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Vorwort

Ich bin der festen Uberzeugung, dass man iiber Musik nicht sprechen kann. Es
gibt viele Definitionen von Musik, die aber in Wirklichkeit nur versuchen, eine
subjektive Reaktion auf sie in Wort zu fassen. [...] Fiir die Musik gilt, was fiir
unser Leben gilt: Wir konnen nur iiber unsere Reaktionen und unsere Wahrneh-
mung sprechen.

DANIEL BORENBOIM

Theologie und Musik kennen eine komplizierte Beziechungsgeschichte
mit Hohen und Tiefen: Wurde fiir lange Zeit die Vorrangstellung seitens
der Theologie postuliert, so ergab sich dieser Sachverhalt aus dem Selbst-
verstindnis der Theologie als Wissenschaft. Musik wurde einzig als Me-
dium der Vergegenstindlichung eines normierenden Textes des Glau-
bensgutes aufgefasst. So verstand die katholische Tradition Musik als
reines Beiwerk und als Dekoration zu den normierenden Texten der
Glaubensgemeinschaft (Vertonungen von Bibeltexten, Kompositionen
zu liturgischen Feiern [Messen, Andachten usw.]). Gegeniiber der »Zii-
gellosigkeit« der Musik innerhalb der Liturgie ergreift man stets das
Wort fiir das normierende Glaubensgut und etabliert entsprechende
Zensurmafinahmen. Wird im Stil der »ars nova« die Lockerung zwischen
gregorianischem Choral und liturgischer Ordnung kritisiert, ruft des-
wegen Papst Johannes XXII. in einer Konstitution aus dem Jahr 1324 die
Anlehnung der Musik an die gottesdienstlichen Vollziige in Erinnerung
(»Docta Sanctorum Patrume«). Das Konzil von Trient fordert in seiner
22. Sitzung am 17. September 1562, dass von der Musik in der Kirche alle
Musikarten fernzuhalten seien, die etwas »Ziigelloses oder Unreines« in
sich tragen. Der sogenannte Konzertstil (Mehrchorigkeit, Abwechslung
zwischen Chor und Solisten, Instrumentalstimmen usw.) nimmt dann
wieder weniger Riicksicht auf die gottesdienstlichen Bezlige; eine
Entwicklung, die mit der »Missa solemnis« von Ludwig van Beethoven
ihren Hohepunkt (und Abschluss) fand. Der »nackende Gottesdienst« als
Ideal aufgeklirter Kirchenfiirsten schrinkt die barocke Prachtentfal-
tung der kirchenmusikalischen Kunst ein, so verbietet beispielsweise
Kaiser Joseph II. in Wien mit Bezug auf die Enzyklika »Annus qui« (1749)
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von Papst Benedikt XIV. Pauken und Trompeten in der Kirche. Das
Kirchenlied und der Psalmengesang wurden dagegen bewusst in der
Reformation zur »Verbreitung und Festigung des Glaubens« (Philipp
Harnoncourt) eingesetzt, allerdings unterscheiden sich die einzelnen
Reformatoren beziiglich der Frage des Einsatzes der Musik nochmals
sehr stark untereinander.!

Die Moderne unterwarf die Praxis der Vertonungen normierender Texte
der christlichen Glaubensgemeinschaft der Ideologiekritik und/oder
dem Projektionsvorwurf. Musik rede das Religiose nur schon, wie die
Gesellschaftskritik der Komddie Die Hochzeit des Figaro eines de Beaumar-
chais durch die Vertonung von Mozart jeglichen sozial- und gesell-
schaftskritischen Biss verliere. Versuchte sich die Musik von diesen
ideellen (und diszipliniren) Vorgaben in der Kirchenmusik zu 1dsen,
wurde seitens des Lehramtes Kritik gedufSert. So musste Mozart seine
Messkompositionen nach den Vorgaben der josephinischen Reform ge-
stalten. In der Moderne finden gewisse Modifikationen im Verhiltnis
von Musik und Theologie statt. Einerseits ist es ein Kriterium der Mo-
derne, dass sich die Musik vom Kirchlich-Religiosen emanzipiert, ande-
rerseits bezieht die musikalische Produktion in ihren eigenen Refle-
xionsprozess das Religiose mit ein. Dieser eigenstindige Umgang mit
normierenden Texten ist einerseits produktiv, andererseits entsteht eine
Distanz zu traditionellen theologischen Aussagen. Die normierenden
Texte der kirchlichen Glaubenstradition werden beim Komponieren wie
beim Horen einer Transformation einer subjektiven Religiositit gewis-
sen Verinderungen unterworfen. Diesen Aspekt hat bis heute weder die
Musikwissenschaft noch die musikalische Praxis noch die reflexive
Theologie ausreichend bedacht.

