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Das Buch


Die Matthäuspassion von Johann Sebastian Bach – eines der „Wunder“ der abendländischen Musik – wird jedes Jahr in ungezählten Konzerten vor einem riesigen Publikum aufgeführt. Günter Jena hat sie lange Jahre nahezu jedes Jahr meist mehrmals dirigiert. Seine Einsichten und Erfahrungen gibt er in diesem Buch an alle weiter, die sich damit als aktive Musiker und als Musikliebhaber beschäftigen. Er führt in dieses Gipfelwerk der Musik ein und gibt aus reicher Kenntnis Denkanstöße dafür, was Musik und Theologie der Matthäuspassion heute bedeuten können. „Ich will die Hörer nicht belehren, sie wissen und hören letztlich ebensoviel wie ich. Aber die Hörer mögen ihr Empfinden vertiefen, wenn sie lesend an meinem teilhaben. Ich möchte sie auf einem Gang durch die Passion begleiten – wie bei einem Streifzug durch ein Museum.“ Das Buch folgt der Gliederung des Werks. Nach einem großen Kapitel über den „Eingangschor“ geht der Autor in je einem Kapitel auf die 27 Szenen ein, in die Bach selbst die Passion gegliedert hat. Er beschreibt Musik und Text und deutet beide auf faszinierende Weise. Ein Werk, das viele Menschen bewegt und beschäftigt – wird so neu lebendig. „Uns interessiert, was die Matthäuspassion uns bedeutet. Anders kann ich mir die tiefe und weltumspannende Wirkung der Passion nicht vorstellen. Wir nehmen Anteil an den Personen der Passion, weil wir uns wiedererkennen in ihnen. Die Bachsche Passion lebt, weil ihre Musik Fragen, Konflike und Ängste so lebendig schildert, daß wir uns nicht entziehen können, auch wenn sie von Dingen spricht, die wir nicht wahrhaben wollen und daher verdrängen.“




Der Autor


Günter Jena, geboren 1933 in Leipzig. Besuch der Thomasschule, Studium der Musikwissenschaft, Psychologie und Philosophie in Berlin, dann an der Musikhochschule in München Dirigieren und Orgel. Nachdem er 1974 Kirchenmusikdirektor an St. Michaelis in Hamburg wurde, regelmäßige Aufführung der Oratorien Bachs.





Einleitung


Bei einer kleinen Premierenfeier nach dem Ballett Skizzen zur Matthäuspassion fragte eine junge Sängerin aus meinem Chor den Choreographen John Neumeier, warum er dem Tänzer des Judas im Lauf des Stückes auch die Rolle des später auftretenden Pilatus übertragen habe. Er soll – wohl ein wenig unwillig – geantwortet haben: »Der stand gerade so herum.«


Mag sein, daß Bach auf die Frage, warum er seine Matthäuspassion mit dem völlig ungewöhnlichen Apparat von zwei Orchestern, zwei Chören und jeweils vier Solisten aus diesen beiden Ensembles ausgestattet hat, auch geantwortet hätte: »Die standen gerade so herum.« Immerhin hatte Bach nur am Karfreitagnachmittag, an dem die Matthäuspassion aufgeführt wurde, alle seine Musiker an einem Ort zur Verfügung, die er sonst zur Gottesdienstzeit auf vier verschiedene Leipziger Kirchen aufteilen mußte.


Ich weiß nicht, ob unsere junge Sängerin später über die Antwort Neumeiers stutzig geworden ist, als sie im vollständigen Matthäuspassions-Ballett erleben mußte, daß Jesus selbst, nachdem er mit einer Auferstehungsgebärde vom Kreuz herabgestiegen ist, sich in die Schar der anderen Tänzer einreiht.


Nun, Bach hat’s nicht anders gehalten. Denn der autographe Stimmenbefund belegt völlig eindeutig, daß der Sänger des Jesus bei ihm auch andere Stücke gesungen hat, darunter zwei Arien, eine gleichsam nach seinem eigenen Tod, und beide mit Texten, die man Jesus kaum in den Mund legen kann.


Diese Tatsache gehört zu den Dingen, die ich längst wußte, aber lange Jahre nicht beachtete. Plötzlich brachte ich sie mit einem anderen Umstand in Verbindung (ich spreche in der vierten Szene des ersten Teils darüber), und nun ergab sich für mich eine völlig neue und aufregende Erfahrung.


Solche immer wieder neuen, oft überraschenden Erfahrungen haben sich im Lauf der Jahre, in denen ich die Matthäuspassion dirigiere, viele angesammelt. Dennoch scheue ich mich, sie zu formulieren, weil sie offenkundig noch nicht zu einem Ende gelangt sind. Jede neue Aufführung, jedes neue Studium läßt mich bisher Unbekanntes entdecken, alte Auffassungen korrigieren. Er»fahren« meint ja wohl, daß man etwas durch forschendes Reisen kennenlernt. Doch wann kann eine solche Fahrt, einer Pilgerschaft gleich, ans Ziel gelangen, da doch offenbar das Land der Erforschung unendlich weit ist? Jede neue Erfahrung, jede neue Erkenntnis, jede Antwort gebieren neue Fragen, neue Rätsel. Schließlich wird man bescheiden und beginnt, scheu vor zu schnellen, erklärenden Antworten, die Fragen zu lieben.


So fasse ich Mut zum Vorläufigen und danke allen, die mir bisher geholfen haben, Erfahrungen mit dem Werk zu sammeln. Sicher zuerst meinem Lehrer Karl Richter, dem Bach-Dirigenten voller Intuition und Spannung. Sein Ernst hat meine ersten, meine Kindheitseindrücke in der Leipziger Thomaskirche verstärkt, hier vor etwas ganz Besonderem zu stehen. Als er mir nach einem Vorspiel – ich war wohl nicht besonders gut an diesem Tag – einmal nur sagte: »Und so spielen Sie, obwohl Sie wissen, daß ich in dieser Woche die Matthäuspassion dirigiere!«, war dies für mich der schwerste Tadel während meines ganzen Studiums.


Dank vor allen anderen meinen Chorsängerinnen und Chorsängern, voran denen des Hamburger St.-Michaelis-Chors. Sie waren am unmittelbarsten und intensivsten an dieser Er»fahrung « beteiligt und haben geduldig manches Experimentieren ertragen. Dank allen Instrumentalisten meiner Aufführungen, voran dem einfühlsamen Konzertmeister und großartigen Geiger Thomas Brandis. Er beweist immer erneut, daß Musizieren nur gelingen kann im Hören auf andere; nie begleitet das Orchester etwa die Christus-Worte so sensibel, wie wenn er am ersten Pult sitzt. Dank allen Gesangssolisten, mit deren verschiedenen Stimmen und Auffassungen ich große Vielfalt der Interpretation kennenlernte; hier besonders Peter Schreier, dem prägenden Evangelisten unserer Aufführungen. Er ist gewiß derjenige, der die schwierige und schmale Gratwanderung zwischen Erzählung und Anteilnahme, zwischen Parlando und Espressivo am souveränsten beherrscht. In ganz besonderer Verbundenheit schließlich danke ich dem besessenen, nachdenklich-ernsten und tiefdeutenden Choreographen John Neumeier, mit dem ich das Werk ganz anders als je vorher neu studierte und erlebte: Oft kann ich heute (auch in diesem Buch) nicht anders, als Dinge, die mich in der Passion bewegen, mit seinen Bildern beschreiben.


Von ganzem Herzen Dank auch an diejenigen, die beim Entstehen dieses Buches geholfen haben. Voran dem Verleger Klaus Piper – ohne seine Ermunterung hätte ich mich nie ans Werk gemacht – und seinen Lektoren Klaus Stadler und Uwe Steffen – sie haben mit großem Sachverstand und Engagement das Entstehen des Buches begleitet. Schließlich Dank an Hans Joachim Marx, Hans Christoph Worbs, Bernhard Stockmann, Gerhard Schuler, Eva-Maria Spiller und Hannelore Krömer (allesamt Hamburg) für Auskünfte und das Beschaffen beziehungsweise Verifizieren von Zitaten; meinem Sohn Stefan Jena für die gleichen Hilfen und für das Lesen von Korrekturen.


