Kantaten fur den zwolften Sonntag nach Trinitatis

Jakobskirche, Kothen

Als Bach 1717 in Kéthen ankam, um als Kapellmeister und ,Director derer
Cammer-Musiquen’ in den Dienst des jungen Fursten Leopold zu treten,
durfte ihm klar gewesen sein, was man von ihm erwarten wirde und dass
er keine neue Kirchenmusik zu liefern hatte. Furst Leopold war, wie sein
Vater vor ihm, streng reformierten Glaubens, und die in der Jakobskirche,
der am Marktplatz gelegenen Hauptkirche der Stadt, praktizierte
kalvinistische Liturgie bot — bis auf ganz besondere Gelegenheiten —
keinen Platz fur figurierte Musik. Als wir das herrliche spatgotische
Bauwerk betraten, um dort zu proben, versuchte ich mir vorzustellen, wie
diese Kirche im Marz 1729 ausgesehen haben mochte, ,schon erleuchtet,
doch ganz mit Schwarz ausgeschlagen’, als Leopold zu spater Stunde in
der Furstengruft beigesetzt wurde. War Bach unbehaglich zumute, oder
fuhlte er sich gar ein bisschen bestatigt, als er, diesmal mit Anna
Magdalena und seinem altesten Sohn Friedemann an seiner Seite, seinem
geliebten ehemaligen Dienstherrn die letzte Ehre erwies? Wahrend seiner
funfeinhalbjahrigen Amtszeit war ihm und seiner Familie, ebenso wie
Leopolds verwitweter Mutter, der Gottesdienstbesuch nur in der
lutherischen Agnuskirche gestattet gewesen, und zwischen den Pfarrern
der beiden Kirchen bestand offene Feindschaft, wie er es in Muhlhausen
erlebt hatte, als er Anfang zwanzig war. Ungefahr sechs Jahre nach seiner
Abreise nach Leipzig kehrte nun Bach mit einem umfangreichen Werk
zurlck, das Arien und Chore aus der Trauerode BWV 198 und der
Matthaus-Passion parodierte. Fur die Trauergemeinde und die aus Leipzig,
Halle und verschiedenen Nachbarstadten aufgebotenen Musiker muss das
Erleben dieser Musik im Rahmen einer neuen Trauerfeier aufl3erordentlich
bewegend gewesen sein.

Wir hingegen waren mit einer Raritat nach Kéthen gekommen —



einem der frohlichsten Programme der ganzen Trinitatiszeit. Nach so
vielen Wochen voller Feuer und Schwefel, furchteinfloRenden Warnungen
vor teuflischen Verfuhrungen, Doppelzingigkeit, falschen Propheten und
ahnlich schrecklichen Dingen war es eine Wohltat, heiteren, festlichen
Stucken zu begegnen, das eine mit obligater Orgel und zwei mit Pauken
und Trompeten, Instrumente, die fur Bach zum Talisman geworden waren.
Die Sorge, diese Pauken-und-Trompeten-Eingangschore in C- oder D-dur
konnten recht formelhaft oder ewig gleich wirken, ist unbegrundet: Sie
weisen in Stimmung, Textur und Affekt subtile Unterschiede auf. Der
Eingangschor von BWV 69a Lobe den Herrn, meine Seele, spater fur die
Ratswahl umgearbeitet, ist eine freie Komposition erhabenster Grolde.
Bach jubiliert und frohlockt, er zieht aus den Farbkontrasten zwischen den
drei Instrumentengruppen in seinem Orchester (Blechblaser, Holzblaser
und Streicher) und den Unterteilungen innerhalb jeder Gruppe den groflten
Nutzen. Das Markenzeichen dieser Fantasie ist die Art, wie zwei harmlos
klingende Takte mit trillerartig aufsteigendem Figuren einem
frohlockenden, zwerchfellerschuttenden Motiv aus zwei kurzen Noten
weichen, die auf der zweiten Zahlzeit aufeinanderfolgender 3/4-Takte
wiederholt werden — euphorisch, bukolisch, doch dem Text aus Psalm 103
durchaus angemessen: ,Lobe den Herrn, meine Seele’. Ein solcher Chor
lasst erkennen, wie unscharf die Trennung ist (wenn sie Uberhaupt
existiert) zwischen Bachs geistlicher Festmusik und seiner Musik fur
weltliche Feiern — den Geburtstagsoden oder auch den Quodlibets, die
seine Familie bei ihren jahrlichen Zusammenkunften sang. Der Hauptteil
des Chorfugatos beginnt mit einer kreiselnden Variante der trillerartigen
Eroffnung, die sich zu einer lyrischen Schlusswendung glattet. Der zweite
Teil ist insgesamt lyrischer, enthalt langere Noten mit Vorhalten und
verweist voller Pathos auf die Worte ,Vergiss nicht’. Doch wie

vorauszusehen ist, wird das Beste erst noch kommen: Bach fuhrt die



beiden Fugen zusammen, und die Musik feuert plotzlich aus allen Rohren.
Die erste Trompete schmettert das erste Fugenthema, fast wie eine
Generalprobe fur den widersinnigen Lick, der in den letzten sieben Takten
von ,Cum sancto Spirito’ aus der h-moll-Messe auftaucht, Gber
Fanfareneinwurfe der tiefen Blechblaser und ein aufstrebendes Thema fur
Sopran- und Tenorstimmen gelagert und mit der Garantie, wie nur Bach
sie zu liefern vermag, dass alle Emotionen angesprochen werden, dass
allein ihre Begeisterung, ihr rhythmischer Schwung die Stimmung hebt.
Keine Segmentierung der Bauelemente in der Verarbeitung dieser Fuge —
alle fuhren auf Motive zuruck, die im Orchestervorspiel und in der
Verteilung auf die verschiedenen Gruppen (Chor und dreigeteiltes
Orchester) zum ersten Mal zu horen waren — vermag Bachs
Erfindungsgabe, seine Art, dem Hérer standig neue Uberraschungen zu
bieten und doch alle Bauelemente nahtlos ineinander zu verweben, auch
nur ansatzweise zu bestimmen, geschweige denn auf das Wesentliche zu
reduzieren.

