch die Beobachtung, dass in den Arien fiir
bestimmte Aussagen bestimmte Stimmen verwendet sind. So ist der Sopran der Vertreter
der kindlich-innigen Gefiihle, der Alt der Vertreter der schmerzvoll-dunklen Gefiihle, der
Tenor der Vertreter der leidenschaftlich-erregten Gefiihle und der Bass der Vertreter der
edel-ménnlichen Gefiihle.

* Ausnahme in Nr. 33: «Lasst ihn, haltet, bindet nicht», wo Jiinger und Glaubige quasi
in eins zusammenfallen; vgl. u. 3.2.
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lisch bestitigen, was sie ironisieren bzw. faktisch bestreiten mdchten. Wenn
sie Jesus mit den Worten zitieren: «Ich bin Gottes Sohn» (Nr. 67,62f.), ist
dies die einzige absolut einstimmige Chorpassage in der Matthius-Passion.*

Was den Einsatz der Instrumente betrifft, ist insbesondere die Tatsache
zu erwidhnen, dass die Rezitative Jesu konsequent von hohen Streichern
begleitet werden. Man nennt dies die Streichergloriole, denn Bach hat Jesus
damit gewissermassen einen musikalischen Heiligenschein gegeben.* Die
einzige Ausnahme von dieser musikalisch-theologischen Regel bildet Nr. 71:
«Eli, Eli, lama asabthani». Mit diesem Psalmzitat, das die absolute Gottfer-
ne ausdriickt, wird Jesus durch Matthdus als «vere homo» charakterisiert;
Bach sieht das genauso und lésst deshalb hier den Glorienschein weg.

Weiters kann darauf hingewiesen werden, dass in der Tenorarie Nr. 26:
«Ich will bei meinem Jesus wachen» die Oboe eingesetzt ist, weil sie seit
alters als das Wichterinstrument gilt: Sie spielt das aufsteigende, aufwek-
kende Thema, das der Tenor libernimmt, die iibrigen Instrumente und
Chor II symbolisieren die einnickenden Jiinger bzw. die Gemeinde, die nicht
wachsam ist. Und in Nr. 54/59 spielen anfangs allein die Floten ein scharf mit
dem Chor-Bass kontrastierendes Thema, wodurch der Eindruck sinnloser
Waut verstirkt wird, weil der extreme Stimmabstand und der unterschiedli-
che Klangcharakter auf musikalischem Wege «Schirfe» signalisiert.*

“7 Hier ist iibrigens auch die Gesamtstruktur aufschlussreich: Zunichst (T. 35-38) ist in
den gezogenen punktierten Figuren Hohn ausgedriickt. Dann folgt eine pseudokonigliche
Attitude (T. 47-49), schliesslich unbewusste Ubereinstimmung mit Jesus («Er hat Gott
vertrauet. . .» — G!) und zum Schluss véllige, offene Ubereinstimmung. Die Hohenpriester,
Schriftgelehrten und Altesten nehmen hier das vorweg, was der (romische) Hauptmann
und seine Gefihrten erst mithevoll durch Nachdenken erfassen konnen (Nr. 73,19-21). Die
implizite Kritik ist klar: Sie hétten es besser wissen miissen, sie haben sich ja iiber ihr
eigenes iibereinstimmendes Zeugnis hinweggesetzt! Besonders sophisticated wirkt die
Stelle, wenn man sie mit der musikalischen Realisation der Szene mit den falschen Zeugen
(Nr. 39) vergleicht: Dort stimmt nicht einmal das Zeugnis der zwei falschen Zeugen vollig
iiberein — hier in T. 62f. stimmen alle vollig tiberein. (Vgl. die beim zweiten Zeugen
eingefiigte Viertelpause in T.6, die der erste Zeuge in T.7 nachtragen muss, und die
Differenz Es || E in T. 9. Die Szene ist vor dem Hintergrund von Dtn 17,6; 19,15 zu sehen).

“ N. Harnoncourt, TELDEC 8.35668, malt dabei dezent — es geht ja nur um eine
«Hintergrundinformation», K. Richter, DG Archiv 2722010 (1959) dagegen hebt die Glo-
riole hervor und bezieht sie in die Dramaturgie der jeweiligen Situation ein; so etwa in
Nr.17.

“ Auch in Nr. 7 sind Fléten zur Verschirfung der Aussage eingesetzt. In Nr.10, 69ff.
stehen sie dagegen fiir das Tropfen der Zihren.
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Interessant ist auch, dass Bach im Blick auf die Besetzung seines Orche-
sters noch keine musikfremden Kriterien wie die Finanzierbarkeit von Soli-
sten einbeziehen musste. Deshalb wird die Blockflote nur ein einziges Mal
eingesetzt, und zwar dort, wo sie erkennbar die Textinterpretation fordert,
namlich in Nr. 25. Sie steht dort fiir die Zerbrechlichkeit und soll offenbar
das im Bass lautmalerisch dargestellte Zittern auch noch instrumental ver-
deutlichen.

f) Formen

Dass die Verwendung von Chorilen die Funktion hat, das Geschehen
liturgisch objektiv zu kommentieren, wie die Arien dazu dienen, subjektive
Empfindungen des Gldubigen auszudriicken, ist sattsam bekannt. Bach
nimmt hierin offenbar die barocke Funktionsbestimmung der gottesdienstli-
chen Verkiindigung auf, der auch die Kirchenmusik zu dienen hat: Es geht
um «docere» und «movere». Auf Einzelheiten einzugehen, ist hier nicht
moglich, doch sei wenigstens noch auf die eigentiimliche Form der chorbe-
gleiteten Arien und Rezitative hingewiesen; subjektive Empfindungen und
objektiver Kommentar werden unmittelbar aufeinander bezogen. Im Blick
auf die vierte Hauptgruppe unter den verwendeten Formen — die «narrati-
ven» Rezitative — sei zumindest die theologisch nicht belanglose Tatsache
erwihnt, dass die Gattung Rezitativo accompagnato Jesus vorbehalten
bleibt, wihrend alle anderen szenischen Protagonisten sich mit dem weniger
gewichtigen Rezitativo secco begniigen miissen.

g) Zahlensymbolik

Das wichtigste strukturgebende Zahlen-Element in der Matthius-Pas-
sion ist wohl die Zahl «Vier». Die «Vier» ist in der von den Pythagorédern
stammenden Zahlenmystik das Symbol der Vollkommenheit, der Ganzheit,
wie schon bei der Diskussion des Kreuzes als Symbol erwdhnt wurde. Des-
halb haben Zahlenmystiker Probleme mit der Trinitétslehre, wenn sich auch
die christliche Tradition darum bemiiht hat, auch der «Drei» die Vollkom-
menheit zuzuordnen.® Fiir Bach, der die «Drei» nur als trinitarisches Sym-

% C. G. Jung spekuliert deshalb iiber eine christliche Quaternititslehre, wobei er Maria
als viertes Glied betrachtet.
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bol — als Symbol der Heiligkeit — kennt™, scheinen sich hier keine grosseren
Probleme ergeben zu haben, da er offenbar noch darum wusste, dass in der
frithen christlichen Tradition die «Vier» mit Vollkommenheit verbunden
wurde, dass also Heiligkeit und Vollkommenheit mit verschiedenen Zahlen
zu verbinden sind. Als Beleg dafiir liesse sich etwa der Kirchenvater Irenéus
von Lyon zitieren: «Es gibt ... vier Evangelien. Da es nun vier Weltgegenden
gibt, in denen wir wohnen, und vier hauptsichliche Winde und da die Kirche
verbreitet ist liber die ganze Erde, der Kirche Séule jedoch das Evangelium
und der Geist des Lebens ist, so muss diese Kirche folgerichtig vier Sdulen
besitzen, welche nach allen Seiten hin Festigkeit geben und die Menschen
beleben. Daraus ergibt sich, dass das lebensschaffende, iiber den Cherubim
thronende, alles umfassende Wort (Logos = Christus» [Anspielung auf
Ez1]) «uns ein viergestaltiges Evangelium gab, das von einem Geist zusam-
mengehalten wird ... Die Cherubim haben vier Gesichter, und diese ihre
Gesichter sind die Abbilder der Heilsrichtung des Sohnes Gottes». «Wie
also die Heilsordnung des Sohnes Gottes, so auch die Gestalt der Tiere, und
wie die Gestalt der Tiere, so auch der Charakter des Evangeliums: Vierge-
staltig (tetoduopgov) die Tiere, viergestaltig das Evangelium, viergestaltig
die Heilsordnung des Herrn».”? Dementsprechend kennt die Barockzeit —
wie schon erwéhnt — vier Christus-Tonarten auf der Tonstufe mi und viele
andere durch die «Vier» konstituierte Vollkommenheitssymbole, unter de-
nen die Vierstimmigkeit (nicht nur) der Choréle das wohl héufigste und
zugleich — aufgrund unserer Gewdhnung — das unauffilligste ist.”

Als ein m.W. bisher noch nicht erkanntes, wenn auch spekulatives Bei-
spiel wére in diesem Zusammenhang der Umstand zu nennen, dass Bach
faktisch 16 Choralstrophen in der Matthduspassion untergebracht hat — 8 im

5! Der biblische Grund fiir dieses Zahlensymbol liegt im «Trishagion» von Jes 6,3, das
schon friith trinitarisch gedeutet wurde. Vgl. zum Ganzen auch T. Jakobi (1958) 16-19.
Jakobi iibersieht bezeichnenderweise die «Vier». Stattdessen erwéhnt er die «Sieben» als
Zahl der Ganzheit, der Totalitit, die jedoch — so weit ich sehen kann — in der Matthduspas-
sion nur eine geringe Rolle spielt. Die Ganzheit reprisentiert sie, weil sie die Summe aus 3
und 4, aus Heiligkeit und Vollkommenbheit bildet. Das Produkt aus beiden Zahlen — die 12
— spielt dagegen eine wichtige Rolle; Niheres dazu s.u.

32 Trendus, Adv. haer. 111,11, 8.

53 Es ist wohl auch kein Zufall, dass die Dur-Tonarten mit vier Vorzeichen — E und As —
fiir gottliche Phinomene stehen [s.o. a)].
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ersten Teil®* und 8 im zweiten Teil.> Damit ergibt sich das Zahlensymbol der
potenzierten Vollkommenheit: 4 X 4.°° Aber selbst wenn man die dabei
vorausgesetzte Einbeziehung der figurierten Chorile als nicht iiberzeugend
ablehnt, kommt man nicht umhin, in der Zahl der Chorile ein Zahlensym-
bol anzuerkennen. Denn die dramatische Darstellung wird genau zwolf Mal
durch Chorile im Sinne einer liturgischen «Objektivierung» unterbrochen.”’
Die «Zwolf» bildet nun aber nicht nur das Produkt aus 3 X 4, also aus
Heiligkeit und Vollkommenbheit, sondern sie steht in der zahlenmystischen
Tradition fiir die durch die 12 Apostel gegriindete Kirche, moglicherweise
zugleich als Symbol dafiir, dass das Passionsgeschehen den Christen, (der ja
Jiinger ist), durch die 12 Monate des Jahres begleitet.

