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1 Einleitung

11 Eine Liedmelodie und ihr Auftreten in Bachs
geistlichen Werken

Die Anndherung an die geistliche Musik Johann Sebastian Bachs aus der Perspektive

einer einzelnen darin haufig verarbeiteten Liedmelodie ist eine ungewoéhnliche, lenkt
sie doch den Blick auf eine Reihe von Werken, die in dieser Auswahl und Anord-
nung sonst nicht gemeinsam zum Gegenstand einer Untersuchung geworden wiren.

Dass in dieser Untersuchung Arien, Chorile, konzertante Choralbearbeitungen
und Chorsitze aus verschiedenen Kantaten, aber auch aus der Matthdus-Passion und
aus dem Weihnachts-Oratorium, auflerdem Choralvorspiele fiir Orgel unter dem
ihnen allen gemeinsamen Gesichtspunkt des Bezugs zu ein und derselben Kirchen-
liedweise besprochen werden konnen, liegt daran, dass Johann Sebastian Bach die
ins Zentrum der Untersuchung gestellte Liedweise besonders vielfaltig zum Ein-
satz gebracht hat. Es handelt sich dabei um diejenige Melodie, die einstmals, rund
85 Jahre vor Bachs Geburt, Hans Leo Hafller als Cantus I-Stimme eines weltlichen
Liedes mit dem Text Mein gmiith ist mir verwirret komponiert und 1601 im Rahmen
seiner Sammlung Lustgarten Neuer Teutscher Gesdng / Balletti, Galliarden und Intra-
den / mit 4.5.6. und 8. Stimmen' in Druck gegeben hatte. Schon wenige Jahre danach
wurde sie erstmals mit einem geistlichen Text versehen und erlebte dann eine lange,
weitverzweigte Karriere als Gesangbuch-Melodie, wihrend derer sie mit mehreren
Dutzend verschiedenen Kirchenliedtexten verbunden wurde.

Heutzutage bringt man sie vor allem mit dem Paul-Gerhardt-Text O Haupt voll
Blut und Wunden in Verbindung. Diese Zuordnungs-Konvention hat prinzipiell mit
Bachs prominentem, besonders aussagekraftigen Einsatz einiger Strophen dieses Lie-
des an zentralen Stellen in seiner Matthdus-Passion zu tun, zusétzlich aber auch mit
einer entsprechend herausgehobenen, emphatischen Rezeption ebendieser Bach-

1 Hafiler 1601.
2 Eine diesbeziigliche Zdhlung im ,Drefidnischen Gesangbuch (Ausgabe von 1727) ergab, dass der
Melodie in diesem Buch mehr als 30 verschiedene Lieddichtungen zugewiesen sind.
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schen Choralsitze (vor allem Nr. 54 O Haupt voll Blut und Wunden/Du edles Ange-
sichte und Nr. 62 Wenn ich einmal soll scheiden) bei der Wiederentdeckung der Mat-
thdus-Passion im 19. Jahrhundert®.

Bach selbst hat diese Melodie mit Strophen aus (bzw. unter Bezugnahme auf) ins-
gesamt sechs verschiedenen Lieddichtungen verarbeitet, wie im Folgenden detailliert
dargestellt werden wird. Paul Gerhardts O Haupt voll Blut und Wunden steht hierbei
chronologisch gesehen erst an vierter Stelle, gefolgt noch von Paul Gerhardts Wie
soll ich dich empfangen, dessen erste Strophe in der ersten Kantate des Weihnachts-
Oratoriums als Choralsatz erklingt, und Georg Werners Ihr Christen auserkoren,
dessen vierte Strophe Nun seid ihr wohl gerochen (dichterisch frei fiir gerdcht, Anm.
MW) Bach als Schluss der sechsten Kantate des Weihnachts-Oratoriums in eine kon-
zertante Choralbearbeitung fasste.

Eine wichtige Rolle innerhalb von Bachs unterschiedlichen Adaptionen der Melo-
die spielen aulerdem die beiden Lieddichtungen, die seit dem 17. Jahrhundert bis zu
Bachs Lebzeiten am starksten mit der Haf8lerschen Liedweise assoziiert wurden - sie
sind auch die beiden ersten Kontrafakturen: Herzlich tut mich verlangen, ein Sterbe-
lied von Christoph Knoll, und Ach Herr, mich armen Siinder, eine Paraphrase des
sechsten Psalms von Cyriakus Schneegaf3. Herzlich tut mich verlangen erschien schon
1613, zwolf Jahre nach der Veroffentlichung des Lustgartens, mit Hafllers Melodie in
den Gorlitzer Harmoniae Sacrae. Ach Herr, mich armen Siinder ist erstmals in der
1625er- Ausgabe des Drefidnischen Gesangsbuches* nachweisbar.

Mit Herzlich tut mich verlangen betitelte Bach sein Choralvorspiel BWV 727, aller
Wahrscheinlichkeit entstanden in seiner Weimarer Zeit. In ebendieser Schaffens-
periode komponierte er auch die Kantate Komm, du siiffe Todesstunde (BWV 161),
deren Schlusschoral Der Leib zwar in der Erden der vierten Strophe von Knolls Lied-
dichtung Herzlich tut mich verlangen entspricht und deren Eingangsarie die Lied-
melodie als instrumental eingespielten Cantus firmus in sich tragt. Vor dem Hinter-
grund des Aussagezusammenhangs der Kantate ldsst sich erschlieflen, dass dieser
instrumentale Cantus firmus dasselbe Lied bzw. besonders dessen erste Strophe
reprasentiert’.

Cyriakus Schneegafy’ Psalmparaphrase Ach Herr, mich armen Siinder ist gemaf3
der entsprechenden Betitelung schon Gegenstand der Choralbearbeitung BWV 742,
fiir welche die Urheberschaft Bachs allerdings mit guten Griinden in Frage gestellt
werden kann®. Dasselbe Psalmlied wurde spéter als Ganzes zur Grundlage fiir die
gleichnamige Kantate BWV 135, komponiert fiir den 25. Juni 1724 (3. Sonntag nach

Vgl. hierzu Klek 2010.

Vgl. Zahn3, 1890, S. 400 (Nr. 5385a).

Vgl. Osthoff/Hallmark 1984, S. 32.

Das Stiick wird darum erst ganz am Ende dieser Arbeit untersucht.

AN T W
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Trinitatis) in Leipzig im Rahmen des sog. Choralkantaten-Jahrgangs. Rund zehn
Monate zuvor hatte Bach die Liedmelodie, gefasst in einen vierstimmigen Blasersatz,
schon in die Kantate Es ist nichts Gesundes an meinem Leibe (BWV 25, aufgefiihrt
am 29. August 1723 in Leipzig) eingebaut. Im Blick auf den Aussagehorizont, den
diese Kantate eroffnet, spricht vieles dafiir, dass auch hier Schneegaf” Paraphrase
des sechsten Psalms der textliche Bezugspunkt fiir dieses untextierte Choralzitat ist,
wie zu zeigen sein wird.

Zwischen BWV 25 und BWV 135 entstand die Kantate Schau, lieber Gott, wie
meine Feind (BWV 153), erstmals aufgefithrt am Sonntag nach Neujahr (2. Januar)
1724 in Leipzig. Sie enthdlt als fiinften Satz die Choralstrophe Und ob gleich alle Teu-
fel, die dem Paul-Gerhardt-Lied Befiehl du deine Wege entstammt, welches in Leip-
zig ebenfalls auf die Hafllersche Melodie gesungen wurde. Eine weitere Strophe des-
selben Liedes setzte Bach wenige Jahre spéter auch fiir die Matthdus-Passion.