*


Häufig sagen mir Hörer nach einem Konzert: »Ich verstehe nichts von Musik, aber ich liebe sie.« Ich antworte dann gern: »Was ist Ihnen in Ihrem Leben wichtiger, daß Sie jemanden lieben oder daß Sie ihn verstehen?« Ich denke, das erste, aber auch das Wichtigste einem Kunstwerk wie einem Menschen gegenüber ist, daß man berührt, daß man fasziniert ist, daß ein Funke überspringt – wie beim Verlieben: unerklärlich zuerst, ja fremd oft und erschreckend. Vor allem Begreifen steht das Ergriffensein.


»Mit nichts kann man ein Kunst-Werk so wenig berühren als mit kritischen Worten: es kommt dabei immer auf mehr oder minder glückliche Mißverständnisse heraus. Die Dinge sind alle nicht so faßbar und sagbar, als man uns meistens glauben machen möchte; die meisten Ereignisse sind unsagbar, vollziehen sich in einem Raume, den nie ein Wort betreten hat, und unsagbarer als alles sind die Kunst-Werke, geheimnisvolle Existenzen, deren Leben neben dem unseren, das vergeht, dauert«, ... und »Kunst- Werke sind von einer unendlichen Einsamkeit und mit nichts so wenig erreichbar als mit Kritik. Nur Liebe kann sie erfassen und halten und kann gerecht sein gegen sie«, schreibt Rainer Maria Rilke in seinen wunderbaren Briefen an den jungen Herrn Kappus1.


Aber jedem Liebenden wohnt der Wunsch inne, den Geliebten, Gegenstand oder Mensch, kennenzulernen, jede Faser von ihm zu erforschen und – »wes das Herz voll ist, des geht der Mund über« – über ihn zu sprechen, auch wenn es nicht mehr als ein Stammeln sein kann. Der Verliebte brennt in dem Wunsch, andere an seinem Glück teilnehmen zu lassen, anderer Begeisterung an den Wundern zu erwecken oder zu bestätigen, die er selbst erfahren hat. Von »Sezieren« und »Geheimnisse entreißen « sprachen Autoren noch zu Anfang des Jahrhunderts, im Taumel wohl der ersten Ahnungen von Bachs tiefgründiger Größe. Von solchem Mut, solchem Hochmut sind wir weit entfernt. Liebende wissen, daß man Leben nicht sezieren kann, ohne es zu töten. So reizt gerade das Unerforschte, Unerwartete, immer wieder Neue und Lebendige des Kunstwerks, seine »geheimnisvolle Existenz«, die man nicht »greifen«, nicht »begreifen«, letztlich nicht analysieren kann, in die man aber gern eindringen möchte. Solcher Umgang führt nicht zu arroganter, falscher Selbstsicherheit, sondern dazu, daß man sich immer noch mehr wundert.


In Proben versuche ich, meinem Chor Musik so nahezubringen, wie ich sie erlebt und erfahren habe. Dabei müssen, weil doch die meisten Dinge eigentlich »unsagbar« sind, bisweilen Fabeln oder persönliche Erlebnisse zur Verdeutlichung helfen. Man kann Musik beschreiben, oder man kann Musik in fremde Bilder, andere Chiffren übertragen. Beides geschieht in diesem Buch. Die Beschreibung birgt die Gefahr jeder Abstrahierung: Sie entläßt uns schnell aus unseren eigenen verwirrten Gefühlen und unserer Anteilnahme. Außermusikalische Bilder beschwören das Mißverständnis herauf, Bach habe dies oder jenes so »gemeint«. Wenn ich Bilder – etwa die Farben zur Charakterisierung der Tonarten oder Gebärden zur Beschreibung von Motiven – in meinem Buch zu Hilfe nehme, so sollen sie natürlich gleichnishaft verstanden werden. Den Sinn der Musik selbst nennen, ihre Bedeutung begreifen – als könne man herausgehen aus der Welt der Bilder und Bedeutungen und das Endgültige sagen –, das können wir wohl nicht. Das Geheimnis bleibt geheimnisvoll, das Rätsel bleibt rätselhaft. Aber wenn man sich zwingt, bisweilen genau hinzusehen, nur um zu erzählen, was geschieht, so ist man dem Wunder schon nähergekommen. Und wenn man Bilder wie in einer Art Transsubstantiation in andere Bilder verwandelt, in Gleichnisse anderer Sinnessphären versetzt, so kann es geschehen, daß sich Türen öffnen und immer neue Wunder offenbar werden.


Es ist nicht mein wichtigstes Anliegen, den Hörer zu belehren – unser Wissen um das inkommensurable Werk wird ohnehin Stückwerk bleiben. Auch denke ich, der Hörer empfindet ebenso viel und tief wie ich. Aber wie plötzlich Dankbarkeit für unsere Gesundheit uns erfüllt, wenn wir einen Kranken sehen; wie uns vielleicht plötzlich die Einsicht durchfährt, einen Menschen sehr zu lieben, wenn wir zwei Menschen sich umarmen sehen, so mag der Hörer sein Empfinden vertiefen, wenn er lesend an meinem teilhat.


Ich möchte den Hörer auf einem Gang durch die Matthäuspassion begleiten. Wie bei einem ersten Streifzug durch ein Museum: Es ist völlig unmöglich, vor jedem Bild stehenzubleiben und sich in seinen Anblick zu vertiefen. Die großen, atemberaubenden Darstellungen, die besonderen Momente lassen uns verweilen. Manchmal aber auch Kleineres, vielleicht Marginales, auf das ein zufälliger oder verliebter Blick fällt.


Um technische Schwierigkeiten oder interpretatorische Probleme zu bewältigen, gibt es in der Musikausübung zwei Wege: die Möglichkeit, mit Etüden (derer es für alle Instrumente hervorragend durchdachte gibt) losgelöst vom musikalischen Zusammenhang, gleichsam abstrakt zu üben; oder die andere Möglichkeit, auftretende Schwierigkeiten an der Musik selbst zu bewältigen. Den zweiten Weg scheint Bach gegangen zu sein, denn in den für den Unterricht seiner Söhne überlieferten Musikstücken sind die Probleme mit steigender Schwierigkeit so eingebaut, daß sie gleichsam nebenbei gelöst werden und allemal die Musik im Vordergrund steht. Auch ich will alles Grundsätzliche, alles, was der Hörer wissen sollte, bevor er sich einer genaueren Betrachtung widmet, nicht losgelöst, als vorweggenommene »Etüde«, besprechen. Ich werde es vielmehr immer dort erklären, wo der musikalische Ablauf es zum erstenmal nahelegt.


Nirgends kann der Leser den Ariadnefaden leichter aufnehmen, der später den Weg durch das Labyrinth der vielfältigen Formen, Stimmungen und Bedeutungen zeigen soll, als im Eingangschor. Dieser gleicht einer gewaltigen Ouvertüre, in der bereits viel thematisches Material und nahezu alle tonartlichen Farben enthalten sind, die später entfaltet werden. So beschreibe ich relativ detailliert seinen Ablauf und verweile dort schon bei vielen grundsätzlichen Fragen, die uns im Verlauf der Matthäuspassion immer wieder begegnen. Da aber manche prinzipiellen Fragen erst im Lauf der Betrachtung auftauchen und ich sie dann erst aufgreife, ergeben sich ungleiche Gewichtungen: Die Formen der ersten Arien bespreche ich ausführlicher und detaillierter als die der folgenden; auf deklamatorische Besonderheiten in den Rezitativen des Evangelisten gehe ich nur beispielsweise ein.


Musikalische Fachwörter suche ich zu vermeiden. Es bedeutet auch für den Musiker eine heilsame Schule, sich der Bedeutung der Fachvokabeln erneut zu versichern, indem er sie ausspart oder übersetzt. Dennoch konnte ich ihren Gebrauch nicht völlig umgehen, wenn ich nicht zu umständlichen Umschreibungen greifen wollte. Insbesondere verwende ich der Kürze wegen einige selten gebrauchte Vokabeln aus der Figurenlehre des Barocks. Ein Verzeichnis der von mir verwendeten Fachwörter findet sich im Glossar (S. →).