Neben dieser Form der Zahlensymbolik — zu nennen wire noch die
«Zehn» fiir die Ordnung, das Gesetz, die 10 Gebote, die denn auch in Form
der 10 Turba-Chore der Juden prisent sind®® — kennt Bach noch eine andere
Form des Umgangs mit Zahlen: Er zitiert gerne und sehr prézise Bibelstel-
len, so etwa in Nr. 73,4-9, wo die 194 Zweiunddreissigstel im Continuo, mit
denen das Erdbeben dargestellt wird, zugleich auf die Stellen in den Psalmen
verweisen, in denen von Erdbeben die Rede ist. Man muss sie dazu nur so
abteilen, dass die ersten 18 vor Beginn der Rede des Evangelisten zusam-
mengefasst erscheinen, und die Atempause des Evangelisten beriicksichtigt
wird (T. 6/4 oder T. 7 vor «und»), denn dann ergeben sich die Zahlen 18 / 68 /
104 bzw. 18 / 104 / 68: Das sind genau die Nummern der insgesamt drei
Psalmen, in denen von Erdbeben gesprochen wird (Ps 18,8 / 68,9 / 104,32).

> Davon sind allerdings zwei in Anfangs- und Schlusschor [Nr. 35] und eine in die
Tenor-Arie Nr. 25 integriert; nur fiinf erscheinen als einfache Chorile.

> Sofern man die Doppelung in Nr. 63 mitzdhlt. Man kann stattdessen eventuell auch
den Schlusschor, der eine Kombination aus vierstimmiger Choralstruktur und achtstimmi-
ger dramatischer Gestaltung darstellt, als «Choral» werten.

%6 Bezieht man das weiter unten diskutierte Phinomen der Doppelung zur Betonung
von Sachverhalten mit ein, hat auch die Verteilung innerhalb der beiden Teile einen Sinn:
Es liegen zweimal 2 X4 Choriile vor — auch die einzelnen Teile der Passion stehen fiir die
Vollkommenheit. Dass das Zahlensymbol 4 X 4 zugleich als Kreuzsymbol verstanden wer-
den kann, liegt auf der Hand; Néheres zum Strukturprinzip «Kreuz» s.u. 3.3.3.

7 Unter diesem Aspekt ist die Doppelung in Nr. 63 zu vernachlissigen.

58 Es handelt sich um Nr. 42,21ff.; 43, 6ff.; 49,17ff.; 54,30; 54,35ff.; 59,3-10; 59, 191f ;
67,28-40; 67,441f.; 71,10-24. Im letztgenannten Falle liegt eine Aufspaltung in «etliche»
und «die andern» vor. Nr. 62,11ff. gehort nicht in diese Reihe, weil dort die Kriegsknechte,
also Nicht-Juden, sprechen. Auch Nr. 45,18 gehort nicht hierher, denn es singt nur Chor 11,
wobei zudem nicht Jesus, sondern Petrus angeredet ist.
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Auch andere Sachverhalte konnen durch Zahlensymbole ausgedriickt
sein, so Namen oder Zeitangaben. Neben dem bereits erwdhnten Zahlen-
symbol fiir den Bach-Namen sei noch auf ein besonders subtiles Beispiel
dieser Art verwiesen. In Nr. 17 stehen parallel zu den Worten: «Der mit mir
die Hand in die Schiissel tauchet, der wird mich verraten...» im Streicher-
satz insgesamt 52 Noten: Das ist nichts anderes als die zahlensymbolische
Verschliisselung des Judas-Namens (J =9, U=20, D=4, A=1, S=18 -
zusammen also 52). Der Name des Verriters ist schon bekannt bevor Judas
sich durch seine Frage in T.13f quasi demaskiert.” Den absoluten Hohe-
punkt in diesem v.a. durch F. Smend erschlossenen Bereich Bachscher Glau-
bensaussagen bildet die Tatsache, dass Bach sogar die Gesamtzahl der die
Worte Jesu begleitenden Bassnoten theologisch ausgenutzt hat. Es sind dies
genau 365, also so viele, wie das Jahr Tage aufweist. Das kann wohl nur eine
Anspielung auf den letzten Satz des Matthéusevangeliums beinhalten: «Sie-
he, ich bin bei euch alle Tage bis an der Welt Ende» (Mt 28,20).

Ungefédhr zwischen diesen beiden Extremen des Umgangs mit Zahlen
steht das Prinzip der Doppelung zur Betonung von Sachverhalten, das nichts
anderes darstellt als die Anwendung der alttestamentlichen Regel: «Auf
zweier Zeugen Mund sollst du ein Urteil sprechen» (Dtn17,6; 19,15). Von
daher ist zu erkldren, dass in Nr. 63 («O Haupt voll Blut und Wunden .. .»)
einmal zwei Choralverse gesungen werden — handelt es sich doch jetzt um
das Zentrum der Passion. Auch der Umstand, dass der Chor zweimal singt:
«Lass ihn kreuzigen ...», basiert auf dem gleichen Prinzip; nur stammt diese
Doppelung nicht erst von Bach, sondern geht bereits auf Matthius zuriick.
Moglicherweise hat sogar die Doppelchorigkeit der Matthduspassion etwas
mit diesem Zahlensymbol zu tun.

h) Graphische Elemente

Immer wieder ldsst sich beim Blick in die Partitur feststellen, dass Bach
mit den Noten auch Symbole «gemalt» hat — man muss nur entsprechende
Linien zwischen den Noten ziehen, um etwa am Ende von Nr. 72 dreimal das

% Wihrend in Nr. 15,19ff. die Jiinger gemeinsam und durcheinander gefragt hatten,
fragt Judas hier noch einmal einzeln und unter Betonung des Wortes «Rabbi» (vgl. den
Sextsprung von «ich’s» nach «Rabbi», der auf die betonte Zihlzeit fillt), das er anstelle
von «Herr» gebraucht. Vorher im Getiimmel hatte geméss Bachs Darstellung offenbar er
als einziger die Anrede mit dem Wort «Herr» vermieden, was daraus erhellt, dass in
Nr. 15, 19ff. zwar insgesamt 24mal die Worte «bin ich’s» ertonen — in der Aufregung fragt
jeder Jiinger zweimal — aber nur 1lmal der Anruf «Herr».
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Christus-Monogramm aus I und X (die griechischen Anfangsbuchstaben von
Jesus Christus) zu finden oder die Anfangsnoten des Themas von «Lass ihn
kreuzigen ...» bzw. in der Violin- oder Oboenstimme in Nr. 35 entsprechend
verbinden, um ein Kreuz zu erhalten.®

i) Tonmalerei durch Reihung verschiedener Elemente

Besonders sinnenfillig ldsst sich Bachs Interesse an musikalischer Dar-
stellung von aussermusikalischen Sachverhalten etwa anhand von Nr.20
aufzeigen: Wenn dort das Continuo in T. 2f. zu friih einsetzt, heisst das, dass
die Jinger die letzten Worte des Lobgesangs gar nicht mehr abwarten,
sondern gleich auf«rumpeln»; implizit karikiert Bach damit jedoch zugleich
die Gewohnheit der Leipziger, noch vor dem letzten Wort des Geistlichen
aufzustehen und die Kirche zu verlassen. Insgesamt sind es 11 aufsteigende
Sechzehntel-Noten (Continuo und Evangelist zusammengenommen), d.h.
11 Jiinger stehen auf und gehen mit auf den Olberg — Judas ist nicht mehr
dabei. In T. 4f. erscheint in den Jesusworten erst die Sext abwirts, dann
zweimal hintereinander ein abwérts gerichteter Tritonus, einmal als Sprung
und einmal aufgelost in zwei kleine Terzen, und schliesslich die Sext auf-
wirts: Die musikalischen Elemente weisen darauf hin, dass Jesus etwas
Aussergewohnliches und zugleich Argerliches ankiindigt, was denn auch der
Text sagt. In T. 8f. sieht man dann gar die Schafe der Herde sichtbar ausein-
anderlaufen: Die Oberstimmen der Begleitung gehen nach oben, der Bass
nach unten. Zugleich stecken in diesem Stiick indes noch zwei Zahlensym-
bole. Denn insgesamt hat diese Szene 13 Takte, und von T. 8/3 bis T. 10/2 hat
das Orchester 7 Sechzehntelfiguren — das weist darauf hin, dass hier von
Matthéus Sach 13,7 zitiert wird; daneben finden sich ab T. 10/4 bis 13/1 genau
40 Noten in der Continuo-Begleitung: Jesus kiindigt an, dass er nach der
Auferstehung in Galilda erscheinen wird — fiir Bach eine Vorankiindigung
der Himmelfahrt; von der Auferstehung an, von der hier die Rede ist, bis
Himmelfahrt sind es exakt 40 Tage.

% Der Sache nach handelt es sich dabei um eine Anwendung der Geometrie, der
zweiten Wissenschaft im «Quadrivium» [s.o. 2.2.2.1 b)]. Ob und inwiefern Bach auch
astronomische Aspekte einbezogen hat, entzieht sich meiner Kenntnis.
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2.2.2.2.2 «Rhetorik»

a) Abfolge der Tonarten

Tonartwechsel sind an feste Regeln gebunden, das gilt nicht nur fiir die
Barockzeit. Normalerweise gehen in der Bach-Zeit die Modulationen inner-
halb eines Stiickes nicht wesentlich iiber den Wechsel in die nahe verwand-
ten Tonarten der Unter- und Oberquint bzw. — auf dem Wege der «starken
Verbindung» — in die iibernéchste Stufe des Quintenzirkels hinaus; allenfalls
werden noch deren Dur- bzw. Moll-Parallelen mit beriicksichtigt. Und nicht
wesentlich anders verhélt es sich im Blick auf die innerhalb eines Gesamt-
werks verwendeten Tonarten. Gréssere Spriinge innerhalb des Quintenzir-
kels sind demzufolge stets bedeutungsvoll:

Als Beispiel fiir das erstgenannte Phinomen wire Nr. 76,20-39 («Ich will
nach dreien Tagen wieder auferstehen ...») zu nennen: Das Stiick ist in B,
der Tonart der Hoffnung, notiert und beginnt denn auch in dieser Tonart,
moduliert dann jedoch sogleich in Gegenrichtung zur Hoffnung hin zu den
«dunkleren» Tonarten Es und As. In T. 26f., in dem vom dritten Tag als dem
Tag der Auferstehung die Rede ist, erfolgt ein abrupter Wechsel von Es nach
G, der jedoch sofort wieder riickgéingig gemacht wird — noch ist es nicht so
weit. Erst von T. 32 an, in dem die Botschaft der Jiinger: «Er ist auferstanden
von den Toten» das erste Mal im Sopran erscheint — bezeichnenderweise
noch in f, denn fiir den Hohenpriester und Phariséer, die die Botschaft der
Jiinger ahnend vorwegnehmen, ist dies ja keine Freudenbotschaft! —, hellen
sich die Modulationen dann kontinuierlich auf, bis das Stiick in D — der
Tonart des Triumphes, der Auferstehung — endet. Dieser weite Weg — in 20
Takten geht es durch den halben Quintenzirkel: As bzw. f stehen genau in
Opposition zu D — kann nur besagen, dass die von Jesus einmal in die Welt
gesetzte Hoffnung gegen alle Widerstinde doch Realitdt werden wird.
Selbst die Hohenpriester und Phariséer rechnen unbewusst mit der Realisie-
rung der Auferstehung — die abschliessende Tonart straft ihre verbalen
Aussagen Liigen.