Ebenfalls im Rahmen der Matthdus-Passion taucht mutmafSlich im Jahre 1727,
wie oben bereits erwdhnt, Gerhardts O Haupt voll Blut und Wunden in Bachs Schaf-
fen auf. Die sechste Strophe desselben Liedes, Ich will hier bei dir stehen, verarbeitete
Bach nicht nur als Choralsatz in der Matthdus-Passion, sondern zwei Jahre spiter
auch innerhalb eines Duetts fiir die Kantate Sehet! Wir gehn hinauf gen Jerusalem
(BWYV 159), wo sie zeilenweise als Cantus firmus in den ariosen Gesang der Alt-
stimme eingeflochten ist. Zu guter Letzt sind noch die beiden einzeln {iberlieferten
Choralsitze BWV 270 und 271 zu nennen.

Mit dieser beschreibenden Auflistung sind indes nur die ganz offensichtlichen
Fundstellen fiir die Melodie in den uberlieferten Werken Johann Sebastian Bachs
benannt. Dariiber hinaus gibt es noch eine Reihe von einerseits vokalen, aber anders
als mit einem der zugehorigen Liedtexte unterlegten sowie andererseits rein inst-
rumentale Zitate des Incipits (erste Melodiezeile) der Liedweise, die sich mit unter-
schiedlicher Evidenz als von Bach bewusst gesetzt vermuten lassen. Sie finden sich
in den Kantaten Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit (BWV 106) und Herr Jesu Christ,
wahr’ Mensch und Gott (BWV 127) sowie — mit teilweise geringerer Beweisbarkeit
der absichtlichen Setzung durch Bach - in einigen weiteren Kantaten.

1.2 Techniken und Zielsetzung des Kirchenlied-Einsatzes
innerhalb von Kantaten

Als Choralsatz oder Choralbearbeitung vertonte Einzelstrophe, generell mit einem
Liedtext-Incipit tibertiteltes Choralvorspiel, textiertes (vokales) oder untextiertes (ins-
trumentales) Einflechten der gesamten Liedmelodie in unterschiedliche Satzzusam-
menhinge, Zitat blof des Melodiebeginns — das Spektrum der Verwendungsmaog-
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lichkeiten, die Bach fiir diese Melodie gefunden hat, ist sehr weit. Damit ergibt sich
auch die Frage nach der Bedeutungsintention solchen Lied- bzw. Liedzitat-Einbaus
in grof3ere geistlich-musikalische Zusammenhénge. Fiir die entsprechenden Choral-
sitze der Matthdus-Passion fillt die Antwort auf diese Frage nicht besonders schwer:
Dort wird durch den Einsatz gezielt ausgewahlter Liedstrophen aus dem der Gemein-
de vertrauten Gesangbuch-Repertoire eine starke innere Beteiligung der Hérer am
Passionsgeschehen evoziert — das Passionsgeschehen wird in diesen Momenten fiir
die hérenden Gemeindeglieder aktualisiert, indem es auf ihre jeweils eigene From-
migkeit bezogen wird. Die Bachforscherin Renate Steiger spricht in diesem Zusam-
menhang von einem ,,Identifikationsangebot™ fiir die Gemeinde

»mit Parallelen zur Predigtpraxis. Auch die Prediger der Bachzeit streuen in ihre
Predigten Liedstrophen ein, oft in gliedernder Funktion, als Ruhepunkte im
Ablauf: mit gepréagter Formulierung wird ein Gedanke noch einmal wiederholt
und zusammengefasst*.

Gerade in der Matthdus-Passion lasst sich am Einsatz der Liedstrophen stérker als
anderswo eine diesbeziigliche personliche Intention Bachs ablesen, denn die For-
schung geht davon aus, dass er selbst diese in Picanders Libretto nicht enthaltenen
Liedstrophen ausgewéhlt hat’.

Komplexer schon ist der Rezeptionsvorgang, der den Horern zugemutet bzw.
zugetraut wird, im Falle des rein instrumentalen Komplett-Zitats der Melodie, das
fiir den Horer, der die Melodie als haufig verwendetes Kirchenlied kennt, zwar musi-
kalisch leicht erkennbar sein kann, aber keinen Text mit sich fithrt: Soll ein solches
Melodie-Zitat eine seelsorglich Wirkung entfalten, miissen die Horer in der Lage sein,
selbsttdtig einen Text mit dieser Melodie in Verbindung zu bringen, und sie miissen
diesen Text, den sie gewissermafSen im Geiste aufzurufen haben, auch inhaltlich mit
dem semantischen Umfeld, in dem das Melodiezitat erklingt, verkniipfen kénnen.

Wie intensiv und detailliert ein solcher Verkniipfungsvorgang beim Horen einer
Gottesdienstmusik gelingen kann und welche pastorale Wirkung er zu entfalten
vermag, hingt freilich vom einzelnen Horer, genauer gesagt einerseits von dessen
Aufmerksamkeit, andererseits aber auch von dessen Vorbildung ab. Man darf aber
davon ausgehen, dass die Gottesdienstbesucher der Bachzeit viel vertrauter mit den
Inhalten der christlichen bzw. im Besondern der lutherischen Glaubenslehre waren
als heutige Kirchgénger: Sonntag fiir Sonntag, Feiertag fiir Feiertag nahmen sie teil
an den groflen exegetischen ,,Gesamtkunstwerken, die die Gottesdienste seinerzeit

7  R. Steiger 2002a, S. 140.
8  Ebd.
9 Ebd.
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waren. Die Predigten, die Kirchenliedtexte und auch die Kantatenlibretti waren eng
am omniprisenten Bibelwort der Luther-Ubersetzung orientiert oder bestanden
passagenweise sogar allein aus aneinandergereihten Bibelzitaten. Uber viele Jahre
und Jahrzehnte hinweg bewirkte diese Omniprasenz des Bibelworts und seiner auf
Luthers Pramisse beruhenden Exegese, die Bibel lege sich durch sich selbst aus, sie
sei also ,,sui ipsius interpres“’, eine nachhaltige Vertiefung jener Glaubensinhalte,
welche schon frith im Rahmen der Schulausbildung von jedem Einzelnen ausfiihr-
lich zur Kenntnis genommen worden waren". Ein seinerzeit so verbreitetes Sterbe-
lied wie Christoph Knolls Herzlich tut mich verlangen, in dem zentrale Aspekte der
barocken Ars moriendi, jener schon in der Frithneuzeit verbreiteten und von Luther
fiir die protestantische Frommigkeitspraxis aufgegriffenen ,,Kunst® der christlichen
Sterbebereitung', entfaltet sind, wurde mit Sicherheit von vielen Menschen auswendig
beherrscht”; Todesfille und die damit verbundenen speziellen Kasualien nahmen ja
einen viel breiteren Raum im Alltag der Menschen ein als heute.

Es ist also davon auszugehen, dass zumindest der seelsorgliche Bedeutungs-
horizont einer solchen Lieddichtung vom zeitgendssischen Horer imaginiert werden
konnte, wenn er die dazugehorige Melodie etwa innerhalb einer Arie wie Komm, du
siiffe Todesstunde (BWV 161/1) horte, erkannte und dabei das zum 16. Sonntag nach
Trinitatis gehorige, unmittelbar zuvor zur Kenntnis genommene Evangelium vom
Jiingling zu Nain (Lk 7,11-17)"* im Ohr hatte.

Im selben Gottesdienst wird der Pfarrer die Totenerweckung, die im Zentrum
dieses Evangeliums steht, in lutherischer Tradition als Sinnbild fiir Christi unein-
geschriankte Macht tiber den Tod ausgelegt haben, und der Gottesdienstbesucher,
der im Rahmen der Feier auch noch das eine oder andere zur Thematik passen-
de Lied selbst gesungen haben wird, diirfte die Kernbotschaft, dass er angesichts
von Christi Sieg iiber den Tod seinen eigenen Tod nicht zu fiirchten habe, am Ende
umfassend und aspektreich rezipiert haben®”. Innerhalb dieses Rezeptionsvorgangs
regte das Horen der vertrauten Melodie eines Sterbeliedes in entsprechendem text-

10 Martin Luther, Assertio omnium articulorum M. Lutheri per bullam Leonis X. novissimam dam-
natorum, WA 7, 154-191 (hier: S. 97).

