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BWYV 12 Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen

BWYV 103

Ihr werdet weinen und heulen 146 Wir missen durch viel Triibsal in das

1. Sinfonia
Oboe, Violino 1,11, Viola 1,11, Continuo,

Fagotto 2. Coro
Violino ,11, Viola I,1I, Continuo, Fagotto
Weinen, Klagen,
Sorgen, Zagen,
Angst und Not
Sind der Christen Tranenbrot,
Die das Zeichen Jesu tragen.

3. Recitativo A

Violino 1,11, Viola ,1I, Continuo, Fagotto
Wir missen durch viel Tribsal in das
Reich Gottes eingehen.

4. Aria A
Oboe, Continuo Kreuz und Krone sind
verbunden,
Kampf und Kleinod sind vereint.
Christen haben alle Stunden
lhre Qual und ihren Feind,
Doch ihr Trost sind Christi Wunden.

5. Aria B

Violino 1,11, Continuo
nach,

Von ihm will ich nicht lassen
Im Wohl und Ungemach,

Im Leben und Erblassen.

Ich kiisse Christi Schmach,
Ich will sein Kreuz umfassen.
Ich folge Christo nach,

Von ihm will ich nicht lassen.

Ich folge Christo

6. Aria T

Tromba, Continuo Sei getreu, alle Pein
Wird doch nur ein Kleines sein.

Nach dem Regen

Bliht der Segen,

Alles Wetter geht vorbei.

Sei getreu, sei getreu!

7. Choral

Instrumentierung nicht Uberliefert Was
Gott tut, das ist wohlgetan

Dabei will ich verbleiben,

Es mag mich auf die rauhe Bahn

Not, Tod und Elend treiben,

So wird Gott mich

Gangz vaterlich

In seinen Armen halten:

Drum lass ich ihn nur walten.

1. (Coro e Arioso) B

Flauto piccolo, Oboe d'amore 1,Il, Violino
1,1, Viola, Continuo Chor

Ihr werdet weinen und heulen, aber die
Welt wird sich freuen. Bass

lhr aber werdet traurig sein.

Doch eure Traurigkeit soll in Freude
verkehret werden.

2. Recitativo T

Continuo Wer sollte nicht in Klagen
untergehn,

Wenn uns der Liebste wird entrissen?
Der Seelen Heil, die Zuflucht kranker
Herzen

Acht nicht auf unsre Schmerzen.

3. Aria A

Violino concertante o Flauto traverso,
Continuo Kein Arzt ist aul3er dir zu
finden,

Ich suche durch ganz Gilead,;

Wer heilt die Wunden meiner Sinden,
Weil man hier keinen Balsam hat?
Verbirgst du dich, so muss ich sterben.
Erbarme dich, ach, hore doch!

Du suchest ja nicht mein Verderben,
Wohlan, so hofft mein Herze noch.

4. Recitativo A

Continuo Du wirst mich nach der Angst
auch wiederum erquicken;

So will ich mich zu deiner Ankunft
schicken,

Ich traue dem Verhei3ungswort,

Dass meine Traurigkeit

In Freude soll verkehret werden.

5 AriaT

Tromba, Oboe d'amore 1,11, Violino 1,11,
Viola, Continuo Erholet euch, betriibte
Sinnen,

lhr tut euch selber allzu weh.

LaRt von dem traurigen Beginnen,
Ehich in Tranen untergeh,

Mein Jesus lasst sich wieder sehen,

O Freude, der nichts gleichen kann!
Wie wohl ist mir dadurch geschehen,
Nimm, nimm mein Herz zum Opfer an!

6. Choral

Tromba e Flauto traverso e Oboe
d'amore 1,1l e Violino | col Soprano,
Violino Il coll' Alto, Viola col Tenore,
Continuo Ich hab dich einen
Augenblick,

O liebes Kind, verlassen;

Sieh aber, sieh, mit groRem Glick
Und Trost ohn alle Mal3en

Will ich dir schon die Freudenkron
Aufsetzen und verehren;

Dein kurzes Leid soll sich in Freud
Und ewig Wohl verkehren.

Reich Gottes eingehen
1. Sinfonia Organo, Oboe I,ll, Taille,

Violino I,11, Viola, Continuo

2. (Coro) Violino 1,11, Viola, Continuo
Wir mussen durch viel Tribsal in das
Reich Gottes eingehen.

3. Aria A

Violino, Continuo

Himmel zu,

Schnédes Sodom, ich und du

Sind nunmehr geschieden.
Meines Bleibens ist nicht hier,
Denn ich lebe doch bei dir
Nimmermehr in Frieden.

Ich will nach dem

4, Recitativo S

Violino 1,11, Viola, Continuo Ach! wer doch
schon im Himmel war!

Wie dranget mich nicht die bose Welt!

Mit Weinen steh ich auf,

Mit Weinen leg ich mich zu Bette,

Wie triglich wird mir nachgestellt!

Herr! merke, schaue drauf,

Sie hassen mich, und ohne Schuld,

Als wenn die Welt die Macht,

Mich gar zu téten hatte;

Und leb ich denn mit Seufzen und Geduld
Verlassen und veracht',

So hat sie noch an meinem Leide

Die grof3te Freude.

Mein Gott, das fallt mir schwer.

Ach! wenn ich doch,

Mein Jesu, heute noch

Bei dir im Himmel war!

5. Aria S

Flauto traverso, Oboe d'amore |,ll,
Continuo Ich sée meine Zahren
Mit bangem Herzen aus.

Jedoch mein Herzeleid

Wird mir die Herrlichkeit

Am Tage der seligen Ernte gebéren.

6. Recitativo T

Continuo Ich bin bereit,

Mein Kreuz geduldig zu ertragen;

Ich weil3, dass alle meine Plagen

Nicht wert der Herrlichkeit,

Die Gott an den erwahlten Scharen

Und auch an mir wird offenbaren.

Itzt wein ich, da das Weltgetummel

Bei meinem Jammer frohlich scheint.
Bald kommt die Zeit,

Da sich mein Herz erfreut,

Und da die Welt einst ohne Troster weint.
Wer mit dem Feinde ringt und schlagt,
Dem wird die Krone beigelegt;

Denn Gott tragt keinen nicht mit Handen in
den Himmel.

7. Aria (Duetto) T B

Oboe I,11, Violino 1,1l, Viola, Continuo
Wie will ich mich freuen, wie will ich mich
laben,

Wenn alle vergangliche Tribsal vorbei!
Da glanz ich wie Sterne und leuchte wie
Sonne,

Da storet die himmlische selige Wonne
Kein Trauern, Heulen und Geschrei.

8. Choral (nicht erhalten)



Einleitung: Unter welchen Umstanden sind die Kaenat
entstanden ?

Zum Sonntag Jubilate, dem dritten Sonntag nach Ostern, schrieb JobastideBach
drei Kantaten. Fur die Komposition derselben lagen entweder direkte
Kompositionsauftrage seitens der Kirchenherren vor, die ausdricklich neine
Komposition winschten, oder zumindest lag in der damaligen Zeit immer e
Erwartung vor, dass der Kirchenmusiker nebst Werken anderer Kongrormt Zeit

Zu Zeit auch eigene, frisch komponierte Werke zu Gehdr brachte.rBssnaum Ende
des 18. Jahrhunderts unbedingt Ublich, dass an allen gré3eren Kirchen unchéirstli
Hofen die Musik aktuell komponiert wurde. Der Komponist fuhlte sich dabkeh
heutiger Auffassung viel starker als Handwerker als der di@f rechte Intuition
wartende Kunstler der nachbarocken Zeit und konnte die Stiicke an die vodrande
Besetzungsmoglichkeiten immer aktuell anpassen.

Um die Kompositionen richtig einzuordnen und zu verstehen, stellenenirdge nach
den Vorgaben, wir untersuchen diese in ihrem Einfluss auf die Musilgelguchten
die Zeitumstande und die personliche Situation des Komponisten.

Danach konnen wir die Kantaten vergleichend analysieren. Ansafdiefellt sich die
Frage, welche Erkenntnisse daraus gewonnen werden kénnen. Dabei hotfasih,
nicht nur die Gemeinsamkeiten und Unterschiede in diesen spezietieatdfaentdeckt
werden, sondern dass daruber hinaus allgemeine Erkenntnisse UberuBadiesar
Arbeit erwachsen.

Wenn ein Musiker den Auftrag zu einer Komposition erhalt, fraguaéchst nach den
Vorgaben. Die Vorgabe ergibt sich in diesem Falle aus deadras dass der Sonntag
Jubilate wie alle Sonntage in der lutherischen Kirche ein bedgés Thema hat, das
sich aus den Lesungen ergibt. Die Lesungen, bereits im Migtelatt Evangeliar bzw.
Lektionar zu einem Jahreszyklus gesammelt, heil3en Perikopen und sisdémasche
Missale! eingegangen und von Luther fur die evangelische Messeoiitreen
worden.?

Damit liegt aber nicht nur die Ordnung der Lesungen fest, sondelmdas Thema der
Predigt, denn in der lutherischen Kirche herrschte damals aSalem und Festtagen
Perikopenzwang?, der allerdings durch die Prediger des Pietismus bekampft wurde

IMissale Romanum, Editio Vaticana

2 Naheres hierzu in Gottrom: Handbuch der Liturikie Liturgischen Biicher

3 Leiturgia, Bd. lll, S 292



In der Regel wurde - wie noch heute in der katholischen Kirche -daseEvangelium
gepredigt, wobei zumindest gemal} der beigefigten handschriftlido&z aus den
frihen zwanziger Jahren des 18. Jahrhunderts die zu komponierende Kargeterzw
Evangelium und Predigt gestanden hat. Dadurch, dass sie das Bind&glradss sie
die Botschaft des Evangeliums bereits vor der eigentlichen Prediguchten und
wiederspiegeln. Gelegentlich findet man auch die Auffassung, dieateaséi damals
geteilt worden und hatte die Predigt umrahmt. Auch wenn manche KamtgtéHerz
und Mund und Tat und Leben" BWV 147 tatsachlich zweigeteilt sind, mazhtiese
u.a. im Vorwort zur Eulenburg-Taschenpartitur vorgetragene These filit ni
zweigeteilte Kantaten stark anzweifeln.

Zunachst liegt die in Abbildung gezeigte Handschrift einer Gaiastordnung aus
Leipzig wie bereits oben erwahnt vor:
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9. Prilud. auf die Hauptmusik 10, Der Glaube gesungen 1. Die Predigt 12. Nach der Fredigt

Zweitens war die Predigt sehr lang und wurde nicht nur mit eibea, hier dem
gesungenen Glaubensbekenntnis, erdffnet, sondern bestand aus einem praeambulum
(exordium), das uber einen eigens gewahlten Text oder kurzen Spruclemgehaite
und zu einer Art Vorpredigt auswuchs, sowie der explicatio, applioatioconclusio.t
Zwischen Exordium und der eigentlichen Predigt soll aber bieweibgar noch ein

1 ebenda, S. 288 ff und S. 297



Lied gesungen worden sein, und das fihrt Friedrich Smend auch fizid-&in.?
Insgesamt dauerte die Predigt mindestens eine Stunde.

So ware die Kantate sowohl zeitlich als auch inhaltlich safisgen gewesen. Unsere
kurzlebige Zeit empfindet es oft als wohltuend, wenn eine Kamiate 15 bis 30
Minuten im Stlck erklingt, sondern durch eine Predigt (von vielleicht $02bi
Minuten) unterbrochen wird. Dieser Gesichtspunkt gilt jedoch Uberhacipt fir die
Barockzeit.

Der in dem Vorwort der Eulenburg-Partitur feinsinnig angefuhrted&eht, der
Prediger wirde seine Predigt mit dem Aufruf "So folget Chirisaich” beschliel3en,
kann nach unseren Kenntnissen von der Predigtweise der damaligeaudeihicht
unbedingt angenommen werden. Gerade der Perikopenzwang und die Predigt Jahr
Jahr nur Uber den Evangeliumstext lieRen die Prediger nach Abweclsslahgn.
Wahrend die Pietisten sich gegen den Perikopenzwang aussprachen?n sliehte
Orthodoxen durch kunstvolle Hilfsgriffe fir Abwechslung zu sorgen. So stamelgen
dem Predigttext oft andere Anekdoten und Spriche, die aus heutigern8ichtit
Spitzfindigkeit in Verbindung mit dem eigentlichen Thema gebrachtdevekénnen.3

1 Friedrich Smend, Joh. Seb. Bach Kirchenkantat&n ,B5.9

2 In wieweit sich die Pietisten allerdings in dera¥s auch tatsachlich von dem Perikopenzwang

abzuweichen trauten, ist die Frage.

3 Gerade diese Spitzfindigkeit galt als Gelehrsamk&ahrend zum Beispiel ein Lehrwerk fur den
Trinitatissonntag eine Predigt Gber den Spruchgbrille guten Dinge sind drei " , ist es weithin
modern und beliebt, die Predigten unter einem tmesten Aspekt zu halten. So konnte zum Beispiel ein
ganzes Jahr Uber Handwerksberufe gesprochen wavdéerj dann z.B. Matth. 6,24 (Niemand kann zwei
Herren dienen...) zum Anlass fir eine Predigt (dierTuchmacher wurde oder die Hochzeit zu Kana
(Joh. 2) zum Thema "Jesus als Vorbild der Wirtetdeu

Gerade auch aus Leipzig sind solche Bestrebundanhe J.B. Carpzow: Vorbilder und Fragepredigten,
Leipzig 1701, und auch Neumeister veroffentlicht seinem "Geistlichen ABC" (Hamburg 1722)
Passagen, in denen sich derartige Dinge bemerkaetnan. (vergl. Leiturgia Bd. Il S. 29



Man muss also davon ausgehen, dass - ahnlich wie leider oft auch loeunt&antor

nicht wusste, wohin die Predigt fuhren wirde, oder dass ihm gar bekanrdass die
Predigt am Thema vorbei zielen wiirde. Da die Kantatentetieaber am Evangelium
orientieren und in keiner Kantate ein anderer Einfluss in oben gémsdhil Art sich

bemerkbar macht, muss man annehmen, dass die Kantate unabhangig Roedidgr
und ihrem Inhalt ist und nur vom Evangelium abhangt. Dieses bestarktlarioh dass
es unwahrscheinlich ist, dass die Kantate gesplittet wurde.!

Weitere Vorgaben waren natirlich fur Bach die Art der Instrumedie er zur
Verfigung hatte und die Fahigkeiten der Spieler, auf welchesd leh noch anhand
der Sticke zu sprechen komme, und natirlich Qualitat und Anzahl deerSang
einschliellich der in Frage kommenden Solisten. Diese Dinge konnten die
Moglichkeiten des Komponisten u.U. stark einschrdnken, aber auchigrepirMan
muss dabei bedenken, dass immer die Komposition fur einen bestimmtess Anla
Vordergrund steht und nicht der Gedanke, ein fiur alle Zeit gultigesst€erk zu
schaffen.

Es ist natirlich Ausdruck der Grol3e dieses Komponisten, dass trotatdeche, dass
Bach in gewissem Sinne Gebrauchsmusik schrieb, tief vergeisKginstwerke
entstanden sind.