Es ist natürlich immer nützlich, wenn der Hörer einen Klavierauszug oder eine Taschenpartitur zur Hand hat. Das Buch ist aber so ausführlich mit Notenbeispielen ausgestattet, daß dies zum Verständnis nicht unbedingt erforderlich ist.


Bach setzt in der Überschrift seiner Partitur die Bemerkung »a due cori« (im Partiturverlauf auch etwa »Aria di primi chori«). Darunter ist bei Bach immer das ganze Ensemble, also Solisten, Chor und Orchester, zu verstehen. Ich übernehme der Einfachheit die italienische Bezeichnung »coro«, wenn ich das Ensemble meine, und spreche vom »Chor«, wenn ich den Sängerchor meine.


Bach hat seine Notenhandschriften nicht, wie heute üblich, mit durchgehender Numerierung der einzelnen Sätze versehen. Die Herausgeber der Neuen Bach-Gesamtausgabe2 haben – wie mir scheint, richtig – entschieden, die Numerierung abweichend vom Bach-Werkverzeichnis3 und allen bisherigen Editionen4 so durchzuführen, daß immer zusammengehörige Evangeliumsabschnitte (unabhängig davon, ob in ihnen Besetzungswechsel enthalten sind) mit einer Nummer und einzelne Neubesetzungen darin lediglich mit untergliedernden Buchstaben a – b – c versehen sind. Rezitative (Accompagnati) und Arien erhalten wie bisher jeweils eigene Nummern. Um die Benutzung beider Notenausgaben zu erleichtern, ist in diesem Buch an erster Stelle die Numerierung der Neuen Bach-Ausgabe (abgekürzt: NBA), an zweiter Stelle die ältere der anderen Verlage (zitiert als: BWV) angeführt.


Bach verteilt den Passionstext des Matthäusevangeliums, die Kapitel 26 und 27, ungleichmäßig auf die beiden Passionsteile. An Stellen, die ihm offenbar bedeutungsvoll erschienen, unterbricht er den biblischen Bericht und schaltet, insgesamt 27mal, einen Choral oder eine, oft von einem Rezitativ eingeleitete, Arie ein. So entstehen 27 Szenen, die ich als Einteilung meiner Buchabschnitte übernehmen will. Es gibt unzählige Vorschläge für andere Gliederungen, etwa in 24 Szenen5 oder in sechs Kantatenzyklen6. Alle solche Einteilungen enthalten bereits Elemente der Interpretation, sei es nach tonartlichen, textlichen oder anderen Zusammenhängen. Ich will hier nichts deuten und halte mich daher an die von Bach selbst vorgenommene Gliederung des Textes. Freilich, daß jede Gliederung, die den Fluß der Musik in überschaubare Abschnitte teilt, dem tatsächlichen Strömen der Musik nur höchst mangelhaft gerecht wird, davon später. »Zuletzt steht es recht willkürlich ums Einteilen der Zeit und nicht viel anders, als zöge man Linien ins Wasser, man kann sie so ziehen und auch wieder so, und während man zieht, läuft schon wieder alles zur weiten Einheit zusammen« (Thomas Mann7).


Viel mehr als aus Aufsätzen oder Büchern habe ich bei meiner Entdeckungsfahrt von Bach selbst gelernt. Bach läßt nämlich durch zahlreiche Verknüpfungen von Motiven, Tonarten, Proportionen und Zahlen einen Organismus entstehen, in dem – so empfindet man – beinahe jedes zu jedem in Beziehung steht, sich gegenseitig kommentiert und erklärt. Das ist ähnlich wie beim Menschen. Ich habe mir sagen lassen, daß ein menschliches Gehirn aus mindestens 100 Milliarden Zellen besteht, von denen eine jede bis zu 10000 Informationsstränge zu anderen Zellen anknüpft. Es ist nicht vorstellbar, daß in einem derart komplexen Gebilde auch nur annähernd alle gegenseitigen Abhängigkeiten und Verbindungen aufgefunden werden könnten. Dennoch fühlt man sich gedrängt, Vernetzungen nachzuspüren.


So wie es beispielsweise spannend und erhellend ist, zu erfahren, daß unsere Geruchsnerven direkt, noch vor Erreichen einer bewußten Wahrnehmung, mit einem für unsere Gefühle wichtigen Teil des Gehirns, dem limbischen System, verkoppelt sind und folglich keine Chance besteht, mit unserem Verstand zu bestimmen, was oder wen wir »riechen« können, so fördert es gewiß unser Verstehen, wenn wir hören, wie Bach etwa durch gleiche Tonarten oder thematische Verwandtschaft unterschiedliche, scheinbar weit auseinanderliegende Stücke und Aussagen verbunden hat.


Letztlich stellt sich die Frage nach dem Schöpfungsakt. Viel Vor- und Irrationales, viel Intuition, ja Instinkt geht wohl in jedes Kunstwerk ein; ererbte Erfahrungen also, die frühere Generationen gespeichert hatten. Kunstwerke scheinen in jenem seltsamen Reich zu entstehen, von dem die neue Chaostheorie so Spannendes zu berichten weiß. Durch ein Netz komplizierter Beziehungen, durch ständige Rückkopplungen entsteht ein so komplexes Gebilde, daß die Muster – von »Ordnung« mag man nicht mehr sprechen – grundsätzlich nicht berechenbar, im einzelnen nachvollziehbar und erklärbar sind. So mag – um den berühmten »Schmetterlingseffekt« zu zitieren – der Flügelschlag eines Falters auf einem Kontinent einen Hurrikan in einem anderen Erdteil auslösen: Kleine, im Detail unbekannte Anfangsbedingungen schaukeln sich durch unvorhersehbare Entwicklungen zu gigantischer Wirkung auf. Zwei typische Eigenschaften solcher »chaotischen« Nichtlinearität sind ihre »Selbstähnlichkeit« – so etwa sehen Ausschnitte eines Küstenstreifens, ständig vergrößert, sich selbst auffallend ähnlich – und ihre »Selbstorganisation« – so entsteht durch vervielfachende Verästelung, die etwa mit zwei auf einem Computer ständig wiederholten schlichten Anweisungen veranlaßt wird, aus einer einfachen geometrischen Figur ein komplexer »Baum«, der in all seinen Verzweigungen auffallend sich selbst ähnlich ist und damit der Natur gleicht. Höchste, undurchschaubare Komplexität des Ergebnisses ist zustande gekommen durch fortlaufende Anwendung einfachster Regeln. »Es wurde mir immer klarer, daß Selbstähnlichkeit nicht etwa nur irgendeine uninteressante Eigenschaft ist, sondern ein mächtiges Mittel zum Hervorbringen von Gestalten«, schreibt Benoit Mandelbrot, der Urvater der Chaostheorie8.


Auch bei Bach ist es offenbar prinzipiell aussichtslos, alle bestehenden Verknüpfungen aufzudecken und erklären zu wollen, denn alles hat alles beeinflußt. Auch in seiner Musik hören wir deutlich »Selbstähnlichkeit«. Wer hätte diese geheimnisvolle, kaum erklärbare Ähnlichkeit aller Bachschen Musik mit sich selbst nicht schon wahrgenommen, für die wir die Bezeichnung »Personalstil« geprägt haben. Auch in seiner Musik haben wir immer wieder den Eindruck, alles sei in allem enthalten, jeder Teil sei Abbild des Ganzen, entstanden durch ständige Neuprägung aus einem Grundmuster – gleicht doch, wie gesagt, der Eingangschor einer gewaltigen Monade, aus der sich dann drei Stunden Musik entfalten. Die Komplexität Bachscher Musik ist so verwunderlich, daß wir der Äußerung von Robert Schumann zustimmen möchten, Bach habe »millionenmal mehr gewußt, als wir vermuten«9.