11 Vgl hierzu Petzoldt 1985 und Petzoldt 1997.

12 Vgl. hierzu Piper 1975.

13 Der bekannte Theologe und Lieddichter Johann Heermann (1585-1647) etwa veréffentlichte unter
dem Titel Giildene Sterbekunst eine Sammlung von Predigten aus der eigenen pastoralen Praxis,
die allesamt Auslegungen einzelner Strophen des Knollschen Liedes sind.

14 Oder bei Leipziger mutmafilichen Wiederauffithrungen der Kantate am Fest Mariae Reinigung auch
das Evangelium von Jesu Darstellung im Tempel (die Erzihlung vom greisen Simeon, Lk 2,22-32),
das ein seliges Sterben in Christo zum Thema hat.

15 Zur Einbettung der Gottesdienstmusik in die Liturgie vgl. fiir den Leipziger Gottesdienst zur Bach-
zeit Stiller 1970, S. 63-83 und Petzoldt 1999a.
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lich-musikalischen Umfeld als ,,Identifikationsangebot“® ohne Zweifel konkrete
Assoziationen und Konnotationen an.

Ein noch komplexerer Rezeptionsvorgang ist zu vollziehen fiir die sinnstiftende
Wahrnehmung des blolen Melodie-Incipits, wie es u.a. mutmafllich im Mittelsatz
der Kantate Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit (BWV 106) von der Sopranstimme ver-
wendet, aber mit einem zu keiner Lieddichtung gehorigen Text verbunden wird.
Hier ist es allein der priagnante Melodiebeginn (auftaktiger Quartsprung nach oben,
dann stufenmelodisch absteigende Fiinfton-Reihe), der die Liedmelodie als solche
assoziieren lasst; wohl anldsslich eines Begrébnisses aufgefiihrt, bringt die Kantate
im fraglichen Mittelsatz den Besuchern der Trauerfeier den Prozess des individu-
ellen Sterbens nahe. So diirfte denjenigen Horern, die das Melodie-Incipit als sol-
ches zu erkennen in der Lage waren, als erstes das Sterbelied Herzlich tut mich ver-
langen in den Sinn gekommen sein. Wie zu zeigen sein wird, ist das Mit-Denken
der Ars moriendi-bezogenen Aussagen dieses Liedtextes unmittelbar sinnstiftend fiir
diejenigen Horer, die Bachs komplexer, mehrschichtiger Aussage-Absicht an dieser
Stelle zu folgen vermogen.

Freilich: Wie viele der zufilligen Teilnehmer einer solchen Trauerfeier zur Zeit
Bachs in der Lage waren, einen mehrstufigen Rezeptionsvorgang dieser Art beim
Horen einer Gottesdienstmusik zu vollziehen, kann niemals mehr mit anndhernder
Gewissheit ermittelt werden. Dass es jedoch auf jeden Fall mehr waren als in einer
vergleichbaren Situation heutzutage, diirfte unmittelbar einleuchtend sein: Der

»Iraditionsknick®, wie Hans Heinrich Eggebrecht pragnant jenen Graben bezeichnet,
»der das heutige Horen von Musik, das dsthetisch orientierte, von dem Musikver-
stehen der Bachzeit trennt“”, ist ohne Zweifel ein entscheidender.

Bachs vielfiltiger Riickgrift auf die im Fokus dieser Untersuchung stehende
Melodie ermdglicht jedoch noch tiefere Einblicke in seine kompositorische Werk-
statt: Dasselbe Melodie-Incipit wie in BWV 106 erscheint - zumindest sind sich
zahlreiche, darunter auch nicht explizit theologisch argumentierende Autoren dar-
tiber einig" — mutmafilich als instrumentale Bassfigur im Eingangschor der Kanta-
te Herr Jesu Christ, wahr’ Mensch und Gott (BWV 127), komponiert fiir den 11. Feb-
ruar 1725 (Sonntag Estomihi). Hier scheint die Grenze zwischen prikadenzieller
Standard-Bassfigur und wirklich ,,gemeintem® Liedzitat zu verschwimmen; aber das
Zusammentreffen des mutmaflichen Zitats mit zwei weiteren im selben Eingangs-
chor eingesetzten bzw. zu Strukturelementen des musikalischen Satzes erhobenen

16 R. Steiger 2002a, S. 140.

17 Eggebrecht 1988, S. 176.

18 Vgl u.a. Smend 1966 VI, S. 42; Rienidcker 1983, S. 7; Krummacher 1995, S. 127-145, Kiister 1999,
S. 290.



Personliche Frommigkeit als spiritueller Hintergrund von Bachs Musikschaffen?

Kirchenliedmelodien stiitzt wiederum die Annahme, das Motiv in der Bassstimme
konnte hier ebenfalls bewusst gesetzt sein.

Selbstverstandlich fordert ein so relativ verborgen gesetztes Zitat von den Horern
ein noch grofleres Abstraktionsvermdogen, und es ist nicht anzunehmen, dass der
iiberwiegende Teil der Leipziger Gottesdienstbesucher damals auch dieses Zitat
wahrgenommen hat. Hier wird also ein Grenzbereich des seelsorglich intentions-
gesteuerten Komponierens erkennbar: Wollte Bach auch mit einem Zitat wie diesem
noch seinen Horern eine tatsachlich verwertbare Aussage vermitteln, oder gentigt er
auf dieser Hohe der Kunstfertigkeit nur noch seinem eigenen, personlichen Bediirf-
nis nach Erprobung und Anwendung exzeptioneller tonsetzerischer Raffinesse?
Denkbar wire zudem noch eine spirituelle bzw. religiése Variante der letzteren Ver-
mutung: Vielleicht betrachtete Bach sinntragende, aber im Tonsatz verborgen ein-
gesetzte kompositorische Mafinahmen wie die exemplarisch genannte auch als inne-
re Angelegenheit zwischen sich selbst und seinem Schéopfer.

1.3 Personliche Frommigkeit als spiritueller Hintergrund
von Bachs Musikschaffen?

Mit Fragestellungen wie dieser wird eine Sphare beriihrt, die fiir die Nachwelt (und
vielleicht auch fiir Bachs zeitgendssisches Umfeld) weitgehend im Dunkel liegt. Bach
selbst hat sich zu seinen privaten Belangen - und speziell zu seiner persénlichen
Frommigkeit — wohl nur sparlich in schriftlichen Dokumenten geduflert, soweit
dies anhand der iiberlieferten Schriftstiicke beurteilt werden kann®. Immerhin las-
sen zwei dieser Dokumente die Vermutung zu, Bach habe Talente, die einen Men-
schen zu besonderen Leistungen befihigen, ganz selbstverstandlich als Gabe Gottes
betrachtet: In einem Fall bezieht er eine entsprechende AufSerung nicht auf'sich, son-
dern innerhalb eines Orgelgutachtens auf die Arbeit eines Orgelbauers™; ein ande-
res Mal (in der Widmung der Brandenburgischen Konzerte) spricht er in Bezug auf
sich selbst von ,,petits talents que le Ciel ma donnés pour la Musique“*'.