Wer auch immer Bach den Text zu dieser Kantate geliefert haben
mag, er Ubernahm, mit geringfligigen Anderungen, einen Text fir diesen
Sonntag, den Johann Knauer drei Jahre zuvor in Gotha veroffentlicht hatte.
Dieser verwendet Markus’ Bericht, wie Jesus einen Taubstummen heilt, als
Metapher fur Gottes ,Hut und Wacht’ und liefert dem Psalmisten den
Vorwand, zum Lobpreis Gottes aufzurufen. Die Verweise auf das Wunder
sind zahlreich; ,Ach, dass ich tausend Zungen hatte... zu Gottes Lob..." im
Eingangsrezitativ des Soprans, die Verwendung des Wortes ,hephata’
(aramaisch fur ,6ffne dich’), mit dem Jesus den Tauben geheilt hat, im Alt-
Rezitativ (Nr. 4), und eine Verknupfung zwischen dem Wunder und dem
Psalmtext, ,alsdenn singt mein Mund mit Freuden’, in der Bass-Arie (Nr. 5).
Diese weist, wie zuvor die Tenor-Arie, einen Dreiertakt auf, erstere

eindrucksvoll in der Verflechtung klanglich differenzierter



Holzblasinstrumente (Blockflote, Oboe da caccia und Fagott), letztere in
der Naturlichkeit der Textausdeutung. Wenn man die ersten beiden Zeilen,
,Mein Erloser und Erhalter, nimm mich stets in Hut und Wacht’, laut spricht,
wird man sofort verstehen, warum sich Bach flr einen schwungvollen 3/4-
oder 9/8-Takt entschieden hat, dessen rhythmisches Muster der
Sarabande mit ihren punktierten franzosischen Rhythmen entspricht:
triolisierte Melismen uber einem langsamen chromatischen Abstieg im
Continuo bei dem Gebet ,Steh mir bei in Kreuz und Leiden’, blumiger
Uberschwang bei dem Versprechen ,alsdenn singt mein Mund mit
Freuden'. Diese Gegensatze rhythmischer Deklamation und Stimmung
unterstreicht Bach, wie es gar nicht seine Art ist und sehr ausgiebig, mit
akribischen Angaben zur Dynamik im Solopart der Oboe und den
begleitenden Streichern, von forte Uber poco forte bis piano und
pianissimo, die alle dazu dienen, die Stimmen deutlich herauszuarbeiten
und die Ausdrucksbewegung dieser herrlichen Arie genau festzulegen. Der
abschlielfende Choral stammt aus der Weimarer Kantate BWV 12 Weinen,
Klagen, Sorgen, Zagen, verzichtet jedoch merkwurdigerweise auf ihre
ausdrucksvolle Oberstimme.

Zwei Jahr spater, 1725, prasentierte Bach einen weiteren Hit, BWV
137 Lobe den Herren, den machtigen Konig der Ehren, diesmal in C-
dur und immer noch fur drei Trompeten und Pauken, allerdings nur zwei
Oboen, was ungewohnlich war. Das Werk ist in gewisser Weise eine
Raritat, Bachs erste Kantate seit Uber zwanzig Jahren, genau gesagt seit
BWV 4 Christ lag in Todesbanden, die als eine Folge von
Choralvariationen angelegt ist. Sie basiert vollstandig auf den funf
Strophen und der Melodie des Erntedankliedes von Joachim Neander aus
dem Jahr 1680. Das bedeutet, dass es keine Rezitative gibt, keine
Bibelzitate, keine poetischen Kommentare; da sie jedoch zu den

herrlichsten Choralmelodien Uberhaupt gehort, englischen Gemeinden als



,Praise to the Lord, the Almighty, the King of Creation’ vertraut, halt sie
gewaltige und musikalisch befriedigende Freuden bereit. Die einleitende
Fantasie ist jazzartig, in den meisten Takten von Synkopierungen
durchsetzt, italienisch im Klang und unbezahmbar in ihrer rhythmischen
Vitalitat. Das — stimmlich schwer zu bewaltigende — fugierte Anfangsthema
beginnt mit den Altstimmen und muss sehr sorgfaltig und versiert
ausgefuhrt werden, damit nicht der Eindruck entsteht, es tauche aus einem
aufgeschreckten Huhnerstall auf. Weniger schwierig zu bewaltigen ist es,
wenn es zum zweiten Mal (insgesamt dreimal) auftaucht und der Text
(,Meine geliebete Seele’) eine eher lyrische Interpretation nahelegt. Bach
ist sich bewusst, dass die Melodie prahlerisch einherstolzieren konnte,
daher notiert er sie, wenn sie von den Sopranstimmen vorgestellt wird,
nicht in langen Notenwerten, sondern in robusten Vierteln. Das hat nach
der Wiederholung der ersten Phrase zur Folge, dass die Ubrigen Stimmen
in eine akkordische Deklamation gezogen werden: ,Kommet zuhauf,
Psalter und Harfen, wacht auf!’ Der festliche Uberschwang des Satzes
macht diesen und Uberhaupt die ganze Kantate auch fur Gelegenheiten
aul3erhalb der sonntaglichen Liturgie geeignet, vielleicht fur die
Amtseinfuhrung des neuen Stadtrats in Leipzig, die einige Tage spater
stattfand, oder fur andere Freudenfeste. Bei beiden Anlassen durfte
Gottfried Reiche, der Startrompeter seiner Zeit und capo der Leipziger
Stadtpfeiffer, seine grol3en Auftritte gehabt haben. Doch ob die Fanfare,
das Fragment eines Abblasen-Stlickes, das er auf dem von Haussmann
gemalten Portrat in der Hand halt, von ihm selbst stammt oder ein Zitat der
Takte 27 und 28 eben dieser Bach-Kantate ist (wie Eric Lewis Altschuler
vermutet) lasst sich nicht mit Gewissheit sagen.