Ist in diesem Beispiel die theologische Aussage durch einen weiten Weg
durch den Quintenzirkel verdeutlicht, bietet Nr. 15,15f. ein quasi gegenléufi-
ges Beispiel. Die iibergangslose Riickung von ¢ nach b zeichnet einen abrup-
ten Umschwung in der Stimmung: Jesus spricht von Verrat — die Jiinger
«knicken» gewissermassen ein.

Ein besonders drastisches Beispiel fiir Textinterpretation durch Tonar-
tenfolge bieten die beiden Turbae «Lass ihn kreuzigen». Nr. 54,35 ff. istin a
notiert, Nr. 59,3ff. dagegen in A, also einen Ganzton hoher. Die Tonartriik-
kung vom ersten zum zweiten «Lass ihn kreuzigen» driickt die sich steigern-



Riidiger Bartelmus, Die Matthduspassion J. S. Bachs als Symbol 45

de Emotionalitit aus.® Doch nicht genug damit —in beiden Fillen entspricht
die Notation, die wohl um der Einbindung beider Séitze in den e-Rahmen
willen erfolgt ist® — nicht dem musikalischen Abschluss der Passage. Be-
trachtet man etwa bei Nr. 59 den weiteren Kontext, wird rasch klar, was Bach
hier aussagen wollte: Nr. 58 schliesst in a — also der Moll-Tonart ohne jedes
Vorzeichen. Im Verlauf der sich steigernden Raserei des Volkes gesellen sich
immer mehr Kreuze hinzu, bis der Chorsatz «Lass ihn kreuzigen» in Cis
endet — einer «Un-Tonart», die mit ihren 7 Kreuzen nicht einmal mehr im
einfachen Quintenzirkel Platz hat.” Die Aussage ist klar: Die Tonart mit den
extrem vielen Kreuzen steht zum einen fiir die Textaussage, zum anderen fiir
deren Deutung und Bewertung: Jeder — 7 ist die Zahl der Totalitét* — triigt
das seine dazu bei, Jesus ans Kreuz zu bringen; zugleich bewegt sich dieser
Entscheid des Volkes vollig ausserhalb jeder Norm, er ist pervers. Das
bestétigt denn auch das folgende, die Szene kommentierende Alt-Rezitativ
Nr. 60, das in C — der gleichfalls vorzeichenlosen Dur-Tonart — notiert ist und
denn auch mit dem Dominant-Septakkord von C beginnt, doch schonin T. 10
wiederum Cis erreicht: Mit jedem Geiselhieb der Kriegsknechte kommt
quasi ein Kreuz — hier eine Wunde — dazu: Das Notenbild spiegelt unmittel-
bar das Geschehen, dessen willkiirliche Grausamkeit noch dadurch weiter
ausgemalt wird, dass es innerhalb der folgenden zwei Takte iiber einen quasi
«auf den Kopf gestellten» verminderten Septimenakkord von A unter Um-
deutung des Dis in Es unmittelbar weiter nach B und von dort «normal»
weiter nach g weitergeht — eine fiir die Bach-Zeit wahrhaft ungeheuerliche
Tonartenfolge.%

Als ein Beispiel fiir nummerniibergreifende Strukturierung durch Tonar-
ten sei darauf verwiesen, dass der 1. Teil in e beginnt und in £ endet, womit
die Spannung zwischen der irdischen Trauer und der endlichen Erlésung
durch die Liebe Gottes, zwischen Christus als Mensch und Christus als Gott

® Vgl. das bekannte «Danke»-Lied aus dem «Tutzinger Wettbewerb» oder James
Last-Interpretationen. Es liegt eine Umkehrung des in der Abfolge von Nr. 21 zu Nr. 23
bzw. Nr.15,15f. wahrnehmbaren Prinzips vor (s.0. bzw. u. 3.1). Dort wird Petrus und mit
ihm die Gemeinde kleinlaut (E — Es). Eine entsprechende Riickung nach oben, allerdings
nur um einen Halbton, findet sich auch in Nr. 27,4f. || Nr. 30,12,f. («Mein Vater, ist’s
[nicht] moglich. . .») — Jesus erweist sich so als Mensch, der Emotionen unterliegt.

2 g und k sind die Tonarten der Unter- und Oberquint zu e — es liegt also eine
symmetrische Struktur vor.

% Beim ersten Mal sind es immerhin auch schon 5 Kreuze — das Stiick endet in H.

6 S.0. Anm 51.

8 Unsere — durch den inflationéren Gebrauch derartiger «Umdeutungen» in den Wer-
ken des spéten 19. Jahrhunderts (R. Wagner!) abgestumpften — Ohren nehmen solche
Aussagen kaum mehr wahr.
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symbolisiert wird — beides sind ja Christus-Tonarten.’ Weitere Beispiele wie
z.B. die Tonartenabfolge innerhalb der sechs Choralstrophen nach der Me-
lodie von «O Haupt voll Blut und Wunden» bzw. von Nr. 77 zum Schlusschor
Nr. 78 sind in anderem Zusammenhang zu diskutieren. — Wenn N. Schalz,
der e als Grundtonart der Matthduspassion betrachtet, die nur gelegentlich
durch «Inseln» von ¢, sowie einigen im Quintenzirkel dazwischen liegenden
Tonarten aufgelockert (resp. verschirft) ist, im Gegensatz zu dieser diffe-
renzierten Betrachtung betont, «dass die Matthdus-Passion harmonisch auf
dem Grundkonflikt zweier Grundtonarten, e-moll und c-moll, basiert»®,
wobei schlussendlich ¢ siegt, verstellt er sich durch diese strukturell zwar
richtige, jedoch allzu pauschale Betrachtungsweise den Blick auf alle we-
sentlichen Teilaussagen. Dass das Dur-Licht Gottes bzw. des Glaubens im-
mer wieder in der Moll-Finsternis des menschlichen Bereichs aufscheint
(Joh 1,5), bleibt verborgen, wenn man sich der Matthduspassion auf allzu
hohem - rein musikalischen — Abstraktionsniveau néhert.

b) Ausdehnung des Tonraums

Ublicherweise verbleiben in Sekundschritten angelegte Tonreihen im
pentatonischen Raum, sollen gréssere Tonrdume erschlossen werden, kom-
biniert Bach kleinere tetrachordische bzw. maximal pentatonische Themen-
elemente zu grosseren Einheiten — so in der lautmalerischen Bass-Figur auf
das Wort «Donner» in Nr. 33,73ff. Nur extreme Sachverhalte werden durch
Realisierung von linear auf- oder absteigenden Reihen von mehr als fiinf
Tonen ausgedriickt: Als eindriickliches Beispiel dafiir kann noch einmal auf
Nr. 76,32f., den Satz: «Er ist auferstanden von den Toten» im Munde der
Hohenpriester und Pharisder verwiesen werden: Diese «unglaubliche» Aus-
sage umfasst im Sopran den ganzen Tonraum einer verminderten Sept. Zur
Auflosung der damit geschaffenen Spannung in der Oktave, wie das in
Nr. 39,12 die falschen Zeugen im Blick auf den gleichen Sachverhalt tun,
wobei sie allerdings Jesu eigene Worte — und nicht Menschenworte — zitie-
ren, «reicht» es bei ihnen nicht, denn sie glauben nicht! — Dass die entspre-
chende Aussage in Nr. 76,20-21 im Bass-Thema noch einmal anders behan-
delt wird — das Jesuszitat:«Ich will nach dreien Tagen wieder auferstehen»
wird in Form von drei aufsteigenden tetrachordischen Teilelementen, also
musikalisch «normal» konstruiert —, widerspricht dem nicht, sondern hat
vermutlich zwei Griinde: Zum einen sind an dieser Stelle zugleich die drei
Tage bis zur Auferstehung zahlensymbolisch ausgedriickt, zum andern

5 8.0.2.2.2.2.1 a).
 N. Schalz (1986) 971.
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spricht hier Jesus als Gott — und bei Gott ist kein Ding unmoglich, d.h. aus
dem Blickwinkel Gottes gesehen ist die Auferstehung nichts Aussergewéhn-
liches.

Umfassen nun Liufe wie an der eben erwihnten Stelle Nr. 39,12 oder in
Nr. 73,1-3 eine Oktave, ist damit Totalitit ausgedriickt — das Zahlensymbol
der Oktave ist 2x4, die durch Doppelung als unzweilfelbar ausgewiesene
Vollkommenheit: Der Vorhang im Tempel zerreisst ganz, und zwar von
oben bis unten bzw. von unten bis oben. Dabei wird die totale Zerstorung
des alten Heiligtums an dieser Stelle nicht nur durch den Lauf iiber eine
Oktave symbolisiert, sondern noch zusétzlich durch eine weitere Anwen-
dung der Vierzahl: Der lautmalerische Zweiunddreissigstel-Lauf im Conti-
nuo zerreisst die Worte des Evangelisten genau viermal — zweimal aufwiérts
und zweimal abwirts.®®

Was iiber die Oktave hinausgeht, driickt absolute Grenziiberschreitung
aus, wie der unmittelbar folgende Lauf iiber zwei Oktaven zeigt, mit dem
das Erdbeben als Prolepse des jlingsten Gerichts eingeleitet wird. Analoges
ldsst sich iibrigens in Nr. 67,51-53 feststellen, wo sich im Bass ein Lauf tiber
eine Undezim findet, wenn die Hohenpriester, Schriftgelehrten und Alte-
sten davon sprechen, dass Jesus doch vom Kreuz steigen soll. Das ist als
Steigerung gegeniiber ebd. T. 35ff. zu verstehen, wo die Aufforderung an
Jesus, doch vom Kreuz herabzusteigen, in allen Stimmen mit dem «norma-
len» Symbol der fallenden Quint gezeichnet ist. Die dort sprechenden Pas-
santen schliessen die Moglichkeit eines Wunders offenbar nicht vollig aus,
die Kultbeamten dagegen halten es fiir absolut ausgeschlossen, wie die
sukzessive Steigerung vom «normalen» Lauf tiber eine Quint in Sopran und
Alt iiber die Sept im Tenor zur Undezim im Bass vedeutlicht. Auch hierin
liegt indes ein Doppelsinn vor: Die Kultbeamten haben Recht, aber anders
als sie meinen: Jesus kann nicht vom Kreuz steigen, weil er sich gerade durch
seinen Tod als Gottessohn erweisen wird.