Neben solchen Vernetzungen können uns beim Studium der Matthäuspassion Erkenntnisse helfen, die wir aus Bachs autographen Notenschriften gewinnen, oder seine leider nur höchst spärlich überlieferten direkten Äußerungen. Schließlich tragen Erklärungen in zeitgenössischen, insbesondere musiktheoretischen Schriften zum Verständnis der Passion bei, wenn wir auch nur selten gewiß sein können, daß Bach sie tatsächlich gekannt hat. Denn wir besitzen zwar eine »Specificatio der Verlassenschaft des am 28. Juli 1750 seelig verstorbenen Herrn Johann Sebastian Bach«, darin eine Aufstellung »An geistlichen Büchern «, die sich im Besitz Bachs befunden hatten. Der Kenntnis seiner theologischen Fachbücher verdanken wir manche Einsicht10. Die musiktheoretischen Bücher der Bachschen Bibliothek aber sind in dieser Aufstellung nicht enthalten. Wir müssen mutmaßen, daß sie vor der Erbteilung bereits unter den Musikerkindern verteilt waren.


»Der Komponist offenbart das innerste Wesen der Welt und spricht die tiefste Weisheit aus, in einer Sprache, die seine Vernunft nicht versteht; wie eine magnetische Somnambule Aufschlüsse gibt über Dinge, von denen sie wachend keinen Begriff hat«, schreibt Arthur Schopenhauer11. Sosehr wir uns herauszufinden bemühen, was Bach selbst gekannt und gedacht hat: er ist für uns nicht der einzige Deuter seines Werkes. Es muß erlaubt sein, sich Bachs Musik zu vergegenwärtigen, denn ein jedes Kunstwerk hat Gegenwart in jeder Zeit. Wie ein Kind nicht einfach das ontogenetische Produkt seiner Eltern ist, sondern phylogenetisch in sich Informationen von Jahrtausenden speichert und sich zu einem eigenen Wesen entwickelt, so ist ein Kunstwerk eine lebendige Existenz, deren Wurzeln »tief in den Brunnen der Vergangenheit« (Thomas Mann) reichen, tiefer noch als zum eigenen Schöpfer.


Und wie die Natur geheimnisvollerweise in ihren Organen, die doch nur zur Bewältigung gegenwärtiger Aufgaben gebildet wurden, Fähigkeiten auch entwickelt und bereitstellt, die sie erst Jahrtausende später in Anspruch nehmen wird (so waren in den Flossen der Meeresbewohner die Flügel längst vorgebildet, bevor das erste Wesen sich damit in die Luft erhob; so denken manche Forscher, unser Stirnhirn, dem in größeren Abschnitten, in seinen »stummen Zonen«, keine Funktion zugeschrieben werden kann, werde in späteren Zeitläuften noch neue Bedeutung erhalten), wie also Natur weit über den Tag hinaus vorsorgt, so scheint Bachs Musik für Gedanken offen zu sein, die erst in unserer Zeit zur Bedeutung gelangen; Wirkungen also, die selbst dem Schöpfer nicht bewußt gewesen sein können. Ein Kunstwerk ist ein Lebewesen, das unter veränderten Umständen seine Wahrheiten bewahrt, aber in veränderten Zeiten auch neue Wahrheiten zu befördern vermag. Von Bachs Werk gilt das in besonderer Weise, denn es umspannt in seiner geistigen und musikalischen Substanz Jahrhunderte: Von der Welt pythagoreischen und platonischen Musikdenkens, von der Welt antiker Rhetorik über die Welt mystischer Gotik, über Gedanken jüdischer Kabbala bis zum ausgeweiteten schweifenden Tonartenverständnis der Romantik und bis zur Zwölftontechnik Arnold Schönbergs reicht seine die Zeiten umspannende Musik.


Wir neigen dazu, unsere Erfahrungen absolut zu setzen. Ähnalich aber, wie unsere Sinne uns nur einen winzigen Ausschnitt der ganzen Realität erleben lassen (wir sehen, hören, riechen sogar weniger als andere Geschöpfe und haben von der Existenz vieler Dinge nur durch Meßverfahren Kenntnis, die weit über menschliche Wahrnehmung hinausgehen), so können wir an großen Kunstwerken (die der Natur in ihrer Fülle ähnlich sind) nur wahrnehmen, wofür unser Leben uns die Sinne entwickelt und geschärft hat. Der Mitwirkende bei der Uraufführung oder Felix Mendelssohn Bartholdy, der das Werk nach 100 Jahren wieder ans Licht zog, oder jeder Hörer mit anderen Glaubens-und Hörvoraussetzungen wird andere, eigene Erfahrungen mit dem Stück (gehabt) haben. Solch unterschiedliche Erfahrungen mögen einander widersprechen, gegenseitig ausschließen müssen sie sich nicht. Das gehört zur Größe von Kunstwerken, daß sie in ihrer Vielschichtigkeit deutbar bleiben und jeder Nachgeborene auch nur den Teil für sich erfahren kann, der seinen Lebenserfahrungen entspricht. »Es ist das Paradox aller Rezeption, daß der nichts erfährt, der noch nichts erfahren hat«, schreibt Hans Blumenberg in seinem Buch über die Matthäuspassion12.


So, glaube ich, sind meine Gedanken weniger verbindlich als meine Erfahrungen (der Leser wird zu unterscheiden wissen und mir vielleicht in mancher Beobachtung noch folgen, wo er die Schlußfolgerungen nicht mehr akzeptieren mag). Ja, ich scheue nicht den Vorwurf, auch »modernes« Gedankengut in die Betrachtung einzubringen, Überlegungen, die einem Hörer, einem Theologen oder Musiker des 18. Jahrhunderts tatsächlich fremd waren. Bachs Musik umgreift die Jahrhunderte, und letztlich interessiert uns nicht, was die Passion dem Hörer vergangener Jahrhunderte, ja nicht einmal, was sie ihrem Schöpfer bedeutet hat. Uns interessiert, was die Matthäuspassion uns bedeutet.


Anders kann ich mir die tiefe und weltumspannende Wirkung der Passion nicht vorstellen: Wir nehmen Anteil an den Personen der Passion, weil wir uns wiedererkennen in ihnen. Ihre Fassungslosigkeit, ihre Hilflosigkeit; ihre Abhängigkeit von und ihre Angst vor anderen Menschen; ihre Indoktrinierung; ihre Flucht in die Lüge; ihre hitzköpfige Unüberlegtheit; ihre blauäugigen Vorsätze und nicht einzuhaltenden Versprechungen; ihre Sehnsucht nach Geborgenheit und Angenommenwerden; ihre Furcht vor Schmerzen, ihre Angst vor dem Tod – all dies gehört auch zu unserem Leben. Die Bachsehe Passion lebt, weil ihre Musik Fragen, Konflikte und Ängste so lebendig schildert, daß wir uns nicht entziehen können, auch wenn sie von Dingen spricht, die wir nicht wahrhaben wollen und daher verdrängen. Wir sind bewegt von der Musik und der großen Geschichte, die sie schildert. Und es gilt, was die Sängerin am Ende der Passion singt:


Das gehet meiner Seele nah.





Erfahrungen durch die Jahrhunderte


Die Matthäuspassion ist ein Gipfel. Dieser »Montblanc« (so nannte der Hannoveraner Bischof Hanns Lilje Bachs Werk) steht, »als ob er von Anfang an gewesen wäre«, nicht in platter Ebene, sondern in einer Landschaft von Hügeln13. Aber durch seine Größe ist er einsam, und der Blick auf die Hügel taugt wenig, seine unerreichbare Höhe und Klarheit zu erfassen. Die gewachsene Landschaft der umgebenden Hügel, sosehr sie Anteil hat an ihrem herausragenden Gipfel, erklärt ihn nicht. Freilich – viele Erscheinungen oder Merkmale der Bachschen Passion, manche auch, die dem unbefangenen Blick als ureigene Bachsche Idee erscheinen mögen, sind vor oder neben ihm schon vorhanden.


Immer wurde die Passionsgeschichte, wie jedes andere Evangelium auch, in der Kirche auf einem Rezitationston gelesen. Schon früh, spätestens im 13. Jahrhundert, wurde die Verlesung auf mehrere Sänger aufgeteilt, dazu verschiedene Tonhöhen und Vortragsweisen festgelegt, die die Betreffenden charakterisierten: Der Evangelist sollte »celeriter«, flüssig erzählend, singen; Jesus »tenere«, gehalten und tief; alle übrigen Figuren der Passion »sursum«, höher. So, »choraliter«, wurde die Passion auch noch zur Bach-Zeit im Vormittagsgottesdienst des Karfreitags in der Leipziger Thomaskirche gesungen.