Das Thema des Sonntags Jubilate war also bekannt: Die Abschied3estdeJoh.16,
16-23:

16 Uber ein Kleines, dann werdet ihr mich nicht sehen; und abermalgiiili€leines,
dann werdet ihr mich sehen. 17 Da sprachen etliche unter seinennJiinggeinander:
Was ist das, was er sagt zu uns? Uber ein Kleines, dann \ilaraeich nicht sehen;

und abermals tber ein Kleines, dann werdet ihr mich sehen; und: Ich gehe zum Vater?
18 Da sprachen sie: Was ist das, was er sagt: Uber ein KRW&r wissen nicht, was

er redet. 19 Da merkte Jesus, dass sie ihn fragen wollten untl gprdmen: Dartber
fragt ihr untereinander, dass ich gesagt habe: Uber ein Klada@n werdet ihr mich
nicht sehenund abermals Uber ein Kleines, dann werdet ihr mich sehen. 20 Wabhrlich!

1 Zu gleicher Auffassung kommt die Lutherischerliische Konferenz in dem Buch: ,Die Kantaten J.S.
Bachs im Gottesdienst", Hanssler, 1985, S. 43. Kaatate hatte ihren festgelegten Platz zwischen
Evangelium und Glaubensbekenntnis, bei zweiteiligntaten wurde der 2. Teil zur Kommunion

gesungen.



wabhrlich! ich sage euch: Ihr werdet weinen und heulen! aber dieWitd sich freuen;
ihr werdet traurig sein! doch eure Traurigkeit soll in Freud&alat werden. 21 Ein
Weib! wenn sie gebiert! so hat sie Traurigkeit! denn ihre Stistdgekommen. Wenn
sie aber das Kind geboren hat! so denkt sie nicht mehr an die Amgder Freude
willen, dass ein Mensch zur Welt geboren ist. 22 Und auch ihrrhabfTraurigkeit;
aber ich will euch wiedersehen und euer Herz soll sich freuen, usdFeeude soll
niemand von euch nehmen. 23 Und an demselben Tag werdet ihr mich nichts fragen.

Dazu suchte Bach einen entsprechenden Text, eine Poesie zutuGgsie Arien,
Ariosos und Chore. Es ist auch denkbar, dass der Text in einigen ¥ah hoherer
Stelle anempfohlen wurde, doch haben wir dartiber keine NachrmbaldSder Text
erwahlt war, komponierte Bach mit den Mitteln seiner Zeit diat&®. Die Mittel und
Umstande seiner Zeit sollen im folgenden Abschnitt dargestelitlen, da Bach und
sein Schaffen auf der Grundlage der barocken Musikentwicklung ful3en, olame der
Vorhergehen ein Hohepunkt wie Bachs Lebenswerk nicht moglich und verstéandl
ware.
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Grundlagen der Komposition

Die Kirchenmusik als Zwillingsschwester der Predigt spietteder evangelisch-
lutherischen Kirche von Anfang an eine bedeutende Rolle, die aufrlsehmest zurtick
geht. Luther auf3ert sich nicht nur theoretisch in seinen Schirifteiesem Sinne?,
sondern war bekanntlich sowohl aktiver Musiker, der im Familienkresizierte, als
auch Komponist und Arrangeur vieler Kirchenlieder2. Diese befinderzsichTeil bis
heute in Gesangbiuchern der lutherischen, aber auch vieler andexrerKi
einschliel3lich sogar der katholischen Kirche.

So hat die Musik seitdem nicht nur ihren Platz in der Liturgiewberischen Kirche,
sondern hat in ihr auch die Aufgabe der Verkiindigung. Dabei wirtal@ponist mit
Fortschreiten der kompositorischen Mittel auch zum Ausleger dgte3, indem er
einzelne Worte hervorhebt, Verbindungen schafft und Freude, Leid oder andiste, me
Empfindungen auslosende Begriffe musikalisch ausdriickt und damit dea®eg des
Wortes unterstreicht oder in einer bestimmten Weise beeinflusst.

Im Laufe der Zeit entwickeln sich Affekte; musikalische "Syteboder "Figuren”, die
bestimmte grammatikalische oder rhetorische Sachverhal®raiguren ausdricken.?
Somit ist dem Komponisten im Barock die Moéglichkeit anhand gegeleda, Worte in
die Musiksprache auf die eine oder andere Art und Weise zu ubersetzen.

1 Vergl. Hierzu unter anderem "Tischreden D. Manthers", Kap. LXIX, "Von der Musica": u.a.
"Musica ist eine schone herrliche Gabe Gottes watttrder Theologiae" und "Theologia,der Musica den
nehesten Locum und héchste Ehre. Und man siehetDawid und alle Heilgen ire Gottselige gedancken
in Verf3, Reim, und Gesang gebracht haben, Quia paipore regnat Musica."

(Gedruckt bei Urban Gaubisch, Eisleben, 1566. 8f&y Aul3erdem ist von Luther mindestens auch ein
mehrstimmiges Chorwerk tberliefert.

2 Freie Kompositionen sind u.a. "Ein feste Burgusser Gott", "Jesaja dem Propheten das geschah"
sowie die Litanei von 1528 (Kyrie eleison)

3Vergl. zur grundsatzlichen Unterscheidung der Fguu.a Arnold Schering: Bach und das Symbol.
Bach Jahrbuch 1928, S. 122 ff.
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Damit wird der Komponist zum Interpreten, der den Text ahnlich emePrediger
auslegt. Dieses Auslegen geschieht mittels dieser Affekiapb&e oder Figuren und
nicht in der Art klassischer oder romantischer Tonmalerei, ist @be Sprache, die
dem damaligen Horer wie dem verstandigen heutigen Horer die theologischen Aussage
des Komponisten deutlich erschlief3t. *

Einen weiteren Schritt von der Musik als bloRem Medium zum Verkindigess e
Textes zur Interpretation desselbigen beobachten wir in Ba&ikew schon alleine
dadurch, dass der Text selbst Interpretation wird. Wurden vor Bach hehljotsd exte
der Liturgie und der Bibel sowie Choréle, die meistens berekignip¢ waren, vertont,
so entstehen beeinflusst durch den frihen Pietismus religitse imdreger Dichtung,
die - oft angefuhrt durch ein Bibelwort - von den Komponisten des spaten 17.
Jahrhunderts gerne zu Kompositionen aufgegriffen wurden. So entstah&tdd wie
Buxtehudes Das neugeborne Kindeléinaber auch im GrundeWie soll ich dich
empfangeh, das Buxtehude als freie Strophendichtung von Paul Gerhard ibeiarbe
oder 'Lobet Christen euren Heilah@'Lauda sion"), das Buxtehude ebenfalls wie eine
neue Dichtung ohne Bertcksichtigung der Melodie der traditionellequez
behandelt.

War schon die starkere Zuwendung von Vertonungen des Ordinarium nhissaem
Propriumein Schritt zur starkeren Betonung der Exegese in der Musik, dardpaum
durch seine wechselnden, dem jeweiligen Fest angepassten Tedkgd schon

1 Vergl. zum Unterschied zwischen barocken Affekterd spaterer Programmmusik auch Schering in
ebenda, S. 129 f.

Ferner Albert Schweitzer: Vorwort zu "Auswahl desten Klavierwerke" (Bachs), Ed. Wien 1929 (Hrsg.
H. Neumayr)

2 Qrdinarium Missae: Kyrie, Gloria, Credo, Sancifiscl. Benedictus) und Agnus Dei, die alten
traditionellen Bestandteile der Messe, die sichegetlal Wort fir Wort wiederholen. Im Gegensatz
hierzu Proprium Missae, Bestandteile der Messeyvdie Tag zu Tag (bzw. heutzutage in den meisten
Kirchen von Sonntag zu Sonntag) wechseln wie zi8.Lésungen. Im Mittelalter bezeichnete man als
Proprium missae analog zum Ordinarium folgende figife: Introitus, Graduale, Alleluia, Offertorium,
Communio.)

Besonders diese genannten Teile haben auslegemdeak@r, da sie ja nicht der Bibel entnommen sind,
sondern als Lieder oder Gebete erst spater in Hinlduf das Thema geschrieben oder zugeordnet

worden waren.
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auslegenden Charakter hat, so bildet die Einfihrung freier, auslegéegie den
vorlaufigen Hohepunkt der Entwicklung.

Das beginnende 18.Jahrhundert begegnet mit einer eigenen FormstbohgeiPoetik,

die zur Textgrundlage der Kirchenkantaten wird. Diese ist oftiréaklich fur den
Zweck der Vertonung zu gottesdienstlichen Kantaten gedacht. Sieidmatags
verschiedenen Traditionen gebildet, insbesondere aus dem Madrigal und der
italienischen Kammerkantate?, in der bereits Rezitative und Arien vorlagen.

Wegweisend fir die Entwicklung der Kantatentexte, die Bach spétarbeitete, wurde
der TheologeErdmann Neumeisteder als Pastor von Harnburg St. Jacobi (ab 1715)
bekannt ist. Bereits 1700 veroffentlichte er einen Jahrgang gegstiDichtung, deren
Titel "Geistliche Cantaten statt einer Kirchen-Musik" bisrenmissverstandlich die Art
der Verwendung der Texte regelt.

Das Buch des aus WeilRenfels stammenden Pfarrers und Verfdssetehrwerkes
"Die Allerneueste Art, zur Reinen und Galanten Poesie zu gaidrenthalt fur alle
Sonn-und Feiertage Gedichte mit freien Rezitativen und Da-Capo-Arien.

In spateren Jahren (1708 - 1714) bringt Neumeister auch Kantaterdiext@jeder

1 Die italienische Kammerkantate ("Cantata") enkelte sich besonders in der Neapolitanischen Schule
(A.Scarlatti, Hasse, auch Handel) Uber meist uateshme Texte.

Gepflegt in gebildeten, zunachst meist aristokchgs Kreisen, regte sie auch zum Experimentieren an
Im 18. Jh. ist sie zu einer Standardgattung miti2 3 Da-Capo-Arien und Rezitativen entwickelt.
Gelegentlich gibt es im kirchlichen Bereich die @aa spirituale mit religiésen oder frei-moralisnhe
Texten.

Die italienische Kantate ging in die Oper ein undrde dadurch auch in Deutschland bekannt. Die
Entwicklung der heute als Kantate bezeichneten Hawgik im lutherischen Gottesdienst verlief
zunachst anscheinend weitgehend unabhéngig daiendiAgs entwickelte sie sich ebenfalls angepasst
an den allgemeinen Musikgeschmack und &ahnelte immeir den Arien und Rezitativen der Oper.
Spater wurde der Name auch auf den geistlicheni@®eiibertragen.
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Elemente aus alteren Kantatentypen! beinhalten. So gibt es numd@sugese fur Chor,
Bibelspriiche (vergl.BWV 24, Ein ungefarbt Gemiteund Choral, meist als
Schlusschoral (vergBWV 61 Nun Komm der Heiden Heilahd

Im Gegensatz zu Neumeister wurde der Begriff Kantate atigsdnormalerweise noch
nicht selbstverstandlich fir die Kompositionen im Gottesdienst, diehetrte als
Kantaten bezeichnen, benutzt. Sie hieRen einfach Stick oder Hauptmusik, tind Bac
bezeichnet seine Kantaten als Stlick oder auch Concerto?, wohingelgemann im
Harmonischen Gottesdiersthon regelmaf3ig das Wort Kantate verwendet.

Das sind in grof3en Zigen geschildert die Hintergriinde, vor denen Baceinem
Kantatenschaffen begann.

Ich méchte mich nun im Einzelnen den Kantaten zum Sonntag Jubilate zawende
Ausgangspunkt der Betrachtung ist zunachst der Text. Haufig iStet¢rja sogar erst
durch seine Inspiration Anlass der Komposition, in jedem Falle bildetber das
Fundament, auf dem die Kantate aufgebaut wurde.

2 Die gangigen Kantatentypen sind Kantaten Ubelidgibe Texte, normalerweise frei zusammengestellt,
oder Uber andere traditionelle Texte (zBuxtehude: Cantate Domino lber Psalm @6ch Bachs

mutmabllicher ErstlingAus der Tiefe rufe ich*, BWV 13kteht groRtenteils in dieser Tradition) ferner

Choralkantaten Uber (oft alle) Strophen eines Gedsdiedes unter Verwendung des Cantus firmus
(Buxtehude: In dulci jubilo; Jesu, meine Freudehdtr uns Herr, bei deinem Wort u.a. sowie auch bei
Bachs Leipziger Amtsvorganger Kuhnau und schlié3Bachs FrihwerKChrist lag in Todesbanden”
BWYV 4). AuRBerdem gab es die Odenkantate nach der iigdieen Solo-Kantate des 17. Jahrhunderts mit
wechselnder Besetzung und Musik nach Strophen, iénander Ubergehen. Zum Teil gibt es

Vermischungen dieser Form mit einem Bibelspruch Miachformen (Vergl. auch Bachs Actus Tragicus
BWV 106).
Die Da-Capo-Arie und das Rezitativ sind in der réitedeutschen Kirchenkantate nicht vertreten, was

sich auch in Bachs Kantaten der Jahre 1707,1708IfMuisen) widerspiegelt.

2 Als Kantate bezeichnet er allerdings einige wemgisnahmen wie z.B. die Kreuzstab-Kantate fur
Solo-Bass (BWV 56)
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Die Kantatentexte im Vergleich

Grundlage der Kantate ist ein Text, der in der Regel (so aach dem Stand
derzeitigen Wissens in unseren drei Féllen) vor der Musik fediglifewar.! Diese
Texte wurden von Textdichtern der damaligen Zeit oft ausdricklich fér di
Verwendung an einem bestimmten Sonntag geschaffen und konnten von den
Komponisten ausgewéhlt werden. AufRer der Qualitdit des Textes moahteh
Bekanntschaften, regelmaliige Zusammenarbeit mit einem DichderAmaveisungen
und Empfehlungen Dritter dazu fiihren, dass eine bestimmte Pagsi&antatentext
gewahlt wurde. Jedenfalls stehen wir heute vor der Tatsache, dassnuthiei Kantaten
drei Texte zugrunde liegen, die von fremder Hand gemacht wordernwsibej Bach
aber zum Teil noch geringfiigige Anderungen vorgenommen haben kénnte.2
Vergleicht man die der Kantate zugrunde gelegten Texte witéer, fallen sofort
einige Gemeinsamkeiten ins Auge.

Schon aul3erlich haben die Texte ahnlichen Umfang und haben mitbeweche der

1 Ausnahmen hiervon sind Kantaten, die im Parodfafieen in der Art hergestellt worden sind, dass de
Textdichter die fur die Parodie bestimmte Kantadarke und auf die Musik einen neuen Text dichtete,
der dann oft angeregt durch die Vorlage Ahnlicté®iaufweist, die weit iiber Reimschema und andere
AuRerlichkeiten hinausgehen. Sehr unterschiedliannkdas Entstehen auch dann sein, wenn der
Komponist sich die Texte selbst aus Bibelstelled @horalbuch zurechtsucht und zurechtmacht, wie
dies bei Choralkantaten, Frihwerken der Muhlhausetedt und vorgenommenen Einschiben und
Erweiterungen bzw. Anderungen wie z.B. Herz und ¥und Tat und Leben (BWV 147) der Fall sein
konnte.

2Vergleiche z.BKantate 103,4 mit dem Original

Ich traue dem VerheiRungswort,

dass meine Traurigkeit

und dies vielleicht in kurzer Zeit

nach bang- und angstlichen Gebéarden
in Freude soll verkehret werden.