Hatte die klassische Kirchenmusik, wie sie beispielswiese seitens der ka-
tholischen Tradition in der Gregorianik vertreten wird, das Musikalische
stets dem normierenden Wort und Text untergeordnet, gewinnt ab der
Neuzeit die subjektive Religiositit fiir das Komponieren an Bedeutung.

1] Zum geschichtlichen Uberblick zur Musik in den christlichen Kirchen sieche: Eckhard
Jaschinski, Stationen und Entwicklung katholischer Kirchenmusik in Europa, in: Wolfgang
W. Miiller (Hg.), Musikalische und theologische Etiiden. Zum Verhiltnis von Musik und
Theologie, Ziirich 2012, 47-89; Andreas Marti, Entwicklungsschwerpunkte des gottes-
dienstlichen Gesangs, in der liturgischen Musik und der Gesangbiicher in der lutherischein
der der reformierten Kirche, in: Ebd., 91-126; Adolf Adam — Winfried Haunerland (Hg.),
Grundriss Liturgie, Freiburg i. Br. — Basel — Wien vo6llig iiberarbeitete Neuauflage 2012,
128-141. Neuerdings: Johann Hinrich Claussen, Gottes Klinge. Geschichte der Kirchen-
musik, Miinchen 2014.



Religiositit zeigt sich als ein Modus der Vermittlung von Religion und
Musik. In dieser Vermittlungsleistung manifestiert sich die gesell-
schaftliche Relevanz des Glaubens. Musik versteht sich als Theologie
(Gottwald).? Reflexion iiber Musik bedarf stets der philosophischen
Komponente und ist als Manifestation des Geistes nicht als rein sinnli-
ches Klangphinomen aufzufassen. Die Eigenstindigkeit der Musik als
Theologie verweist von sich aus auf das Transzendente, das nur als Ge-
brochenes wahrgenommen werden kann und etwas erkennen ldsst, was
nicht lesbar ist. Musik als »nicht lesbare Schrift« weist in ihrer metaphy-
sischen Dimension auf das Theologische.+ Die systematische Theologie
hat diesen elementaren Grundzug, der zwischen Theologie und Musik
herrscht, noch nicht hinreichend reflektiert.s Theologie und Musik las-
sen sich unter dem Aspekt des Spieldsthetischen betrachten. Der »musi-
kalische Sinn« (Becker/Vogel) leistet u.a. eine hermeneutisch akzentu-
ierte Rezeptionsisthetik in theologischer Absicht.® Dieser Basissatz der
theologischen Erkenntnislehre weist eine Berechtigung und eine Rele-
vanz einer theologischen Relektiire musikalischer Werke auf. Die Frage-
stellung mochte keinesfalls theologische Aussagen in Kompositionen
»hineinlesen«, sondern versucht, ausgehend von der Autonomie des Mu-
sikalischen die theologischen Implikationen der Kompositionen zu ver-
stehen. Wie lassen sich die musikalische Darstellung von Prisenz und
Reprisentation im Sinne einer Asthetik fiir ein normierendes Textver-
stindnis und/oder rituelles Geschehen fruchtbar machen (z.B. Sakra-
mentenpraxis, Liturgie usw.)? Die dsthetische Erkenntnis mittels ihres
»freien Spiels der Krifte« der Imagination (I. Kant KU § 35) birgt einer-
seits Potenzial fiir eine neue theologische Erkenntnis, andererseits wird
dieses Potenzial gerade im institutionellen Rahmen des Kirchlichen
einem Hiresievorwurf unterzogen. Das Subjektive, Besondere, Hetero-
doxe wird als defizitir im Hinblick auf das Allgemeine, Orthodoxe, Ob-
jektive verstanden und nur bedingt toleriert.

Die in der vorliegenden Publikation versammelten Arbeiten sind sowohl
theologischer wie musikalischer Herkunft. Sie fragen nach dem Theolo-

2| C. Gottwald, Neue Musik als spekulative Theologie, Stuttgart — Weimar 2003.