Bald wurde der einstimmigen Erzählung responsorisch eine mehrstimmige Vertonung aller Volkschöre, auch der einzelnen Personen, hinzugefügt, bald der ganze Text mehrstimmig durchkomponiert. Eine zusammenfassende Überschrift »Exordium«, eine abschließende Zusammenfassung »Conclusio« wurden hinzugefügt. In dieser Tradition stehen Heinrich Schütz’ Passionen (Spätwerke allesamt eines Hochbetagten).


All solche Traditionen wurden von Generation zu Generation selbstverständlich übernommen und durch die Jahrhunderte beibehalten. Wir erkennen sie in Bachs Vertonung wieder.


1723 trat Bach seine Stelle in Leipzig an. Kurz zuvor (nämlich in Sankt Thomas 1721, in anderen Leipziger Kirchen schon 1717) wurden dort »oratorische Passionen« eingeführt: durchkomponierte große Musikwerke, die ihre musikalischen Quellen auch stark aus der italienischen und französischen Opernmusik bezogen. Als Textgrundlage behielten sie das Evangelium bei, das nur in freien madrigalischen Dichtungen ausgelegt und »andächtig « bedacht wurde. Ihren Platz konnten diese Passionsvertonungen nur in den liturgisch weniger geprägten Nachmittagsgottesdiensten finden.


Eine noch weitergehende Entfernung vom liturgisch Gebundenen vollzog sich in anderen Städten mit dem »Passionsoratorium «, bei dem auch die Bibeltexte frei umgedichtet waren. Die vielfach vertonte berühmteste Passionsdichtung war die des Hamburger Ratsherrn Barthold Heinrich Brockes. Neben anderen vertonten Georg Philipp Telemann, Georg Friedrich Händel und Johann Mattheson diesen Text. Händels Komposition hat Bach, gewiß für seinen eigenen Gebrauch, abgeschrieben14. Der Text seiner eigenen Johannespassion weist in acht Sätzen unverkennbare Anklänge an diese Brockes-Dichtung auf. Wie aber können wir uns glücklich preisen, daß diese Passionsform nicht Bachs Wohlwollen fand. Sie scheint auch in der konservativen Leipziger Kirche nicht gelitten gewesen zu sein. So bleibt uns in der großen Musik Bachs im Evangelium das große Deutsch Martin Luthers erhalten.


Man macht sich eine völlig falsche Vorstellung vom Umfeld Bachs, wenn man meint, die kirchliche, liturgisch gebundene Musik sei sein »Endzweck« gewesen, und er habe gleichsam in klösterlicher Abgeschiedenheit die Strömungen der Zeit nicht wahrgenommen oder nicht wahrnehmen wollen. Dies mag für sein letztes Lebensjahrzehnt zutreffen und für die esoterischen Spätwerke, mit denen er sich wohl bewußt resignierend von den modischen Strömungen der Zeit absetzte. Keinesfalls gilt das für seine Existenz als »Capellmeister« und »Director Musices« (wie er zu unterschreiben pflegte). Mit Oper und Ballett war Bach nachweislich bereits als Schüler in Verbindung gekommen: Er besuchte von der Lüneburger Lateinschule aus den Celler Hof und hat dort zumindest Musik Jean-Baptiste Lullys kennengelernt. Später zeugen mannigfache Abschriften besonders italienischer und französischer Musik von der Breite seines Interessenspektrums. Und Opern hat er spätestens in Dresden wieder gehört, das er mehrmals von Leipzig aus besuchte. Der Besuch einer Erstaufführung Johann Adolf Hasses dort ist belegt15.


Bach hat nicht aus dem Nichts geschaffen. Nirgends so sehr wie gerade bei ihm möchte man einem Gedanken von Ernst Bloch zustimmen: »Wir suchen, wohin das Hellsehen verschwunden sei. Ein Fluß versiegt im Boden. Plötzlich taucht weit davon entfernt ein anderer Fluß auf, der nie vorher an dieser Stelle zu sehen war, der mindestens in diesem trockenen Gebiet keine Quelle hat. Kann man so bestimmt, wie man diese beiden Flüsse in einen zusammenlegen darf, auch das Hellsehen und die Musik in Zusammenhang bringen? Sie waren nie gleichzeitig zusammen zu erblicken, aber als das Eine ging, wuchs das Andere langsam groß und wie es scheint, aus den gleichen Kräften groß.«16 Als der »treffende Blick« der Perser, Chaldäer, Ägypter und Griechen, als Mythos, Märchen, Mystik aus der Welt verschwunden waren, wurde – so Bloch – uns »der Trostgesang der Musik geschenkt«. Die geistesgeschichtlichen Wurzeln Bachs reichen tief und lassen sich auch nicht etwa nur auf sein (teilweise verifizierbares) Bücherwissen einengen.


Gewiß hatte Bach auch in der Musik Vorgänger, aber es verwirrt eher, wenn man versucht, die Bachsche Passion gleichsam als natürliche Folge vorhandener Vorbilder zu betrachten. Gerade in den letzten Jahrzehnten hat sich die gedanklich und musikalisch einsame Gipfelleistung seiner Passion erwiesen, da ernste und gutgemeinte Versuche unternommen wurden, die Kompositionen seiner Zeitgenossen wiederzubeleben oder den vorbachschen Passionen, und sei es in einem gottesdienstlichen Rahmen, zu ihrem Recht zu verhelfen. Neben der gedanklichen Tiefe und der musikalischen Treffsicherheit Bachs verblassen alle Werke der Zeitgenossen – selbst die des genialen Händel! – zu bestenfalls unterhaltender Andachtsmusik, die des großen Schütz zu sprachdeklamatorischen Glanzleistungen, die noch früheren einstimmigen (ganz gegen das Verständnis ihrer Entstehungszeit, in der sie ebenso als zu sinnlich verworfen wurden wie die Bachsche Passion zu ihrer Zeit) zu Meditationsmusik. Eine so unmittelbare Wirkung, die ohne jedes historische Einfühlen oder Wissen eintritt – Das gehet meiner Seele nah –, vermag keine andere Passion zu entfalten. Der Montblanc ist da. Man erklärt ihn nicht an seinem Vorgebirge.


Aber die Faszination der Hörer war wohl nicht zu jeder Zeit gleich. Kunstwerke scheinen zu bestimmten Zeiten besonders intensiv zu leuchten, um dann wieder zu verblassen. Oft bleiben Tiefe und Bedeutung von Kunstwerken gerade Zeitgenossen ihrer Entstehung verborgen. Der einzige Bericht eines Zeitzeugen Bachs, der sich möglicherweise auf die Uraufführung bezieht, der des Musikschriftstellers Christian Gerber, gibt zumindest die Empfindungen wieder, die die Leipziger Hörer der Uraufführung wohl gehabt haben könnten:


»Als in einer vornehmen Stadt die Passionsmusik mit zwölf Violinen, vielen Oboen, Fagotten und anderen Instrumenten mehr gemacht ward, erstaunten viele Leute darüber und wußten nicht, was sie daraus machen sollten. Auf einer adeligen Kirchstube waren viele hohe Ministri und adelige Damen beieinander, die das erste Passionsspiel aus ihren Büchern mit großer Devotion sangen. Als nun diese theatralische Musik anging, so gerieten alle diese Personen in größte Verwunderung, sahen einander an und sagten: ›Was soll daraus werden?‹ – Eine alte adelige Witwe sagte: ›Behüte Gott, ihr Kinder! Ist es doch, als ob man in einer Opera Comödie wäre!‹ – Alle aber hatten ein herzliches Mißfallen daran und führten gerechte Klage darüber. – Es gibt aber freilich auch solche Gemüter, die an solchem eitlen Wesen ein Wohlgefallen haben, zumal wenn ihr Temperament sanguinisch und zur Wollust geneigt ist.«17