Whittaker scheint ein gutes Argument ins Feld zu fuhren, wenn er
vorbringt, in diesem Beispiel fur eine ,per omnes versus’-Kantate beginne

Bach zu lernen, ,wie sich die starre Form eines solchen Chorals bewaltigen



lasse’. Doch hat er das nicht immer getan? Sicher ist Christ lag in
Todesbanden, von Bach mit zweiundzwanzig Jahren geschrieben, im
Vergleich zu, sagen wir, Pachelbels Vertonung ein wunderbares Beispiel
dafur, wie es ihm gelingt, den Ausdruck in allen sieben Strophen von
Luthers Osterchoral merklich zu variieren und ihnen erzahlerische
Schubkraft und Dynamik zu verleihen, ohne auch nur einmal die Tonart zu
verandern. Achtzehn Jahre spater ist sich Bach deutlich der Moglichkeit
bewusst, alle motivischen Merkmale der neuen herrlichen Melodie zu
extrapolieren und die funf Strophen nicht nur symmetrisch nach dem
Schema Chor — Arie — Duett — Arie — Choral anzuordnen, sondern sie auch
modulatorisch befriedigend auszuformen: C-G-e—-a - C.

Uberschwang in einem intimeren Rahmen kennzeichnet die zweite
Strophe (in Wahrheit eine Triosonate), wo der nun geringfugig
ornamentierte Choral der Solo-Altstimme Ubertragen wird, die sich Uber
einer schwungvollen Continuolinie im 9/8-Takt mit obligater Violine bewegt.
,Adlers Fittiche’ als Metapher fur ein sicheres Geleit bestimmt Bachs
Entscheidung fur rasche Saitenwechsel auf der Violine und differenzierte
Muster aus gebundenen Noten und Staccati, wenngleich es die
Choralmelodie ist, die den melodischen Verlauf diktiert. Das gilt auch fur
die dritte Strophe, wo die paarigen Oboen, in gleicher Weise wie Sopran
und Bass, im Kanon einsetzen. Doch wie in einem gemischten Doppel
erhalt abwechselnd jeder Partner den ,Aufschlag’: erst der Bass, dann der
Sopran, Oboe 1, dann Oboe 2. Bis hierhin spielte sich alles bei vollem
Sonnenlicht ab, doch bei den Zeilen ,in wie viel Not hat nicht der gnadige
Gott Uber dir Flugel gebreitet’ zieht eine Wolke Uber die Musik. Die ,Not’
des Glaubigen ist dem knirschenden chromatischen Abstieg zu
entnehmen, die Bewegung der schutzenden Flugel Gottes den
schwingenden Daktylenketten. Die drei letzten Phrasen der Choralmelodie

werden wiederholt, wahrend sich das Schwergewicht zum ersten Mal in



dieser Kantate auf ihre ausdrucksvolle, dunklere Seite verlagert.

Ein Kampf um harmonische Uberlegenheit wird in der vierten
Strophe ausgetragen — nicht zwischen Tenor und Continuo, letzterer voller
verschleifter Skalen, akrobatischer Spriunge und heftiger rhythmischer
Gesten, sondern zwischen diesen beiden Stimmen, die sich in a-moll
verbundet haben, um gegen die Trompete anzutreten, die mit blechernem
Klang die schmucklose Choralmelodie als eine Oration in C-dur vortragt.
Tenor und Continuo fegen gemeinsam die letzten Noten und die Kadenz
der Trompete weg; doch das letzte Wort gehort ihr und ihren drei Kollegen
in der Tonart C-dur, die unstreitig den Sieg davontragt: eine majestatische
siebenstimmige Harmonisierung des Chorals (Strophe 5). Niemand konnte
ein festlicheres Danklied darbringen als Bach, wenn ihm danach zumute
war. Er wusste die Moglichkeiten auszuschopfen, die ihm ein von der
Trompete gefuhrtes Orchester in der Verknupfung mit Chor bot, um
festliche Stimmung, grenzenlose Freude und Majestat auszudrucken —
dem imposantesten Orgelsolo durchaus gewachsen.

Wenn er, so es ihm seine Moglichkeiten erlaubten, sogar die
,Konigin der Instrumente’ Ubertrumpfen konnte, was genau war dann
Bachs Absicht, als er in seiner letzten Kantate fur diesen Sonntag, BWV 35
Geist und Seele wird verwirret, die zu seinem dritten Leipziger Jahrgang
gehort und 1726 uraufgefuhrt wurde, die Orgel als obligates
Soloinstrument beanspruchte? Ganz sicher wollte er nicht mit dem von der
Trompete gefuhrten Ensemble wetteifern, fur das die beiden vorherigen
Kantaten bestimmt waren: Die Orgel wird viel zu planvoll solistisch
eingesetzt, als dass sie in letzter Minute als Ersatz fur ein anderes
Instrument verwendet worden ware, wie es zuweilen geschah. Der Text
von Georg Christian Lehms lehnt sich eng an das Evangelium fur diesen
Sonntag an, das von der Heilung des Tauben berichtet, und Bach scheint

sich absichtlich neue kompositorische Herausforderungen aufzuerlegen.



Das muss nicht unbedingt aus Enttauschung Uber die — so reich variierten
— Formeln der Stucke geschehen sein, die er fur seinen ersten und zweiten
Leipziger Jahrgang neu komponiert hatte, doch es ist durchaus denkbar,
dass er es leid war, sich Woche um Woche mit improvisierten
Auffihrungen zu begnugen. Sehr wahrscheinlich lie3 sowohl die Quantitat
als auch die Qualitat der Musiker, die er zur Verfugung hatte, zu winschen
ubrig — eine ausgesprochen argerliche Situation, die sich 1730 mit seinem
,hochstnothigen Entwurff einer wohlbestallten Kirchen Music’ zuspitzte und
dazu fuhrte, dass er in der Folgezeit mit weit weniger neuen Werken fur die
Liturgie aufwartete.