3| Nicholas Cook, Music, Imagination and Culture, Oxford 1990.

4] Th. W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, Frankfurt a. M. 1975; R. Klein — C.-St. Mahn-
kopf (Hg.), Mit den Ohren denken, Frankfurta. M. 1998.

5] 0. S6hngen, Theologie der Musik, Kassel 1967; Wolfgang W. Miiller (Hg.), Musikalische und
theologische Etiiden, aaO.

6| A.Becker — M. Vogel (Hg.), Musikalischer Sinn, Frankfurt a. M. 2007.
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gischen in der Musik. Einige der hier gesammelten Aufsitze waren zu-
nichst als Referate fiir das Lucerne Festival 2012 konzipiert, das sich the-
matisch mit dem Phinomen »Glaube« beschiftigte. Diese Arbeiten
wurden fiir die vorliegende Publikation iiberarbeitet und erweitert.
Andere Beitrige sind neu hinzugekommen. Einen ersten Zugang zur
Fragestellung der vorliegenden Publikation bietet der erste Teil, Werk-
erschliefSungen, der einzelne Werke verschiedener Komponisten vorstellt.
Die beiden ersten Beitrige unterstreichen zugleich die dkumenische
Dimension der Musik und Musikpraxis. Meinrad Walter sowie Andreas
Marti fiihren beziiglich unserer Fragestellung in das Werk Johann
Sebastian Bachs ein. Sie behandeln das Verhiltnis von Musik und Theo-
logie bei diesem Komponisten sowohl aus der katholischen als auch
reformierten Tradition. Thomas Hochradner geht im Werk Wolfgang
Amadé Mozarts der grundsitzlichen Frage nach, wie (oder ob) der Glaube
in Kompositionen einen Eingang finden kann. Der Aufsatz von Raphael
Staubli fragt anhand der Kompositionen Bruckners nach der Verbindung
von Theologie/Glaube und Musik in einem weiteren Traditionsstrang
der europdischen Musik. Wolfgang Miiller, der Herausgeber dieses Bu-
ches, steuert einen Beitrag zur Frage der Emanzipation der Musik vom
Religiosen bei, wie sie seit dem 19. Jahrhundert in der europdischen
Musikgeschichte auszumachen ist und ihren Niederschlag in der Kunst-
religion fand. Thomas Schipperges wendet sich der Thematik der
»himmlischen Liturgie« anhand einer Messkomposition von Francis
Poulenc zu.

Der zweite Teil, Reflexionen, der vorliegenden Publikation spiirt grund-
sitzlichen Themen nach, die das Verhiltnis von Theologie und Musik
beriihren. In seinem zweiten Beitrag liefert Thomas Schipperges eine
Betrachtung zur wichtigen wie auch grundsitzlichen Fragestellung
»Musik in der Bibel«. Therese Bruggisser-Lanker dagegen untersucht die
ebenso gewichtigen wie grundsitzlichen Wesensziige des Musikalischen
im Kontext von Religiositit, Frommigkeit und Transzendenz. Martin
Hobi debattiert mit seinem Beitrag {iber das weite Feld der Musik, Mu-
sikproduktion und -rezeption im Kontext der Reformation. Alois Koch
fragt nach Stil und Selbstverstindnis der Musik im Rahmen der Kirche
und liefert ein breites Panorama fiir das Beziehungsgefiige von Wort und
Musik sowie fiir die Verhdltnisbestimmung von Normierung und Frei-
heit des Musikalischen in der Kirche. Hans Kiing — er hielt den Eroff-
nungsvortrag des Lucerne Festival 2012 — fragt nach dem Glaubensbezug



der Komponisten, einer stets kontrovers diskutierten Fragestellung. Der
zweite Beitrag von Alois Koch stellt die Frage nach Gott in der Musik des
20.Jahrhunderts. Eine musikwissenschaftliche wie religionsphilosophi-
sche Betrachtung von Joélle Khoury zu Musik und Zeit beschliefst den
Band. Die verschiedenen Beitrige konnen einzeln und/oder in loser Rei-
henfolge gelesen werden. Sie verstehen sich als Briickenschlag zwischen
Musik und Theologie, um diese miteinander ins Gesprich zu bringen.
Sie versuchen »Musik als Theologie« und »Theologie als Musik« unter
dem programmatischen Titel einer Theologie in Noten zu thematisieren.