¢) Der «crux-gloria-Topos»®
Als ein Beispiel fiir die «wohl mehr als hundert» rhetorischen «Figu-
ren»”, die Bach in seiner Kirchenmusik angewendet hat, sei der Topos

8 In T. 2 erscheinen allerdings einmal nur 7 statt 8§ Noten. Die Oktave ist dennoch
vorhanden, weil das Continuo das im Lauf fehlende eréffnende Cis parallel zum B antont:
Dass dadurch das Zerreissen symbolisiert ist, von dem der Evangelist an eben dieser Stelle
spricht, ergibt sich aus der damit gegebenen Dissonanz ebenso wie aus der Unvollkom-
menheit des Laufs, dem — numerisch gesehen — ein Ton fehlt.

% Vgl. dazu den Aufsatz von N. Poos (1986).

" So N. Schalz (1986) 99.
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herausgegriffen, der gewissermassen das musikalische Abbild des theologi-
schen Prinzips der coincidentia oppositorum darstellt und der demzufolge
das konstitutive Konstruktionselement der ganzen Passion darstellt — der
«crux-gloria-Topos». Zunéchst eine Bemerkung zum Begriff: Der Ausdruck
lasst sich ins Deutsche am besten mit den Worten des vierten Satzes aus
Bachs Kantate Nr. 12 iibersetzen: «Kreuz und Krone sind verbunden» — die
musikalischen Zeichen fiir Christi Leiden und Christi Verherrlichung erklin-
gen gleichzeitig. D.h. die Figur setzt sich zusammen aus einem aufsteigen-
den diatonischen Tetrachord als Symbol der Auferstehung und einer chro-
matischen fallenden Sequenz, dem sog. «passus duriusculus», als Symbol der
Passion. Zusammen demonstrieren sie musikalisch exakt das, was Bach
auch theologisch meint, dass nimlich im Passionsgeschehen erhebende und
niederdriickende Elemente untrennbar vereint sind. Dementsprechend er-
offnet Bach, wie bei der gesamthaften Betrachtung des Anfangschores noch
vollends deutlich werden wird, die Matthduspassion mit genau diesem musi-
kalischen Sinnbild, das denn auch im folgenden bis hin zum Schlusschor in
immer neuen, wenn auch nicht immer auf Anhieb identifizierbaren, Varian-
ten wiederkehrt. — Bei diesem Topos — wie bei vielen anderen Symbolen —
handelt es sich iibrigens nicht um eine «Erfindung» Bachs, sondern um eine
musikalisch-theologische Figur, deren beide konstitutiven Elemente bereits
bei C. Monteverdi und S. Scheidt nachweisbar sind, und die dann erstmals in
einer Vertonung des 119. Psalms durch H. L. Hassler als zweistimmiger Kon-
trapunkt nachweisbar ist.”

3. Vier Beispiele fiir die musikalisch-theologische Deutung des
Passionsgeschehens durch Bach

3.1 Musikalische «Dialektik» — dargestellt an den Choralstrophen zur
Melodie «Mein G’miith ist mir verwirret» / «Herzlich tut mich verlangen»

Wie Bach einzelne musikalisch-mathematische Zeichen und rhetorische Fi-
guren zu Symbolen verbunden hat, die zugleich die Gesamtstruktur der
Matthéduspassion bestimmen, sei an vier Beispielen demonstriert. Als erstes
Beispiel nehme ich die Choralvarianten nach der 5- bzw. 6-mal verwendeten
Melodie: «Herzlich tut mich verlangen», die gewissermassen das musika-
lisch-liturgische Riickgrat der Matthduspassion darstellt. Anders lésst sich

" Vgl. N. Poos (1986) 11.
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die iiberproportionale Hiufigkeit dieser Melodie jedenfalls kaum erkléren,
zumal Bach einige von diesen Choralstrophen erst im Rahmen seiner Bear-
beitung von 1736 — also wohl zum Zwecke der Umstrukturierung des Ge-
samtkonzepts —eingefiigt hat.” Die schon erwiihnte emotionale Qualitit der
Melodie, die vom urspriinglichen weltlichen Text her bedingt ist, macht sie
in hohem Masse dazu geeignet, den liturgisch-objektiven Kommentar zum
Passionsgeschehen so zu gestalten, dass der Gedanke der Gottesliebe pra-
sent bleibt. Die Gemeinde weiss (und artikuliert dies auch), dass das Pas-
sionsgeschehen fiir sie ein heilsames Geschehen ist, wenn es auch in seiner
(un-)menschlichen Dimension das «G’miith verwirrt».

Besonders auffillig ist hier zunéchst die Abfolge der Tonarten, denn es
liegt eine eindeutige Abwirtsbewegung vor, was kaum ein Zufall sein kann.
Die Tonarten fallen von E (Nr. 21: «Erkenne mich, mein Hiiter ...») iiber Es
(Nr.23: «Ich will hier bei dir stehen...»), D (Nr.53: «Befiehl du deine
Wege ...») nach d (Nr. 63: «O Haupt voll Blut und Wunden...» [2mal], das
seinerseits allerdings einen Wandel von d iiber D nach F enthilt), um zuletzt
nach a [phrygisch] «abzustiirzen» (Nr. 72: «Wenn ich einmal scheiden ...»).
Dass damit offenkundig der Descensus ad Inferos, der Weg Jesu in den Tod,
symbolisiert wird, ist kaum zu bestreiten. Die zugleich zunehmende Ver-
schirfung in der Harmonisierung, sowie die im Sinne des «passus duriuscu-
lus» nach unten absinkenden Anfangsnoten der Sopranstimme” machen
deutlich, dass es hier um eine Tragodie geht. Damit legt sich als strukturge-
bender Gedanke Bachs eine Anlehnung an das Prinzip der klassischen
Tragodie nahe, wo die 5 Akte so hintereinander abfolgen, dass an vierter
Stelle das sog. retardierende Moment auftritt, die — vom weiteren Hand-
lungsablauf her gesehen — scheinbar positive Botschaft, bevor der endgiiltige
Untergang des «Helden» erfolgt. Dabei handelt es sich iibrigens um ein
Strukturprinzip, das man schon fast als archetypisches Grundmuster be-
trachten kann.

Entsprechend dem Prinzip der coincidentia oppositorum verfédhrt Bach
dabei jedoch nicht einsinnig, sondern behandelt die Choréle mehrdimensio-
nal. So bleibt er am Schluss nicht beim Schema der Tragédie stehen, denn
zum einen bringt er die Wendung des vierten Chorals ins Positive gleich
zweimal, wodurch sie als absolut richtig bezeugt wird und die formale Funk-

> Vgl. dazu die Anmerkung am Schluss von 2.2.1 c).

" Die Beobachtung stammt von N. Schalz (1986) 97. Die von diesem Gedanken her
erwarteten Noten sind Gis, G, Fis, Fund E — faktisch steht jedoch statt F ein A, was Bach
m.E. weniger um der «Irritation» willen (so Schalz), als um des im folgenden erwidhnten
Strukturprinzips willen gemacht haben diirfte: Das A ist ein weiterer Hinweis auf das
«retardierende Moment».
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tion des Chorals als retardierendes Moment aufgehoben und ins Gegenteil
verwandelt wird — wie schon erwihnt, steckt hinter der Doppelung der
klassische Rechtsgrundsatz des AT «auf zweier Zeugen Mund sollst du ein
Urteil sprechen»! —, zum andern bleibt er auch im letzten Choral nicht im
Negativen stehen, sondern deutet mit dem E-Dur-Schluss auf «...Pein» [!]
das Geschehen ins Positive um. Zugleich fiihrt er mit dieser letzten Wendung
im Sinne der zyklischen Idee — d.h. im Sinne der Aufhebung der Zeit -
wieder zum Anfang, zum wiederkommenden Christus als Weltenherrscher,
zuriick, denn in E hatte er in Nr. 21 die Abfolge der Tonarten beginnen
lassen. Der Tonartenkreis ist geschlossen — die Vollendung ist erreicht.
Damit nicht genug: Dass der Text «Erkenne mich mein Hiiter...» in E
vertont wird, macht klar, dass es hier nicht um einen Kommentar zum
Passionsgeschehen geht, sondern dass zugleich das Weltgericht im Blick ist —
E ist die Tonart des Weltenrichters Christus. — Vor ihm kann keiner bestehen
—weder der Christ, noch Petrus und die Jiinger —, weshalb der zweite Choral
einen halben Ton tiefer, also gewissermassen «kleinlaut» begonnen wird und
zugleich mit der Tonart Es eine andere — weniger bedrohliche — Seite Gottes
in den Blick gerit. — Dass »Befiehl du deine Wege ...» in D erklingt, der
Tonart der Kraft und der Auferstehung, ist mehr als naheliegend, gerade
weil die dussere Situation, die kommentiert wird, menschlich gesehen eine
Situation der Ausweglosigkeit ist. Jesu Gottvertrauen, das Bach aus dem
Schweigen Jesu vor Pilatus entnimmt, griindet in der Gewissheit seiner
Auferstehung, und diese ist es auch, die hinter dem Gottvertrauen des
glaubigen Christen steht. — Der Beginn des Kern-Chorals «O Haupt voll
Blut und Wunden...» in d erklédrt sich unschwer aus seiner Position im
Passionsgeschehen: Jesu Tod ist unausweichlich geworden, das trifft auch
den ganz unmittelbar, der weiss, dass Jesus nicht im Tode bleiben wird, wie
der Durchgang durch D auf dem Halbschluss in T.8 deutlich macht; der
Triumph ist hier noch nicht greifbar, und daher ldsst Bach den Choral im
neutraleren F enden. — Das Gefiihl der absoluten Gottverlassenheit, das
Jesus kurz vorher artikuliert hat, klingt noch nach, wenn der Choral «Wenn
ich einmal soll scheiden ...» in a [phrygisch] anhebt. Doch unbeschadet allen
chromatischen Herumirrens™, trotz der Behandlung der Todesthematik,
tendiert bereits die Mehrzahl der Halbschliisse wie auch der endgiiltige
Schluss nach Dur. Die Gemeinde artikuliert angesichts des Kreuzes von
Golgatha ihr Wissen darum, dass wir «durch viel Triibsal» miissen, um «ins
Reich Gottes ein(zu)gehen» (Apg 14,22) — auch die Schwierigkeiten, die der