Ferner stammt auch die Auswahl der Schlusschaooalstr oft von Bach selbst.
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Kantate BWV 146 incl. Schlusschoral sieben Abschnitten &hnliche Papant. Jede
Kantate enthalt ein Bibelzitat zum Sonntag Jubilate. Die &tantBWV 103 und 146
beginnen mit diesem Zitat, wahrend die BWV 12 als élteste dgrkamtaten den
Bibelvers an zweiter Stelle bringt. Wahrend BWV 103 den Satavéndet weinen und
heulen". ..aus dem Evangelium des Tages entnimmt, zitieren die aruksckm

Kantaten aus Apg. 14, 22 "Wir mussen durch viel Tribsal in das RedttesG
eingehen." Diese Worte sind passend zum Thema des Sonntages vahchiext
ausgewahlt worden. Es ist sozusagen die Verbindung zur biblischeng@udea

Sonntages, die im Evangelium und in der Epistel sowie im Idealfall ganzen
Gottesdienst verkundigt wird. Es ist der Weg durchs Leben, der dumisshe

"Jammertal” fuhrt, in dem die Menschen Leiden erwarten. DestTerfolgt durch
Jesus, der den Menschen Trost im Unglick und Schirm vor alleenBsisoder der -
wenn man die effektive Hilfeleistung im Leben eher skeptisch beureiltsmindest mit
der Aussicht auf ein besseres Leben nach dem Tode den Menschaut.aDie drei

Kantatentexte sind sich dabei in der Tatsache, dass das Lebeer &ride schwer ist,
vollkommen einig. Die BWV 12 schreibt deutlich, dass das Leben dest@mraus
Tribsal, Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen, Angst und Not besteht. Die BYVBV
verweist nach dem Eingangswort aus Apg. 14, 22 beispielhaft auf derei@¢chmenn

wie im Evangelium prophezeit (Vers 16) der Liebste (Jesusissen wird. Durch das

1 Der Schlusschoral ist nur in Melodie iiberliefert. [&utet bei Werner Neumann, Samtliche von J.S.
Bach vertonten Texte (Leipzig, 1974):

Ach, ich habe schon erblicket
diese grofl3e Herrlichkeit,

jetzo werd ich schén geschmiicket
mit dem weil3en Himmelskleid,

mit der guldnen Ehrenkron'

steh ich da vor Gottes Thron'
schaue solche Freude an,

die kein Ende nehmen kann.

Bei Peters: Lob und Dank sei Dir gesungen, VaterBemherzigkeit (2.Strophe voiwWerde munter,
mein _Gemute Wustmann schlagt die 9. Strophe von Gregoriushteis Lied "Lasset ab von euren
Tranen" vor: Denn wer selig dahin fahret. (Vergl68 sowie Diirr S.268)
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Wort "Liebster" drangt sich einem gleich der Vergleich d&in Schmerz auf, den man
empfindet, wenn der liebste Mitmensch von einem gerissen wirdZédieler Angst ist
hier speziell die Zeit der Gottes- ferne, die im Evangeliuns\1€r beschrieben wird.
Da ich gewiss bin, dass Jesus wiederkehrt, will ich mich trastdrfreuen, wobei die
Zeit der Abwesenheit im Schlusschoral zu einem "Augenblicktiigdlicht wird. Die
eigentliche Umkehr zur Freude wird also eschatologisch gesehengiabE&rwartung
der Freude trostet mich schon jetzt, so dass die "betribten Ssinkrérholen kdbnnen
und die Traurigkeit aufhéren mag.

Hierbei wird nicht weiter darauf eingegangen, ob in der GottesfeaulRer der
eschatologischen Bedeutung auch die augenblickliche Ferne zu (gttiral eines
sundhaften und gottlosen Lebens gemeint ist.

Die Kantate BWV 146 berichtet, dass sich es in der Welt, -aiéefschnédes Sodom"
angesprochen nicht in Frieden leben Ilasst, insbesondere, da Mitmensthe
nachstellen, mich ohne Schuld hassen und an meinem Leide noch die grode Fre
haben. Als einzige Kantate und in gewissem Gegensatz zu BWV lidGteeBWV

103 von den Wunden der eigenen Sinde, so dass ich selber als Verursacher der
Schmerzen genannt werde.

Unterschiedlich sind die Kantaten auch in der Darstellung deufd Weise, wie und
wo die Linderung zu erwarten ist. "Kreuz und Kronen sind verbundenthibeti
Kantate 12. Die Nachfolge Jesu bedeutet eben automatisch, dass bkeidsich

genommen werden mussen, da Jesus ebenfalls den Weg des Keyeagen ist. So
ist der Gedanke an Jesu Wunden der wahre Trost, Uberdies wahdidi&s hur kurz,

und "nach dem Regen bliht der Segen” .So folge ich Jesu sowohl imalgaulich im

Ungemach. Ich bleibe auch in schlechten Zeiten treu und weil3 mit delosS§choral:

"Was Gott tut, das ist wohl getan”.

Somit endet sie zuversichtlich in dem Bewusstsein, dass der,@cst wenn er leidet,
in Christi Nachfolge und auf dem rechten Weg ist.

Kantate 103 hingegen sieht den Schwerpunkt viel starker oder eimaigf,ddass - wie
oben bereits gesagt - fur die Zukunft eine bessere Perspektiastegrwird. Die
Erquickung kommt also erst nach der Leidenszeit, da die Welkgtetn "Balsam™ hat
und Gott fern ist.

In der letzten Arie wird die Freude aber zur Gegenwart, dsshEBinen Jesus wird im
Prasenz als real dargestellt. Der Schlusschoral (von Paul r@grepricht von der
Leidenszeit sogar schon im Perfekt als etwas schon Gewesenem.
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Kantate BWV 146 wiederum zeigt uns, dass wahre Freude nur inettenath dem
Tode im Himmel auf mich wartet. Die Zeit hier auf Erdenss furchtbar, dass die
Gewissheit der Herrlichkeit am Tage "der seligen Ernte" adar schwacher Trost
erscheint. Er reicht jedoch aus, um mich geduldig zu machen. lothaburch bereit,
mein Kreuz zu tragen, da die kommende Herrlichkeit alles agémievird. Die Kantate
steigert sich denn auch, wenn auch nur mit der letzten kurzen Ae@memn Schwelgen
in der Vorfreude auf die rosige Zukunft.

So schlagen zwar alle Kantaten den Bogen von auf3erster Deprbssizu Trost und
Freude, aber in unterschiedlicher Intensitat. Grafisch darljestiélde es etwa so
aussehen:

Strophe 1 2 3 4 5 6

Enthusiast.
Freude T

Freude PR

Genugtuung 5 ) ) il

stiller g,

Kummer g

groBer Kantate146 —

Kummer Kantate 103 ] T TiATTTTOL
s Kantate 12

Leid und hamateldd |

Schmerz | ... "

Kantate 12—
Kantate 103 = — =~
Kantatel46 =« =
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Hierbei ging ich beim Schlusssatz der Kantate 146 von der Ubedegus, dass die
ausgedrickte Freude in diesem Falle nur als Vorfreude auf dier&easkunft nach
dem Tode gemeint ist und insofern eher als Trost gedacht, &lsealde, die schon jetzt
so prasent ist, dass sie enthusiastisch genannt werden kann. In kiggsidis mit

Musikstudenten zeigte sich allerdings, dass die gro3e Mehrheit Sliegehe als sehr
grof3e Freude einordnet. Daher fugte ich die in Klammern stehmnudierte Linie

hinzu.

Jede Kantate beginnt textlich gesehen mit einem Chor. Hierbeiehahor in BWV
103 und 146 den Text eben dieses Bibelzitates, in BWV 12 hingegen fobiiriy).

Anschlie3end folgen dem Geschmack der Zeit gemal3 Arien und RezitBi@bei

bringt die Kantate 12 keine Rezitative, sondern nur ein Arioso, réamés Bibelzitat,
das in der 2. Strophe des Textes kommt (vergl. Datierung S. 22)zvidste Text
(BWV 103) bringt in schoner Regelmé&Rigkeit Rezitativ - Arie ezigativ - Arie,

wahrend die dritte Kantate nach dem Eingangschor erst eieebAngt, dann folgen
wie gehabt Rez.- Arie - Rez.- Arie.

Dieser Aufbau lasst wiederum eine Symmetrie in BWV 146 erker@enmetrisch ist
dieser Text auch in Bezug auf die Lange der Texte. Um di¢eraittiinfzeilige Arie
herum (mit einer reimlosen Zeile) befinden sich die beiden ngnééchen Rezitative
mit 17 bzw. 14 Zeilen, wobei davon ausgegangen werden kann, dass Bachilevil. Ze
weggelassen hat. Die erste Arie entspricht der letzten ihahgye und im Reimschema
bis auf die Tatsache, dass die zweite Zeile zu der ersté Faie entsprechend mit
"haben”, "Knaben" 0.4. enden musste) fehlt. Es ist natlrlich bgiffdass eine Zeile
ohne Reim ausgerechnet in dieser Arie vorkommt, zumal sich beihbmsiner Zeile
an zweiter Stelle die Analogie zur ersten Arie ergabe, se idaseinen Texteingriff
Bachs vermute. (Die letztere Arie ist ebenfalls ein Vierh&be die erstere, allerdings
im daktylischen Rhythmus.)

Weiterhin ist an den Kantatentexten auffallig, dass sie voivBW®/ Uber BWV 103 bis
zu BWV 146 immer mehr vom allgemeinen "wir" zum " ich" kommé&war ist auch in
der BWV 12 das Wort " ich" verwandt, so wie es seit ca. 16Qferakin in der
kirchlichen Poesie und den Kirchenliedern anstelle des "wir" diariRationsvater im
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Gebrauch ist!, aber es wirde dem Text keine Gewalt antun, wendamadnch" durch

ein "wir" ersetzte.

Auch in der Kantate 103 ist das noch denkbar, obwohl die sehr ausdrucksvolle und
pessimistische dritte Strophe sicherlich nicht ohne weiteresedamy so nachvollzogen
werden kann und somit das "wir" nicht mehr alle Christen einschliel3en wirde.

Erst recht gilt dieses nun fur BWV 146 mit seiner Todessehnsuehtudi nicht gerade
von jedem Menschen geteilt werden kann. Hier ist die Aussage auf l@sgémmten
Menschen, womdglich in einer besonderen Situation, gemacht.

Der Vergleich der Texte erfolgte absichtlich zunachst |d@sgelvon der
Hintergrundinformation tber den Textdichter, die dem Horer - zumindestutage -
meistens ja auch nicht bewusst ist, obwohl wir durch das Wisserdigb&extdichter
und die Entstehung die Interpretation des Textes erganzen kodnnen. idasuwi
Aufgabe des folgenden Abschnittes sein.

Wergl. Kirchenlieder wie LuthersEin feste Burg ist unser Gotiesus Christus, unser Heilandir

glauben all an einen Gatbwie von anderen Dichtern des 16. JahrhundéfitsChristenleut Wir danken

dir, Herr Jesu Christi.a. Wenn das Wort "ich" vorkommt, hat es oft &a3@rinde (z.B. Zitate bei
Psalmliedern), und steht oftmagnekdochafiir ein "wir". (Siehe Luthers LiedAus tiefer Not schrei ich
zu Dir" wo es in der 5. Strophe plétzlich "uns" heif3t.)

In spateren Zeiten heif3t es "mein Gott, mein Hodér "mein Heiland" oder " ich weild woran ich
glaube". Das "wir" wird selten, und im Pietismusrioiert die ganz personlich gefarbte Glaubensawgssag
noch mehr als schon im Zeitalter der Orthodoxie.
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Die Textdichter der Kantaten

Zur Zeit Bachs war es geradezu eine Modeerscheinung geworderDidats auch
geistliche Kantatentexte veroffentlichten. Daher entstammtese daicht notwendiger
Weise einem tiefreligiossen Umfeld, obwohl die fir heutige Ohedmr pietistischen
Texte das zunachst vermuten lassen. Bekannt ist zum Beispiéedas Picanders,
(Christian Friedrich Henrici) der - bevor er geistliche féexschrieb - flr seine
Schlupfrigkeiten bertchtigt war.t

Von allen drei Kantaten liegt uns nur der Textdichter der Karit@® "lhr werdet
weinen und heulen” vor. Es ist die Dichtekitariane von ZieglerDie in Leipzig 1695

mit dem Madchennamen Christane Mariane Romanus geborene Didchtestammt
gro3birgerlichen Kreisen. Ihr Vater war kurftrstlicher Appalladrat und wurde spater
Blrgermeister in Leipzig. Mit knapp 16 Jahren heiratet sie Befrkatnrich Levin von
Konitz, der jedoch bald darauf stirbt. Vier Jahre nach ihrer ersteschlie3ung (1715)
heiratet sie den Hauptmann Georg Friedrich von Ziegler, der jemlaodh bald stirbt.
1722 ist sie bereits wieder im Elternhaus zu finden, wo sie Breln Kunstliebe zu
widmen beginnt. Aufer dichten spielt sie Clavichord, Laute und Querfléte
Einheimische und fremde Kinstler sind in ihrem Haus zu Gast.

Wergl. sein Gedichtband: "Des Jungfrauleins Pfich1908. z.B.

"...dass der Herr nicht hungrig ins Bette geht,
das Magdlein artig vor ihm steht.

Legt um seinen Leib ihre weil3en Schenkel

und legt das Handchen fein auf seinen grdBemkel
stoRt er sie hart, stoR3t er sie sachte,

des Gluckes Fllhorn er ihr brachte;

So scheint das Méagdlein ganz vergnigt

und spricht: So hat's sich recht geftgt...”

2Vergl. Durr: Die Kantaten von J.S. Bach, S. 48 ff
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1723 oder 1724 kommiohann Christoph GottscHedach Leipzig, der ahnlich wie
vorher Neumeister feste Regeln fiir die Dichtkunst zu schaffdmesuaber vielmehr

darin von rationalem Vernunftdenken der Aufklarung gepréagt ist. Nacheeidiahren

als Privatdozent wird er 1730 Professor der Poesia und 1734 der Logik und Metaphysik.
Die Begegnung mit dem aus einem ostpreul3ischen Pfarrhause s@enniachter, der
gleich 1724 den Kampf gegen die Schllpfrigkeiten Picanders litgnaaigfnahm und
diesen Ubrigens erst dadurch dazu brachte, geistliche Textdraibsa, scheint auch

sie zu inspirieren, jedenfalls erscheinen im Folgenden von ihr weitere Werke.

Bach begann seine Zusammenarbeit mit ihr am Ende seineserzwemtsjahres
1724/25 in Leipzig, also der Zeit des Kantatenjahrganges Il. Bath fhiatachst seit

dem 1.Sonntag nach Trinitatis 1724 bis Ostern 1725 nur Choralkantaten deschrie
dann aber, ohne den Jahrgang zu vollenden, ohne bekannte Griinde davon abgelassen
und nach einigen anderen Vorlagen sich des Bichleins "Versuch in Gebundener
Schreib-Art" derer von Ziegler mit neun Kantaten daraus in Folgenangeen. Den
Beginn dieser Zusammenarbeit, die sich in spateren Jahrgangerehrieviaderholen
sollte, machte drei Wochen nach Ostern diese Jubilate-Kantate.

1 Gottsched, 1700 - 1766, gilt als ein WegberaltsrAufklarung und mit Karoline Neuber zusammen als
Bahnbrecher des deutschen Schauspiels nach denidvdes klassischen franzdsischen Dramas. Sein
maRgebliches Werk zu Ersterem ist die "Kritischehikunst".