Wertet man solche Aulerungen nicht blof als Floskeln, die in Schriftstiicken die-
ser Art seinerzeit standardméflig aufzutauchen hatten, ohne etwas tiber die wahre
innere Haltung des Verfassers auszusagen, sondern stuft sie als Ausdruck eines tat-
sichlichen Bekenntnisses zu einem hinsichtlich Talentvergabe umsichtigen Schopfer-

19  Ulrich Meyer hat 1977 den Versuch unternommen, die erhaltenen Quellen systematisch aufzu-
reihen und hinsichtlich ihrer Aussagekraft zu untersuchen (vgl. Meyer 1977). Ergédnzend hierzu vgl.

auch Kim 2016.
20 Bach-Dokumente I, S. 162.
21 Ebd, S. 216.
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gott ein, dann mag man sie zusammenlesen mit Bachs haufigen Bekundungen, seine
kompositorische Arbeit ,,zur Ehre Gottes® geleistet zu haben: Sie finden sich als Soli
Deo Gloria-Vermerk auf zahlreichen Partituren, aber auch in Auﬁerungen wie der
im Miithlhausener Entlassungsgesuch getroffenen, Bach fasse ,.eine regulirte kirchen
music zu Gottes Ehren® als ,,Endzweck“* seines Tuns ins Auge.

Mit Zeugnissen wie diesen ist zunéchst eine Beziehung des Komponisten zu einem
Schopfer angesprochen, welcher ein Talent schenkt, das der Empfinger dann wiede-
rum ,,zur Ehre des Gebers“? einzusetzen hat. Andere originale Zeugnisse wiederum
erweitern den Horizont einer bloflen Zweierbeziehung zwischen gottlichem Geber
und menschlichem Empfinger, der dem Schopfer durch wohlgefillige Nutzung fiir
die Gabe dankt. Wenn Bach etwa auf der Titelseite seines Orgelbiichleins vermerkt:

»2Dem Hochsten Gott allein zu Ehren, / Dem Nechsten, draus sich zu belehren®,
dann wird deutlich, dass nicht nur Gott, sondern auch die Mitmenschen von den

»Zinsen® profitieren sollen, die ein geschenktes Talent abwirft. Und im oben zitier-
ten Mithlhausener Entlassungsgesuch merkt Bach noch an, es scheine ihm nicht so,
als wiirden sich die Arbeitsbedingungen in Mithlhausen ,,zu dieser kirchen selbst
eigenen Seelen vergniigen kiinfftig fiigen“*, womit er wohl andeutet, dass er mit der
von ihm projektierten, aber umstidndehalber nicht mehr verwirklichten ,,regulier-
te[n] kirchen music zu Gottes Ehren® auch das ,,Seelenheil“ der ,,ortsanséssigen Glau-
bigen“ im Blick gehabt hitte.

Vermutlich in seinem letzten Lebensjahrzehnt versah Bach sein Exemplar der
sog. »,Calov-Bibel®, eine durch den Theologen Abraham Calov besorgte Ausgabe
der Lutherschen Bibeliibersetzung samt Kommentaren aus den Schriften Luthers,
mit Unterstreichungen und Randbemerkungen?®. Er tat dies zu einer Zeit, als er den
weitaus grof3ten Teil seiner Gottesdienstmusiken bereits komponiert hatte und iiber
sein diesbeziigliches Tun nicht mehr nach auflen hin, sondern allenfalls sich selbst
gegeniiber Rechenschaft abzulegen gedachte. Dennoch - oder gerade deshalb? — war
es ihm wichtig, neben einer Passage in 2Chr 5, in welcher der Gottesdienst bei der
Einweihung des Tempels in Jerusalem ausfiihrlich beschrieben wird, die berithmte
Bemerkung anzubringen ,,NB. Bey einer anddchtigen Musiq ist allezeit Gott mit sei-
ner Gnaden Gegenwart“*,

22 Ebd, S.19.

23 Meyer 1977, S. 114.

24 Bach-Dokumente I, S. 214.

25 Ebd, S.19.

26  So tibersetzt Kiister diesen Passus (vgl. Kiister 1996, S. 161).
27 Vgl. u.a. Meyer 1977, S. 115-118.

28 Ebd, S. 116.
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Uber diese Marginalie aus Bachs Hand ist schon viel geschrieben worden®. An
dieser Stelle ist nicht der Ort, tiefer in die Diskussion iiber die Tragweite dieser pri-
vaten Studierstuben-Handlung Bachs einzusteigen. Festzuhalten ist allerdings, dass
mit dieser Aussage nun nicht mehr nur der Komponist in Beziehung zu seinem
Schopfer und Talentgeber représentiert ist, der sein Talent fruchtbringend auch zur

»Belehrung® seines Néchsten einsetzt. Vielmehr riickt jetzt dariiber hinaus auch
eine kiinstlerische Haltung ins Blickfeld, die Bach den Gottesdienst, innerhalb des-
sen er eine ,,andédchtige Musiq“ zur Auffithrung bringt, als Ort der Gegenwart Got-
tes ansehen ldsst.

Nimmt man Bach mit all diesen Auflerungen beim Wort, kann man schliefen,
dass er sich beim Anwenden und Entfalten seines musikalischen Konnens einerseits
direkt seinem Schopfer, andererseits auch seinem Umfeld gegeniiber verpflichtet
fithlte. Fiir die oben gestellt Frage, ob Bach, wenn er - seinem Auftrag als Kantor
gemafl — mit musikalisch-rhetorischen Mitteln zum Bibelwort und zur im Gottes-
dienst (durch Auslegung des Bibelworts) entfalteten Theologie Stellung nimmt,
den Erkenntnisgewinn der zuhérenden Gemeinde oder aber vor allem die kreative
Umsetzung seines eigenen kompositorischen Kénnens im Blick hat, bietet sich mit
Blick auf die oben angefiihrten Zitate die Antwort an, Bach habe wohl beide Aspek-
te zusammen gesehen: Indem er seinem Talent gemif3 ,,andédchtige musique® ver-
fasste und auffiihrte, nutzte und mehrte er dieses Talent und diente gleichzeitig sei-
nem Nichsten — im Fall des Gottesdienstes als Auffithrungsort also der anwesenden
Gemeinde. Und wenn er, wie er in seiner Calov-Bibel vermerkt hat, tatsdchlich der
Meinung war, eine ,,andédchtige musique“ befordere die ,Gnadengegenwart® also evtl.
die reale Anwesenheit Gottes im Sinne einer praesentia gratiae inmitten der feiern-
den Gemeinde, dann kommt einem solchen verantwortungsvollen musikalischen
Wirken doch erhebliche Bedeutung zu.

1.4 Bachs geistlicher und geistiger Horizont

In einer Untersuchung wie der vorliegenden ist im Zuge der Diskussion mutmafili-
cher musikalisch-theologischer Aussagen, die Bach in seinen Gottesdienstmusiken
gemacht haben kann, Rechenschaft abzulegen {iber in den Analysen zur Anwendung
gebrachte Interpretationsansitze, die Bach neben blof3 kompositorischer Kunstfer-
tigkeit zusétzlich auch theologisches Wissen und dessen Umsetzung im Komposi-
tionsvorgang ,,unterstellen. Wesentlich ist hierbei nicht einmal die Fragestellung,

29 Vgl zum moglichen theologischen Deutungshorizont u.a. R. Steiger 2002a, S. 243-246 (mit vie-
len weiterfithrenden Literaturhinweisen), Wersin 2010, S. 74-87, oder zuletzt A. Hoyer 2018, S. 69—
106.
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ob Bach das, was er an theologischen Aspekten musikalisch versinnbildlicht haben
konnte, auch ganz privat tatsachlich geglaubt hat*’; immerhin wurde weiter oben
versucht zu zeigen, dass eine personliche christliche Frommigkeitshaltung Bachs
keineswegs unwahrscheinlich ist. Aber freilich kénnte Bach unbeschadet person-
licher Gleichgiiltigkeit gegeniiber den von ihm vertonten Texten auch einfach auf
Basis einer professionellen Arbeitsauffassung das geliefert haben, was seine geistli-
chen Vorgesetzten von ihm verlangten.