™ Besonders drastisch an den Textstellen, wo es heisst: «...wenn mir am allerbéngsten»
bzw. «Angst und Pein».
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Mensch damit hat, diese Tatsache zu akzeptieren —, aber sie weiss auf der
anderen Seite, dass das Passionsgeschehen Heil bedeutet. Und das Heil
erwartet sie von dem als Weltenrichter wiederkommenden Christus, der
durch die Tonart E reprisentiert wird. In der Abfolge der fiinf Choréle ist
somit die Ambivalenz des Christen in seiner Reaktion auf das Passionsge-
schehen und seine eigenen Leidenserfahrungen in der Weise zum Ausdruck
gebracht, dass beide Dimensionen — Trauer und Freude — vorkommen, dass
jedoch schlussendlich die Freude siegt. Die Dinge werden also auf der
Ebene der liturgischen Objektivitidt genau umgekehrt dargestellt wie auf der
Ebene der historischen Darstellung, denn sie verbleibt im Moll-Bereich. Ja
die Tonartenabfolge der beiden rahmengebenden Stiicke reprisentiert gar
einen Abstieg von e nach ¢, von dem «sehr pensif»en Ton, der noch Raum
zur Hoffnung gibt zu der Tonart der vollkommenen Leere.” Auf dieses
Phinomen — exemplarisch dargestellt an der Korrelation von Eingangs- und
Schlusschor — muss noch genauer eingegangen werden, allerdings erst nach
einem Seitenblick auf den dramatischen Hohepunkt der Matthduspassion in
dem Ensemble Nr. 33.

3.2 Dramatische Gestaltung am Beispiel des Ensembles Nr. 33

In dem grossen Ensemble Nr. 33 haben wir ein Beispiel vor uns, dass Bach
selbst an Stellen, wo er sich stark der sonst strikt vermiedenen Ausserlich-
dramatischen Darstellungsform né#hert, seine theologisch-musikalischen
Grundgedanken nicht vernachlissigt, sondern vielmehr auch die Dramatik
in den Dienst seines Gesamtkonzepts stellt. Dass Bach sich hier in gewisser
Weise dem Geschmack seiner Zeit angepasst hat, ergibt sich schon allein
daraus, dass der Text dieses Ensembles in offenkundiger Anlehnung an die
erwihnte dramatische Passionsdichtung B. H. Brockes’, die u.a. auch Hén-
del vertont hat, gestaltet ist.”” Es handelt sich um den einzigen Teil der
Matthéduspassion, in dem der sonst der christlichen Gegenwart zugeordnete
Chor II sowie Solo-Sopran und -Alt, spéter der ganze Doppelchor, praktisch
unmittelbar in das historische Geschehen einbezogen erscheinen. Vor allem

" Vgl. 0. Anm. 36 und 37.

6 Dort heisst es in einer dem Petrus zugewiesenen Arie (bei Héindel N1.14): «Gift und
Glut, Strahl und Flut, ersticke, verbrenne, zerschmett’re, versenke den falschen Verriter
voll mord’rische Rinke. Man fesselt Jesum jimmerlich, und keine Wetter regen sich? Auf
denn, mein verzagter Mut, vergiess das frevelhafte Blut, weil es nicht tut, Gift und Glut,
Strahl und Flut», und der Chor antwortet: «O weh, sie binden ihn mit Strick und Ketten!
Auf, lasst uns flieh’n und unser Leben retten.»
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das letztere Phinomen ist aufféllig, da es sich damit um den einzigen «Tur-
ba»-Chor handelt, der nicht auf einen biblischen Text komponiert ist. Be-
achtet man dies und bezieht man die Zahlensymbolik'im Anfang dieses
Stiicks mit ein, hat man fast den Eindruck, dass hier die Jiinger Jesu gewis-
sermassen in das Kleid der Gemeinde geschliipft sind, um aus dieser «siche-
ren» Distanz ihr Versagen in Gethsemane auszugleichen, oder aber umge-
kehrt, dass sich die Gemeinde so sehr mit den Jiingern identifiziert, dass sie
sich in 11 Gruppen aufspaltet — also die Zahl der verbliebenen Jiinger —, um
die Kriegsknechte an ihrem Tun zu hindern. Jedenfalls bereitet es keine
grossere Miihe, in Solo-Sopran und -Alt die zwei Zebedédus-Sohne widerzu-
erkennen, die Jesus zusammen mit Petrus in Nr. 24 begleitet hatten, als er
sich zum «Gebetskampf» zuriickgezogen hatte,” und insofern noch ein we-
nig abseits stehen, um dem Geschehen als blosse Beobachter zu folgen.
Petrus dagegen hat sich offenbar bereits wieder mit den iibrigen Jiingern
vereint — er ist ja der einzige Jiinger, der Jesus wenig spiter physisch zu
verteidigen sucht, indem er dem Knecht des Hohenpriesters ein Ohr ab-
schlégt,” - so dass die 9 Einwiirfe des Chors (3 X 3) «Lasst ihn, haltet, bindet
nicht» unschwer als Symbol fiir die 9 unmittelbar bei Jesus stehenden Jiinger
identifiziert werden konnen. Ist hinter den 9 Einwiirfen dem musikalischen
Affekt nach noch ein gewisser Verteidigungswille zu erkennen, spricht die
Orchestereinleitung eine andere Sprache. Einmal mehr fehlt der Bass,”
wodurch ein Gefiihl absoluter Hilflosigkeit entsteht, weil der Bezugspunkt
fiir die Orientierung im Tonartenraum fehlt, was angesichts der chromati-
schen Stimmfiihrung besonders stark ins Gewicht féllt. Der Inhalt wird
dadurch indes nur um so klarer: Man weiss ja spétestens seit Jesu Ankiindi-
gung in Nr. 32,10f., dass das Geschehen nicht mehr aufzuhalten ist. Dabei
verstdrken die duettierenden Holzblédser mit ihrem fugierten, fallenden The-
ma, das die beiden Solisten spéter aufnehmen, das Gefiihl der Hilflosigkeit,
wihrend die Streicher das unaufhaltsame Naherkommen der Schergen mit
einer fast ostinaten Figur zum Ausdruck bringen.* In diese beinahe weiner-

7 Dort in Nr.24 symbolisieren die Bassnoten in T.3-7 die Zahl der zuriickbleibenden
Jiinger.

8 Im Matthdusevangelium wird hier der Name Petrus nicht genannt, man pflegt ihn
aber an dieser Stelle aus dem Johannesevangelium einzutragen.

” Vgl. 2.2.2.2.1 ¢) und Nr. 36,13-16.108-111. Den in der Partitur vorfindlichen Gedan-
ken, dass die Violoncelli mit den Violen spielen sollen, also in der hohen Lage (und
insofern ohnehin nicht als Bass), hat Bach bei der Ausfiihrung der Einzelstimmen offenbar
wieder fallengelassen.

% Die Orchestereinleitung zum Gesang der beiden «Geharnischten» in Mozarts Zau-
berflote weist die gleiche Charakteristik auf — auch dort geht es um ein unauthaltsames
Vorwirtsschreiten.
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lich wirkende Stimmung fihrt nun in T. 65 der vereinte Doppelchor wie ein
Blitz — er singt ja auch von Blitz und Donner! Die Gattung «Fuge» ist hier
einmal im engeren lateinischen Wortsinn eingesetzt: Den Naturgewalten
wird indirekt vorgeworfen, dass sie ebenso feige geflohen sind wie das spéter
die Jiinger tun werden — «fuga» heisst ja nichts anderes als Flucht.®" Ausge-
driickt wird die Erregung iiber den ausgebliebenen Aufruhr der Naturgewal-
ten durch jagende Skalen, «Donnerschldge» und die wie der Donner «rollen-
de» Bassfigur. Obwohl bereits damit eine ungeheuere Erregung iiber das —
subjektiv gesehen — ungeheuerliche Geschehen ausgedriickt ist, erfolgt in
T. 104. 105/1 noch eine zusétzliche Steigerung durch eine «sprechende» Gene-
ralpause: Wenn schon die Natur nicht helfen kann, wird eben die Holle als
letzte denkbare Instanz angerufen — allerdings nicht mehr zur Hilfe, sondern
zur Rache an dem Verriter. Und weil nun einmal alles aus den Fugen
geraten ist, wird auch der musikalische Satz lautmalerisch mit falschen
Noten gespickt: In T. 108/112/116 singt der Chor das letzte Achtel jeweils in
Moll, wihrend das Orchester in Dur stehen bleibt (A || Ais— D || Dis - G ||
Gis)®, und T. 121 klingt mit dem Querstand des verminderten Septimenak-
kords C/Dis ganz falsch.® Auch die wilden Spriinge im Bass stehen wohl fiir
den Diabolos, den «Durcheinanderbringer»: Ab T. 105 singen jedenfalls die
beiden Bisse praktisch nur noch Oktaven, in T. 120.121 setzt Bass II dazwi-
schen einen Tritonus auf das Wort «Holle» — das musikalische Symbol fiir
den Teufel —, unmittelbar darauf werden die Oktavspriinge chromatisch
nach oben und unten verschoben, und in T. 127ff. hort man in Bass I gar das
Wutgeheul der Holle «swummern». Wenn dann zum Schluss vom «falschen
Verriter» die Rede ist, ertont in T. 130 ein absolut dissonanter Akkord aus drei

81 Vgl. dazu auch die Nr. 48 in der Johannespassion von J. S. Bach: «Eilt, ihr angefocht-
‘nen Seelen...», wo im zweiten Teil der Fuge explizit die «Flucht» zum Kreuzeshiigel
angesprochen ist. Auch dort liegt ein %-Takt vor.

8 Wihrend hier die Dur-Moll-Parallelen zum Ausdruck der Falschheit dienen, stehen
sie im Eingangschor zum Ausdruck der coincidentia oppositorum [s.u. 3.3.2 1)] — einmal
mehr zeigt sich, dass das Einzelphdnomen mehrdeutig ist, erst der Kontext ergibt den
Symbolwert.