Nach Leipzig kam er laut Durr (5.64) 1724, Waltedarikenburg hingegen setzt 1723 an.
(Aufklarungsauslegung der Bibel in Leipzig zur ZBdchs. Zu Joh. Christoph Gottscheds Homiletik, S.
97. Enthalten in: Martin Petzoldt: Bach als Ausleder Bibel, Géttingen 1985). Blankenburg beurteilt
die mit Bach verbindenden Kontakte des Dichters,bdgeits 1714 in Kénigsberg Theologie und spater
auch Philosophie, Mathematik und Naturwissenschaftediert hatte, im Gegensatz zu Durr eher als seh
gering.

Bach hat tatsachlich Texte von Gottsched ledigiicHer weltlichen Kantate BWV 198 (Lal3, o Firstin,
laRR noch einen Strahl) zu einer ganzen Kantatelveitat.
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Fur die Kantate BWV 146 ist der Textdichter unbekannt, wahrend iwiBWV 12
zumindest mit einiger Wahrscheinlichkeit den Textdicl8atomon Franclannehmen
durfen. Franck war der repréasentative Dichter des WeimarasHeit frihestens 1694.
Ca. ab 1710 benutzt er formal einen Ubergangstyp, der zwar durchels&m
beeinflusst ist, aber im Gegensatz zu ihm von Anfang an auch einvBibéeinhaltet,
dafir aber zunachst keine freien Rezitative bringt. TypisctiésForm fir die ersten
dreit erhaltenen Kantaten des Bach’schen Jahrgangs BWIM:182 (Himmelskdnig,
sei willkommen) BWV 12 undBWV 172 (Erschallet, ihr Liederdie alle aus freiem
Eingangschor, Bibelwort (als Arioso oder Rezitativ vertont), deeen und einem
Schlusschoral aus dem Gesangbuch bestehen.?2 In allen drei Kaktaenen fir
Franck typische Kombinationen von Worten vor, die er liebt. Dies helédarte wie
-Herz und Mund und Tat und Leben” sowie die in dieser Kantate emntkalteile ,in
Wohl und Weh, in Freud und Leid", ferner ,Bereitet die Wege, beréiteBahn“ oder
.Mein Gott, wie lang, ach lange* samt der Zeile ,Du musstigén, du musst hoffen”,
schlieBlichBWV 162 mit den Zeilen ,Wohl und Wehe. Seelengift und Lebensbrot,
Himmel, Hoélle, Leben, Tod, Himmelsglanz und Hdllenflammen Sind bersant,
BWV 163 mit ,Geist, Seele, Leib und Leben* umiVV 168 mit ,Geist, Leben, Mut
und Blut®. Aul3erdem féllt auch eine Vorliebe fBrabreimeauf.

Wenn man die von Franck verdéffentlichten Dichtungen (,die nattrlich niehvextont
worden sind,) liest, fallen weitere Gemeinsamkeiten auf, die aleth von uns
betrachteten Texten eigentimlich sind. So schreibt Franck in der Egahgal
Seelenlust, 1716, S.29 (Auff den 5ten Sonntag nach Trinitatis): ,Icle fidgu nach!
Ich will mich selber hassen!...”, was an BWV 12,5 erinnert.3

1 Stephen Daw kommt im Gegensatz zu Durr (S.36%eru Schluss, dass bereits zu Oculi BWV 54
(Widerstehe doch der Siinde) vom Textdichter Lehufgediihrt wurde. (,Bach: The Choral Works*®, S.

45 ff)

2 Spéter schreibt Franck mit BWV 152 (Ende 1714) writeren spateren Kantaten nach Neumeisters
Vorbild ohne Bibelwort und Chor, z.T. ohne Schllesal. (Diese sind brigens auch in der Vertonung
von Bach ohne Schlusschoral verblieben.)

3 Vergl. u.a. auch das Bach-Jahrbuch 1918, S. E&rfdinand Zander: Die Dichter der Kantatentexte
J.S.Bachs
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Daher darf man fur diese drei Kantaten auf Franck als Tatadi tippen.t Zumindest
kann man aber sagen, dass die drei Kantaten 182, 12 und 172 in seinescBtiegen
worden sind.

Franck, der aul3er Jura auch Theologie studiert hatte, lebte von 16325 mit
Ausnahme der Studienjahre und ersten Berufsjahre in Weimar. Baimatentexte
zeichnen sich nicht nur durch geistige und geistlich Tiefe, sondemdauch schéne
Bilder und Empfindungen aus.?

Dass Franck die antiken Vorbilder liebte, ist Uberliefert. In @edichten des bei den
Zeitgenossen als gelehrt angesehenen Dichters finden sich sbdiaicha direkte
Anspielungen auf antike und andere Vorbilder. So kann die Uberschrift deat&ant
Uber ein italienisches Vorbild hinaus (s. S. 38 unten) auch auf denuadte damals
bekannten Hexameter ,Flentes, plorantes, lacrimantes, obtestamte@uintus Ennius
(239 - 169), dem Vater des lateinischen Hexameters zuriickgefthrt werden.3
Aufgefuihrt wurde die Kantate demnach im ersten Weimarer dagirgum Sonntag
Jubilate (22.4.1714). Exakt 11 Jahre spater, am 22.4.1725, wurde die Kantate 103
aufgefiihrt, wahrend vermutlith1726-1728 die Kantate 146 aufgefiihrt wurde. Geman
damaliger Praxis wurden die Kantaten erst direkt vor der Ergtaufig komponiert, so
dass wir mit der Auffuhrung auch die Entstehungszeit kennen durften.

1714 arbeitete Bach in Weimar, wo er u.a. monatlich eine Kantdiefeun hatte, seit

er am 2. Méarz des Jahres zum Konzertmeister des regierertdeogsl Wilhelm Ernst
ernannt worden war. Damit konnte er in relativ groBer Ruhe schopferisch atbeiten.

1 Vergl Alfred Durr: Studien tber die frihen Kamtat].S. Bachs , S. 85

2 Kein Wunder daher, dass der portugiesische $stalier und Musikasthet Gerardo Montevila schreibt
Tal corno a chuva fecunda a terra, tal corno azbeda natureza, e uma formosa garota fecunda aovida
poeta Salomon Franck fecunda o cornpositor Bach.

(Aus: J.S. Bach, o grande cornpositor alernachdtolda Cantata festiva da Pascoa, Coral evangiic

Belo Horizonte, 20.3.75, Belo Horizonte, S.4)

3 Vergl. Z .Philip Ambrose: "Weinen, Klagen, Sorgé&agen" und die antike Redekunst in Bach-Jb S.
37f. Ambrose verweist darauf, dass das seltene \Wbtéstare (Es ist Ubrigens nicht einmal im
Langenscheidt-Worterbuch enthalten !) durchausrigiZagen zugunsten des Reims ubersetzt werden
kann. Er schreibt auch, dass das Werk "Ad Herenhuan Ennius Franck zumindest zuganglich war.

* Vermutung von Diirr, siehe ,Die Kantaten von J.SctBaS. 269

® Vergl. Malcolm Boyd: J.S. Bach, S. 63, Stuttgaft84
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ernannt worden war. Damit konnte er in relativ grof3er Ruhe schopferisch arbeiten.?
Bach war mit 29 Jahren gerade am 8. Marz zum flinften Maler \daworden, wobei
seine Zwillinge bereits tot waren. Er diurfte damit wesentiagfer gewesen sein als ein
heutiger 29-jahriger Komponist in Deutschland.?

Man darf daher eine wohluberlegte Komposition erwarten, obwohl neanosih fast
zum Fruhwerk rechnet.

1724, im Entstehungsjahr der Kantate 103, war Bach am Ende eingilzigen Zeit
angelangt, in der er seit Amtsantritt fur jedes Jahr Uber &tiadten geschaffen hatte.
Die Arbeit ging meisterlich von der Hand, obwohl fur jede Kantetglaublich wenig
Zeit zur Verfugung stand.

Zur Zeit der Entstehung von BWV 146 schuf Bach nur noch vereinzelte tsaniad
griff anscheinend ansonsten auf bestehende eigene und fremde \Mertle mn der
Zeit begannen sich fur Bach die ersten der unseligen Quereleipiig_kemerkbar zu
machen.

2 Dass Kinder oft schneller reifen, wenn Not ihrbea pragt, kann auch heute durch viele Beispiele
belegt werden. (Vergl. z.B. der 13-jahrige brasibahe Dichter Josimar Batista de Andrade; sielzel da
z.B. "Eu acredito em mithin der Zeitschrift "Veja" vom 22. Juni 1994, SRaulo, Brasilien, S. 6:

“Josimar Batista de Andrade, de 13 anos, € um p&etas seus versos sdo bons, talvez ndo caiba aos
criticos literarios avaliar. Seus poemas séo sispptepletos de sentimentos ternos e das paixfes
lancinantes que costumam acometer os garotos dqugqudugar no planeta. O lugar de Josimar no
mundo € o morro da Caixa D’Agua, no Complexo donféle, um grupamento de favelas com cerca de
80 mil moradores que cruza trés bairros da ZondeNdo Rio de Janeiro. Seu quarto € um cubiculo
abafado numa casinha de alvenaria desconjuntanayista para becos estreitos e criagdes de padxeos.
geopolitica determinada pelo trafico de drogas inp &morro da Caixa D’Agua é dominado por Orlando
da Conceigédo, o “Orlando Jogador”. Ou melhor: Qitadogador dominou 0 morro em que Josimar vivia
até a semana passada, quando foi assassinadorra dpiguadrilhas que ja fez treze vitimas na oegia
Por viver nesse ambiente de bandidagem, o poetmalotambém faz versos como “O que escuto, é
muito assustador. E gente matando gente. Quezals@ue horror!” Que tristeza, que horror que esse
seja o cenario da infancia de Josimar e de milhdee®utros meninos e meninas do Brasil. Essas
criancas, no entanto, ndo lamentam a vida que leVadas as que foram ouvidas para esta entredista |
vivenciaram um tiroteio, viram amigos, parentes aanhecidos serem assassinados e enfrentam
dificuldades materiais basicas. Mas todas elas@namima incrivel capacidade de florir a dureza de di
a-dia.”) ("Josimar Batista de Andrade, 13, istl@ichter. Ob seine Verse gut sind, kdnnen vielleighht

die Literaturkritiker beurteilen. Seine Gedichtedseinfach, voll zartlicher Gefiihle und herzzeregi®en
Leidenschaften, wie sie so oft die Jungen ubetdltlar Welt beeinflussen. Josimars Platz in dert\igel

der Hiigel von Caixa D'Agua im Complexo do Alemad Eluster von Slums mit etwa 80.000
Einwohnern, der drei Stadtviertel in der Nordzowa WRio de Janeiro einschlieRt. Sein Zimmer ist ein
stickiger Raum in einem wackeligen Steinhaus mitkBauf die engen Gassen und Schweinefarmen. Die
Geopolitik in Rio wird durch den Drogenhandel bestit, und der Hiigel Caixa D'Agua wird von
Orlando da Conceicdo dominiert, "Orlando, der Lgessi Oder besser gesagt: Orlando, der L&ssige,
beherrschte den Higel, wo Josimar bis letzte Wedhte, bis er im Krieg der Banden getétet wurde, de
bereits dreizehn Opfer in der Region gefordert Bat.ch das Leben inmitten des Banditentums macht
der Dichter Josimar ht auch Zeilen wie "Was ichehdst sehr beangstigend. Menschen téten Menschen.
Wie traurig! Was fur ein Horror!" Wie traurig undlecklich, dass dies der Background fur die Kintlhei
von Josimar und vielen anderen Jungen und MadcherBeasilien bildet. Diese Kinder jammern aber
nicht Uber das Leben, das sie fuhren. Alle, die digses Gesprach gehodrt wurden, haben schon
SchielRereien erlebt, erlebten Ermordungen von Madtesn, Freunden oder Bekannten, und kdmpfen mit
materiellen Schwierigkeiten. Aber sie haben eirgagnliche Fahigkeit, die Hérte des Alltags in ein
schones Licht zu tauchen.
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Die Einleitungsséatze

Die Kantate BWV 12 beginnt mit einer Sinfonia, BWV 146 mit einammgadehnten
Konzertsatz, wahrend die Kantate 103 gleich mit dem grol3 angelegtgangschor
anfangt. Alle drei Kantaten driicken die - wie nach Analyse d&te$ schon erwartet -
traurige Grundstimmung durch Wahl des Tongeschlechtes moll aus.

Am intensivsten geschieht dies im langsamen Adagio assai oil fder Kantate 12.
Uber dem Streichersatz erhebt sich die Oboe in einer klagemileDjminutionen in
32tel Noten durchsetzten Weise. Beginnend mit der Quintlageraall steigt sie tUber
eineDiminution eine grofRe Terz hinauf zum Leitton, der den darunterliegenden g-moll-
Akkord zum Sextakkord und damit zur Dominante macht. Der charaktdrestisc
Eindruck wird noch dadurch verschéarft, dass die Diminution als aus B@fen
bestehendem Lauf zunachst weit tGber das Ziel hinausschief3t und vom Amlen
einem verminderten Quartsprung hinab zum E springt. Dieakus duriusculds
erzeugt in Verbindung mit détarrhesiadie durch den Tritonus zwischen Oboe und 1.
Violine entsteht, ein aufgewihltes Geflihlsleben und zeigt unshgiicBeginn des
Satzes die Tiefe des Schmerzes. In der Weise geht es dasSjank hindurch, harte
Sprunge, noch dazu auf schwere Taktteile, plétzliches Abbreétigrsé nach Bartel,

S. 154) in Takt 3 und 6, der Ubergeordnete abwartsgerichtete StufetGaalbasis
besonders ab Takt 6, dessen Wirkung noch durch Tiefalterierungeéirktevatd, und
schlie3lich als Hohepunkt vor der Halbzeit der Abgang in Zweierbinsuilger einen
verminderten Akkord in Takt 7.

Die Geigen bewegen sich in Sechzehnteln, die, obgleich zum Ufeibids gefihrt,
Seufzer genannt werden kénnen. 2

! saltus duriusculus, "boser®, harter Sprung ausvider abwarts.

2 Vergl. das Schmerz-Motiv im Chorad 'Lamm Gotte’sfur Orgel (Peters, Bd. V), welches Schweitzer
("J.S.Bach, S. 458, Die musikalische Sprache deor@ld) als "edle Klage" definiert; ferner den
Eingangssatz zur Johannespassion, die Sopranarigaiesrode "Laf3, Firstin, la noch einen Stratl’,
Mensch, bewein dein Sinde grof3" aus der Matthassiéta der gleichfalls aufwarts gefuhrte
Sechzehntel kennt; u.a. Schweizer rechnet diedertiinzu den Beispielen des "edlen Schmerzes" ('S .
498).
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Der Effekt wird durch die Parallelfiihrung der beiden Violinempgen meist in Terzen
noch verstarkt. Darunter liegen die Violen, die der damaligen Zeipeahend geteilt
sind.? Die Violen bewegen sich im halben Tempo wiederum als digesealso in
Achteln, homophon und ohne Pause, wobei die jeweils zwei aufeinandedelge
identischen Achtel eine Zweierbindung eingehen. So ergibt sicldewim eine
schmerzliche und doch erhabene Bewegung, verwandt zum Beispiejrd@artigen
Arioso "Am Abend, da es kihle wadus der Matthaus-Passion. In der Kantate 105
"Herr, gehe nicht ins Gericht" bedeuten ebensolche Achtelbewegulas "angstvolle
Beben". (Schweizer, S .570) .