Aber auch dabei hitte er in puncto musikalisch vermittelter theologischer Sinn-
bildlichkeit sich im Rahmen dessen bewegen miissen, was er iiberhaupt an Hinter-
grundwissen hétte haben kénnen. Und hierzu existieren seit langem doch recht
klare Anhaltspunkte. Ulrich Meyer, der fiir das in seinen Werkportrits insgesamt
in musikalisch-theologischer Hinsicht nicht besonders ergiebig aufgestellte Bach-
Handbuch™ einen Artikel iiber Bachs Geistliche Welt* verfasst hat, umreif3t ebendort
gewissermafSen einen Mindeststandard dessen, was man iiber Bachs Geisteshaltung
heute wissen bzw. als gegeben betrachten kann. Er beschreibt als Geistlich-Geistigen
Hintergrund der Bachschen Welt eindeutig das Luthertum und benennt neben der
lutherischen Orthodoxie gleichwohl auch den Pietismus und die Aufklarung als Stré-
mungen, deren Einfluss Bach ausgesetzt gewesen sei®. Er beleuchtet Bachs Geistliche
Welt auf Basis des Buchbestandes, den dieser nachgewiesenermafien in seiner priva-
ten Bibliothek aufbewahrte®. Bachs Eintragungen in die erwédhnte Calov-Bibel (bis-
her der einzige Titel dieser Bibliothek, von dem tatséchlich Bachs eigenes Exemplar
gefunden wurde) belegen, dass er mit diesen Biichern auch gearbeitet hat. Fiir Bachs
Bibliothek hatte schon 1986 der einer mystisch verklarenden Bach-Sicht ginzlich
unverdichtige Theologe Johannes Wallmann konstatiert, er kenne ,,keinen anderen
Fall eines so geschlossenen konfessionell lutherischen Buchbestandes?, und ,,nach
den Biichern seiner geistlichen Bibliothek“* stehe Bach ,weder der Frithaufklarung
noch dem Pietismus nahe®, sondern er gehore ,,ganz dem Raum der lutherischen
Spatorthodoxie zu, wie sie im frithen 18. Jahrhundert an den Stitten seines Wirkens
in Arnstadt, Mithlhausen, Weimar und zuletzt in Leipzig herrschte.”

30 Eine zu treffende Distinktion, auf die u. a. Eggebrecht nachdriicklich verweist; vgl. Eggebrecht 1989,
S.183.

31  Emans 2007-2015.

32 Meyer 2015, S. 500-524.

33 Ebd, S.500-513.

34 Ebd, S.513-516.

35 Wallmann 1986, S. 138.

36 Ebd, S.140.

37 Ebd.

10



Bachs geistlicher und geistiger Horizont

Damit ist also nicht nur Bachs theologisches Interesse, sondern auch seine Aus-
richtung innerhalb des religios-weltanschaulichen Angebots seiner Zeit und seines
Umfeldes schliissig beschrieben. Freilich wire auch an dieser Stelle wieder der Ein-
wand moglich, Bachs Interesse fiir geistliche Literatur konne ausschliefSlich berufs-
bedingt gewesen sein und spiegele womdglich nicht seine private Geisteshaltung
wider. Dies wiirde aber nichts daran dndern, dass es durchaus legitim ist, in seinen
geistlichen Werken nach den Spuren seines dann eben rein professionell erworbenen
und gepflegten theologischen Wissens zu suchen.

Ulrich Meyer geht in seinem Artikel iiber Bachs Geistliche Welt auch noch auf
Bachs Lebensgeschichte ein®, um dort u.a. Martin Luthers Kleinen Katechismus®
und Leonhard Hutters Compendium locum theologicorum*® als grundlegende Inhal-
te von Bachs Schulbildung zu benennen, und widmet sich schliefllich exemplarisch
den ,,Frommigkeitsauflerungen® Bachs®, auf die weiter oben in dieser Einfithrung
in Auswahl schon eingegangen wurde. SchliefSlich benennt er, wiederum wohl im
Sinne eines Mindeststandards, einige ,,Symbolarten®, Techniken der kompositori-
schen Versinnbildlichung theologischer Inhalte also, die seines Erachtens mit Sicher-
heit in Bachs Werken zu finden sind*.

Schon in seiner Promotionsschrift von 1979* legte Meyer auflerdem differen-
ziert dar, dass Bachs Musikbegriff aller Wahrscheinlichkeit nach ausgesprochen breit
angelegt war; die anschlieflende knappe Zusammenfassung folgt Meyers Darstellung:
Bachs entfernter Verwandter Johann Gottfried Walther, mit dem er gemeinsam von
1708 bis 1717 in Weimar tétig war, legte 1708 mit seinen Praecepta der Musicalischen
Composition** ein musiktheoretisches Lehrwerk vor, in dem der mittelalterliche qua-
driviale und der lutherisch-protestantisch gepragte triviale Musikbegriff gemeinsam
betrachtet werden.

Dabei definiert der quadriviale, wissenschaftliche Musikbegriff die prominen-
te Stellung der Musik in einem harmonikalen, von Zahlenverhiltnissen geprigten
Weltbild, das in der antiken Philosophie wurzelt; dieser Musikbegriff sieht die Musik
als Spiegelbild kosmischer Ordnung. Er wurde besonders eindrucksvoll von And-
reas Werckmeister fuir die Barockzeit aktualisiert®, mit dem Walther in Kontakt
gestanden hat*®.

38 Meyer 2015, S. 517-520.

39 WA 30, 239-345.

40 Hutter 1610.

41  Meyer 2015, S. 520-522.
42 Ebd., S. 522-524.

43 Meyer 1979.

44  Walther Praecepta.

45 Vgl Werckmeister 1707.
46 Mattheson 1740, S. 388.
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Der triviale, praktische Musikbegrift dagegen reprasentiert die musikalische Pra-
xis und wurde von den komponierenden protestantischen Kantoren, inspiriert u.a.
durch Luthers sprachlich ungemein kraftvolle Bibeliibersetzung, hinsichtlich der
rhetorischen Aussagefihigkeit der Musik ausgebaut und weiterentwickelt, woraus
die Lehre von der Musica poetica erwuchs.

Bach und Walther standen wiahrend der Weimarer Jahre personlich und beruf-
lich in engem Kontakt zueinander, von einem regen fachlichen Austausch auch tiber
musiktheoretische Fragestellungen ist auszugehen®. Walther gilt als

»Représentant der Spitzeit der protestantischen, besonders der mitteldeutschen
Tradition der Musiklehre und -praxis.“*®

U.a. durch fachliche Diskurse mit Walther diirfte Bach also mit der Musiklehre sei-
ner Zeit bzw. mit deren theoretischer Riickbindung an die antike Philosophie einer-
seits und mit ihrer im Protestantismus als Musica poetica zur Bliite gelangten prak-
tischen Seite umfassend vertraut gewesen sein. Meyer zeigt in seiner Arbeit anhand
von Beispielen, wie differenziert Bach in seinem Schaffen einerseits mit ,,Figuren
und Symbole(n)“¥, andererseits mit ,,Formen und Ordnungsprinzipien™’ operiert
und sich damit auf der Hoéhe seines Kénnens dem quadrivial-wissenschaftlichen
wie auch dem trivial-wortausdeutenden Traditionsstrom der européischen Musik-
geschichte gleichermaflen verpflichtet zeigt. Mit diesen beiden Seiten seiner Kunst
setzt er die Musik letztendlich in Beziehung zur Sphire des Goéttlichen: Als Spiegel
eines geordneten Universums reprasentiert sie die gottliche Schopfungsordnung,
als der Sprache verwandte Musica poetica vermittelt sie dem Horer das Wort Gottes.