8 Es ist der gleiche «falsche» Akkord, der im «Barrabam»-Schrei (Nr. 54,30) ertont —
nur dass er dort vollig unvorbereitet kommt: Erwartet wird nach der Regel ein D-Schluss,
was kommt ist ein verminderter Septimenakkord von H, der sowohl selbst implizit einen
doppelten Tritonus enthilt, als auch durch einen Tritonus-Sprung im Bass eingeleitet wird:
Die Aussage ist klar: Falsche Entscheidungen — falsche Noten. Zur «Qualitédt» dieses
Akkords als «dissonierend» vgl. J. Ph. Kirnberger, Die wahren Grundsétze zum Gebrauch
der Harmonie als ein Zusatz zu der Kunst des reinen Satzes in der Musik, Berlin und
Konigsberg 1773 (Repr. Hildesheim/New York 1970) 5f1.
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iibereinander geschichteten kleinen Terzen® — gewissermassen ein doppelter
Tritonus —, und in T. 134 singt der Chor scheinbar in F, wihrend der Continuo-
Bass durch Widerholung des tiefen Gis dies als Trugschluss entlarvt. Auch Text
und Takt fiigen sich in diese Deutung: Die Holle, die den Verriter eigentlich in
Ehren empfangen sollte, weil er ja in ithrem Sinne gehandelt hat, wird dazu
aufgefordert, den Verriter zu vernichten — der Gedanke, dass Judas als der
«verlorene Sohn» betrachtet werden konnte (Nr. 51), liegt noch in weiter Ferne
—, und als Takt ist der «verbotene», orgiastische schnelle Dreier gewihlt.®
Drastischer lisst sich die Aufhebung jeder normalen Ordnung kaum schildern.
— Doch so kann der Satz nicht enden: Bach lésst sich trotz aller Dramatik des
Augenblicks nicht von seiner christlichen Uberzeugung abbringen — der in e
eroffnete Satz endet in E, der Tonart des Weltenrichters Christus, der allein
iiber den Verriter zu entscheiden hat.

3.3 Theologisch-musikalische «Dialektik» — dargestellt am Eingangschor

3.3.1 Die vier grundlegenden theologischen Denkebenen der Passion am
Beispiel des Eingangschores®

In Vorwegnahme des Prinzips der klassischen Opernouvertiire haben
Bach und Picander im Eingangschor das ganze folgende Geschehen zusam-
mengefasst. Von daher sind auch im Eingangschor bereits praktisch alle
wichtigen bisher angesprochenen theologischen Aspekte wahrzunehmen.
Insbesondere sind hier jedoch zwei historische und zwei aktualisierende —
insgesamt also vier — Aspekte zu identifizieren, die sich dann bis zum Ende
der Passion verfolgen lassen und damit einen weiteren Beleg dafiir liefern,
dass Bach die Matthduspassion nach dem numerischen Prinzip der Vier

% Den Tonen nach ist es einmal mehr der verminderte Septimenakkord mit der Basis
Dis, nur dass hier die Dissonanz verstirkt wird, indem alle Tone des Akkords in einer
Oktave — und nicht «gespreizt» — erscheinen.

% Niheres dazu s.u. 3.3.2. 4).

% Die meisten Autoren rechnen nur mit 3 Textebenen (so etwa N. Schalz [1986] 94).
Dabei iibersehen sie jedoch, dass Picander nicht nur frei gedichtet hat, sondern vielfach
alttestamentliche Zitate verwendet, hier in Form von Anspielungen auf das Hohelied, das
dann im Eingangschor des zweiten Teils explizit zitiert wird (Hld 6,1f.). Diese alttesta-
mentlichen Zitate sind als eigenstidndige Grosse neben dem ganz vertonten neutestament-
lichen Text, den Kirchenliedern und den erbaulichen Gedanken des Picander zu sehen.
Das gilt um so mehr, als Picander z.B. in Nr. 74 ganz dezidiert AT und NT einander
gegeniibergestellt hat.
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aufgebaut hat, also als Ganzheitssymbol verstanden wissen wollte.*” Der
theologische Grund fiir diese Strukturierung ist neben dem bereits entwik-
kelten allgemeinen Symbolwert der «Vier» die mittelalterliche Lehre vom
vierfachen Schriftsinn, die Bach selbstverstdndlich noch geldufig war. Sie
lautet nach einem alten Merkvers: Littera gesta docet, quid credas allegoria,
moralis quid agas, quid speras anagogia. Stark vereinfacht lassen sich die so
bestimmten vier Aspekte in folgenden Elementen des Eingangschors wie-
derfinden:

1) Die historische Dimension

a) Die allegorische Einbeziehung des Alten Testaments

Wenn der Eingangschor mit paraphrasierten Worten aus dem Hohenlied
anhebt, wenn die durch Chor I reprisentierten Tochter Zions zur Klage um
den Brautigam aufrufen, dann steht dahinter die uralte allegorische Deu-
tung des Hohenlieds Salomos auf Christus als Brautigam und die Gemeinde
als Braut. Dieser Text ist hier indes allegorisch mit einer anderen alttesta-
mentlichen Stelle verbunden, die ebenso wie das Hohelied christologisch
gedeutet wird, ndmlich mit Jes 53,7, wo der Gottesknecht mit einem Lamm
verglichen wird. Insofern ist das AT, das zusammen mit dem NT die histori-
sche Dimension représentiert, im Text mehrfach priasent. Diese Form der
Applikation des AT wird i.E in vielen Arien aufgenommen, die bekanntlich
immer wieder auf Weissagungen und sonstige alttestamentliche Texte Bezug
nehmen.®

b) Der Literalsinn des Neuen Testaments

Auch wenn im Eingangschor, der uns visiondr schon an den Weg nach
Golgatha fiihrt, noch kein konkretes Wort aus der Passionsgeschichte des
Matthéus artikuliert wird — das verbietet das Organisationsprinzip der chro-
nologischen Abfolge —, ist unschwer zu erkennen, dass es bereits hier um
eine Schilderung des Zuges zum Kreuz als Trauerzug geht, denn Chor I und
II sprechen davon, dass sie Jesus «aus Lieb und Huld Holz zum Kreuze
selber tragen» sehen. Die eigentliche historisch-literale Dimension ist aller-
dings rein musikalisch reprisentiert durch den '%-Takt, der auf die Geburt

% Lediglich im Schlusschor erscheinen die Einzelaspekte nicht mehr so scharf unter-
schieden, weil sich dort alle Stimmen — traditionell auch die Solisten — in der gemeinsamen
Trauer vereinigen.

% Ein besonders schones Beispiel dafiir bietet z. B. das Bass-Rezitativ Nr. 74, in dem
alle wesentlichen Szenen des AT zusammengetfasst und allegorisch mit dem Geschehen der
Grablegung Jesu verbunden werden, in denen der Abend eine — positive — Rolle spielt.
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Jesu verweist, sowie durch den schleppenden Bassrhythmus des Continuo
als Signal fiir den Trauerzug® — verbal darf das NT erst in den Worten des
Evangelisten erscheinen. Sie vor allem sind es, die i.F. das NT représentie-
ren, gelegentlich ergénzt um Einwiirfe der Protagonisten Jesus, Petrus etc.
bzw. der «Turbae» (Chor I+1I).

2) Die Dimension der Aktualisierung

a) Subjektiv-applizierende Fragen (pietistische Predigt)

Die mit der Frage «Was sollen wir tun» zusammenfassbare moralische
Applikation wird durch den Chor II vollzogen, der die Klagehelfer der
Tochter Zion, also die Gldubigen reprasentiert. Wenn sich die geforderte
Aktivitdt zunédchst auch nur auf Fragen beschrénkt — auf die Aufforderung
von Chor I zum Sehen folgen die vier Fragen Wen? Wie? Was? Wohin?, und
gegen Ende des Eingangschors schliesst sich Chor II gar an Chor I an —, dass
Chor II hier fiir den moralischen Schriftsinn steht, dass er im Sinne der
barocken Verkiindigungstradition fiir die Dimension des «movere» zustin-
dig ist, ist kaum zu bezweifeln, mischt er sich doch spiter etwa mit dem
Einwurf «Lasst ihn, haltet, bindet nicht» (Nr.33,21ff.) unmittelbar in die
erbauliche Schilderung des Geschehens ein. Im weiteren Verlauf der Passion
wird diese Rolle allerdings weitgehend von Solisten, insbesondere vom Bass
iibernommen, dem das Nachdenken iiber Aspekte der Nachfolge Christi
anheim gestellt ist — der Chor II dagegen wird fiir die Turbae gebraucht.

b) Liturgisch-objektiver Kommentar

In dem Choral des Knabenchors: O Lamm Gottes unschuldig, der als
objektive Antwort auf die subjektiven Fragen und Antworten der beiden
gemischten Chore gewissermassen «iiber» der menschlichen Auseinander-
setzung mit dem Geschehen steht, ist ein wichtiger Teilaspekt des «docere»,
der anagogische Schriftsinn, prisent. Die Fragen, die Chor II stellt, hat die
christliche Tradition bereits endgiiltig beantwortet. In diesem Sinn sind — wie
bereits erwidhnt — auch alle weiteren Choréle zu verstehen. Der Choral
liefert gewissermassen die transsubjektiven Antworten auf die subjektiven
Fragen von Chor II, die die subjektiven Antworten von Chor I ergénzen und
tiberhohen. Vertritt Chor I die menschliche Dimension, das subjektive Mit-
leiden im Passionsgeschehen, so steht der unisono vorgetragene Choral des
Knabenchors fiir die theologisch verbindliche Deutung: Der Heilscharakter
des Geschehens wird bezeugt, nicht (mehr) diskutiert.

¥ Vgl. dazu u. 3.3.2 4).
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3.3.2 Die musikalischen Zeichen zum Ausdruck der angesprochenen Ge-
danken im Eingangschor

1) Die musikalische Umsetzung des Gedankens der coincidentia opposito-
rum — sachlich représentiert in der unterschiedlichen Deutung des Geschehens
durch Chor I und den Knabenchor — geschieht zunéchst durch Anwendung der
Dur-Moll-Symbolik: Die Passion erscheint als schmerzvolles und zugleich heil-
volles Geschehen, indem der Kern des Eingangschors in der Trauertonart e
steht (mit textspezifischem Ausweichen nach Dur; z.B. auf «Geduld» in T.52!),
wihrend dariiber der Choral «O Lamm Gottes, unschuldig...» in G ertont.
Parallel zu dieser vertikalen Spannung findet sich eine horizontale, so dass die
Tonartenfolge ein Kreuz abbildet. Der Eingangschor beginnt in e und endet in
E — es findet also eine Entwicklung von Moll nach Dur statt, d.h. die Deutung
des Geschehens durch den Choral setzt sich durch.