Zeitweilig gab es die Mdglichkeit, diese Unzulanglichkeiten zu
umgehen, indem einzelne Musiker auf Kosten des gesamten Ensembles
gefordert wurden, und genau das scheint der Fall gewesen zu sein, als
Bach im Sommer und Herbst 1726 fur einen sichtlich talentierten Altisten
eine Folge von drei Kantaten (BWV 170, 35 und 169) komponierte, planvoll
im Abstand von jeweils zwei Monaten terminiert, damit er die Entwicklung
des Thomaner-Talentes, das sich in seiner Obhut befand, berucksichtigen
und unterstutzen konnte. Das mag auch ein Grund gewesen sein, weshalb
er, wie in BWV 170 Vergnligte Ruh zwei Monate zuvor, die Orgel als
obligates Instrument einsetzte; es hatte in beiden Fallen das Einstudieren
vereinfacht, wahrend sichergestellt war, dass die wichtigsten Teile vor der
Zeit geprobt werden konnten (von uns nicht, da Robin Tyson in letzter
Minute fur Sara Mingardo einsprang). Und aller Wahrscheinlichkeit nach
war es nicht Friedemann, der mit funfzehn bei Graun in Merseburg
Violinunterricht nahm, und auch nicht Emmanuel, der mit seinen elf Jahren
offensichtlich zu jung war, sondern Bach selbst, der das Orgelobligato
spielte. Doch kann das wirklich die vollstandige Erklarung fur diesen
besonderen Stil gewesen sein, fur einen Stil, der in seiner subvivaldischen

Manier andere Instrumente nachzuaffen scheint, statt die wahre Palette



und die Klangmerkmale dieses organum organorum auszuschopfen? Da
gelegentlich die Gefahr bestand, dass der Altsolist von den Orgelklangen
uberschwemmt werden wurde, sollte lan Watson, unser Organist, doch
lieber unsere eigene tragbare Heimorgel spielen — statt eines gewaltigen
Instrumentes, wie es die fur BWV 146 Wir miissen durch viel Triibsal
(Vol.24/SDG107) verwendete Trostorgel in Altenburg war.

Ein extremes Beispiel fur diese eigentumliche Satzweise ist ein
Abschnitt im vierten Satz, wo in der autographen Partitur fur die Orgel nur
eine einzige Linie notiert ist. Wahrend die Linien fur Stimme und Bass im
Kammerton notiert sind, erscheint die mittlere Linie im Chorton, ein
deutlicher Beweis, dass Bach nur diese Linie und nicht das Continuo von
der Orgel gespielt haben wollte. Doch der Satz weist, hinsichtlich
Tonumfang und der fur einen Saitenwechsel charakteristischen Muster,
ebenfalls Merkmale eines typischen Obligatos fur Violoncello piccolo auf.
Andererseits sind die Sinfonias, die beide Halften der Kantate einleiten,
echt solistisch und scheinen aus den Ecksatzen eines Konzertes flur
Violine, Oboe oder Cembalo zu stammen, von dem nur noch ein neun
Takte umfassendes Fragment fur Cembalo erhalten ist (BWV 1059). Der
Solopart fur die Orgel kann es in keiner Weise mit der machtigen
Dominanz des Instrumentes in Wir miissen durch viel Triibsal aufnehmen,
wo Bach zwei Satze eines Werkes verwertet, das als Violinkonzert
begann, doch als das gefeierte Konzert fur Cembalo in d-moll BWV 1052
zu uns gelangt ist. Wenn man die Funktion der Orgel als Soloinstrument in
diesen beiden Kantaten vergleicht, so wird der Unterschied besonders
deutlich, den Dreyfus zwischen Bachs Verwendung der ,Orgel als
geistliches Kultsymbol’ und der ,Orgel als galante Gesellschafterin’
aufzeigt. Dreyfus zeichnet in seiner aufschlussreichen Analyse nach, wie
Bach das weltliche Solokonzert in seine Kirchenkantaten integriert und das

normale Konzertprinzip — Solist v. Orchester — durch eine subtile



Verlagerung der Rollen beider Partner modifiziert, indem er das Instrument
hier als Solisten in Positur setzt, dort in den Hintergrund treten lasst.
Erwartungsgemal verbirgt sich hinter alldem eine theologische und
metaphorische Dimension, zumal in einer Kantate, die Gottes Erhabenheit
Uber die gesamte Schopfung und sein Vermogen betont, an menschlichen
Fahigkeiten, die Schaden genommen haben, Wunderheilungen zu
vollbringen — nicht nur Gehor und Sprache, sondern auch Sehkraft und
Verstand. Die Orgel mag das technische Wunder ihrer Zeit gewesen sein,
jene ,wundersame Maschine’, die John Dryden in Versen und Henry
Purcell in der Musik gefeiert hat, doch Bach, damals ihr grofter lebender
Reprasentant, will hier betonen, wie armselig diese menschliche
Errungenschaft im Vergleich zu Gottes Wundern ist.

Als wir Kéthen verlielien, kam mir plotzlich der Gedanke, dass die
Frohlichkeit von Bachs Musik fur diesen Sonntag, in gewisser Weise wie
sein Aufenthalt an diesem Ort, eher eine Ausnahme war, ein Heimaturlaub
oder sonniges Intermezzo vor der Ruckkehr zu der Beschaftigung mit den
grimmigen Lehren der Trinitatiszeit. In der Tat eine Ruckkehr in

lutherisches Kriegsgebiet.

Kantaten fur den dreizehnten Sonntag nach Trinitatis
Dreikonigskirche, Frankfurt

Nach den unbeschwerten Freuden der jubelnden Festklange in der
vergangenen Woche — ein kurzes Verschnaufen — kam selbstverstandlich
ganz schnell die Erntchterung, dass sich unser Komponist nun wieder
dem Ernst musikalischer Exegese zu widmen hatte. Fur Bach war das
wesentliche Ziel seiner Kirchenmusik eine zum Nachdenken anregende
Darlegung der Schrift, und zu diesem Zweck musste er im Ohr seiner

Horer vor allem Verbindungen schaffen zwischen den ,historischen’ (,was
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im Gesetz geschrieben steht’) und den spirituellen Attributen der zu
vertonenden Texte. Hier, am dreizehnten Sonntag nach Trinitatis, hat er es
mit einem Text aus dem Lukas-Evangelium (10, 23—-37) zu tun, der das
Gleichnis vom barmherzigen Samariter beinhaltet, die findige Art des
Menschen, seiner Pflicht gegenuber dem Nachsten aus dem Wege zu
gehen, sowie mit einer Lesung aus dem Galaterbrief (3, 15-22), wo Paulus
eine bewusste Entscheidung zwischen Glaube und Gesetz postuliert.
Diese Forderung wurde von Luther Ubernommen, der in seinem
zwolfstrophigen Choral die zehn Gebote paraphrasiert — ,Dies sind die
heil'gen zehn Gebot’ — und erklart, der erste Schritt des Glaubigen zu
ihrem Verstandnis sei, ,dass du dein’ Sind, o Menschenkind, / erkennen
sollst und lernen wohl, / wie man vor Gott leben soll’, ein Thema, das Bach
bereits zu Beginn seines ersten Leipziger Kantatenjahrganges beschaftigt
hatte.