Der Bass markiert die Viertel, allerdings wechseltremer um eine Viertelnote mit
einer Viertelpause. Insgesamt sind es auf diese Weise genaerdglpausen. Wollte
Bach, der ja der Zahlensymbolik zugetan war, damit den Bezudeauflreieinigen
Gott darstellen? Auch im tiefsten Schreien und Klagen der N@&a# da, wenn auch
fur uns unsichtbar und daher nicht durch Noten, sondern durch die Pausen besthrie
Bach erstrebte die Erreichung der Zahl 27 oftmals mit alligteln, wie man an der H-
Moll Messe und anderen Beispielen sehen kann. (Bachs Leben erfidie s
denkwurdiger Weise insofern, als er nach genau 27 Jahren Dientaasaskantor
heimging.)?

Der zweite Hohepunkt im drittletzten Takt ist auf3erst gewagthBerreicht den
verminderten Dominantakkord in fast allen Stimmen in Springen, besonders ha
natirlich die kleine None aufwarts in der Oboe, die wie ein Augtxtlamatiq des
Schreckens ausféllt und in einer Fermate gehalten wird (walrkcheoriginal in
Kadenz Ubergehend). Der Hohepunkt wird bereits einen Takt zuvor vorbergith

1 Vergl. so die Kantaten 182 und 172. Hierbei ia$ &Vort "teilen" gewissermalRen irrefiihrend, da es
nicht mit Teilung einer kleinen Bratschengruppeimem Orchester getan ist, sondern die Verdoppelung

der mitwirkenden Bratscher erfordert.

2 Vergl. Tadeusz Ochlewski: Lustro Liczb, Warschk68, S. 101:

~Jest moze dlatego nie tylko przypadkiem, ze onedkdo kr6lestwa Bozego dokladnie po 27 lat swojej
swietej pracy. Czaszami wiedzemi dzwiwieni, ze wiateje tam, gdzie chce, i tylko slyszymi jego
szum." (Es ist daher nicht nur Zufall, dass er wit€s Reich genau nach 27 Jahren seines geheiligten
Wirkens einging. Manchmal sehen wir staunend, dassVind dort weht, wo er will, und wir héren nur
sein Sausen.)
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den entsprechenden Saltus duriusculus, der hier ein Tritonus ist undannsafenoch
durch eine so gewagte Sache wie eine kleine None gesteigert werden kann.

Mit dieser besonders eindringlichen, schmerzhaften EinleitungtéteBach dem ihr
nachfolgenden Text den Weg, den wir in der Textanalyse ja $ealsittraurigsten
Beginn von allen drei Kantaten erkannt haben.

Dementsprechend ist die Einleitung zur Kantate 146 nicht ganz so ersizw
geschildert. Schon ihre Tonart d-moll ist kAmpferischer und darrili¢ét positiver als
die Einleitung der Kantate 12 mit f-moll."Wir miussen durch vidlbBal in das Reich
Gottes eingehen.” So lautet der Beginn und auch die Botschaft Hiastate, welche
aul3er in diesem Bibelzitat in den freien Texten und der Musik atisgedund
interpretiert wird. Letztere spricht bereits in der Einleitemye deutliche Sprache. Die
kampferische Botschaft der dem dorischen Geschlechte verwandiedanmt von
alters her der apollinischen Musikrichtung zugeneigten Tonart duweiit auf den
trotzigen Entschluss, alles stehen und liegen zu lassen und mit MemhHimmel
zuzustreben und auf die Herausforderung des kategorischen zZ\Weittss der Kantate
"missen” .Dazu ist nicht vollige Resignation der im Vordergrunbeside Faktor,
sondern der personliche Entschluss steht an erster Stelle, avieles der Alt-Arie der
Fall ist, indem der Entschluss am Anfang und nicht als Fazit am Ende steht.

Der Gang durchs Leben wird detailliert geschildert. Die Meladirsucht zwar in den
ersten drei Takten, sich in die Hohe zu erheben, aber immer widdeid zurtick, um

sich erneut aufzubdumen und wieder zuriickzusinken. Im vierten Takt begimmder

grof3e Marsch durch das Tal des Lebens, das "irdische Janipdatadich am Ende zu
vollenden scheint, aber dann mit einem saltus duriusculus abwarts alblodpht in der

Tiefe endet. Dieses tragische Ende des Lebens wird durch Chramdtikeitere salti

duriusculi wenig angenehm geschildert. StRere Lockungen wie durcms@zenden
hohen Oboen in Takt 7 werden erst nach dem Leben erwartet.

Solche Gedanken kénnen einem geneigten Horer, der das Stick untendemck des

soeben gehoérten Evangeliums im Gottesdienst hort, leicht komme@r@gémit ihren

himmlischen Klangen, die ebenfalls in Takt 7 einsetzt, verkogdeenhfalls mehr die
Schonheit und das helle, klare Leben nach dem Tod. Sie strebt auchtaufng

schwingt sich in munterem (soweit es im moll-Bereich muntederekann) Spielwerk
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empor, um sich erst spater wieder sanft hinab zu neigen, umrdisochen Leben in

Form des ersten Themas Raum zu geben. Dennoch muss natrlich dvei all
Interpretation im Hintergrund bedacht werden, dass Bach dieses wunderbare Stiick nicht
fur diese Kantate und ihren Text formuliert hat, sondern alsiéleonzert, welches

unter BWV 1052 bekannt ist, bzw. ganz urspringlich &i®linkonzert, welches aber
allerdings verschollen iskomponiert hat. Daher kann also lediglich bemerkt werden,
dass das Stiick deshalb von Bach der Kantate vorangestellt wurdes \{mifallig?) so

gut zum Text passt.t Bach anderte in diesem typischen Konzetteatzusikalische
Substanz kaum.2 Lediglich die Instrumentation wurde durch die zuncl@reatz
hinzutretenden beiden Oboen nebst Englischhorn erweitert und das Solo-Cembalo durch
eine Orgel ersetzt, die mit 4'Register gespielt werden (masindest, sofern man wie

Bach eine Orgel hat, die nicht bis zum benétigten a™ reicht) Ebglangssatz hat die
enorme Lange von 190 Takten, was in etwa 7 bis 10 Minuten Auffihrungsdauer
entspricht.

1 Die Annahme, dass der Satz die Einleitung dentd€anl88 bildet (Schweizer, S. 614), ist bereits be
Durr zugunsten des 3. Satzes desselben Cembalotemzeiederlegt. (Die Kantaten von J.S.Bach S.
499)

2 AuRer Verdoppelungen vorhandener Stimmen in désdBn oder Verlagerung von Passagen von den
Streichern in die Blaser (Takt 70 ff) und Verstargan der Harmonien durch Liegeténe (Takt 83 ff)rode
Rhythmen (Takt 46 ff) finden wir an neuern Matenak allem die bereits erwahnten Oboeneinsatze in
Takt 7, entsprechend die rhythmisch komplement&ingatze der Blaser ab Takt 22 u.a. und in Takt 166
- 171 Anderungen im Streichersatz. Statt der 32t#én im Cembalo spielt die Orgel dort homophon mit
den Streichern. Der Grund fiir diese Anderung isthiniklar, es konnte eine von folgenden drei
Mdglichkeiten vorliegen. Entweder handelt es sioln @ineNoemaentsprechend BWV 12, Satz 2, oder
um eine bloRe Weglassung der 32tel Noten aufgramdodgrenzteren Spieltechnik der Orgel oder um
ledigliche Andeutung der Akkorde zwecks Ausfuhrumdcadenzartiger Improvisation. (Gegen Letzteres
spricht die Notation anstelle etwaiger GeneralBiéfesm in Akkorden, die nicht immer vollstandig sin
und damit das Improvisieren erschweren, gegen iesstdie ungeklarte Frage der Bedeutung einer
Noema an dieser Stelle, gegen die 2. Theorie hangdge Erfahrung der Praxis, dass die Cembalostimme
erstens durchaus auf einer Orgel spielbar ist uachBansonsten statt der 32tel wenigstens 16ted hatt
schreiben kénnen.)
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Die im weiteren Verlauf des Kantatentextes beschriebea&esfTodessehnsucht ist
allerdings in dieser Musik nicht zu finden, wobei wir nattrlich niclgsen, ob dieses
analog der obigen Ausfuhrungen die ausdruckliche Absicht des Meisters war, eder ob
sich um einen Mangel handelt, der daraus zu erklaren ist, dasshesinsi keine
Originalkomposition, sondern eine Ubernahme handelt. Zur Bedeutung der Zahl 19
werde ich beim 3. Satz noch kommen. Immerhin sei hier angemerkt, 18@ss
multipliziert mit 3, der Zahl des dreieinigen Gottes, 570 ergibt dadit den
Zahlenwert von "Wir muessen durch viel Truebsahl in das Reich Gottes eingehen.”

Die Kantate 103 Uber den Text derer von Ziegler kommt ohne EingangssatDafur
hat allerdings der Eingangschor ein breit angelegtes pi&ysdas den Zuhorer
einstimmt. Sie steht in h-moll, wirkt aber aufgrund der bewedr@ythmen auch
durchaus kampferisch. Es handelt sich hierbei um die schon bei i3ehwmgehend
beschriebenen Freudenmotive,
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die allerdings hier in Moll wie eine Art Freude wirken, die nidbt echten, sonnigen
Freude entspricht, wie wir sie aus dem Eingangschor des Weikoathtiums, den
Osterchoralen aus dem Orgelband 5 und unzahligen Kantaten kennen, sontiern noc
irgendwie etwas Negatives birgt.
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Die Eingangschore

Alle drei Kantaten haben einen Eingangschor. Die zuletzt angespeottagnate 103
bringt als Eingangschor einen Konzertsatz, der - bei fehlender Sinfsnzusagen
gleichermal3en die Entsprechung zum Eingangssatz der Kantate |46 Die

Grundtonart h-moll wirkt herb, ja melancholisch!. Das Melancholiscing eirch die

durchsichtige Instrumentation in diesem h-moll-Satz bestéarkt, woiohi 8ber

Streichern und zwei Oboen d'amore die Flauto-Piccolo aus delid-dgri Blockfldten

erhebt.2

L vergl. Kelletat, S. 108 f. Abweichend dazu sdhtr&tephen Daw allerdings, dass h-moll fir Backe ein
Tonart tiefempfundener Freude sei. (Bach: The Gbdktorks S. 164 f)

2 Flauto Piccolo finden wir bei Bach in zwei ungédwmtichen Eingangschéren. AufRer in Kantate 103
finden wir sie inKantate 96 (Herr Christ, der einge Gottesgphdie zum 8. Oktober 1724 entstanden ist.

Hier bildet sie vermutlich musikalisch das Flimmeles Morgensternes nach. In beiden Kantaten wurde
flauto piccolo durch andere Instrumente bei spaténeffihrungen ersetztin unserem Falle 1731 durch
Querfléte oder Violine, im Falle der Kantate 96 duWioline Piccolo (Terzgeige), die Bach ebenfails
seinem bekannten Violinkonzert in a-moll einsetZBh technische Schwierigkeiten diesen Wechsel
erzwangen, wissen wir leider nicht.

Obwohl beide Kantaten somit in zeitlicher Nahe &mtden sind, geht Thalheimer in seinem Beitrag im
Bach-Jahrbuch 1966 davon aus, dass im Falle detata86 eine Flauto-Piccolo in f, in der Kantat& 10
hingegen ein Flauto-Piccolo in d verwendet wurdeidB Fl6ten sind abgebildet. Die um eine Terz hdher
notierte Fl6te (der erste Ton Fis wurde z.B. alsotiert, wobei der franzdsische Violinschlisseth. ein
Violinschlussel, der zwei Tone tiefer steht als gbnlich, notiert ist) hat den Umfang e' bis figibtiert

g' bis a™ ), wobei alles natirlich noch eine @ktdadher klingt. Thalheimer sieht in dem héchstem T
nichts technisch Unmdgliches, zumal er annimmtsdas sich um Blockfléten mit enger Bohrung
gehandelt hat, die leicht in den hohen Ténen ankpre

Andererseits ist auch die Piccoloblockfote in fkigar, da die um eine kleine Terz héhere Notatidrosc
durch die Tatsache bedingt war, dass Orgel undcB&eim Chorton standen, der gegeniber dem
Kammerton einen Ganzton oder eine kleine Terz halaer Fur diese Blockflote ist natirlich das tiefe

schwierig, aber unter Zuhilfenahme des Knies aurdfi#rbar. Siehe hierzu augtindkanal, The Forum

for recorders
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Die in ihrer Hohe verloren wirkende Flote fallt allerdings nebbr klagend wirkendem
langen Ton zu Beginn mit in die freudige Bewegung ein, die wir in dterlid/eise in
anderen freudigen Satzen bei Bach finden,! nur das sich eben alles in dem herben h-moll
abspielt. Der Konzertsatz bekommt anstelle des zu erwartenden Sougdhe
formvollendete vierstimmig@ermutationfugeeingebaut, die in der Einsatzreihenfolge
der ebenso vollendeten Fuge "Herr, wenn die stolzen Feinde schnausedér 6.
Kantate des Weihnachtsoratoriums entspricht. Doch wahrend beirdetaige
gewodhnlich die Orchestereinleitung motivisch dem Chorthema entsaibkitet Bach

in der Kantate 103 mit Gegenséatzen. Der Chor drickt Trauer und Zemisais, was
kompositorisch klar gezeichnet ist. Nach drei Viertelnoten falgt Katabasisin die
noch dazu eine Ubermalige Sekunde eingebaut ist, die erstenxlsathkterisierend
ist und zweitens die vier Achtel der Katabasis in zweimakizzerlegt, welche
wiederum wie Seufzer wirken. Es folgt eine wie ein Aufsclaes der Tiefe der
Verzweiflung wirkende Exclamatio dann zwei weitere Seufzer und noch eine
Exclamatio, bevor die nachste Stimme einsetzt. Diese dicht adengsetzten
Figuren bilden zudem noch dreimal einearrhesi& Auch in den weiteren
Kontrapunkten finden sich zahlreiche Figuren, die die Trauer ausdrickendi®&ur
ersten drei Tone des Themas enthalten noch keine Figur, deftiBaeh aber in dem
Takt in die Piccoloblockfléte eine chromatischeabasis der auch als Krebs oder als
Umkehrung zum Beginn des 2. Kontrapunktes gesehen werden kann.

1 siehe z.B. den Schlusschoral #@ntate 167 der auch von Schweizer (S. 499) als BeispieFfi@ude
zitiert wird.

2 Zur Permutationfuge s. Werner Neumann: J.S.B&ttwfuge, Leipzig 1938 (Aus: Schriftenreihe des
staatlichen Instituts fur deutsche Musikforschulsggziell S. 32 f.

3 Parrhesia, (griech. : Redefreiheit), Affekthadtidg-igur, die etwas Ungestitztes, Haltloses unter
Verwendung eines Tritonus harmonisch oder melodise$chreibt. Der melodische Tritonus erscheint

i.d.R. ungestutzt, z.B. im verminderten Dreiklang.