2) Parallel dazu l4uft eine andere musikalische Verdeutlichung des Prin-
zips der coincidentia oppositorum. Schon in den ersten zwei Takten des
einleitenden Orchester-Ritornells erscheint erstmals der «crux-gloria-To-
pos» in leicht variierter Form — die Violinen spielen den «passus duriuscu-
lus», Floten und Oboen den aufsteigenden Tetrachord, in dem im vorletzten
Achtel des ersten Takts erstmals E erreicht wird. Und dieses Strukturele-
ment bleibt bis zum Schluss die wichtigste musikalisch treibende Kraft im
Eingangschor.

3) Der Verdeutlichung des subjektiven Elements der Betroffenheit die-
nen neben dem «passus duriusculus» u.a. Tonartriickungen nach oben
(T.56f. neben 60f.) sowie ungewohnliche Tonfolgen («wohin»: T.62 und 68),
die die Irritation der Glidubigen hervorheben.

4) Ein besonders wichtiges musikalisch-theologisches Element liegt in
der Wahl des %-Taktes, des wiegenden Pastoral-Rhythmus.” Er stellt ma-
thematisch gesehen eine Kombination des Marschrhythmus (Vier!) mit dem
Dreier, dem Rhythmus des freien Tanzes dar. Steht ersterer zur Schilderung
des vorwirtsschreitenden Zuges zum Kreuz, also fiir die Trauer iiber das
Geschehen, so steckt hinter letzterem die Freude iiber das ins Werk gesetzte
Heilsgeschehen.” Insgesamt bildet er jedoch einen Rhythmus sui generis,

® Die Realisation ist hier etwas anders als im Siciliano Nr. 47. Unbeschadet dessen
bleibt es ein Tanzrhythmus.

°! Bekanntermassen war der schnelle Dreier in dlteren Zeiten als Tanzrhythmus verbo-
ten, weil er als zu lasziv galt! In spéterer Zeit wurde daraus dann der Wiener Walzer. —
Konsequenterweise bewegt sich N. Harnoncourt, TELDEC 8.35668 in seiner Interpreta-
tion nahe am Walzerrhythmus, und zwar an der Stelle (T. 57ff.), wo davon die Rede ist bzw.
der Freude dariiber Ausdruck verliehen wird, dass Jesus alle Siinde getragen hat; Niheres
dazu u. S. 6L
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der freudige Bewegung ebenso ausdriickt wie er eine Affinitit zur Hirteni-
dylle hat, weshalb denn der gleiche Takt etwa auch in der Hirtenmusik
(Nr.10) am Anfang des 2. Teils des Bachschen Weihnachtsoratoriums ver-
wendet ist”! Wenn er auch hier ohne Siciliano-Punktierungen realisiert ist,
ldasst sich der Gedanke kaum unterdriicken, dass durch die Wahl dieses
traditionell mit dem Inkarnationsgeschehen verbundenen Taktes eine An-
spielung auf den Anfang des Heilswerks Jesu Christi im Stall von Bethlehem
als die Voraussetzung fiir das Passionsgeschehen vorliegt, und insofern das
ganze vierfache Heilswerk Christi présent ist,” wenn auch nicht zu leugnen
(und wohl auch beabsichtigt) ist, dass infolge des parallel laufenden schlep-
penden Bassrhythmus [/ +/],* der offenbar die schwankende Vorwirtsbe-
wegung des Trauerzuges charakterisieren soll, sowie angesichts des statuari-
schen Rhythmus des ebenfalls parallel laufenden Chorals, der Charakter
ambivalent bleibt.

Die Taktwabhl ist somit fiir die musikalische Gesamtwirkung von grosster
Bedeutung: Es soll offen bleiben, ob das folgende eine Tragddie ist oder ob
es doch eine «Lieta fine» aufweist! Die coincidentia oppositorum wird auch
auf der Ebene des Taktes ausgedriickt. Das hat gewichtige Folgen fiir die
Interpreten: Die Tempowahl miisste diesen inhaltlichen Aspekten angegli-
chen werden, denn sie bestimmt das Gesamtverstindnis des Folgenden.

Hort man sich von dieser Voraussetzung her nun einige Beispiele an, ist
man iiber die Schwankungsbreite iiberrascht: Unter den mir vorliegenden
Einspielungen ist die von J. E. Gardiner mit Abstand die rascheste, ja sie
wirkt fast fliichtig [/ =160 — Allegro assai].” Immer noch relativ schnell
nimmt N. Harnoncourt den Eingangschor [4 =150 — Allegro],” H. Rilling
ist noch eine Nuance ruhiger [/4 =140 — Allegro ma non tanto].”” — Dann
kommt ein grosserer Sprung: W. Gonnenwein steht offenbar an der Grenze
zwischen der élteren Tradition und neueren Erkenntnissen [% = 125].” Dem-
gegeniiber verfiahrt K. Richter (1958) langsam schleppend [/4 = 115 — Mode-
rato]” und O. Klemperer fast statuarisch [/ = 95 — Andante].'™ Es ist ganz
offensichtlich, dass die beiden letztgenannten dem eingangs erwahnten Kar-

” Vgl. auch die Pifa Nr. 13 und das Pastoral-Duett Nr.18a in G.F. Hiindels Messias.

%S.0.22.221g).

* Auch er hat allerdings eine unmittelbare Parallele in der Sinfonia des Weihnachtsora-
toriums — nur ist er dort nicht durchgéngig realisiert.

% J.E. Gardiner, Matthiuspassion, DG Archiv 427 648-1 (1989).

% N. Harnoncourt, Matthduspassion, TELDEC 8.35668 (1985).

" H. Rilling, Matth#uspassion, CBS Masterworks 79403 (1978).

% W. Gonnenwein, Matthiduspassion, EMI CZS 7 625 882 (1969).

# K. Richter, Matthiduspassion, DG Archiv 2722 010 (1958).

1%°Q. Klemperer, Matthiuspassion, EMI CMS 7 630 582 (1962).
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freitagsverstidndnis des Altprotestantismus verpflichtet sind, das freudige
Tone auch dann nicht zulédsst, wenn sie explizit im Notentext stehen. Die
iibrigen drei gehen an den Eingangschor mehr oder minder von dhnlichen
wie den eben entwickelten musikalisch-theologischen Erwédgungen aus und
geben so dem Notentext die Ehre vor der Tradition.™

3.3.3 Vierzahl und Kreuz als Strukturelemente des Eingangschors — der
Eingangschor als Symbol

Parallel zu den angesprochenen Phinomenen hat Bach den Eingangschor
auch noch nach dem Zahlensymbol der «Vier» gegliedert und zugleich das
damit in engem Zusammenhang stehende Kreuzessymbol musikalisch nach-
gezeichnet, wodurch der Eingangschor zu einer symbolischen Vorwegnah-
me des folgenden Geschehens wird. Jedenfalls lassen sich vier klar unter-
scheidbare Einheiten identifizieren, die — jede mit anderen Mitteln, aber in
der Sache iibereinstimmend — den Gedanken der coincidentia oppositorum
zum Ausdruck bringen, und zwar zum grosseren Teil synchron-vertikal, zu
einem gewissen Teil jedoch auch schon diachron-horizontal im Sinne einer
«Entwicklung» — insgesamt also unter Betonung der Basiselemente des
Kreuzes, das ja aus einer senkrechten und einer waagrechten Linie besteht
(4): Der erste, von der Grundtonart e und der Aufforderung zum Klagen
geprigte Unterabschnitt umfasst die Takte 1-30/1. Die Ambivalenz des Ge-
schehens wird allein im «crux-gloria-Topos» — als synchron bzw. in vertikaler
Spannung — zum Ausdruck gebracht: Stellt man diesen Gedanken graphisch
dar, wird der senkrechte Balken des Kreuzes sichtbar (|). Der positive und
der negative Aspekt des Geschehens wird gleichzeitig artikuliert, wenn auch
der Nachdruck auf der durch Tonartwahl und Bassrhythmus ausgedriickten -
Trauer liegt. — Mit dem Einsatz des Knabenchors in T. 30/2 ist eindeutig ein
neuer Abschnitt erreicht, der nicht nur musikalisch durch die Einfiihrung
eines neuen Rhythmus und einer neuen Tonart einen neuen Akzent setzt.
Denn es dndert sich damit ja auch die Zahl der am musikalischen Geschehen
beteiligten Stimmen und zudem kommt mit dem liturgischen Text eine neue
transsubjektive Dimension in den Blick. Die Ambivalenz des Geschehens
wird zwar zundchst immer noch synchron-vertikal ausgedriickt, nédmlich
durch die angesprochene Dur-Moll-Spannung, die dem vorliegenden Kon-
trapunkt — auch diese musikalische Form dient dem Ausdruck der vertikalen

1 Ob man von daher allerdings so gehetzt wie Gardiner musizieren darf, scheint mir
fraglich, da bei iiberh6htem Tempo der statuarische Charakter des Chorals ebenso verlo-
rengeht wie der Ernst des Bassrhythmus.
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Spannung — noch eine zusétzliche Schérfe verleiht —, dann aber wird der
tonartliche Charakter parallel zum Text allméhlich mehr und mehr nach G
verschoben, der Tonart, in der dieser Abschnitt denn auch schliesst (T. 52/1
im Chor, T. 57/1 im Orchester). Damit wird die Spannung in die Horizontale
verlegt und diachron, d.h. in einer zeitlichen Abfolge dargestellt — der
waagrechte Balken des Kreuzes wird sichtbar (—). Im Verlauf des musikali-
schen Geschehens, das von Moll nach Dur verlduft, riickt dabei zugleich die
positive Seite des Geschehens in den Vordergrund. — Der folgende dritte Teil
wird zunéchst geprigt von einem fast tdnzerisch anmutenden neuen Thema
im Orchester, das den parallel gesungenen Text des Knabenchores: «All
Siind hast du getragen, sonst miissten wir verzagen» sachaedequat musika-
lisch-emotional ausdeutet, das jedoch in deutlichem Gegensatz zu dem von
Chor I angesprochenen Wissen um die menschliche Schuld steht. Unterstri-
chen wird diese vertikale Spannung durch die «Wohin»-Fragen von Chor 11,
denen jede tonartmissige Eindeutigkeit fehlt, und in denen die einzelnen
Stimmen unsicher im angestammten Tonraum «herumirren», so dass der
Eindruck totaler Hilflosigkeit entsteht: Damit ist musikalisch veranschau-
licht, wie die Aufforderung von Chor I, auf «unsre Schuld» zu sehen, ins
Leere lduft, weil die Schuld schon aufgehoben ist — Chor I und II als Repréi-
sentanten der Menschheit haben es nur noch nicht begriffen. Von der Authe-
bung der Schuld wissen nur der die objektive liturgische Wahrheit verkiin-
dende Knabenchor und das gewissermassen eine Art von «Reigen der seli-
gen Geister» vorwegnehmende Orchester. Insofern ist auch hier die
Ambivalenz wieder synchron-vertikal ausgedriickt. Doch auch die horizon-
tal-diachrone Linie wird unterschwellig weiter ausgezogen, denn dieser Teil
endet in T. 72/1 in Moll (a), womit der Akzent wieder auf die negative Seite
des Geschehens riickt. — Der vierte und letzte Teil bringt zwar kein neues
musikalisches Material, ist jedoch musikalisch-theologisch dadurch von den
tibrigen Teilen abgehoben, das sich Chor I —die Tochter Zion —und Chor I1 -
die Glaubigen — weitgehend zu einem Chor vereinigen: Das Geschehen geht
alle an — die Gemeinde des alten wie die des neuen Bundes. Er nimmt
demzufolge zwar den «crux-gloria-Topos» wieder auf, und betont damit
noch einmal die vertikale Spannung, ist aber im Gegensatz zum ersten
Unterabschnitt so aufgebaut, dass er nicht im Raum von e verbleibt, sondern
dass sich eine Entwicklung vom anfénglichen Moll zum iiberraschenden
Dur-Schluss vollzieht. — Indem Bach beide Chore so schlussendlich gemein-
sam in einem E-Akkord zusammenfinden ldsst, nimmt er den in der oben
diskutierten Choralfolge ausgedriickten Gedanken vorweg: Die christliche
Hoffnung liegt im Eschaton, bei dem als Weltenrichter wiederkehrenden
Christus.