Wenn wir das ganze Jahr hindurch die Kantaten absichtlich nach
Festtagen geordnet vorgestellt haben, um mit diesem Langsschnitt durch
die Jahre ihrer Entstehung Bachs unterschiedliche Reaktionen auf den
gleichen Text miteinander vergleichen zu konnen, war uns doch, wahrend
uns das Programm der jeweils vergangenen Woche immer noch in den
Ohren klang, das stutzende Gewebe bewusst, das die Kantaten innerhalb
eines Jahrgangs von einer Woche zur anderen verbindet. Bach stellte sich
seinen beiden Gemeinden in Leipzig mit zwei monumentalen, jeweils
vierzehn Satze umfassenden Kantaten (BWV 75 und 76) vor, in denen er
sein kompositorisches Arsenal zur Schau stellte. Seine Absicht scheint
dabei gewesen zu sein, den Dualismus zwischen der Liebe Gottes und der
Liebe zum Nachsten mit einer Vision der Ewigkeit als eschatologischem
Ziel des Menschen zu verknupfen. Alle Anzeichen sprechen dafur, dass er
diese thematischen Verknupfungen zumindest Uber die ersten vier

Wochen der Trinitatiszeit ausdehnen wollte, zuerst in BWV 75 und 76 und
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dann, als er zu zwei in Weimar komponierten Werken zurtckkehrte, BWV
21 und 185. Nun war uns in den vergangenen sechs Wochen, vom
achtzehnten bis zum dreizehnten Sonntag nach Trinitatis, eine Folge von
Werken begegnet, die er alle auf theologisch miteinander verbundene
Texte in Leipzig neu komponiert hatte. Sie alle basieren auf dem Prinzip,
dass ein Diktum des Alten Testaments mit den Worten des
Tagesevangeliums aus dem Neuen Testament neu interpretiert und auf die
Lebensumstande der Glaubigen seiner Zeit zugeschnitten wird. All dies
geschah in einem poetischen Stil, der vermuten lasst, die Texte stammten
von einem einzigen Librettisten.

Mit der Kantate BWV 77 Du sollt Gott, deinen Herren lieben als
Hohepunkt einer, wie es scheint, eigenstandigen Folge innerhalb eines
Jahrgangs kam die Gelegenheit (die Bach vermutlich fur seine Pflicht
gehalten hatte), die Kernaussagen des Glaubens, die an den vier ersten
Sonntagen der Trinitatiszeit bereits angedeutet worden waren, auf
uberwaltigende und schltssige Weise zum Ausdruck zu bringen. Wieder
einmal enttauscht Bach nicht. Wir begegnen hier einem jener
atemberaubenden, gewaltigen Anfangschore, die sich einer rationalen
Erklarung entziehen. Wie nur hatte ein Uberarbeiteter, in die stumpfsinnige
Routine seiner alltaglichen Pflichten eingebundener Kirchenmusiker etwas
so Grolartiges schaffen konnen — und dies nicht, wie wir gesehen haben,
in einem isolierten Werk, sondern als Teil eines in sich geschlossenen
Zyklus wochentlich dargebotener Werke? Bach hat die Absicht, mit allen
ihm verfugbaren musikalischen Mitteln die zentrale Bedeutung der beiden
,grofden’ Gebote des Neuen Testamentes darzulegen und zu erklaren, wie
,an diesen zwei Geboten das ganze Gesetz und die Propheten hangen’.
So baut er eine riesige Choralfantasie, in der, eingeleitet von den drei
oberen, imitatorisch gefuhrten Streicherstimmen, der Chor die Forderung

des Neuen Testaments konstatiert, umhullt von einer instrumental
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ausgefuhrten Choralmelodie, die sicher alle seine Horer mit Luthers
,Heil’'gen zehn Gebot’-Choral assoziierten. Diese erscheint im Kanon,
einem zwingenden Symbol fur das Gesetz, zwischen der uber dem
Ensemble gelagerten fromba da tirarsi und der unter ihr befindlichen
Continuobegleitung, ein grafischer Kunstgriff, der zeigen soll, dass das Alte
Testament die Grundlage des Neuen Testamentes ist oder, anders
ausgedruckt, dass das ,ganze Gesetz’ den Geboten Jesu, Gott und den
Nachsten zu lieben, als Rahmen dient und mit ihnen untrennbar verbunden
ist.

Doch das ist erst einmal der Anfang. Bach schalt die Gesangslinien
so aus dem Choralthema heraus, dass sie als krebsgangige dimininuierte
Umkehrung der Choralmelodie horbar werden. Das kann man sich wie
einen riesigen kaukasischen Kelim vorstellen, dessen schmuckendes
geometrisches Muster aus einen einzigen Stuck besteht. Das Auge wird
zunachst von dem eleganten Flechtwerk der Chorstimmen angezogen,
doch dann entdeckt man breitere Konturen: das gleiche Grundmuster, aber
in einem sehr viel groReren Mal3stab, zweimal so grof® wie das andere und
als Einfassung des Ganzen. Das ist der Kanon, der hier augmentiert
erscheint, mit einer Basslinie, die eine Quinte tiefer im halben Tempo
(halbe Noten) fortschreitet und das zugrunde liegende Gesetz symbolisiert.
Bachs Konstruktion gibt der Trompete die Moglichkeit, neun einzelne
Phrasen des Chorals (in Viertelnoten) vorzutragen und zudem in einer
zehnten die gesamte Melodie symbolhaft zu wiederholen, so dass auf dem
Hohepunkt der Bewegung im Kopf des Horers das ,Alte’ und das ,Neue’
unmissverstandlich verwoben werden. Die Melodie selbst, die mindestens
auf das 13. Jahrhundert zurickgeht, war ursprunglich ein Kreuzfahrerlied:
,In Gottes Namen fahren wir’. Luther (oder jemand aus seiner Umgebung)
ubernahm sie fur einen Bittgesang an Gott um Beistand — hauptsachlich

vor Beginn einer Seereise, fur die Christus der berufene Kapitan oder
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Lotse war. Von BWV 80 Ein feste Burg abgesehen, weist kein anderer
kanonisch gefuhrter Cantus firmus, dem wir bisher begegnet sind, eine
solche Monumentalitat und hieratische Autoritat auf.