VORWORT
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MEINRAD WALTER

MEINRAD WALTER

Johann Sebastian Bachs
musikalische Sprache

des Glaubens am Beispiel

der Dialogkantate »O Ewigkeit,
du Donnerwort« (BWV 60)

»0 Ewigkeit, du Donnerwort« (Dialogus BWYV 60) ist zwar nicht die be-
riithmteste Bachkantate, aber die mit der wohl bedeutendsten Wirkungs-
geschichteim 20.Jahrhundert. Thr Schlusschoral »Es ist genung« mit sei-
nem ungewoOhnlichen melodischen Beginn —eine Ganztonleiter mit dem
Rahmenintervall einer tibermifSigen Quart, auch »diabolus in musica«
genannt — wurde inspirierend fiir das 1936 uraufgefiihrte und »dem An-
denken eines Engels« gewidmete Violinkonzert von Alban Berg. Ein af-
firmatives Zitat nicht nur der Bach’schen Musik, sondern auch der Worte,
die Berg eigens in die Partitur eintrigt. Spiter erklingt dieser Choral
dann fragmentarisch und jih abreifsend in Bernd Alois Zimmermanns
»Ekklesiastischer Aktion« (1970) mit dem Titel »Ich wandte mich und sah
an alles Unrecht, das geschah unter der Sonne«. Ein weiteres Echo der
Anfangsworte des Chorals »Es ist genung« horen wir am Ende von Mau-
ricio Kagels »Sankt-Bach-Passion« (1985). Und bereits im Jahr 1914 hat
Oskar Kokoschka einen Zyklus mit Litografien zu dieser Bach-Kantate
gestaltet.

Evangelium, Kantate, Sterbekunst

»Furcht« (Alt) und »Hoffnung« (Tenor) heifsen die Protagonisten des dia-
logischen Geschehens. Doch entschieden wird deren streitbarer Dialog
erst durch eine dritte Stimme, die als »Vox Christi« (Bass) zu identifizie-
ren ist. Die erste Auffiihrung dieser friihesten bekannten Dialogkantate
Bachs waram 7. November 1723, dem 24. Sonntag nach Trinitatis in Bachs
erstem Leipziger Amtsjahr. Bereits der unbekannte Textdichter entfaltet
dasdieletzten Sonntage des Kirchenjahres prigende Thema der »Letzten
Dinge« (Tod, Gericht, Holle, Himmel), womit er auslegend an die Auf-



erweckungsgeschichte des Sonntagsevangeliums — Mt 9,18—26: Auferwe-
ckung des Tochterleins des Jairus — ankntipft.

Auf den ersten Blick erscheint dieser Zusammenhang eher vage, geht es
im Evangelium doch um Jesu »Auferweckungskunst« und nicht um
menschliche Sterbekunst. Diese Auslegung ist jedoch konsequent, wenn
man bedenkt, dass das Thema durchweg die Begegnung mit Christus ist.
Weil die neutestamentlichen Auferweckungszeugnisse davon erzihlen,
wie diese Begegnung Leben schenkt, nihren sie in dem, der sie »geist-
lich« aufsich selbst und seine eigene Begegnung mit Christus im Tod be-
zieht, die Hoffnung auf ewiges Leben und —so muss man nach der Lektiire
damaliger Predigten wohl sagen — zugleich die Furcht vor ewiger Ver-
dammnis.

Damit steht auch dieser Kantatentext in der hermeneutischen Tradition
der Verkiindigung, was im Folgenden anhand einiger »Predigt-Original-
tone« als Einleitung zur musikalischen Interpretation auszufiihren ist.
Der unbekannte Autor befolgt namlich die typisch barocke Konzentra-
tion und Zuspitzung auf die Eschatologie und Ars Moriendi, die von da-
maligen Predigern insbesondere zum Ende des Kirchenjahres hin gerne
gepflegt wurde. Der Nordhausener Theologe Johann Heinrich Kinderva-
ter (1675—1726) etwa schirft dies — in der Vorrede zu seinen 24 Predigten
iiber das Lied »O Ewigkeit, du Donnerwort« (Jena 1722) — seinen »Kolle-
gen« mit grofler Eindringlichkeit so ein: »[...] vergesset ja nicht diesen
Artickel und hochnothigen Punct« — nimlich die »Vorstellung der letz-
ten Dinge / insonderheit der héllischen Straffen und Marter« — »fleifSig /
fleisiger und am allerfleifSigsten in euren Predigten zu treiben / so viel
nur moglich und es der Text [Bibeltext des Evangeliums, Anm. des
Autors] nur im geringsten mit sich bringet und leiden mag.«