32

Nachdem die vierte Stimme ihren ersten Kontrapunkt auch gesungéaldtatihnlich
wie beim Beispiel aus dem Weihnachtsoratorium) etwas Neues,wanrdfalgt Bach
weiter dem Verlaufsschema Konzertsatz, indem ein weitetesnBll erklingt. Jedoch
kommt das Thema der Freude in h-moll nicht in den Streichern, somelen
(zunachst 2) Chorstimmen. Sie singen von der Freude der Welt, deeauwidiesem
Zusammenhang klar wird, eine falsche Freude, ja Schadenfigu&® iklaren sich die
Vermutungen, die den Horer bereits befallen, wenn er das Orchesteelddas erste
Ritornell) wie oben beschrieben hort. Im néchsten Couplet baut Bachrvaeue
Permutationsfuge. Sie beginnt mit dem bekannten Thema, abevedisra<ontrapunkt
folgt jetzt das Thema der Freude der Welt auf den Text "aleMailt wird sich
freuen”, welches in eine Sechzehntelkoloratur Ubergeht, die die 8&dldritten und
vierten Kontrapunktes einnimmt. So kAmpfen (konzertieren im Sinne von tamecer
wetteifern) die Themen Leid, Trauer und (gehassige) Freude eserdi Couplet
miteinander. Aul3erdem erreicht Bach hiermit eine groRere dasemheit des Satzes,
indem er Couplet und Ritornell thematisch verbindet. Ein Vergleich mit der ti€eid
"Du Hirte Israel " aus dem Jahre 1723, der Kantate 147 oder deatieb aus dem
Weihnachtsoratorium zeigen ebenso wie ein Vergleich mit frihersudieen der
Verbindung von Fuge und Konzertsatz in den Kantaten 17 und 67 die Besanderhei
dieses nur hier in unserem Falle zu findenden kompositorischen Mitfaks.sonst
Beethoven und spateren Meistern vorbehalten ist, die Darstellungweomiteinander
ringenden Gefihlen, fihrt Bach in diesem aulRerordentlichen Satz bereits vor.?

Die damit auch in das Couplet einflieRende (weltliche) Freutt¢ sieh dadurch, dass
ein weiteres Ritornell folgt, das den ersten Teil auf fis-rabBchliel3t, letztlich durch,
auch wenn kurz vor dem Halbschluss von Takt 91 bis 98 in die weltlich Gngest
Freude die vier Chorstimmen noch einmal auf lange Viertelnoten, edien
verminderten Dreiklang abwarts bilden und mehrere Parrhesibarn@erden lassen,
ihre Klage anstimmen.

Dieses letzte Ritornell ist tibrigens die fast wortliche tHagung des ersten, nur in fis-
moll, sieht man einmal von den modulierenden ersten drei Takten alglitkedier

1 Schweizer (S.434) bezeichnet diesen Eingangselorgeradezu "klassisches Beispiel fir zwei
gegensatzliche Gefluihldie sich bekampfen.
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Chor ist zusatzlich eingebaut, so dass man anhand dieses Abscurttiesin schones
Beispiel flr Einbautechnik bei Bach nachvollziehen kann.

Der Halbschluf3 in fis-moll geht Uber in ein Rezitativ mit Soks® und voller
Orchestrierung. Der Bass zitiert den Text weiter: "lheralberdet traurig sein." Erneut
finden wir zahlreiche Figuren, die die Textaussage unterstitzeesbratere das Wort
“traurig" ist mit einer Exclamatio im Verbund mit einemtsgalduriusculus und zum
Teil einer Parrhesia ausgemalt. Der letzte Einsatz au3idie und Dusternis heraus
(der Bass fangt tiefer an als das Cello) setzt sich in Wéont traurig mit einem
Melisma fort, das Seufzer und Parrhesias enthalt. AuRerdem findemahlreiche
genus- und modusfremde Torgathopoeiy, die mit ihrer Chromatik Trauer und Leid
ausmalen.

Nach diesem eingeschobenen Rezitativ setzt der Chor wiedéainnennt derartige
Einschibe in der Musik oder Rhetorik auainesis?

Durch diese Tmesis wird der Eingangschor zur A-B-A'-Form deage Wir erleben
also den fesselnden Versuch, einen Konzertsatz zu schreiben, deyraimes& mit der
Permutationsfuge eingeht und zugleich in A-B-A- Form erscheirtteDaund das ist
eben bei Bach immer das Besondere, das schon Schv@p#éund andere Ahnen der
Bachforschung bemerkten und was bis heute zahlreiche Kennestbegeierscheint
Bachs Musik keineswegs gekiinstelt, sondern so, als kénne sie gar nicht anders sein.
Der Teil A" nach dem eingeschobenen Rezitativ besteht aus dekahsaben
Wiederholung der zweiten Permutationfuge anstelle édwesples, allerdings in a-moll
eine Quarte héher als zuvor und mit dem Text "Doch eure Traurigkeitas seinen
Fort- satz in "..soll in Freude verwandelt werden" und damit dem deus
Freudenthema gemachten zweiten Kontrapunkt (vergl. oben) findet und ohne den

1 griechischmod oo Toielv = Leiden, Kummer schaffen (machen) Vergl. Barte236

2 Tmesis (griechischepvelv = zerschneiden, zerteilen) bei Vogt und Spiel3 eittspnach Schmitz (S.
34) der Suspiratio bei Kircher. Wird aber als bdlde Figur hier auch anders verwendet.

Bei Bartel (S. 274) ist die Tmesis eine Pause (@deler Rhetorik ein eingeschobenes Wort) die einen
Einschnitt verursacht.
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markanten, eine Exclamatio beinhaltenden Septsprung erscheint, und demelRmit
Chor wie jenes vor der Tmesis, aber naturlich in der Grundtonatgssoder Teil in der
Freude endet, welche Tatsache allerdings im an starren Féesthaltenden Zeitalter
des Barock nicht zu gleicher Bewertung filhren darf, als wenn eirantssoher
Komponist das Gleiche schreibt.! Wenn man daher diesen Umstand bei de
Interpretation nicht berlcksichtigt, kann man insgesamt die Einordnund ektss
bestatigen, namlich dass hier von grofiem Kummer die Redealei Brscheint die
gegenubergestellte hamische Freude dem leidenden Christen noch als leidgndsteig
Bach unterstreicht die theologischen Grundsatze dieser Worte dusch markante
Bassfiguren. Wahrend die weinenden Christen in der zweiten Peaonstage durch
das Continuo mit Hinweisen auf die ewige Seligkeit getrostetievet greift er die
frohlockenden Weltlichen harsch in Takt 13-16 in den Rickungen der Qiseizenz
an und droht ihnen dreifach die Niederfahrt zur Holle an.

Die zahlensymbolische Analyse gebiert keine zwingenden Ergebnisstakdmahl 155
vereint in sich die Zahl "Gott" und die das Leiden und den Kelch sysir@inde Zahl
55, so dass noch einmal hieran deutlich werden kénnte, dass der Weg (G dhes
Wege) durch das Leiden fuhrt, wie Jesus ihn vorgezeichnet hat. "BACH" aénideint
14 kénnte in den 14 Themeneinsatzen des 1. Fugenthemas versteckt sein.

Die Kantate 146 benutzt auch in ihrem zweiten Satz, dem Eingangath@rundlage
das Cembalokonzert d-moll. In seinen 87 Takten wortlich als Streichétsatzommen
dient wiederum die Orgel anstelle des Cembalos als Soloinstrudesnthach dem

1 Aus selbigem Grunde kritisiert Schweizer, dass Eiorm der Da-capo-Arie Bach, der eben dadurch
ganz Gefangener seiner Zeit sei, zwingt, nach déttelkil, der den Text oft fortfihrt, wieder dersten
Teil zu bringen. (z.B. kritisiert Schweizer besorsdbreit den textlichen Widersinn, der durch da$ Da
Segno des Eingangschoré&s"erhub sich ein Stréiverursacht wird. S. 574 ff)

Aber Schweizer betont zugleich, dass Bach wie e@tteMeinen bestimmten Zustand malt und dabei die
Chronologie keine Rolle spielt, so wie in einem Géa oft nach einander erfolgte Dinge zusammen zu
sehen sind.

2 Zum "Seligkeitsrhythmus" s. Schweizer S. 489 45d
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12taktigen Vorspiel mit Sechzehntel- und 32tel-Noten in diesem Adagien e
Klagegesang anstimmt, der ganz dem der Oboe in der Einleitofugsai der Kantate
12 entspricht. So wie fur die Kantate 12 oben aufgezeigt finden sich hier
zahlreiche Figuren, die das Leiden ausdriicken, und die damit bestatigeBachs
musikalische Sprache absolut dasteht und auch nach ca. 13 JahrercbenglEhema
wieder in gleicher Form auftaucht. Auch die seufzende Achtelemg der Streicher
findet sich in jener Sinfonia wieder, so dass wir voll begt#tikonnen, dass die
ausgewahlte Komposition bestens zum Text "Wir missen durch viel Triibsasst.
Bach will hier aber méglicherweise noch mehr aussagen: By dMrchs Leben, den
wir gehen miussen, besteht aus einzelnen Etappen, in denen winpmsagbeiten, nur
um daraufhin einen umso tieferen Fall* zu tun (Takt 1-2) oder um doctr inefiee ins
Elend oder Leid hinab zu geraten (Takt 3-9). Nach einigen letztesutteen, die aber
die Tendenz keineswegs umkehren (Takt 9-12) landen wir am Ende ganr desf
Tribsal (Takt 13), wo die Violinen ihren tiefsten Ton streichen). Wana stimmt die
Orgel ihren bereits oben beschriebenen Klagegesang an, wie gew€ld nach dem
Eintreten von Tod (oder tiefem Unglick). Zusatzlich zu dem Tonmhteles
Konzertsatzes hat Bach den Chor eingebaut. Er setzt gleicrsiem &akt mit seiner
Klage ein. Wahrend der Bass den beschriebenen Gang der Unisono-6treiche
mitvollzieht und dadurch in Takt 4-6 in immer tiefere Trlbsal hinedigeeigt der
Sopran die Lange der Triubsal durch eine 10schlagige gehalteneriN@tieses In-die-
Lange-Ziehen einzelner ausdrucksvoller Worte durch lange Noten oelesnidn ist
eines der charakteristischsten Merkmale der musikalischercHgpBachs und auch
einiger anderer Zeitgenosse.

1 Dieser Sprung ist nicht nur ein einfacher sattususculus Uber eine grof3e Septe abwaérts, sortdern
Es-Dur erreicht wird, kdnnen wir einen Sturz koptivom Leitton D hinab zum tieferen Es anstelle des
hohen Es feststellen. Abgesehen davon, dass déé&chmitz, S. 61 beschriebene falsche Auflosuag al
KatachresiqGriechisch:kataypnowg = Gebrauch, Gebrauch uber Geblhr, hier: MissbraanbEsehen
werden kann, ist der Sprung kopfiuber eiHgpotyposis (Bildlichkeitsfigur, tonmalerische Figur,
vrotuToolg = Entwurf, Vorbild), die am charakteristischstendem Orgelbichlein bei "Durch Adams
Fall ist ganz verderbt" zu finden ist, wo Adamsr3tkopfiiber aus dem himmlischen Paradies hinab ins
irdische Jammertal gezeichnet ist.
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Doch wahrend andere irgendwelche schone Worte ditellsmen verzieren?, legt
Bach mit seiner wortausdeutenden Kompositionsweise einen tief@ranirSsolche
Worte. Das wird sich auch innerhalb dieser Abhandlung noch wiederholt zeigen.
Alt und Tenor malen die Tribsal ebenfalls durch lange Noten und Meliguseiabei
geht der Alt auf dem H6hepunkt seiner Phrase auf schwereneil'akie Parrhesia ein,
die, obschon durch den Grundton gestutzt, ihre Wirkung nicht verfehlt, wahrend de
Tenor mit seinem Sprung abwarts in Takt 5 damit eine Parrine$Sarung erreicht, die
dadurch besonders hart wirkt. Hier fehlt auch der Grundton, und der Tenbuigera
die Lage des Cellos, was analog dem oben beschrieben tiefstedes Basses im
Rezitativ des Eingangschores zu Kantate 103 die Dusternis und Qesfenders
unterstreicht. Es handelt sich mit diesem charakteristischesfBeng abwarts zudem
um einen Ubergriff in den Tonraum der darunterliegenden Chor-Bass-Stimme.2
Lediglich die Worte "Reich" und "Gottes" fihren dazu, dass dieritkurz nach oben
springt. Dieser Sprung ist aber matt und ohne alle Kraft und weitere Auswirkung
Die von mir vorgenommen Deutung des musikalischen Materials wird duwadh
weitere Parallelen in Bachs Schaffen gestitzt: Die angespme Mattigkeit, - man
sieht fast die muden Pilger durchs Jammertal des Lebens ziehen - enk@ennteder in
der Achtelbewegung deKantate 156("Ich steh mit einem Ful3 im Grabe"), die
Schweizer (s. 482 f) als Musterbeispiel fur Mattigkeit und midenleppenden Gang
anfihrt.

Besonders stark ahnelt das Streicherthema aber dem der Septemavwinschte mir
den Tod, wenn du, mein Jesu, mich nicht lieBtesis der Kantate 57 "Selig ist der
Mann". Diese in Musik gesetzte Todessehnsucht der Seele (Sopr&chveeizer ein

1 Vergl. z.B. in Handels Messias Melismen auf lauteoriginal auf der Silbe von purify oder born,
geboren. Wirde man Bach'sche MalR3stabe anlegentenmiias meinen, Handel wolle die Geburt als lang
und schwer charakterisieren oder allgemein aufsdlemerzvolle, lange Prozedur derselben hinweisen,
was aber nattrlich nicht zum frohlichen Charaktesgh. Lediglich bei dem Melisma auf Menge
(Company) wird ein direkter Bezug deutlich, namldib groRe Menge der Noten ist analog der grof3en

Menge der Gottesboten zu verstehen.

2 Heterolepsis(griechischetepoAeroilg, Das Nehmen eines Anderen), gemeint Eingriff eBt@mme in
den Tonraum einer anderen, Ubergriff.
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Musterbeispiel fur "Uberwaltigenden Schmerz", und gerade diesesJaitesucht ist
uns ja auch beim Betrachten des Textes der Kantate 146 ins Asigeirggen. Die
Musik sagt also, indem sie schon etwas von dem zweiten Vers vonaagnmehr aus

als der Text, sie geht noch tiefer. Mitnichten kann man alssmsdgss die Musik, da
nicht original zum Text gehdrend, nicht zu ihm passt. Vielmehr isi€sb Bach schon
beim Komponieren des Violin-bzw. Cembalokonzertes diesen Text vor Audbtge
hatte und vielleicht &hnlich wie beim Schreiben der weltlichenatantin Hinblick auf

das Weihnachtsoratorium von vornherein die Verwendung als Kantate vorgeltabt
Daher kann man - wenn man zwar dieses nicht einfach als Hypethissellen mag -
doch zumindest sagen, dass Bach hier nicht leichtfertig eine fréloenposition fur

eine Kantate ausgeplindert hat, da er es eilig hatte 0.4., songersoggfaltige und
genaue Wabhl getroffen hat, mit der er ein Ergebnis in derhgleiQualitat und Aus-
sagekraft geschaffen hat, als sei es neu komponiert geworden.

Einziger Lichtschein ist der Schlusston, der im Falle der Kent@urch die
aufschimmernde Terz des Tenores in Dur erscheint und einen schwachen
Hoffnungsschimmer auf den Trost des Reiches Gottes hinteiigsti soll zumindest
erwahnt werden, dass dieser Satz mit dieser Trostung in Takhdat, edlenn der
Zahlenwert von Trost ist 87.1 Die Aposiopese? in Takt 72 wird von Susanne
Schoneweild sogar als Ende des Leidens und damit als Hinweis aukigasLeben
gedeutet.