Merkwdurdig ist, dass die Musik, sobald die Choralmelodie abbricht
und sogar bevor sie zum ersten Mal uberhaupt in Schwung kommt,
suchend, fast fragil wirkt. Bald ist zu merken, dass Bach das ubliche 8'-
Continuo aus dem Eingangsritornell (die Bratschen haben statt dessen
eine figurierte Bassettchenlinie) weggelassen hat und zwischen dem
zarten Geflecht der imitatorisch gefuhrten Kontrapunktlinien (vermutlich nur
fur Streicher, was wir allerdings nicht mit Sicherheit sagen konnen, da die
Originalstimmen fehlen und im Autograph nur der fromba-Part ausgefuhrt
ist) und dem vollen, imposanten Gewicht des Doppelkanons hinsichtlich
Tonhohe, Satz und Dynamik eine riesige Lucke klafft. Die Chorstimmen
donnern die Worte ,Du sollt (sic) Gott, deinen Herren, lieben’ hervor in der
Manier so vieler evangelisierender Steinmetze, die ihre Worte in die
musikalische Felswand meil3eln. Jetzt ist zu erkennen, dass diese
Betonung der Hohe und Tiefe als Metapher fur den Raum dargeboten wird,
der die gottliche Sphare und den Lebensbereich der Menschen umfasst:
einander fern, doch miteinander verbunden. Bach baut aus diesem
dramatischen Stimmenwechsel eine ungeheure Spannung auf, die
Singstimmen fallen vermutlich immer dann auf piano zurtck, wenn der
Dialog zwischen Trompete und Bass zum Atemholen pausiert. Zu Recht
oder zu Unrecht habe ich das so aufgefasst, dass die drei Oboen, die an
anderen Stellen der Kantaten vorhanden sind und damit wohl kaum aus
dem ersten Satz ausgeschlossen worden waren, die Gesangslinien nur
dann verdoppeln sollten, wenn die Themen von Trompete/Bass vorhanden
sind.

Das ganze Gebaude bietet sich fur eine allegorische Interpretation

geradezu an, abgesehen von der offenkundigen Vernetzung zwischen
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Altem und Neuem Testament (ersteres streng kanonisch prasentiert,
letzteres freier und menschlicher in seiner chorischen Gestaltung) und der
symbolischen Trennung der gottlichen Kontrolle Uber die Spharen ,oben’
und ,unten’ (jede funfmal angesprochen, was insgesamt zehn ergibt). Wie
Martin Petzoldt gezeigt hat, deuten die Momente der Uberschneidung auf
die ,Ubereinstimmung’ hin, die Gott fiir seine Gemeinschaft mit den
Menschen winscht, sowie auf sein Versprechen, gegenuber allen Gnade
walten zu lassen, die seine Gebote achten. In diesem Zusammenhang
verweist Eric Chafe (der dem Werk zwei ganze Kapitel gewidmet hat) auf
die anormal erniedrigten Tone in der mixolydischen Version der
Choralmelodie. Sie habe Bach inspiriert, auf dem Hohepunkt des Satzes
(Takt 58), ,an der Stelle, wo die Trompete ihren hochsten Ton erreicht und
die rhythmische Aktivitat des Chores am grof3ten ist, die Mollsubdominante
zu betonen. Mit Blick auf die allegorische Deutung dieses Satzes besteht
ihre Funktion darin, eine Subdominante/Moll-Region zu schaffen, aus der
sich die Ruckkehr zu G-dur als letzte mogliche Gelegenheit im Verein mit
der Einsicht ergibt, dass die Liebe zu Gott und zum Nachsten, den man
wie sich selbst lieben soll, nicht voneinander zu trennen sind’. Wenn diese
Analyse ein wenig trocken erscheinen mag — und das wird sie sicherlich
tun —, so ist doch die Musik an dieser Stelle Uberwaltigend: Die
Singstimmen verfolgen einander zuerst abwarts, dann aufwarts unter dem
Baldachin der abschlieRenden Detonation der Choralmelodie auf der
Trompete und kadenzieren Uber dem soliden Orgelpunkt des Basses auf
G. Chafe verweist mit besonderen Nachdruck auf den Wechsel zwischen F
und Fis im Trompetenpart vier und funf Takte vor Schluss (offensichtlich
waren zu Bachs Zeiten verschiedene Versionen in Umlauf, die er zitiert
haben mag). Die Unsicherheit, die diese Noten in der Verknupfung mit
dem Gebot der Nachstenliebe symbolisieren, legt die Vermutung nahe,

dass wir ohne Gottes Hilfe zum Scheitern verurteilt sind. Das Ergebnis ist
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schlieBlich eine machtige Mischung aus modalen und diatonischen
Harmonien, die im Ohr einen unvergesslichen Eindruck hinterlasst. Und sie
tragt uns fort in die Welt des Deutschen Requiems von Brahms und noch
weiter, des Quatuor pour la fin du monde von Messiaen.