Zusitzlich zu den 24 Betrachtungen Kindervaters tiber das Lied »O Ewig-
keit, du Donnerwort« konnten zur Texterliuterung auch die ausfiihr-
lichen Liederklirungen des Leipziger Theologen Gabriel Wimmer (1671—
1745) herangezogen werden, die 1749 in Altenburg erschienen sind.
Gleich zwei Kirchenlieder sind in dieser Bach-Kantate vertont: die erste
Strophe des Sterbe- bzw. Gerichtsliedes »O Ewigkeit, du Donnerwort«
von Johann Rist (1642) sowie die Schlussstrophe des Sterbeliedes »Es ist
genung« von Franz Joachim Burmeister (1662). Um den seelsorglichen
Stellenwert solcher Chorile bei Bach zu ermessen, wird wiederum die Po-
sition des bereits zitierten Predigers Kindervater zu erwigen sein. Thm
dient nimlich die in der Sterbekunst weithin praktizierte Orientierung

JOHANN SEBASTIAN BACHS MUSIKALISCHE SPRACHE DES GLAUBENS
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am Choral dazu, dass »die Zuhorer des Vorgetragenen sich zu erinnern /
desto bequemere Gelegenheit haben moéchten.

Die beiden Chordle der Kantate

In BWYV 60 sind nicht nur der Anfangs- und der Schlusschoral (zwei ver-
schiedene Kirchenlieder!) deutlich aufeinander bezogen. Vielmehr lassen
sich auch die mittleren Sitze des Werkes an entscheidenden Stellen als
»Weiterfiihrung« des ersten Chorals bzw. als »Antizipation« des Schluss-
chorals verstehen, von deren Wortlaut die Dichtung literarisch ja nicht
abhingig ist, wie es beim Jahrgang der Choralkantaten der Fall wire.

O Exvipkeir, du Donnerwort lis ist gemumge
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Die Melodie des Liedes »O Ewigkeit, du Donnerwort« umspannt den
Ambitus einer (D-Dur-)Tonleiter, den sie auch in der ersten Zeile melo-
disch aufwirts beschreibt (ohne den zweiten Ton e). Der Schlusschoral
hingegen (in A-Dur) hateinen duf3erst geringen Umfang, nur eine Quinte,
wobei dieser Quintraum als der untere Tetrachord von A-Dur mit hinzu-
gefligtem fiinften Ton e identisch mit der oberen Hilfte von D-Dur ist.
Dadurch gleicht die zweite Hilfte der ersten Choralzeile von »O Ewig-
keit, du Donnerwort« (»[...] du Donnerwort«: a-h-cis-d) dem Beginn des
Schlusschorals (»Es ist genung«), wobei allerdings der Schlusston dis die
entscheidende Variante darstellt (a-h-cis-dis). Der regulire Tetrachord er-
klingt so im Sinne einer »licentia« verandert zu einer Ganztonfolge, die
nun insgesamt einen Tritonus umspannt. Auffillig tibereinstimmend ist
im Ubrigen auch die Gesamtform der beiden Chorile. Wir haben eine



achtzeilige Bar-Form a-b-c(=A)—a-b*-¢’ (=A’)—d-e (=B) im Eingangschor
und eine zehnzeilige beim Schlusschoral: a-b-c (=A)—a-b*-¢’ (= A)—d-d -
e-¢’ (=B), wobei im zweiten Choral jede Zeile wiederholt wird.