Ob die Schelte der adeligen Dame tatsächlich der Matthäuspassion gegolten hat, ist höchst umstritten, fast mit Gewißheit ist dies nicht der Fall. Wir stellen uns aber vor, daß jedenfalls so ähnlich die Reaktion der Leipziger Hörer gewesen sein mag, die vom Vorgänger Bachs im Thomaskantorat, dem großen Johann Kuhnau, vornehmlich einen goldgrundigen edlen Palestrina-a-cappella-Stil gewohnt waren und die die theatralische Passionsmusik Bachs als völlig ungehörig empfunden haben müssen. Zumindest ist doch fraglich, ob Bach mit seiner Passionsvertonung dem »Revers, in nachgesetzten Punkten von mir zu vollziehen«, gerecht wurde, den er bei seinem Amtsantritt in Leipzig unterschrieben hatte und der folgende Zusicherung enthielt:


»Zu Beybehaltung guter Ordnung in denen Kirchen die Music dergestalt einrichten, daß sie nicht zulang währen, auch also beschaffen seyn möge, damit sie nicht opernhafftig herauskommen, sondern die Zuhörer vielmehr zur Andacht aufmuntere.«18


Denn viele Stilmittel der Passion sind der italienischen Oper entnommen, und der dissonanzreiche, affekt-und emotionsgeladene Ausdruck der für damalige Leipziger Verhältnisse gigantisch besetzten Passion, allein etwa die unerhörten dissonanten Akkorde auf den Barrabam-Schrei, müssen den Hörer schokkiert haben, der seine eigene Existenz durch die Schilderung von Schuld und Verstrickung nicht in Frage gestellt wissen wollte, vielmehr nur fromme und erbauliche »Andacht«, Bestätigung seines eher engen Glaubens erwartete.


Ist es vielleicht noch erklärlich, daß wir keine Zeugnisse über die Uraufführung haben, so ist es immerhin ungewöhnlich, daß von jener ersten Aufführung auch nicht eine einzige Notenhandschrift erhalten ist. Wir kennen das Jahr der Uraufführung der Matthäuspassion nicht19. Wir vermuten heute, daß es 1727 gewesen ist, können aber die frühere Vermutung nicht völlig ausschließen, die Passion sei erst 1729 zum erstenmal erklungen. Eine autographe Partitur und autographe Stimmen, die wir gottlob besitzen, gehen auf eine spätere Aufführung zurück – wohl im Jahre 1736. Bach führte die Passion insgesamt drei- bis viermal auf. Als ihm 1739 der Stadtrat eine Wiederaufführung durch Boten untersagen ließ, gab er zur Antwort: »Es wäre ja allemahl so gehalten worden, er fragte nichts danach, denn er hätte ohnedem nichts darvon und wäre nur ein onus« – eine Last20. Wie deutlich zeigt dies Wort Bachs spätere Verbitterung und Resignation gegenüber seiner kirchlichen Arbeit, in der er sich wohl unverstanden fühlte.


Dem steht entgegen, daß er das Werk selbst sehr hoch geschätzt haben muß. Die autographe Partitur ist nämlich eine der schönsten Notenhandschriften Bachs. Mit Sorgfalt und großer Mühe sind auf den ersten Seiten, die eine Beschädigung erlitten hatten, Ausbesserungen vorgenommen. Der Bibeltext, übrigens mit Ausnahme der Volkschöre, ist mit roter Tinte eingetragen. Die kaum Korrekturen aufweisende saubere Schrift läßt darauf schließen, daß es sich nicht um eine Erstschrift, sondern um die Abschrift und Überarbeitung einer bereits vorliegenden Handschrift handelt21.


Zudem sind uns 40 Stimmhefte überliefert, die mit wenigen Ausnahmen, auf die ich zu sprechen komme, zur selben Aufführung wie die autographe Partitur angefertigt wurden. Ein großer Teil dieser Stimmen ist ebenfalls autograph, die anderen wurden von insgesamt sieben verschiedenen Schreibern, darunter Bachs Frau Anna Magdalena, hergestellt, sind aber oft mit Korrekturen in Bachs Handschrift versehen. Offensichtlich hat er also die Stimmen persönlich überprüft. Es bleibt ein Rätsel, warum so kurz, nämlich sieben oder höchstens neun Jahre, nach der Uraufführung bereits neue Stimmen notwendig wurden. Die Stimmen der Johannespassion etwa haben – mit entsprechend zahlreichen Korrekturen – viele Aufführungen überstehen müssen.


Legen also autographe Partitur und Stimmen Zeugnis ab von einer späteren Aufführung, bei der das Werk nicht mehr in seiner Urfassung erklang, so ist dennoch ein kleiner Einblick in die Entstehungsgeschichte der Passion möglich. Es gibt nämlich eine Abschrift von Bachs Schüler und späterem Schwiegersohn Johann Christoph Altnikol, die offensichtlich auf eine frühere Fassung zurückgeht, als sie uns von Bachs Hand überliefert ist. In dieser Abschrift fehlen noch einige Stücke, so der später aus der Johannespassion übernommene Chor 0 Mensch, bewein dein Sünde groß. Und der in dieser Abschrift repräsentierten Urfassung gegenüber nimmt die uns bekannte Fassung geringfügige, aber wirkungsvolle Änderungen in Motivik und Instrumentation vor und führt auch erst in aller Konsequenz die Trennung in »due cori«, in zwei Orchester und Chöre, durch. In der Frühfassung hatten die beiden Chöre und Orchester beispielsweise noch eine gemeinsame Continuostimme22.
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Abb. 1 Erste Notenseite des Partiturautographs: Eingangschor »Kommt, ihr Töchter, helft mir klagen« (Takte 1–4). Es ist deutlich zu erkennen, daß Bach rechts, kurz nach der Seitenmitte, offensichtlich zur Reparatur einer Beschädigung einen Papierstreifen angeklebt hat, auf dem die Notenlinien von Hand nachgezogen sind.


Auf einzelne Beobachtungen an den Stimmen komme ich später zu sprechen. Hier nur dies: Bach hat in der endgültigen Fassung jedem Coro eine eigene Continuostimme und dieser als Akkordinstrument eine Orgel zugeteilt. Dies ist durch zwei Stimmen eindeutig belegt. Zusätzlich existiert nur für den zweiten Coro auch eine Cembalostimme. Wahrscheinlich ist sie für eine spätere Aufführung entstanden, in der eine zweite Orgel nicht zur Verfügung stand. Es ist aber nicht undenkbar, daß Bach die Aufführung vom Cembalo aus geleitet hat und dann etwa die Rezitative des Evangelisten und Arien des ersten Chores teilweise selbst begleitet hat. Er hätte dann natürlich aus seiner Partitur gespielt und dirigiert, und das Ausschreiben einer zusätzlichen Cembalostimme für das erste Orchester wäre überflüssig gewesen. Jedenfalls scheint für manche Aufführungen der späteren Leipziger Zeit verbürgt zu sein, daß in Kirchen das eigentlich für weltliche Räume bestimmte Cembalo und Orgel gemeinsam eingesetzt waren23.


Ich kann keinen Sinn darin sehen, diese Unsicherheit zu einer Frage der Stil- oder Werktreue zu erklären. Ich plädiere für eine pragmatische Entscheidung. In meinen Aufführungen begleite ich den Evangelisten selbst, weil ich nur so denkbar schnell und sensibel auf den Sänger reagieren beziehungsweise ihn führen kann. Ich begleite am Cembalo, weil eine Orgel dafür aus Platzgründen nicht in Frage kommt.