1.5 Geschichte und Gegenwart der musikalisch-theologischen
Bachforschung

Der schon erwidhnte ,,Traditionsknick (...), der das heutige Héren von Musik (...) von
dem Musikverstehen der Bachzeit trennt®, ist nicht nur fiir die gegenwértige Ausei-
nandersetzung mit dem Wort-Ton-Verhiltnis bei Bach relevant, sondern prégte die
Rezeption der deutschsprachigen geistlichen Musik Bachs bereits zur Zeit ihrer Wie-
derentdeckung in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts. Unter den frithen Zeugnissen

47 Vgl. Geck 2000, S. 105.

48 Vgl. Werner Breig, Artikel ,Walther, Johann Gottfried®, in: MGG"*, Personenteil, Bd. 17, Sp. 453.
49  Meyer 1979, S. 48-79.

50 Ebd, S. 80-103.

51 Eggebrecht 1988, S.176.
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der Bach-Renaissance haben Carl Friedrich Zelters briefliche Aulerungen gegeniiber
Johann Wolfgang Goethe besondere Berithmtheit erlangt. Zelter schrieb am 5. April 1827:

»Denn was aus diesem Quell in die Zeit geflossen, diirfte wohl ein langes Geheim-
nis bleiben, da es ganz unvergleichlich ist mit dem was ist. Manchmal ist mir’s
dabey als wenn ich das Universum im Durchschnitte, und an der einen Hilfte
den Zusammenhang mit der andern gewahrte, und ist alles nichts anderes als
Musik.“*2

Wenige Zeilen spiter formuliert er dann:

»Das grofite Hindernifd in unserer Zeit liegt freylich in den ganz verruchten Deut-
schen Kirchentexten, welche dem polemischen Ernst der Reformation unterlie-
gen (...). Dafl ein Genie dem der Geschmack angeboren ist, aus solchem Boden
einen Geist aufgehn lassen [konnte, Erginzung MW] der eine tiefe Wurzel haben
muf3, ist nun das Auflerordentliche an ihm.*

Zelter erlebte die Musik Bachs als solche in ihrer universellen, zeitiibergreifenden
Grofle. Die mit ihr verbundenen deutschsprachigen Texte hingegen betrachtete er
nicht nur als inhaltlich ganz und gar an die Theologie ihrer Entstehungszeit gebun-
den, sondern dariiber hinaus als qualitativ so minderwertig, dass er sie sich als Ins-
pirationsquelle fiir die groflartige Musik Bachs kaum vorstellen konnte.

Eine Beurteilung wie diese reprasentiert ein in jener Zeit der Bach-Wiederent-
deckung wurzelndes Stereotyp, das bis in unsere Tage die Auseinandersetzung mit
Bach beeinflusst: Die Musik der geistlichen Werke Bachs wird losgel6st von ihrer
Textgrundlage bewertet. Den Pionieren der Bach-Renaissance kann man dafiir frei-
lich keinen Vorwurf machen. Theologie und Frommigkeit hatten sich im Zuge von
Aufklarung und Sékularisierung tiefgreifend verandert, und eine historisch-kritische
Wiirdigung der sprachlichen Ausdrucksformen in Texten lutherisch-orthodoxer Pra-
gung lag damals noch nicht im Interesse der Zeit. Hinzu kamen auch ganz grundsétz-
liche Probleme mit der Struktur barocker Textbiicher: Schwierigkeiten bereitete den
Rezipienten des frithen 19. Jahrhunderts etwa der abwechselnde Einsatz unterschied-
licher Textgattungen wie Bibelwort, Choraltext und freie Poesie innerhalb eines Lib-
rettos oder die simultane Verkniipfung von Choral- und Arientexten®.

52 Zitiert nach Riemer 1834, S. 293.

53 Ebd, S.294.

54 Vgl. hierzu etwa Friedrich August Gottholds 1832 in den Ostsee-Blittern erschienene Rezension
zweier Auffithrungen der Matthdus-Passion in Konigsberg (zitiert nach Geck 1967, S. 153-166).
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Noch im Laufe des 19. Jahrhunderts jedoch wandelte sich allmahlich die Wahr-
nehmung der Beziehung von Wort und Ton bei Bach. Ein wichtiger Schritt auf dem
Weg zu einer Wiedergewinnung des tatsichlichen, tief in der Substanz der Werke
verankerten Zusammenhangs zwischen Text und Musik waren einige Jahrzehnte
nach Zelters Auflerungen Albert Schweitzers Beschreibung von ,,Tonmalereien”,
also textversinnbildlichenden musikalischen Figuren in Bachschen Choralvorspielen
fiir Orgel, zu denen er durch die diesbeziiglichen Fragen seines des Deutschen nicht
machtigen und daher mit den Choraltexten nicht vertrauten Pariser Orgellehrers
Charles-Marie Widor angeregt worden war. Schweitzers Beobachtungen fanden spa-
ter Eingang in seine 1908 in deutscher Sprache erschienene Bach-Monographie®.

Im selben Jahr trat Arnold Schering mit der Entdeckung einer in barocken Quel-
len nachweisbaren musikalischen Figurenlehre an die Offentlichkeit” und begriindete
damit die in den 1950er Jahren schlief3lich zu einem Hoéhepunkt gelangte Tradition
der systematischen musikalisch-rhetorischen Analyse des Verhiltnisses von Spra-
che und Musik u.a. in den Kompositionen Johann Sebastian Bachs. Ein Standard-
werk aus dieser Perspektive ist Arnold Schmitz” Studie ,,Die Bildlichkeit der wort-
gebundenen Musik Johann Sebastian Bachs“*®. Zwar wurde die Bedeutung von
kataloghaften Figurenlehren fiir die unmittelbare kompositorische Praxis baro-
cker Komponisten mittlerweile relativiert™, aber die Erforschung des differenzier-
ten, engen Ineinanders von Sprache und Musik im barocken Repertoire vor dem
Hintergrund des auf die barocke Rezeption der Septem Artes liberales Bezug neh-
menden trivialen Musikbegrifts war dennoch ein epochaler Meilenstein. Die so
gewonnenen Erkenntnisse sind grundlegend gerade auch fiir eine Analyse der geist-
lichen Musik Bachs aus theologischer Sicht. Sie wurden in diesem Sinne fruchtbar
gemacht u.a. von Andreas Marti in seiner dezidiert musikalisch-rhetorisch und
theologisch ausgerichteten Untersuchung der Bachschen Kantaten zum 17. Sonn-
tag nach Trinitatis® und jiingst auch durch den Schweizer Theologen Arend Hoyer,
der aus theologischer Sicht Bachs Kantaten zum 14. Sonntag nach Trinitatis vor
dem Hintergrund der klassischen Rede-Lehre in ihrer Wirkung auf den lutheri-
schen Gottesdienst untersucht®.

Die Erkundung des Ineinanders von Musik und Theologie in Bachs geistlichen Wer-
ken wurde in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts u. a. befruchtet durch die Publi-

55  Sonennt Schweitzer selbst in seiner Bach-Monographie die von ihm beschriebenen musikalischen
Figuren, vgl. Schweitzer 1908, u.a. S. 376.

56  Schweitzer 1908.

57  Schering 1908.

58  Schmitz 1950.

59 Vgl z.B. Klassen 2001.

60 Marti 1981.

61 A.Hoyer 2018.
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kationen des evangelischen Pfarrers und Musikwissenschaftlers Walter Blankenburg,
dessen populdre Kommentare zur H-Moll-Messe®* und zum Weihnachts-Oratorium®
ein breites Publikum erreichten. Auch der Bach-Forscher Alfred Diirr nahm in sein
1971 erstmals erschienenes Kantaten-Handbuch® zahlreiche Hinweise zu theologisch-
musikalischen Beziehungen auf und benannte in den einzelnen Kantaten-Kom-
mentaren mit den Episteln und Perikopen der Sonn- und Feiertage die biblischen
Bezugstexte der Werke; in spateren Auflagen des weit verbreiteten Handbuchs wer-
den zudem die vollstindigen Texte simtlicher besprochener Kantaten mitgeliefert.