Warum ist nun diese kompositorische Verschrinkung der beiden Chorile
fiir das gesamte Werk strukturbildend? Das wird bereits zu Beginn des
ersten Satzes deutlich: Auf dem Orgelpunkt d entfaltet sich nicht der Cho-
ralbeginn, sondern die zweite Hilfte der ersten Zeile, die mit dem Schluss-
choral in der beschriebenen Weise korrespondiert. Bereits im ersten Takt
des Eingangschores ist somit der Schlusschoral latent gegenwirtig.
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Der zweite Satz durchmisst zu Beginn den melodischen Ambitus einer
tibermifSigen Quinte: d-fis-gis-ais. Hier hat die Ganztonfolge des Schluss-
chorals auf den ersten Choral (zweite Zeile) gleichsam abgefirbt, denn
die beiden letzten Tone dieses Choralzitats sind chromatisch erhoht.
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In der Aria Nr. 3 »Mein letztes Lager« erkennen wir immerhin schwach
den auf-und absteigenden Tetrachord (T 1: Oboe d’amore—T 2: Continuo)
sowohl in den Instrumenten als auch in der Altstimme. Der Anklang an
die Chorile ist hier schwicher, weil der Tetrachord von D-Dur (bzw.
A-Dur) nach h-Moll versetzt ist.

T
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Wichtig ist sodann der Schluss des vorletzten Satzes bei den Worten »]...]
in jene Freude tun«. Hier erklingt die regulidre Fassung des Tetrachords
(a-h-cis-d) unmittelbar vor der verinderten des Schlusschorals, wodurch
deren exzeptioneller Charakter erst mit letzter Deutlichkeit hervortreten
kann:

U
N
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[Es st ge- nung

. i & - fg Freu de mun. - du Don-ner WO ...

Zusammenfassend: Die Choralmelodik ist in dieser Bach-Kantate in
hohem Maf3e strukturbildend. Bach — oder ein unbekannter Textgestal-
ter mit musikalischem Sachverstand — wihlt fiir die Ecksitze des Werkes
zwei Chorile, die melodisch und formal miteinander verwandt sind, um
sie dann beide harmonisch dufserst dissonanzenreich zu bearbeiten; und
er trigt die Spannung zwischen dem reguliren Tetrachord und seiner
durch tibermifSige Schritte angereicherten Version auch in die weiteren
Kantatensitze an hervorgehobenen Stellen hinein, sodass die Chorile als
Stimme der Gemeinde (»Wir«) nicht unvermittelt neben den iibrigen Sit-
zen (»Ich«) stehen, sondern im Verhiltnis einer Integration, die zugleich
die Integration von Gemeindemusik und Kunstmusik ist: Die Gemeinde-
musik, der Choral, erklingt in einer Kantate, also mitten in der Kunst-
musik; und zugleich ist diese Kunstmusik selbst von Erinnerungen an
den Choral geradezu durchdrungen.

»0 Ewigkeit, du Donnerwort«

Im Mittelpunkt des Eingangschores steht das uns bereits bekannte, nun
aber dialogisch inszenierte »movere« als doppeltes »affectus exprimere«
(Affekte der Furcht und der Hoffnung).

Furcht: O Ewigkeit, du Donnerwort,
O Schwert, das durch die Seele bohrt,
O Anfang sonder Ende!
O Ewigkeit, Zeit ohne Zeit,
Ich weifs vor grofSer Traurigkeit
Nicht, wo ich mich hinwende;
Mein ganz erschrocknes Herze bebt,
Dafs mir die Zung am Gaumen klebt.
Hoffnung: Herr, ich warte auf dein Heil.

Drei musikalische Ebenen konstituieren diese aufsergewdhnliche Cho-
ralbearbeitung. Auf der Seite der Furcht sind es der Choral (textlich-melo-
disch in der Altstimme, melodisch-instrumental verdoppelt durch das



Horn) sowie iiber weite Strecken der Instrumentalpart (teilweise: B.c.
und Streicher), der den schmerzlich-bebenden und erschreckt-zitternden
Affekt dieses Textes — die Worte begleitend — zur Ausfiihrung bringt.
Auf der Seite der Hoffnung ist es der von den Oboen d’amore instrumental
unterstiitzte ariose Tenorpart, in dem die Hoffnung unablissig und un-
beirrt das singt, was sie ist. Hoffen heifst, unermiidlich und instindig auf
das Heil warten, ohne es schon zu kennen: »Herr, ich warte auf dein
Heil« (Gen 49,18). In der Musik erscheint dieser Charakter der Hoffnung
als quasiimprovisierte ariose Freiheit. »Dum spiro, spero«, scheint die
ebenso schlichte wie eindringliche Botschaft der Hoffnung zu lauten.
Die Stimme der Furcht dagegen erklingt wie verdoppelt: als Aussage
(Choral) und als Affekt (Bebefiguren).