Wohlweislich unternimmt Bach keinen Versuch mehr, die Stimmung
oder die Dimensionen dieses riesigen hermeneutischen Gebaudes noch
einmal nachzubilden, das unweigerlich alle Ubrigen Satze zwergenhaft
erscheinen lasst. Er will nun in erster Linie darlegen, wie sehr der Glaubige
in seinem unvollkommenen Menschsein auf das Wirken des Heiligen
Geistes angewiesen ist, um Gottes Gebot der Liebe zu erkennen und
auszufuhren. Johann Knauer lieferte die Textvorlagen fur die Kantaten der
beiden vergangenen Wochen (BWV 69a) und der Kantate dieser Woche,
und in beiden Fallen waren geringflgige, doch entscheidende Korrekturen
unerlasslich. So verlagert Bach, indem er im B-Teil der Sopran-Arie (Nr. 3)
Knauers recht neutralen Wortlaut ,Lass mich doch dieses Gliick erkennen’
durch die Wendung ,Lass mich doch dein Gebot erkennen’ ersetzte und
das erwartete Da Capo vermied, zum Beispiel das Gewicht auf die
Hoffnung des Glaubigen, Jesu Gebot zu erkennen und ,in Liebe so [zu]
entbrennen’, dass er Gott ewig lieben kann. In einem zweiten
(unbegleiteten) Rezitativ (Nr. 4) verschweil3t Bach, allein durch die
Erganzung des Wortchens ,zugleich’ in Knauers Text, die beiden Gebote
des Testaments so miteinander, dass sie im Kopf des Glaubigen
gleichzeitig und untrennbar gegenwartig sind.

Die Alt-Arie mit obligater Trompete (Nr. 5), eine Betrachtung Uber
den Glaubigen, der zwar gewillt, aber nicht imstande ist, Gottes Gebote zu
erfullen, und eine Vorausschau auf das ewige Leben, ist trigerisch in ihrer
offenkundigen Schlichtheit und Intimitat. In die Form einer Sarabande
gebettet, spiegeln die unbetonten Phrasenanfange und schwachen

Kadenzen die Neigung des Menschen wider, den Erwartungen nicht zu
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genugen. Indem Bach hier noch einmal der ersten Trompete das Wort gibt,
die im Eingangschor so sicher und majestatisch auftrat, jetzt jedoch allein
ist und nur vom Continuo gestutzt wird, weist er sehr deutlich auf die
,Unvollkommenheit’ des Menschen hin. Ware ihm eingefallen, eine obligate
Melodie fur die Naturtrompete (ohne Ventile) zu schreiben, so hatte er
kaum hasslichere Intervalle und auf eine noch ungezahmtere Weise
instabile Noten ersinnen kdonnen: haufig wiederkehrendes Cis und B,
vereinzelte Gis und Es, Tone, die entweder auf dem Instrument nicht zu
bewerkstelligen sind oder so unrein klingen, dass es schmerzt. Bach bringt
die Schwachen und Unzulanglichkeiten der Menschen so deutlich zu
Ohren, dass es alle horen kdnnen und vielleicht sogar zusammenzucken.
Doch wie erklart man das einem Publikum, ohne mit Anmerkungen zum
Programm fur Verstandnis zu werben? Das Vehikel zu sein, wenn es
darum geht, den Unterschied zwischen Gott (vollkommen) und den
Menschen (mit Makeln behaftet und fehlbar) zu erlautern, ist fur jeden
Musiker ein hartes Stuck Arbeit (und unser schwedischer Trompeter
Niklaus Eklund bewaltigte diese Nervenprobe auf verdienstvolle Weise und
mit verbluffender Gewandtheit), es sei denn, man ware ein trauriger,
weildgesichtiger Clown und gewohnt, im Zirkus Trompete zu blasen. Doch
bevor wir zu dem voreiligen Schluss gelangen, Bach sei hier ein Sadist,
sollten wir unter die Oberflache der Musik schauen. Ich glaube, Richard
Taruskin geht zu weit, wenn er die Vermutung auf3ert, Bach habe es
gelegentlich darauf angelegt, ,das Ohr zu qualen’, oder wohl ,absichtlich
eine schlecht klingende AuffuUhrung provoziert, indem er die offenkundigen
Anspruche der Musik so hoch ansetzte, dass sie fur seine Interpreten und
ihre Ausstattung aul3er Reichweite waren’. Sollte das zutreffen, so durfte
der Trompeter nicht Abhilfe zu schaffen versuchen, indem er die
harmoniefremden Tone ,geflgig’ macht, mittels Lippenspannung so

reguliert, dass sie ertraglich werden. Es ist die Anstrengung, die Bach
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schildern will, und dann, in eklatantem Gegensatz, die Erleichterung, wenn
er, im B-Teil der Arie, der Trompete plotzlich ein zehntaktiges Solo von
unbeschreiblicher Schonheit zuweist, das vollstandig aus den diatonischen
Tonen des Instrumentes besteht und kein einziges Vorzeichen enthalt.
Unversehens durfen wir einen herrlichen Blick in Gottes Reich erhaschen,
eine Vorahnung des ewigen Lebens in ergreifendem Kontrast zum Gefuhl
des Glaubigen, wie muhselig seine Aufgabe ist, dass er gar unfahig ist,
Gottes Gebote ohne Beistand zu erfullen. Sadistisch? Nein. Pedantisch?
Vielleicht.

Den Schriften des Musiktheoretikers Andreas Werckmeister aus
dem 17. Jahrhundert zufolge, den Bach gelesen hatte, besteht zwischen
der reinen diatonischen Skala (aus harmonischen Ziffern und
musikalischen Konsonanzen) der Clarino-Oktave, die er als ,Spiegel und
Vorausschau auf das ewige Leben’ betrachtete, und den chromatischen
Abweichungen, die das Gefallensein des Menschen symbolisieren, ein
wesentlicher theologischer Unterschied. Mit anderen Worten, was wir
leichthin als ,Barockmusik’ bezeichnen, barg Werckmeisters theologisch
ausgerichteter Sichtweise zufolge, sobald sie darauf abzielte,
,Gemutsbewegungen’ zu wecken, Unvollkommenheiten in Gestalt
temperierter’ Intervalle. Die in der praktisch ausgeubten Musik notwendige
Temperierung widerspricht jedoch nicht dem, was Werckmeister als den
,hohen und gottlichen Ursprung der Musik’ definierte, und hat als
Bestandteil des grolden gottlichen Planes durchaus seine Berechtigung.