Die von Diirr® und seinem Kollegen Georg von Dadelsen® in der zweiten Half-
te der 1950er Jahre vorgenommene Neudatierung vieler Kantaten Bachs auf Basis
von Handschriftvergleichen und Ergebnissen der Papierforschungen forderte aller-
dings gleichzeitig im Lager derjenigen Musikologen, die der Annahme einer wie auch
immer gearteten theologisch motivierten kiinstlerischen Haltung Bachs skeptisch
gegeniiberstanden, die Sichtweise, das Bild von Bach als ,,schopferische[r] Diener am
Wort* als ,,eherne[r] Bekenner des Luthertums®, sei ,,eine Legende“*’: So formulierte
es Friedrich Blume in seiner ,Mainzer Rede® beim 7. Internationalen Bachfest im Juli
1962; diesem ,,Mainzer Erdbeben widmete sogar das Nachrichtenmagazin Der Spie-
gel einen Artikel®. Grundlage fiir diese Einschétzung war die nunmehr unwiderleg-
bare Erkenntnis, dass Bach den allergrofiten Teil seiner Gottesdienstmusiken schon in
den ersten Leipziger Jahren geschaffen hatte und seine diesbeziigliche Kompositions-
tatigkeit schon in der zweiten Halfte der 1720er Jahre stark reduzierte, um sie wenig
spater vermutlich fast ganz aufzugeben.

Nicht zuletzt Blumes Verdikt gab dann im Jahre 1976 Anlass zur Griindung der
Internationalen Arbeitsgemeinschaft fiir theologische Bachforschung. Neben den Ini-
tiatoren Renate Steiger und Walter Blankenburg gehorten Steigers Ehemann, der
Heidelberger Theologe Lothar Steiger, sowie spiter der Leipziger Theologe Martin
Petzoldt zu den prominenten Mitgliedern dieses Arbeitskreises. Namentlich die Theo-
login und Musikwissenschaftlerin Renate Steiger forschte gemaf3 den Zielsetzungen
der Gruppe umfassend in Bach-relevanten historischen Quellen, in Erbauungs- und
Gebetbiichern sowie Predigtsammlungen der Bachzeit, um sich der Beantwortung
der Frage zu widmen, was Bach an Theologie gekannt, was er auf diesem Gebiet

62 Blankenburg 1950.

63 Blankenburg 1982.

64 Diirr 1971.

65 Vgl. Diirr 1976.

66 Dadelsen 1958.

67  Friedrich Blume, Umrisse eines neuen Bach-Bildes, Kassel 1962. Zitiert nach Geck 1970, S. 9.

68 Erdbeben in Mainz, in: Der Spiegel 28 (1962), S. 57-60, Digitalisat: http://www.spiegel.de/spiegel/
print/d-45140799.html, abgerufen am 24.7.2018.
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gewusst und folglich fiir sein Komponieren genutzt haben konnte®. Genau dies war
im Ubrigen auch eines der Desiderate, die Johannes Wallmann noch 1986 in sei-
nem Aufsatz iber Bachs Bibliothek benannte: ,,Die in Bachs geistlichen Biichern
enthaltenen theologischen Anschauungen® seien

»grindlicher zu studieren und mit den Texten der Bachschen Kirchenmusik
(aber auch mit dem textlich bezogenen Orgelwerk) in Beziehung zu setzen .

Die Fiille des bis jetzt schon gefundenen, untersuchten und in Publikationen aus-
gewerteten Quellenmaterials zu Bachs theologischem Umfeld ermoglicht es heute
jedem dafiir aufgeschlossenen Bachfreund oder -forscher, sich davon zu tiberzeu-
gen, dass man ganz ohne historisches theologisches Wissen wichtige Phanomene
der geistlichen Musik Bachs im Schnittpunkt von aufeinander bezogener Ton- und
Wortebene nicht verstehen kann. Der auf diesem Wege in den vergangenen Jahr-
zehnten erzielte Erkenntnisgewinn ist zweifellos bahnbrechend.

Dennoch wird den Forschungsergebnissen der wissenschaftlich fundierten theo-
logischen Bachforschung auch in jiingerer Zeit immer wieder grundsitzliche, teils
auch weltanschaulich motivierte Kritik entgegengebracht.

Manches, was in diesem Zusammenhang vorgetragen wird, erinnert hinsichtlich
der Argumentationsstruktur deutlich an Sichtweisen aus der frithen Zeit der Bach-
Renaissance, die Ausgangspunkt dieser Darstellung war. So scheint etwa Wolfgang
Hildesheimers 1985 beim Internationalen Musikfest in Stuttgart getitigte AufSerung,

»hichts hitte Bach ferner gelegen, als die grobe Bildhaftigkeit der Worte als Her-
ausforderung an seine kompositorische Vielseitigkeit oder Integritét zu betrach-
ten. (...) Wir bewundern das Ingenium der Uberwindung minderen Materials
durch sublime Grof3e“”

direkt an Zelters Kritik aus dem Jahre 1827 anzukniipfen. Und Michael Hoyers 1991
publizierte These, Bach biete in der Eingangsarie von BWV 161, wo die Liedmelodie
Herzlich tut mich verlangen mit dem ariosen Gesang der Altstimme kombiniert ist,
»die ganze Artistik der Satztechnik® auf, um letztlich ,,die Unvereinbarkeit des Ver-
einten zu demonstrieren*’?, erinnert stark an das dhnlich gelagerte Unbehagen gegen-

69 Quasi die Summa der Bach-bezogenen Forschungen Renate Steigers findet sich vereint in R. Stei-
ger 2002a.

70 Wallmann 1986, S. 142.

71 Hildesheimer 1985, S. 27 u. 28.

72 M. Hoyer 1991, S. 320.
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tiber der Kombination unterschiedlicher Textgattungen, das der Autor der bereits
erwahnten Rezension aus den Ostsee-Bldttern im Jahre 1832 zum Ausdruck brachte.

Der seltene Fall einer verungliickten theologisch-musikalischen Deutung samt
nachfolgender Korrektur aus kompetenter Perspektive begegnet in Gestalt eines
Vortrags von Ulrich Konrad aus dem Jahre 1997 tiber Bisher habt ihr nichts gebeten
in meinem Namen BWV 87 (veréffentlicht im Jahre 2000”) und Renate Steigers
Replik.” Steigers Kritik setzt an bei der von ihr minutios diagnostizierten mangeln-
den Sorgsamkeit Konrads im Umgang mit dem von Christiana Mariana von Zieg-
ler gedichteten Text der Kantate, welcher laut Steiger zwar vordergriindig ,einige
poetische Schwichen” aufweise, von Konrad ihres Erachtens aber zu wenig fach-
kundig in den Zusammenhang der zeitgenossischen Erbauungs- und Predigtliteratur
gestellt werde, weshalb Konrad den theologischen Skopus nicht prizise erfasse und
letztendlich auch zu einer Unterbewertung des engen Zusammenhangs von Zieg-
lers Text und Bachs Musik gelange. Steiger schickt ihren detaillierten Ausfithrungen
die grundsitzliche Bemerkung voraus,

»facheriibergreifendes Arbeiten ist in der Bachforschung angemessen und ergie-
big. (...) Aber die Hiirden sind hoch und die gegenseitige Fremdheit oft uniiber-
windlich, wo der Sachverstand fiir die jeweils andere Disziplin nicht entwickelt ist.“”®

Gelegentlich findet solch grundsitzliches Misstrauen gegeniiber einem konsequent
interdisziplindr angelegten theologisch-musikalischem Deutungsansatz auch expli-
zit als Methoden-Kritik Eingang in die Fachliteratur. Ein Beispiel hierfiir ist Hans
Heinrich Eggebrechts schon erwdhnter Vortrag beim Symposion der Internationa-
len Arbeitsgemeinschaft fiir theologische Bachforschung im Jahre 1987, in welchem er
einerseits zwar berechtigterweise vor zweifelhaften Deutungsansitzen warnt, die die
Sphire des ,,unserer unmittelbaren, dsthetischen Erfahrung Verborgene[n]

zu einer kryptographischen Verborgenheit erweitert und vertieft, die von Zah-
len- und anderen Symbolismen aller Art bis hin zu Vignettenschnérkeln und
Tintenklecksen in Bachs Handschriften reicht”.