Riidiger Bartelmus, Die Matthiuspassion J. S. Bachs als Symbol 61

3.4 Die musikalische Realisation der angesprochenen Gedanken
im Schlusschor

Auch Nr. 78, der Schlusschor, versucht in dhnlicher Weise — nur gewisser-
massen unter umgekehrt proportionaler Verteilung der Mittel — dem Basis-
Gedanken der coincidentia oppositorum gerecht zu werden. Angesichts des
unmittelbar vorher berichteten Begrédbnisses Jesu musste Bach hier beson-
ders vorsichtig verfahren, damit keinerlei Missverstindnis entstehen konn-
te. Deshalb driickt er hier die Spannung zwischen gottlicher und irdischer
Realitédt vornehmlich diachron-horizontal aus — und weniger synchron-verti-
kal. Immerhin ist als Rhythmus der 7-Takt zum Ausdruck der vollkomme-
nen Gelostheit gewéhlt, der den positiven Hintergrund des «Es ist voll-
bracht» ahnen lisst, ohne aufdringlich frohlich zu wirken und dadurch den
Ernst der Situation in Frage zu stellen: Die Auferstehungsfreude ist — Zhn-
lich wie im Falle des dritten Teiles des Eingangschores — im Rhythmus
versteckt. Schon von daher ist der Schlusschor durchaus als Trauer- und
Trostchor zugleich ausgewiesen (A. Schering). Doch damit nicht genug:
Auch hier findet sich der «crux-gloria-Topos», z.B. in T. 13-16 [par.] in den
Aussenstimmen des Chorsatzes — wenn auch in leicht variierter Form und
nur in unauffilliger Weise realisiert. Mehr synchron-vertikale Elemente zum
Ausdruck der coincidentia oppositorum lassen sich hier allerdings m.E.
nicht feststellen. Ungleich massiver sind dafiir diachron-horizontale Aus-
drucksfomen eingesetzt, wobei einmal mehr die Tonartensymbolik im Vor-
dergrund steht. Dominant sind hier Es und c also die beiden Basistonarten
des Quintenzirkels: ¢ als Tonart der Trauer, die iiber das menschliche Fas-
sungsvermogen hinausgeht, und Es als Tonart der gottlichen Klarheit.'” Die
Spannung zwischen Es und c scheint iibrigens schon in Nr. 77 auf, dem Stiick,
in dem sich die vier (!) Solisten und die vier (!) Chorstimmen von Jesus
gewissermassen einzeln verabschieden, um zum gemeinsamen Grabgesang
iiberzuleiten.'® Schon mit dem dortigen positiven Auftakt zur Schlussszene
—der Bass beginnt in Es, um nach As, zur Tonart des gottlichen Geheimnis-
ses zu modulieren, und erst am Ende ist ¢ erreicht —, wird somit die diachron-
horizontale Darstellung des spannungsvollen-theologischen Grundgedan-
kens eingeleitet, fiir die ein permanentes Hin- und Herschwanken zwischen
den beiden Polen Es und ¢ charakteristisch ist. Dabei ist bemerkenswert,

102 Es steht fiir Leere als Zeichen der Unfassbarkeit (vgl. Mozart, Es-Dur-Sinfonie
KV 539), ¢ als Tonart der «abgrundtiefen» Trauer (vgl. Mozart, Maurerische Trauermu-
sik).

1% Dass hiermit die doppelte Vollkommenheit ausgedriickt ist — also die Versicherung,
dass damit wirklich alles «vollbracht» ist, liegt nahe.
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dass die Teile im Schlusschor, die in ¢ beginnen, quasi regelhaft in Es
abschliessen, und umgekehrt. Die coincidentia oppositorum wird also dezi-
diert in der Horizontalen verhandelt — d.h. es geht vornehmlich um die
Auseinandersetzung mit der irdischen Realitit des Passionsgeschehens: Ste-
hen im Eingangschor vier Positionen neben- bzw. iibereinander, um das
Geheimnis des vierfachen Heilswerkes Christi auszudriicken, so vollziehen
hier die Stimmen — und zwar traditionell alle Stimmen einschliesslich der
Solisten! — miteinander den Weg zwischen Trauer und Freude, was sich auch
in der haufigen Reduktion der Doppelchérigkeit zum einfachen vierstimmi-
gen Chor als Zeichen der Einigkeit ausdriickt. Das Ganze will zugleich
Choral und dramatische Gestaltung sein:'* Die Gruppen stehen um das
Grab und artikulieren sowohl ihre subjektiven Empfindungen als auch die
alle verbindende tiefe Trauer und den liturgischen Ruhe-Wunsch. Dass der
Abschluss dann trotz der angesprochenen Fakten in ¢ erfolgt — im Schluss-
akkord fehlen alle hohen Frequenzen! —, steht nicht in Widerspruch zu
diesen Beobachtungen, sondern bestitigt sie. Der theologische Hintergrund
dieses musikalischen Symbols ist der paulinische Satz: «Wir wandeln im
Glauben und nicht im Schauen» (IT Kor 5,7). Das gldubige Wissen um das
Heil enthebt uns nicht der Trauer um den allgegenwértigen Tod als der
Siinde Sold, der das Schicksal der Menschen bis ans Ende der Zeiten bleibt —
und ihm hat sich Jesus unterworfen, um wahrer Mensch zu sein. Dement-
sprechend wird die horizontale Linie als Symbol der menschlichen Lebens-
wirklichkeit in Zeit und Raum betont, und das Werk endet so wie es ange-
fangen hat — ndmlich in Moll als dem Tonartenspektrum des menschlichen
Bereichs.

Blickt man von hier zuriick zum Eingangschor, so ergibt sich ein weiteres
Mal der Eindruck, dass Bach die Matthéduspassion als Symbol konzipiert hat
— als Ganzheitssymbol —, denn es wird deutlich, dass sie als ganze konse-
quent nach dem Prinzip des Kreuzes angelegt ist: Ist im Eingangschor die
Darstellung der Spannung zwischen gottlicher Heilsabsicht und menschli-

1% Wenn Ph. Spitta, Johann Sebastian Bach, Bd. I1, Leipzig 1879, 394, davon spricht,
dass hier der von Bach geschaffene Typ der «geistlichen Arie» angewandt sei, verkennt er
zwar nicht die choralgemisse Schlichtheit des Satzes, wo beide Chore zusammengehen,
wohl aber den Umstand, dass Ruhe-Wunsch und Choral zum Proprium einer Begribnisli-
turgie gehoren, dass also auch letzteres Element vorhanden sein muss — zumal sonst die
strukturell notwendige symmetrische Entsprechung von Eingangs- und Schlusschor fehlen
wiirde. Wenn Chor I und II gemeinsam singen, geht es um ein Gemeindebekenntnis, und
dies bedingt den Typus «Choral», wenn auch kein géingiges Kirchenlied zugrundegelegt ist
und er zudem — wie in Nr.1 und 35 - in figurierter Ausschmiickung erscheint.
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chem Elend so gelost, dass — unbeschadet der diskutierten Feinstruktur als
vorweggenommenes Kreuzsymbol — letztlich in erster Linie eine vertikale
Spannung, ndmlich der Kontrapunkt zwischen Knabenchor und Doppelchor
und der «crux-gloria-Topos», das musikalische Geschehen dominiert, so ist
hier — unbeschadet der angesprochenen vertikalen Randelemente — die
Horizontale dominant: Wie jeder Pfarrer den Schlusssegen im Gottesdienst
mit dem Symbol des Kreuzes schliesst, indem er erst den vertikalen Balken
und dann den horizontalen Balken symbolisch nachzeichnet, verfahrt auch
Bach: Immer wieder stellt er Ausblicke auf die gottliche Wirklichkeit, die
gewissermassen «iiber» den Dingen steht, neben die harte Wirklichkeit des
menschlichen Todesschicksals. Die in Eingangschor und Chorilen realisier-
te Glaubensaussage zum widerspriichlichen Verhéltnis Gott-Mensch ist die,
dass die von Jesus gelebte Todeswirklichkeit — aus «héherer» Warte betrach-
tet — Erlosung bedingt; die im Schlusschor realisierte abschliessende Aussa-
ge dazu ist die, dass wir, obwohl wir mit dem Hauptmann am Kreuz anderes
wahrnehmen konnten, trotzdem — so lange wir in dieser Welt in Zeit und
Raum leben — mit dem Tod als Realitét leben miissen. Dass es dahinter noch
eine andere Wirklichkeit gibt, ist nur dem Glaubenden zugénglich, der diese
Wahrheit in Gestalt der Choréle — insbesondere in der «Ringkomposition»
aus den diskutierten 5 Varianten der Melodie «mein G’miith ist mir verwir-
ret» — als Bekenntnis, als Symbol, ausspricht: Der Tod als Wirklichkeit ist
nicht aufgehoben, aber er ist bereits besiegt.

Riidiger Bartelmus, Worthsee
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4. Anhang: Schemazeichnungen und Notenbeispiele

4.1 Projektion der «Heilsgeschichte» in das Kirchenjahr
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4.2 Der «crux-gloria-Topos» im Eingangschor, Takt 1-2'
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195 Quelle: N. Poos (1986) 69.
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4.4 Der Quintenzirkel nach H. Meierhofer (Ziirich)'”’
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107 Grossbuchstaben: Dur, Kleinbuchstaben: Moll.
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