Der abschlie®ende Choral schildert ein drittes Mal die Schwachheit
der Menschen — ihre Unfahigkeit, das zweite Gebot ohne Beistand zu
erfullen. Bach beendet ihn mit einer nicht schlissigen Kadenz: Tenor und
Bass steigen auf, Sopran und Bass bewegen sich nach unten, und der
Horer bleibt im Ungewissen. Da Bach diesem Choral mit seiner

merkwurdig irritierenden Harmonisierung keinen Text zuweist, pladierten
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Petzoldt und Chafe dafur, die letzten beiden Strophen des zwolfstrophigen
anonymen Chorals Herr, deiner Recht und dein Gebot zu verwenden, der
auf den zehn Geboten basiert, und diesem Vorschlag sind wir gefolgt.

Bach scheint nach der unermesslichen Grolde seiner Darbietungen
aus dem vergangenen Jahr nicht entmutigt gewesen zu sein, als er im
September 1724 BWV 33 Allein zu dir, Herr Jesu Christ zu komponieren
begann. Das Werk ist eine wurdige Fortsetzung, wenngleich es sich ein
anderes Ziel setzt. Es beginnt mit einer Choralfantasie, die in der Manier
eines alten Rings gearbeitet ist. Der fein gearbeitete Edelstein, der Vortrag
des neunzeiligen Chorals von Konrad Hubert, lauft standig Gefahr, in den
Hintergrund zu geraten angesichts der Schonheit des reich verzierten,
energisch vorwarts drangenden Orchestersatzes mit seinen motivischen
Einfallen und einer Durchflhrung, die in ihren neun instrumentalen, funf bis
vierundzwanzig Takte umfassenden Ritornellen bereits auf die Symphonie
verweist. Spater gibt es zwei reuevolle Rezitative mit harmonischen
Streifzugen in fernere Regionen und einen Satz fur doppelte Oboen und
Stimmen (Nr. 5), der den einzigen auffindbaren Bezug auf den Text des
Evangeliums und das Gebot des Neuen Testamentes enthalt und in seiner
diatonischen Euphonie und Besetzung auf die Sopran-Arie von BWV 77
verweist. Ebenso enthalten ist wohl eine der schonsten Alt-Arien Bachs,
mit gedampften ersten Violinen und von Streicherpizzicati begleitet, Nr. 3,
die in ihrer Stimmung, ihrem Thema (der furchteinfloRenden Last der
Sunde) und sogar in ihrer melodischen Kontur eine verbluffende
Ahnlichkeit mit der Sopran-Arie von BWV 105 flr den neunten Sonntag
nach Trinitatis des vergangenen Jahres aufweist. Musikalisch am
Uberzeugendsten ist jedoch sicher der letzte Satz der Kantate: eine
flussige, transparente Harmonisierung von Huberts letzter Strophe, in der
Bach an den Kadenzpunkten aus allen vier Gesangslinien ein

wunderbares melismatisches Geflecht schafft.
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Die Kantate BWV 164 Ihr, die ihr euch von Christo nennet, deren
Autograph von August 1725 datiert, wurde in Leipzig als Teil des dritten
Jahrgangs aufgefuhrt. Wie hoch der Anteil ihrer, auf einen Text von
Salomo Franck komponierten Musik ist, der auf eine der verlorenen
Kantaten aus Bach Weimarer Zeit zurickzuverfolgen ware, lasst sich nicht
mit Sicherheit sagen. Die Besetzung fur Streicher und zwei Floten, denen
zur Verstarkung des Unisonos in den letzten beiden Satzen zwei Oboen
hinzugefugt werden, entsprache allerdings den kammermusikartigen
Proportionen, die Bach fur die Ubrigen, 1715 vertonten Kantatentexte
Francks ubernahm.

Da der Eingangschor fehlt, sind einige Kommentatoren irritiert durch
die in der Tenor-Arie mit Streichern (Nr. 1) zutage tretende Diskrepanz
zwischen dem Text, der gegen die unsamariterhafte Gleichgultigkeit
gegenuber der Not des Nachsten wettert, und der leichten, im 6/8-Takt
flieRenden pastoralen Kanonmelodie. Doch ist das nicht genau das, was
Bach hier hervorheben will: den Gegensatz zwischen der Barmherzigkeit —
Gottes Barmherzigkeit — und der billigen Imitation, der sich die Menschen
befleiRigen, mit anderen Worten die Dualitat zwischen Vollkommenheit und
Unvollkommenheit, wie sie bereits in seinen Ubrigen Kantaten fur diesen
Sonntag zum Ausdruck kam? Wie wahre Barmherzigkeit aussieht, wird in
der von zwei Traversfloten begleiteten Alt-Arie (Nr. 3) erklart, der das
Gebet des Tenors folgt, die stahlerne Umhullung jener Herzen, die er in
der ersten Nummer ,harter als ein Stein’ nannte, nun zu schmelzen und
Jiebreich, sanft und mild’ werden zu lassen. Ein Symbol fur diesen
Gegensatz zwischen menschlicher und gottlicher Barmherzigkeit lasst sich
sogar in der Art und Weise aufspuren, wie das abschliel3ende Duett
gearbeitet ist: Es beginnt mit einem Spiegelkanon flur die unisono
gefuhrten Melodieinstrumente und die Continuobegleitung und lasst mit

jedem neuen Einsatz der Gesangslinien neue Kanons entstehen, hier auf
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der Oktave, dort auf der Quarte oder Quinte, bevor es zu voller, frei
gestalteter Polyphonie erbluht.

Als wir die recht unfreundlich und duster wirkende, im 19.
Jahrhundert erbaute Frankfurter Dreikonigskirche verlieRen, kam mir der
Gedanke, dass diese drei Kantaten das beste Beispiel sind fur Thomas
Brownes wunderbare Definition der Musik als ,ein hieroglyphisches und
umschattetes Lehrstlick Uber die ganze Welt und die Geschopfe Gottes;
als Melodie wurde sie dem Ohr erscheinen, so wir die ganze Welt
vollkommen verstiunden. Kurz, ihre Wirkung auf unsere Sinne gleicht jener
umfassenden Harmonie, deren geistiges Gefuge Gottes Ohr erlauscht’.
(Religio Medici, 1642)
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