Ein weiterer und letzter Gedanke sei gestattet, um die Gemdtudgr Bach'schen
Tonsprache zu beleuchten: Wenn wir aus dem Thema den seufzendeppeutien
Gang herausnehmen und aus den Achtel-Paaren Viertel machen, auefdden
Sprung kopf- Uber verzichten, sondern erst zum oberen Es auflésen, unhidaeastf
vom Es den saltus duriusculus abwérts zu machen, haben wir eindigeeteanere
Aussage Uber das Thema Leid. Sie findet sich als charakwdregis-ugenthema bei
Bach wie- der in der affektgeladenen Orgelfuge in f-moll. So kdnvieauch hier den
Charakter des Themas bestéatigen, wobei natirlich die beiden PhéEnbgeden” und
"Sprung kopfuber" speziell fur die Kantate bzw. das Cembalokonzert dazukommen.

187 Takte finden wir daher auch in den Kantatereséii25,1 ,In Fried und Freud fahr ich dahin" udd 4
6 "Es ist und bleibt der Christen Trost".

2 Aposiopese, griechischamoolotece = Schweigen (nach dem plétzlichen Abbruch des kalischen
Geschehens (Vergl. Bartel, S. 106)
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Fur die Kantate 12 erwarten wir gemaf dem Text die leidvollstsidh. Zumindest -
wenn man bedenkt, dass die Kantate 146 durch die Ubersteigerungxties bzv. die
Miteinbeziehung der Todessehnsucht des zweiten Verses musikdisafalks in den
Bereich &ulRersten Leides gehort, - eine ebenso leidvolle Schilderdiigeén wie bei
dieser. Wir werden auch nicht enttauscht, wie sich zeigt. Bath dabei zu einfachen,
doch plastischen Mitteln. Zunéchst wahlt Bach eine charaksehisti chromatische -
und Chromatik bedeutet bei ihm immer Leiden - Tonfolge fur den,Basseine
Ciaconne anzulegen. Wie schon in der Sinfonia der Kantate schreibtetiteMauch
zahlensymbolisch, indem der Bass 12mal das Thema bringt. Damit k&yntéolisch
die 12 Junger gemeint sein. 11 treue Junger und ein untreuer, der durtB. die
Wiederholung, bei der der Chor fehlt, angedeutet ist. (Vergleiche diadDarstellung
der 11 Junger in deKantate 22 Satz 1 "Jesus nahm zu sich die Zwolfe", wo das
Instrumentalmotiv aus 11 Téne 11 mal wiederkehrt und auch das Bass-Atidakte
hat.) Mit dem Da-capo und den drei Abschnitten des Mittelteilscber wir dann
wieder die Zahl 27 wie in der Sinfonia. Insgesamt sind es 141 TalkidiwBach eine
besondere Zahl war, mit der sich Beziehungen von seinem SelbBathS- 41; Bach

= 14) und dem Leidensweg Jesus mit seiner Lieblingszahl 55 (Kelch;41 ergeben
55) schaffen lieRen. So haben wir in diesen theologisch-musikaligalesagen ein
echtes Zeugnis vor uns. Die zweimal 12 Teile kdbnnen die 12 Patriarchen und 12 Apostel
bedeuten, die den Leidensweg vorangegangen sind und in deremalMitie Haupt der
dreieinige Gott mit der Zahl 3 tritt. Die Patriarchen und Aposten mit grof3tem
Recht das Zeichen Gottes, sie sind die Heiligsten der Heiligeshalb sie jeweils 49
Takte (7 x 7) zubemessen bekommen haben.

Doch zuriick. zu unserem Bass-Thema: Ahnlich wie das Thema im €Ghasa
Kantate 146 ist auch dieses ein charakteristisches, das in deligganZeit bereits
sogar allgemein aus dem 17. Jahrhundert als Lamento-Thema bekaniiwaéti
schreibt 1710 die weltliche AriePiango, gemo, sospiro e pénaind hier liegt die
Vermutung nahe, dass Bachs Textdichter Franck dadurch zu seinéenVilogeregt
wurde. So lag es nahe, dass auch Bach auf dieselbe Arie zuriidhigisiés Entlehnen

ist nicht irgendwie minderwertig zu sehen, sondern steht in deerahadition der
Kontrafaktur die von den Anfangen der christlichen Religion tber Luther bis in @nser




39

Tage versucht, die schonsten Schatze der Musik Gott dienlich zu mactiefir die
Mission einsetzen zu konnen. Aul3erdem bestand damals in einer Zeil ahing&ger
und ohne grofRes birgerliches Konzertleben die Mdglichkeit zum Horeginss
schonen musikalischen Einfalls ohnehin nur in der Kirche.

Bach hat das Thema mit dem Quartfall nachweislich viermaleredet. Bereits 1712
macht er fir die Kantate 150 "Nach dir, Herr, mich verlanget"Feigenthema daraus
und 1732 entsteht aus unserem Chorsatz nach Umarbeitung das Cruxlifisusen
Mittelpunkt des Credos der berihmten H-moll-Messe! bildet. Aus deereTatsache
ersehen wir, wie hoch Bach das Thema geschéatzt hat. Schlie3licBdwduhoch 1740
die Passacaglia der Kantate 78 (Jesu, der du meine Seele) darauf cadr Disndus hat
Bach aber auch schon 1704 den chromatisch absteigenden Tetrachord in dem vom
Abschiedsschmerz gezeichnete@appriccio sopra la lontananza del suo fratello
dilettissimo"” BWV 992 das ebenfalls als Lamento charakterisiert ist, verwandt.
Insofern hatte Bach u.U. auch ohne Vivaldis Vorbild auf die Verwenduegesli
Motives kommen kénnen.2

Die Violen und Violinen beschreiben in diesem 3/2-Takt pausenlosufisvinzige
Ausnahmen Seufzer von dem Taktteil Drei auf Eins, wobei die Violurel z.T. auch
die 1. Bratsche dabei standig salti duriusculi abwarts vollfihrenugsweise Tritoni.
Das ganze Tongemalde wirkt damit schon trostlos traurig wie kaum Atvadeses.

Die Chorstimmen setzen in bedngstigender Knappheit in die ilagd auf die zweite
Zahlzeit des ersten Taktes ein. Dabei zitiert jede Stimmenderes Wort der ersten
Verszeile. Diese Technik des Einsatzes mit verschiedenen Moggegnet bei Bach
nur selten, unter anderem unter ganz anderen Vorzeichen im Einganggch3. Teil
des Weihnachtsoratoriums. Im Gegensatz dazu ist das musikalisehrea Tin unserer
Kantate wie bei einer Fuge aber hier jedes Mal gleich, wadreiext ja auch immerhin
ahnlich von einer Stimme zur anderen ist. Das Thema besteht esngasgeiner
langgehaltenen Note, die in einen Seufzer auf der Eins des néchstea Ulagtgeht.

1 Uber das Crucifixus s. u.a. bei Rilling, Helmuis. Bachs H-Moll-Messe, Hanssler, Neuhausen-$ittg
1979, S. 75 ff und Walter Blankenburg, EinfihrumgBachs H-Moll-Messe, dtv, Barenreiter, 3.Aufl.
1986, S.76 f.

2 Vergl. Ambrose im Bach-Jb 1980, S.35 f
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Durch die Vorhalte vermeidet Bach zugleich beltexametervon Theoretikern
geflrchtetes Wortgeklingel.

Die dritte Variation bringt ein neues fugierendes Thema; @iteren Verlauf treten

freie Themen auf oder es werden vorherige kombiniert. Die 6. undriatddn zeigen

ein Noema?, eine plotzlich eingeschobene homophone Partie, was afigearei
Steigerung angewendet wurde. Damit verbunden ist ein neueb$ehtatt beginnend

mit "Angst und Not", welche drei Worte den Zahlenwert 149 haben. In ¢ene6
Chaconneteilen, die bis dahin erklungen sind, hat der Chor ebenfalls 149 Toéne
gesungen.

Chromatik ist von Anfang an vertreten, und damit auch zahlreiche Bash&um Teil
liegt das aber bei dem Geschlecht Moll in der Natur den&erhebliche Steigerungen
zum Dissonanten hin erleben wir dann vor allem in der 8. und 9. Versienfaéb
haufen sich Seufzer.

Im Mittelteil wird im Melisma das Wort "tragen" ausgediet: Wer das "Zeichen Jesu"

tragt, tragt lange daran und der Weg fuhrt hinab ins Tal des Leidens.

Auch das Zeichen Jesu kann in den markanten Ganztonnoten Takt 85-88 atsu€hias
erkannt werden.2 Schon der Text besteht im A-Teil laut ArthurcHi{®ie Zahl im
Kantatenwerk J.S. Bachs) im Zahlenwert 666, wahrend der B-Teil g@Razéflt. Die

6 weist auf das Irdische, wahrend die 2 auf Jesus weist. Audeawt2. Psalm kénnte
die 222 hinweisen, den Psalm, der mit dem Zitat "Mein Gott, meih.Gotiederum
auf das Kreuz weist. In ihrer Summe ergeben sich 888, eine Zahhadh dem ju-
disch-apokalyptischen Zahlenalphabet dem griechischen Namen fur JeE@YE)
entspricht.? Der Sopran im A-Teil enthalt aulRerdem genaur@thé, was mit der 1 auf

1 Noema griech.vonua, noémadas Gedachte, Entschluss, Gesinnung, Erkenntdés- @enkinhalt; von
vOLg

2 Man verbinde die erste Note mit der letzten ureziveite mit der dritten und erhdlt ein Kreuz. Wer
Gebilde dieser Art kennt, bemerkt sie auch als H@ach schreibt Ubrigens das Wort Christen hier
Xristen. Dieses erscheint genau 9 mal.

3 Vergl. Harry Hahn; Symbol und Glaube im 1. TesbdVohltemperierten Klaviers, S. 27 f.
Hahn merkt an, dass 111 und 888 in besonders eXgémiltnis zueinander stehen.
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Gott weisen konnte.! (Ich selber kann allerdings beim Nachprufen au¢hdie Zahl

666 kommen, sondern habe 684 errechnet. Darauf komme ich noch im Schlussteil zu
sprechen).2

Zusammenfassend kann man auf jeden Fall feststellen, dasMudigx voll die
Erwartungshaltung, die wir aus unserer Textanalyse haben, erfillt.

1 Wollte man Erkenntnisse aus dem Buch von HarrigrHmit in die Betrachtung einbeziehen, kénnte
man mit den Zahlen 111, 222 und 666 noch vielersdhdtmit christlich-mystischen wie auch mit
gnostischen Augen nachgehen. So betragen die Sunamer222, 666 und 111 sogar die hdchste
Steigerung der Neun: 999, drei mal die Neun, def¥3X entspricht, wie auch die Quersumme von 999
27 ergibt. Die Grundzahlen 1,2,6 ergeben als Sunaés Produkt hingegen 12, eine ebenfalls in diese
Satz bedeutsame Zahl.

2 Arthur Hirsch schrieb 1995 in einem Brief an miclass er die Schreibweise Trahnenbrod zugrunde
gelegt hat. Ich hingegen habe dort in Bachs Hanmifsdein d erkennen kénnen. Dafiir lege ich die
Schreibweise Xristen und das als "u." abgekirzted"umeinen Berechnungen zugrunde. Hirsch
behauptete in selbigem Brief, die Schreibweiset®¥nisei uniblich. Gerade das ist aber das Aufiibig

der Handschrift Bachs.

Die Werte bei Hirsch sind: 66-47-74-50-58-37-54-28492-81+37 = 666
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Die Schilderung des Leidens in den ersten Rezdatind Arien

In der zuletzt besprochenen Kantate 12 folgt ein Arioso, das eidenihc
musikalischen Sinne ein Rezitativ ist, das nur wie z.B. die Chustts der
Matthauspassion mit liegenden Streicherakkorden ausgearbeitee.witid bereits
Durr in den "Kantaten von J. S .Bach" S. 43, 44 schreibt, benutzt Baémuingahr
1714 mehrfach in den uns erhaltenen Kantaten ein dergestaltiges A&idaes ist
jeweils ein "Dictum”,ein Bibelwort, das eben nicht wie spater an erster Stelle der
Kantate steht, sondern an zweiter Stelle und daher nicht vom Chamggaswird. Zu
Palmarum hatte Bach in seiner Kantate 182 das Dictum alslgi@selesuswort gemaf
alter, in den Passionen entwickelter Tradition, dem Bass gegebenso verfahrt er
Pfingsten 1714 mitWer mich liebet, der wird mein Wort halteaus "Erschallet, ihr
Lieder". Das Schlisselwort aus der Apostelgeschichte, das inKdeate 12
eingegangen ist, ist kein Jesuswort, sondern Wort eines seirt&@oldac, es konnte ein
jeder von uns sein, oder aber die Seele, die zu uns spricht. Bach tbergibt es dem Alt.2
Aus der Textanalyse und unserer Grafik heraus erwarten wsg di@ Traurigkeit
schlichter ausfallen musste als im Eingangschor. Tonart windlG-was gegenuber f-
moll diese These stltzt. Der Solist gestaltet die Trubsal Maevendung affekthalti-
ger Figuren wie Parrhesia und Katabasis. Dennoch schimmetlicdedas ferne
Leuchten des indirekt in diesem Satz verheil3enen Gottesreichds.oldan geflihrte
Tonleitern zeigen diesen Weg Gottes: Einmal schwingt sich diodvé von dem
dritten und tiefsten Betriibnis, das musikalisch als verworrenearBabsel gezeichnet
ist, plotzlich wunderbar als Tonleiter empor zum Reich GotteseBiEsmporheben aus
dem tiefsten Elend ist natirlich besonders eindrucksvoll, wie wirawes vielen
Beispielen der Kunst angefangen von Marchen Stexnentalerwo ein armes, nacktes
und vollig mittelloses, aber gutes Madchen beschenkt wird bis hin zusicM 'Miss
Saigori, wo eine Prostituierte (ebenfalls sehr jung und gut !) inrem Elend émtilveas
allerdings am Ende dann tragisch misslingt,) kennen. Wo so etwgsgetsen wird,

1 Vergl. dazu u.a. Schweizer S. 75, Ful3note
Die Tatsache, dass das Jesus-Wort tiefer gesungeln finmden wir bereits in den mittelalterlichen

Lektionstonen.

2 Eine noch viel weitergehende Identifikation desidenden mit dem gekreuzigten Jesus will Artur
Hirsch in "Die Zahl im Kantatenwerk J.S. Bachs"5%.erkannt haben: Er meint, dass die in dem Arioso
vorkommenden 39 verschiedenen Tonhdhen ein Syniibaié 39 Schldge sind, die Jesus im Laufe der

Passion empfangen haben soll.
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entzindet sich die Kunst daran,® (auch wenn das Thema oft schon banal ist und
Tausend Kitschromanen breitgetreten.) So wird auch das Emporhebdreser
grof3angelegten Tonleiter fast im Wagner'schen Sinne adalkgesAngelangt bei
unserem Vater im Himmel sind wir Christen in Takt 7, der mihexr gottlichen Zahl

"7" die Vollkommenheit bei Gott darstellt.

Dem Arioso folgt die Aria "Kreuz und Krone sind verbunden”. Gemal} unserer
Textanalyse erwarten wir kaum noch Darstellung von Traurigkeiyn unter dem
Hinweis, dass das Leiden (Kreuz) mit der Freude (Krone) verbunigdmaet sich der
Christ in allenfalls noch stillem Kummer ab. Bach bleibt in dendrt c- moll, Affekte
sind aber weniger zu finden. Die Cortaz aus der das Thema gemacht ist, siwdhéram

1 Man verfolge zum Beispiel die Flut von sich innmar neuen Einzelheiten Gberbietenden Schriften und
Erzahlungen in ganz Europa nach der Errettung détirftigen Kaiserin Adelheid aus den

malariaverseuchten Simpfen von Mincio durch Otio @eof3en im Jahre 951.