Innerhalb einer fünfbändigen Gedichtsammlung des Leipzigers Christian Friedrich Henrici, genannt Picander, ist uns ein erster Textdruck der freien Dichtung erhalten, die neben dem Evangelium Vorlage für Bachs Musik war. Picander genoß schon zu seiner Zeit, erst recht postum und in der Bach-Literatur, als schneller und gewandter Verseschmied einen zweifelhaften Ruf, war er doch auch der Verfasser schlüpfriger Lustspiele24. Dennoch war er der meistbeschäftigte Textautor Bachs, vielleicht wegen seiner sprachlichen Gewandtheit, die dem immer unter Termindruck arbeitenden Kantor zustatten kam. Insgesamt unterbricht Picander 15mal das Evangelium mit eigenen Betrachtungen. Das Evangelium ist nicht ausgedruckt, die Stellen der Picanderschen Einschübe aber durch Überschriften gekennzeichnet wie etwa: »Als das Weib Jesum gesalbet hatte«. Die Sammlung mit dem schönen Titel Ernst-Schertzhaffte und Satyrische Gedichte, Anderer Theil ist 1729 erschienen. Unter anderem auch deshalb schloß man bisher, wahrscheinlich fälschlich, dies müsse das Jahr der Uraufführung gewesen sein25.
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Abb. 2 Die ersten zwei Seiten in Picanders Textdruck.


Wir wissen, daß Bach im zeitlichen Zusammenhang mit der Entstehung der Matthäuspassion eine Trauermusik auf das Ableben seines langjährigen früheren Dienstherrn, des Fürsten Leopold von Anhalt-Köthen, geschrieben hat. Die Musik ist verlorengegangen, nicht aber der von Picander verfaßte Text. Er hat in mehreren Sätzen so auffallende, vor allem metrische, Ähnlichkeiten mit seinem Passionstext, daß wir mit Sicherheit annehmen dürfen, viele Sätze der Trauermusik seien uns auch musikalisch in der Matthäuspassion erhalten. Solche von Bach besonders in Zeitnot oft praktizierte »Parodierung« hat in der Bach-Literatur, auch in der über die Matthäuspassion, lebhaftes Interesse gefunden und höchst kontroverse Beurteilung erfahren. Oft lassen sich im Text von Parodien gegenseitig erklärende Hinweise ausmachen, so im Vorbild zum ersten Chor des Weihnachtsoratoriums, der mit seinem Text »Tönet ihr Pauken« das Paukensolo des ersten Taktes jedenfalls mehr nahelegt als der Text des Weihnachtsoratoriums. Picanders Text zur Trauerode ist oft platt und gedankenarm. »Es ist kaum glaublich, daß der Bach, der die Matthäuspassion geschrieben hat, und der, der diese Musik mit allem, was sie ausdrückt, in der Parodie mit Füßen trat, ein und dieselbe Persönlichkeit sind«, lautet das harte Urteil Albert Schweitzers26.


Im Text der Passion, wenngleich auch er nicht frei ist von Peinlichkeiten, schwingt sich Picander dagegen zu einer höchst bilderreichen und affektgeladenen Sprache auf, die erwiesenermaßen Vorbilder hat. Vor einigen Jahren nämlich konnte Elke Axmacher27 nachweisen, daß Picander manche Gedanken, ja manche Redewendungen wörtlich übernommen hat aus einem Predigtbuch des Rostocker Pastors Heinrich Müller, das sich in Bachs Bibliothek befunden hat. Bei der heute unterstellten Entstehungsfolge ist mit Sicherheit die Trauerode eine Parodie auf die bereits vorliegende Passion. Sie kann somit zur Deutung der Passion kaum beitragen. Dennoch führe ich im Anhang A (S. →) den Text der entsprechenden Stücke auf.


Nach Bachs Tod blieb das Werk vergessen. Doch nicht ganz; denn Bachs zweiter Sohn Carl Philipp Emanuel, der in Hamburg Kirchenmusikdirektor der Hauptkirchen war, bewahrte pietätvoll die kostbare Partitur und die Stimmen auf und übernahm davon drei Choräle und elf Chöre in seine eigene Matthäuspassion, die er wiederholt in der Hamburger Sankt-Michaelis-Kirche aufführte28.


*


Zur Zeitlosigkeit und immerwährenden Gegenwart eines Kunstwerks gehört, daß es in seinem Gedankenreichtum und in seiner Vielschichtigkeit unterschiedliche Deutungen zuläßt. So sind die Entdeckungen, die eine jede Generation an der Matthäuspassion gemacht hat, auch eine Aussage über das Werk selbst. Als Schlaglicht auf die über 250jährige Aufführungsgeschichte möchte ich von seiner ersten denkwürdigen Wiederaufführung und von einigen bemerkenswerten Äußerungen über die Passion berichten.


Aufschlußreich ist zunächst das Schweigen der nachfolgenden Generationen – es dauert ein volles Jahrhundert. In der Zeit der Galanterien, in einer Zeit vor allem, in der die Gestalt Jesu in den Hintergrund theologischer Betrachtung trat, ist kein Platz für den erschütternden Ernst von Bachs Passion. 1829, genau 100 Jahre nach dem damals vermuteten Termin der Uraufführung, erbat sich der erst 20jährige Felix Mendelssohn Bartholdy von seinem Lehrer, dem Dirigenten Carl Friedrich Zelter, den berühmten Chor der Berliner Singakademie, um die Matthäuspassion aufzuführen29.


Es ist wohl nicht zufällig, daß die Romantik den ihr geistig verwandten Bach wiederentdeckt. »In solchen Sätzen atmet die Seele der Romantik in der Formenwelt des Barock«, schreibt etwa der Musikwissenschaftler Friedrich Blume über den Eingangschor der Matthäuspassion30.


Es gibt vom damaligen Sänger des Christus einen köstlichen Bericht darüber, wie sie – Mendelssohn Bartholdy und Eduard Devrient – gemeinsam Zelter besuchten, um ihn für die Aufführung zu gewinnen: Zelter poltert über die »Rotznasen«, die es wagen zu unternehmen, was er selbst sich versagt hat: »Wie wollt Ihr denn das machen?... Ihr denkt an Nichts. Da ist zuerst die Vorsteherschaft, die consentiren muß, da sind gar viele Köpfe und viele Sinne – und Weiberköpfe sind auch dabei, ja! – die bringt Ihr nicht so leicht unter einen Hut.« – »Ich«, so schreibt der Sänger, »entgegnete ihm: die Vorsteher seien mir freundlich gesinnt, die tonangebenden Vorsteherinnen, als Mitsingende bei den Uebungen im Mendelssohnschen Hause, schon gewonnen, ich hoffte die Bewilligung des Saales und die Zustimmung zur Mitwirkung der Mitglieder wohl zu erlangen. ›Ja, die Mitglieder!‹ rief Zelter, ›da fängt der Jammer erst an. Heute kommen ihrer zehn zur Probe und morgen bleiben zwanzig davon weg, ja!‹«


Trotz dieser pessimistischen Prognosen beginnen die Proben. Mendelssohns Schwester Fanny berichtet in einem Brief: »Die Leute staunten, gafften, bewunderten; und als nach einigen Wochen die Proben auf der Academie selbst begannen, da zogen sie erst die längsten Gesichter vor Staunen, daß solch ein Werk existierte, wovon sie, die Berliner Academisten, nichts wußten!«


Die denkwürdige Aufführung mit Mendelssohn am Dirigentenpult findet am Mittwoch, den 11. März 1829, um sechs Uhr abends statt. Sie wird ein großer Erfolg, muß wiederholt werden und leitet die eigentliche Bach-Renaissance ein. Der nunmehr überzeugte Zelter berichtet begeistert seinem Freund Goethe. Der Wortgewaltige antwortet: »Der neueste Brief, die Nachricht der glücklichen Aufführung des größeren älteren Musikstückes enthaltend, machte mich denken. Es ist mir, als wenn ich von fern das Meer brausen hörte.«31


Und noch vier andere aufschlußreiche und charakteristische Äußerungen aus der Wirkungsgeschichte der Passion:


Der große Gottesleugner Friedrich Nietzsche schreibt 1870 an seinen Freund Erwin Rohde: »In dieser Woche habe ich dreimal die Matthäus-Passion gehört, jedes Mal mit demselben Gefühl der unermeßlichen Bewunderung. Wer das Christentum völlig verlernt hat, der hört es hier wirklich wie ein Evangelium.«32


Rainer Maria Rilke berichtet 1920 in einem Brief von einem ähnlichen Erlebnis: »Sonst nichts Neues: es sei denn, daß ich am Samstag im Münster die vollständig aufgeführte Matthäus-Passion gehört habe, – aber das ist eine undatierbare und uneinräumliche Begebenheit, au dessus de la vie de tous les Jours – – – –.«33