Andererseits jedoch bezieht er seinen siebenfach formulierten Aufruf zur ,Vorsicht*
im selben Vortrag auch auf alle anderen Bereiche (Musik als Abbild der Schop-

73 Konrad 2000.

74 Steiger 2002a, S. 318-341.
75 Ebd., S. 341

76 Ebd, S.318.

77 Eggebrecht 1989, S. 179.
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fungsordnung’®, Bach musikalisch-pastorale Absichten’, Bachs Umgang mit den
deutschen Textvorlagen®, musikalische Rhetorik?, etc.), die von der theologischen
Bachforschung mit guten Griinden als durchaus relevant fiir Bachs Komponieren
geistlicher Musik betrachtet werden®.

In einem Referat beim Eutiner Symposion Kirchenmusik und Verkiindigung - Ver-
kiindigung als Kirchenmusik (2001) laviert Birger Petersen-Mikkelsen unter Nennung
zahlreicher Autoren und Veréffentlichungen aus dem Bereich der theologischen Bach-
forschung zwischen einer prinzipiellen Zustimmung zum Einfluss eines religiésen
Weltbildes auf Bachs Schaffen und einer teils am Beispiel dargelegten Ablehnung allzu
expliziter Deutungen. Wo genau fiir ihn die Trennlinie verlduft, ist dabei nicht ganz
klar auszumachen®. Und mit Maarten t' Harts personlich-bekenntnishafter Schrift

»Bach und ich“* hat die dezidierte Kritik an der theologischen Bachforschung sogar
Eingang in die Belletristik gefunden; im Anschluss seiner pointierten Ausfithrungen
raumt der erklarte Agnostiker t Hart allerdings ein, dass Bach sehr wahrscheinlich

stief glaubig® war.*®

Die in skeptischen AufSerungen dieser Art auszumachenden Zweifel spiegeln oft
Beriihrungsangste und Unverstandnis wider, deren Ursachen in der Schwierigkeit des
interdisziplindren Interpretationsansatzes zu suchen sind: Wer wie Wolfgang Hildes-
heimer die Bachkantaten und ihre Texte weder musikalisch noch theologisch, sondern
aus germanistischer Sicht bewertet, kann nicht zu einem substantiell aussagekraftigen
Ergebnis kommen. Wer sich als Musikwissenschaftler nicht auf die theologische
Ebene einlassen mochte, um zumindest den frommigkeitsrelevanten Wissensstand
zu erreichen, den ein gebildeter Mensch der Bach-Zeit allein aufgrund seiner Schul-
bildung gehabt haben muss, der wird aus Sicht seines eigenen Fachs dazu neigen, das
Faszinosum der Bachschen geistlichen Musik allein an der musikalischen Gestalt und
Ausarbeitung der Werke festzumachen, obwohl beim Entstehungsprozess derselben

— dies legt ja schon allein die Bestimmung der Stiicke fiir den Gottesdienst nahe - die
theologische Dimension zweifellos eine wichtige Rolle gespielt hat.

Aufler in solch expliziten Beispielen schligt sich die Zurtickhaltung gegeniiber
Deutungsansitzen aus theologischer Sicht jedoch meistens schlichtweg in einem
weitreichenden Schweigen iiber diese Dimension der Werke nieder. Zu beobachten
ist dies etwa in modernen Bach-Handbiichern mit Werkanalysen, unter denen Diirrs

78 Ebd., S.179.

79 Ebd, S.180.

80 Ebd., S.180-81.

81 Ebd, S.181-82.

82 Vlg. Eggebrecht 1989.

83  Petersen-Mikkelsen 2003.
84 t'Haart 2002.

85 Ebd, S. 94.
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Kantaten-Handbuch® eine rithmliche Ausnahme bildet. Zumeist namlich fehlen in
den Werkbesprechungen solcher Handbiicher?” Hinweise auf theologische Moti-
vationen fiir kompositorische MafSnahmen weitestgehend - und dies, obwohl eine
Beschreibung des weltanschaulichen Horizonts von Bach keineswegs komplett unter-
schlagen wird: Er ist allerdings ausgelagert in geschlossene Essays®, deren grund-
legende Erkenntnisse fiir die Darstellung der Werke dann am konkreten Einzelbei-
spiel kaum nutzbar gemacht werden.

Im Gegensatz dazu sieht sich die vorliegende Studie auch im Detail der serio-
sen, fachlich fundierten theologischen Bachforschung verpflichtet, wie sie von Rena-
te und Lothar Steiger, Martin Petzoldt und einigen weiteren Autoren wie z.B. Elke
Axmacher oder Meinrad Walter entwickelt und in zahlreichen Veréftentlichungen an
konkreten Beispielen vorgefithrt wurde. Die Uberbriickung dessen, was Eggebrecht
als ,, Traditionsknick™® bezeichnet, bleibt die einzige Chance, sich in den geistlichen
Erlebnishorizont Bachs und seiner Zeitgenossen einzuarbeiten und aus dieser Sicht
der geistlichen Musik Bachs noch weitaus ndher zu kommen, als dies im Héren und
durch eine vorwiegend musikalische Analyse moglich ist.

Diesbeziiglich zum Erkenntnisgewinn der interessierten Leserschaft beizutragen
ist die Absicht dieser Studie tiber Bachs vielgestaltige Adaption einer bekannten Lied-
melodie und die mit dieser Adaption verbundenen Aussageabsichten.

1.6  Zur Methodik dieser Studie

Johann Sebastian Bach hat die Liedmelodie Herzlich tut mich verlangen situativ und
bedarfsgerecht in verschiedenen Tonarten, ganz oder teilweise, dabei verschieden
textiert oder auch untextiert, in unterschiedlichen Werken, die auch zu verschiede-
nen Gattungen gehoren, bisweilen satzintern und manchmal auch satziibergreifend,
zum Einsatz gebracht. Sein Umgang mit dieser Melodie gibt fiir die Untersuchung
somit keinerlei aus dem Gegenstand selbst ableitbare Systematik vor, die zwingend
in einer diesbeziiglich motivierten Anordnung der besprochenen Musik erforder-
lich machen wiirde. Ich habe mich daher fiir einen weitestgehend chronologischen
Durchgang durch die betroffenen Werke entschieden.

Das bringt den Vorteil mit sich, dass die Leser die Rahmenbedingungen und
Begleitumstande des Auftretens der Melodie im Werk von Bach gleichfalls in chrono-

86 Diirr 2000.

87 Vgl. Kiister 1999, Emans 2007-15 und neuerdings auch Krummacher 2018.

88  Fiir das Bach-Handbuch des Bérenreiter-/Metzler-Verlages (Kiister 1999) besorgte dies Martin Pet-
zoldt, fiir dasjenige des Laaber-Verlages (Emans 2007-15) Ulrich Meyer (Meyer 2015).

89 Eggebrecht 1988, S. 176.
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