Bachs der Textvorlage entsprechendes doppeltes Ziel bei diesem Ein-
gangschor war es wohl, eine besonders musikable Zeile des Chorals dem
Horer bestindig zu vergegenwirtigen, nimlich die »Furcht«-Zeile »mein
ganz erschrocknes Herze bebt«, um die Hoffnung dann in dieses Ton-
gemilde — so konnte man versuchen zu sagen — nicht synchron, sondern

diachron einzubauen.
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In der bereits vokal und instrumental konstituierten »Zeit der Furcht«
singt die Hoffnung in einer anderen, geradezu gegensitzlichen Zeit, die
die GesetzmiRigkeit der Furcht (musikalisch: die Choralzeilen als vorge-
gebene Gliederungsabschnitte sowie die in instrumentale Tremolofigu-
ren umgesetzte Choralmelodie) in immer neuen Wiederholungen und
Intensivierungen frei tibersingt. Auch von der Genese des Werkes her ist
die Hoffnung nachtriglich, sekundir. Doch gerade dies ist entscheidend:
Sie behauptet sich mit dem einen Satz »Herr, ich warte auf dein Heil,
den sie fortwihrend und instindig wiederholt, gegen alles Ubrige — und
deshalb muss sie auch motivisch unabhingig, frei sein.

Bachs kiihnste kompositorische Entscheidung in diesem Satz ist die har-
monische Versetzung des zweiten Choralstollens in die Paralleltonart
h-Moll. Da erst zum zweiten Stollen die Hoffnung auf den Plan tritt, er-
scheint die Furcht nun musikalisch geradezu wie auf ein Nebengleis
geschoben, was zu dem vom Orgelpunkt d im Generalbass bestimmten
ersten Stollen einen um so grofseren Kontrast darstellt. Vorbereitet und
unterstiitzt wird dies im Ubrigen durch eine mit dem Schlusschoral ver-
gleichbare dufSerst dissonanzenreiche Harmonik: Nachdem die erste auf
dem Orgelpunkt d aufgebaute Zeile noch in D-Dur schliefdt, finden wir
in den folgenden Zeilen Ausweichungen nach h-Moll und Sekundak-
korde. Im Blick auf unsere Ausgangsthese der integrierenden Problem-



stellung in Bachs Komponieren kann die Versetzung des zweiten Choral-
abschnitts in die Paralleltonart auch so beschrieben werden: Bach
verwendet ein Prinzip der Arie (kontrastierender Mittelteil in der Paral-
leltonart) einfach in einer Choralbearbeitung! Vielleicht ist auch dies ein
Aspekt seines »integrativen Komponierens«, wozu eben immer auch die
Integration von struktureller Qualitit und theologisch-geistlicher
Sprachkraft geh6rt — nicht im Sinne eines »Entweder-oder«, sondern im
Sinne des »Sowohl-als-auch«.

»QO schwerer Gang zum letzten Kampf und Streitel«

Im zweiten Satz finden wir keinen Simultankontrast, sondern das Nach-
einander der beiden Affekte Furcht und Hoffnung. Entscheidend fiir die
Dramatik sind dabei zwei ariose Ausweitungen dieses Rezitativs, und
zwar auf die Worte »martert« (»andante« T 8ff.) und »ertragen« (T 22ff.).

Furcht: O schwerer Gang zum letzten Kampf und Streite!
Hoffnung: Mein Beistand ist schon da,
Mein Heiland steht mir ja
Mit Trost zur Seite.
Furcht: Die Todesangst, der letzte Schmerz
Ereilt und tiberfdllt mein Herz
Und martert diese Glieder.
Hoffnung: Ichlege diesen Leib vor Gott zum Opfer nieder.
Ist gleich der Triibsal Feuer heifs,
Genung, es reinigt mich zu Gottes Preis.
Furcht: Doch nun wird sich der Siinden grofse Schuld
Vor mein Gesichte stellen.
Hoffnung:  Gott wird deswegen doch kein Todesurteil fillen.
Ergibt ein Ende den Versuchungsplagen,
Dafs man sie kann ertragen.

Der schwere Gang erklingt als Folge von Ganztdnen von d nach ais
(Quinta superflua); dies ist, wie gezeigt, bereits eine an der zweiten Cho-
ralzeile des ersten Chorals durchgefiihrte Antizipation der Ganztonfolge
des Schlusschorals »Es ist genung«.
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