Der große Theologe Karl Barth hingegen befindet 1955 in seiner Dogmatik: »Über ihre rein musikalische Größe ist kein Wort zu verlieren. Sie will aber eine Auslegung der Kap. 26–27 des Matthäusevangeliums sein. Als solche kann sie ihre Hörer nur irreführen. Sie ist ein einziges, in fast ununterbrochenem Moll gewiß wunderbar wogendes Wolkenmeer von Seufzern, Klagen und Anklagen, von Ausrufen des Entsetzens, des Bedauerns, des Mitleidens: eine Trauer-Ode, die in einem regelrechten Grabgesang (›Ruhe sanft‹) ihren Ausklang findet, die durch die Osterbotschaft weder bestimmt, noch auch nur begrenzt ist, in der Jesus der Sieger völlig stumm bleibt. Wann wird die Kirche sich darüber klar werden, und dann auch die Tausende und Tausende, die die evangelische Leidensgeschichte ausgerechnet nur in dieser Version kennen mögen, darauf aufmerksam machen..., daß das bestimmt nicht die Passion Jesu Christi ist?«34


Und vom jungen Bertolt Brecht wird berichtet: »In der Barfüßerkirche erlebte der junge Brecht einmal Bachs Matthäuspassion; er war davon so bewegt, daß er um seine Gesundheit fürchtete und deshalb weitere Aufführungen mied. Noch 1944 im amerikanischen Exil erinnerte er sich daran. ›Schon als Junge, als ich die Matthäuspassion in der Barfüßerkirche gehört hatte, beschloß ich, nicht mehr so wo hinzugehen, da ich den Stupor verabscheute, in den man da verfiel, dieses wilde Koma, und außerdem glaubte, es könne meinem Herzen schaden...‹«35


*


Bevor wir die große Erkundungsfahrt antreten und uns der Betrachtung der Matthäuspassion widmen, möchte ich noch einige Männer vorstellen, die uns immer wieder dabei begegnen werden, die ich oft zitiere, ohne sie dann abermals einzuführen, Männer aus der zeitlichen Umgebung Bachs und aus unserer eigenen Zeit.


Andreas Werckmeister (1645–1706) war ein führender Musiktheoretiker der Bach-Zeit. Wir verdanken ihm unter anderem die Grundlagen der von Bach verwendeten »temperierten« Stimmung, die Bach mit seinem Wohltemperierten Klavier als erster auf künstlerisch anspruchsvollem Niveau anwandte und gegen konservativere Strömungen verteidigte, etwa gegenüber dem Orgelbaumeister Gottfried Silbermann, der die bisher gültige Stimmung beibehalten wollte. Werckmeister schlug als erster vor, die Quinten so zu modifizieren, daß sich der Quintenzirkel schließt. Erst eine so temperierte Stimmung erlaubt den ausgedehnten Gebrauch aller Dur-und Molltonarten, wie er insbesondere auch in der Matthäuspassion von Bach verwirklicht ist. Werckmeisters Abhandlungen waren Bach wahrscheinlich durch seinen Vetter Johann Gottfried Walther bekannt, der ein Schüler Werckmeisters war.


Johann Mattheson (1681–1764) war Sänger, Komponist, Dirigent, Diplomat, besonders aber bedeutsamer Musikschriftsteller, der Bach in vielen seiner Abhandlungen würdigte. Bach mag ihn als junger Schüler des Lüneburger Michaelisklosters bei seinen Besuchen in Hamburg als Sänger an der Oper gehört haben; sicher hat er ihn bei seinem Besuch 1720 in Hamburg persönlich kennengelernt. Mattheson war mit Georg Friedrich Händel befreundet. Heftige Kritik handelte er sich ein, als er zum erstenmal in Deutschland 1715 im Hamburger Dom Sängerinnen öffentlich auftreten ließ. In einem seiner Werke, Das Neu-Eröffnete Orchestre, verdanken wir Mattheson eine ausführliche Beschreibung aller Tonarten, aus der ich zitiere.


Carl Philipp Emanuel Bach (1714–1788) ist der zweite Sohn Johann Sebastians aus erster Ehe. Nach langjährigem Dienst am Hofe König Friedrichs des Großen wurde er 1768 als Nachfolger seines Patenonkels Georg Philipp Telemann zum Musikdirektor an den Hamburger Hauptkirchen berufen. Er scheint derjenige unter Bachs Kindern gewesen zu sein, der das Erbe des Vaters am sorgsamsten bewahrte. In seinem Besitz befanden sich nicht nur das »Altbachische Archiv«, eine Bildnissammlung unter anderem mit Porträts des Vaters, sondern auch etwa ein Drittel des väterlichen musikalischen Nachlasses, darunter nahezu alle Notenhandschriften der großen Werke, so auch Partitur und Stimmen der Matthäuspassion. Die wertvolle Reinschrift der autographen Partitur erwarb aus seinem Nachlaß sein Hamburger Nachfolger im Amt Christian Friedrich Gottlieb Schwenke (1767–1822). Aus dessen Nachlaß kaufte sie der berühmte Sammler von Musikhandschriften Georg Poelchau (1773–1836), aus dessen Besitz sie an die Deutsche Staatsbibliothek, früher Preußische Staatsbibliothek, überging. Die (überwiegend auch autographen) Stimmen sind offenbar auf getrenntem Wege von Carl Philipp Emanuel Bach über die Berliner Singakademie (die sich das Jahrhundertverdienst der Wiederaufführung erwarb) an die Berliner Bibliothek gekommen36.


Johann Mattheson und Carl Philipp Emanuel Bach haben in Hamburg gelebt und sind in der Krypta der Sankt-Michaelis-Kirche beigesetzt. Alle unsere Aufführungen erklingen über ihren Gräbern.


Die Liste verdienstvoller Bach-Forscher in unserem Jahrhundert ist lang. Für meine Gedanken spielen insbesondere fünf eine große Rolle:


Albert Schweitzer (1875–1965), der Theologe, Bach-Schriftsteller und spätere »Urwalddoktor«, hat in seiner großen Monographie Johann Sebastian Bach, eigentlich nur für das französische Publikum bestimmt, umfassend von seiner intensiven Beschäftigung mit Bach Zeugnis abgelegt. Dabei hat er – einfach aus der Beobachtung an Vokalwerken Bachs – zahlreiche Motive geschildert, die auffallend mit tatsächlich später nachgewiesenen, ihm aber noch nicht bekannten rhetorischen »Figuren« übereinstimmen. Wir können vielleicht heute im einzelnen seinen ästhetischen Kategorien (er teilte Musiker in »Maler« oder »Dichter«) nicht mehr folgen; zudem sind zahlreiche seiner Schilderungen, insbesondere Datierungen und Schlußfolgerungen daraus, durch die neuere Bach-Forschung überholt. Dennoch bleibt sein Verdienst, als erster detailliert den musikalischen Motiven Bachs nachgegangen und sogar – heute wohl kaum mehr vorstellbar – ein Gesamtbild seines Lebens und Schaffens erstellt zu haben37.


Arnold Schering (1877–1941) untersuchte nicht nur genauestens die Umstände der Kirchenmusik Leipzigs zur Bach-Zeit, sondern versuchte auch als erster, »Symbole« Bachscher Musik zu beschreiben und zu entschlüsseln. Im ersten Fall verdanken wir ihm noch heute gültige Erkenntnisse, im zweiten Fall die spannende und nun immer wieder aufgegriffene Anregung, sich hermeneutisch mit Bachs Musik auseinanderzusetzen38.


Friedrich Smend (1893–1980), Theologe und Musikologe, hat sich ausführlich mit Bachs Beziehungen zur lutherischen Theologie, befaßt. Dazu – für meine Gedanken wichtig – mit der Ordnung und Bedeutung von Tonarten bei Bach, mit der Axialsymmetrie als Bauprinzip Bachscher Großwerke und mit Zahlensymbolik bei Bach. Smend ist einer der anregendsten Bach-Schriftsteller. Seine verstreuten Aufsätze sind in dem Band Bach-Studien herausgegeben worden39
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