2 Vergl. Arnold Schmitz: Die Bildlichkeit der wortdfpundenen Musik Johann Sebastian Bachs. Mainz
1953

S. 30 schreibt er Gber die Figurae simplices naofjtV'Bei Vogt findet sich der Begriff der Figurae
simplices. Gemeint sind die musikalischen SpietgguCorta, GroppaTirata, Circulus (nicht dasselbe
wie die musikalisch-Rhetorische Figur der Circalatiber offenbar mit ihr verwandt)...

...Es ist ersichtlich, dass die Figurae simplices den Verzierungen ausgegangen sind. Wichtigust n

die Beobachtung Ungers: "Sind aber bei den meifteoretikern in der Regel diese Figurae simplices
von den eigentlichen musikalisch-rheto- rischenuFég streng getrennt, so finden wir bei Spiel3 eine
eigenartige Vermengung aller Gattungen der Figur€piel3 hat aber insofern nichts Absonderliches in
die Figurenlehre hineingetragen, als auch die Rigwimplices Bedeutung fir Affektausdruck und

L8 e S T e

Corta Groppo Tirata Circulus

Sinndeutung gewinnen konnten."

Schmitz unterscheidet ndmlich grundsatzlich: (S) ‘3rammatische Figuren wie oben beschrieben,
wortausdeutende wie Anabasis (Ascensio), KatalfRsiscensus), Kyklosis (Circulatio), Fuga (im Sinne
von fugitiver Tonmalerei bei Worten wie fugere u.it schnellen, flichtigen Noten) und die
tonmalerischen Figuren unter dem Sammelbegriff Hypasis entsprechend der rhetorischen
Onomatopdie @nomatopoies)s "(z.B. das Krahen des Hahnes oder das BeberBddens in Bachs
Matthauspassion; Vergl. auch Schmitz, S. 36). 88lith drittens die affekthaltigen Figuren.
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Stellen ja bekanntlich sogar fur freudige Themen, aber schon Senveehreibt, dass
sie naturlich nicht immer Freude bedeutet.*

Allerdings kénnte man hier deswegen von Freude sprechen, da diesesdiéétrane
darstellen kénnte. Eindeutig ist dies zwar nicht zu konstatierenhastes ist es beim
Einsetzen des Altes zu erkennen, wie es im optischen Bild dieZdokien die drei
Zacken der Krone malt. (Vergl. dazu auch die drei hohen Noten umwdsdhen zwei
tiefere beim Wort "Krone" im Rezitativ "Ach Jesu" in dearikate BWV 21 "Ich hatte
viel Bekiimmernis", Takt 13.) Wollte man dieses Bild der Krone aucérgten Takt in
der Oboe sehen, konnte man in dem Bassthema ein Kreuz mit der Nallee die den
Querbalken andeutet, sehen, womit Kreuz und Krone in einem Takt verbundemn wéa
Die Verbindung kann man allerdings auch so finden, dass man im Kronerdest
Altes die 6. bis 9. Note zu einem Chiasmus erklart. KREUZ und KRG&ENn den
Buchstabenwert 76 und 59, was zusammen 135 ergibt.2 Damit sind Kreuz amal Kr
auch im Vorspiel verbunden, denn Takt 1 bis 6 (ohne die letzte Note a@nthajten
genau 135 Noten. Alle diese Deutungen sind nattrlich nicht unbedinggemd. Die

1 Schweizer, S. 508

2 Hirsch sieht die Kreuze im Chiasmus Takt 6 insle6., 7. und 9.Note oder in den Spitzentonert Tak
und 2. Diese Deutung finde ich sehr weit hergeholt.
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Tatsache, wie eines wunderbar zum Anderen passt, stimmt aber doch nachdenklich.t
Bemerkenswert ist auch der Kampf zwischen zwei Noten auf das"Wampf" in Takt
101f.

Gegenuber der alten und auch neuen Bachausgabe, die das abschlieRempdautida
Kleinod sind vereint" in waghalsiger Engfihrung mit der Oboe bringebei die Oboe
unvollendet bleibt, geht Eulenburg von einem Fehler aus und entzerrt das Ganze.

Im zweiten Teil der Arie wird zundchst das Wort Trost daduingedeitet, dass das
Thema in der Oboe in Takt 31 im Gegensatz zu den Takten 2, 10 und 19 hoch endet
Spater finden sich allerdings kleine Seufzer bei "Feind" und "Qualddurch die
freundliche Grundstimmung etwas abgeschwacht wird. Insgesamt fimoleauch in
dieser Arie bestatigt, was die Textanalyse uns erwarten liel3.

Kommen wir nun zur Kantate 103. Wir erwarten hier noch eine Fortsetzungidegsd.e
in dem folgenden Rezitativ und der ersten Arie. In dem Rezitafig-moll/cis-moll ist
das auch sofort eindeutig zu erkennen. Zun&chst umsingt der Tenoindetm
Akkorde, die - schlicht rezitativisch - von gehaltenen Ténen im Contingeibst
werden. Der erste Satz endet im Text mit einem Fragezreigheches die nach oben
fuhrende Wendung mit der Achtel Pause schon nahelegt, aber das se@mehaoh
oben weisende "entrissen" gibt uns auch die Richtung an, wohin der Liebste
entschwunden ist. Besonders auffallig und ausdrucksvoll werden diee&emin
langen, abwarts fihrenden Melismen, die mit Seufzern enden, dgedbalieit bleibt
dieses kurze Rezitativ, das im Zeichen der fatalistischetsteung, dass Gott nicht
auf unsere Schmerzen achtet, steht, im Bereich der groRen Trauer verhaftet.

Falls die Taktzahl 7 nicht zufallig getroffen ist, stellt &ztlich aber auch die grofdten
Schmerzen in den Rahmen goéttlicher Ordnung. Die sieben erschreirltirer

1 Laut Ambrose (Bach-Jb 1980, S. 37f hat FranckeseiNamen in Kreuz und Kronen, ...Kampf und
Kleinod verewigt. Falls Ambrose recht hat, kdnnt@nmvermuten, dass Bach in Kenntnis dieser
apokryphen Aussage im Text auch dadurch inspinestde, in der Musik weitere verschlisselte
Aussagen zu machen.

2 Da die Oboe im Kammerton steht und Original eifien héher notiert ist, ware ein tiefes B durchaus
moglich gewesen. Dirr findet die Tatsache, das$iBach oben ausweicht, in "Studien tber die frihen
Kantaten J. S. Bachs" ganzlich unerklarlich, errteranscheinend keine durch das Wort Trost auggelts
Absicht darin erkennen.
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Verdoppelung 14 noch einmal in der Anzahl der Téne des Melismas undndémén
Schmerzen verbunden. Das kdnnte heil3en, dass Gott gerade in unserezeschmer
finden ist.

Die Arie "Kein Arzt ist aulRer dir zu finden" beginnt - obgleichmer noch in moll*
bleibend mit sich hoffnungsvoll aufschwingenden Noten in der Flote bimativen
Solo-Violine. Diese leise knospende Hoffnung wird allerdings nichgésetzt, sondern
die Melodie sackt wieder ab. Ein Vergleich mit den viel zuvbtbaher wirkenden
Themen der Flotensonate in h-moll 1alt die Unterschiede hier kimdew, wie
ungewohnlich dieses Phdnomen des Absackens des Melodiebogens gl&dtein
Takt ist. Die Melodie ist stark auf der Suche nach einem drel diese Suche wird im
zweiten Takt regelrecht hektisch. Diese fruchtlose und erfolgloskeSwird hier vom
Altisten ja auch besungen, wobei der Solist wie so haufig nighinveiner Triosonate
einfach das Thema fortfuihrt, sondern erheblich abgewandelt darbietet.

Die Suche kann auch als Unsicherheit gedeutet werden, als ein Wianédauben. So
lassen sich Ahnlichkeiten in der Kantate 109 "Ich glaube, liebet' lheder Tenorarie
"Wie zweifelhaftig ist mein Hoffen, wie wanket mein geanddigrz" und deren Solo-
Violine besonders zu den Takten 3f und &hnlichen Stellen finden. Diesewdd
sowohl von Schweizer (S. 484) als auch von Dirr (Die Kantaten von dt5.8a493)
als banges Schwanken charakterisiert. Die fehlenden Schwerpumlider i Conti-
nuostimme in den besagten Takten tragen das lhrige zu diesemnéenpfdes
Haltlosen bei. Die Suche der kranken Seele nach ihrem Erléser dadkdrch
verzweifelt und wenig hoffnungsvoll.

Noch bitterer wird Bach, wenn vom Sterben missen die Rede istnidas" erscheint
als kleine None zum Bass, wahrend die Solo-Violine dazu eine UbgendBkunde
spielt, die sich nicht auflost, sondern in eine Ubermallige Prinmgeliie Das zweite
"muss” bringt eine Parrhesia mit ihrem Tritonus, worauf sah langes Melisma
anschlief3t, in dem Exclamatio, Parrhesia und andere Figureneregidlach diesem

1 Mattheson beschreibt fis-moll: "Ob es gleich eigeoRen Betriibnis leitet, ist dieselbe doch meist
languissant und verliebt, als lethal... (Vergl. lK&lt] S. 112)

2 Arthur Hirsch sieht in der Tatsache, dass das $vtei zusammen mit den Tonen der Violine 41 Téne
hat einen Verweis auf Psalm 41, der von Krankhgiicht und vergleicht diese Stelle mit dern Melisma
auf "Arzt" inBWV 25,3
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Hohepunkt fleht der Solist auf langem Ton um Erbarmen, so wie ein Sliandervor
seinem Konig liegend oder kniend verharrt.

Die Hoffnung wendet sich beim ersten Aussprechen des Wortes ¢gahoban (gen
Himmel), was auch spater noch der Fall ist, aber die Hoffnund achliellich
zaudernd und in Takt 56 mit unsicherem Takt und Rhythmus beendet. iBiaaA69
Takte: Einer fehlt also zur erldsenden Zahl 70. Symbol fur den fehlenden "Liébsten”
Obwohl zunéchst nicht die Trauer, sondern die Suche beschrieben wiBhclss
Ausdruck so stark, dass wir mindestens den Tatbestand "groRer Kumiser" a
musikalisch gegeben feststellen dirfen.

Kommen wir nun zur Kantate 146, bei der wir zunachst mit der A&-Ach will nach
dem Himmel zu" im Bereich des groREammers bleiben sollten. Bach wahlt jedoch
als Tonart B-Dur und die Melodie der Solovioline schwingt sich aldr Weise auf,
sogar Freudenrhythmen aus einer Achtel und zwei Sechzehnteln werfdefalaren.
Bach setzt also den Akzent auf die Tatsache, dass wir untsshameider Welt getrennt
haben und freudig dem Himmel zugewandt sind.

Die Singstimme malt den Aufgang getfimmel deutlich durch eine aufstrebende
Tonskala, die allerdings nicht die deutlicher wirkende, fast fardistige Tonleiter von
Grundton bis Grundton ist, sondern aus der 5. Stufe kommend Uber einen Quartvorhalt
in die weichere Terz eingeht.

Die spater auftretenden negativen Worte werden deutlich muslkalisrarbeitet:
"Schnode" setzt auf einer Parrhesial ein, dergleichenselben "Sod@mend "ich"
durch eine Exclamatio herausgehoben ist und gegentiber dem tigfestddt distan-
ziert ist. " Ich" und "dir" sind ferner durch eine Pauseegeit. "Geschieden " wird in
Takt 18 dadurch versinnbildlicht, dass die Stimmen stark auseinanelkerstDiese
Symbole wiederholen sich mehrfach in ahnlicher Weise bis #@ktwo der erste
Textteil endet. In Takt 56 beginnt der zweite Teil, der vom Textden Unfrieden im
Diesseits zum Anlass nimmt, nicht hier zu verweilen. Diesed kategorisch betont,
indem

1 Parrhesia insofern, als die Solistin mit der Té#s im Generalbass gespielten Akkordes einennLrito
bildet.
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der Anfang in energischer Tondeklamation erscheint und das Wort "mmahe
wiederholt wird, und zwar in gesteigerter Tonhdhe, so dass wir dikatisshe Figur
des Hyperbaton feststellen kbnnen.t

Bach sieht hier ebenfalls im positiven Sinne bereits den Hipnfiiretlen sich die Seele
entschieden hat. Die Violine malt in dahinflieBenden Sechzehnteln kkerde,
wahrend der Bass mit zum Teil vier gleichen Achtel, zum ®&aien Dreiklang
andeutenden Figuren Ruhe und tréstenden, himmlischen Frieden bringt.inireelH
ist "bei dir", daher die hohen Noten jeweils bei den Worten "Denrelot doch bei
dir", die in einer Beziehung zu den anderen héchsten Noten auf "Friedeeri,sieomit
nochmals deutlich werden soll, dass der himmlische Frieden geisteibie Vision des
Himmelsfriedens gibt diesem Abschnitt etwas Trostendes, Glaubeissgs und fast
Seliges. So Uberrascht uns Bach hier mit einer Deutung, diriehit erwartet haben,
die wir aber sofort nachvollziehen kénnen und als gleichwertig amskbenen.
Bemerkenswert ist, wie deutlich Bach seine Exegese dessTeRhe Worte, nur durch
die Musik, herliberbringt.

Welch ein Gegensatz zum Folgenden: Die Streicher spielen eiegenden
verminderten Akkord, die Singstimme singt ihr "Ach" doppelt beschvdentich
Parrhesia und Suspiratio, wahrend die 2. Violine dazu einen Tritonustalspélt.
Drastischer konnte man wohl (mit den Mitteln der damaligen Aat)t klar machen,
dass nun wieder Leid, und zwar ein besonders grol3es angesagt istirbeel" fuhrt
die Singstimme zwar nach oben, doch die "b6se" (Vorhalt alsd3garbnd zuséatzlich
als kleine None zum Bass) "Welt" (c-moll) drangt die Stinemesut brutal in die Tiefe,
wobei auch beim Wort "Dranget" die Parrhesia nicht fehlt. "Weimerd entsprechend
mit Exclamatio, Parrhesia und Suspiratio versehen, das "leg ath zuiBette" hinge-
gen wortmalerisch durch abfallende Melodie, die in As-Dur zur RuharkoIn den
Folgenden Takten geht die unendliche Klage mit einem Reichtum aueerriger
Schmerzen und des Leides in einer Dichte, wie wir sie bisherseren Betrachtungen
noch nicht erlebt haben, weiter. Schlie3lich kommt Bach zu dem ‘Watassen®, wo

1 OmepBatdg, Partizip von umrepBaivelv, griech., hintberschreiten, (bersteigeHy[ferbaton =

Wiederholung eines Motives auf héherer Stufe)

2 Vergl. zum Beispiel die Wirkung von vier gleich@ghteln im AccompagnatoTtéstet (Comfort y§

im Messias von Handel.
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er aul3er diesen Mitteln noch zu der nur dem Leser der PasitturerschlieRenden
drastischen Mal3Bnahme greift, dass er den Sanger einsam underegas As singen
lasst, wahrend die Streicher E-Dur spielen. Die Begriffe 'thiafi und "Freude"
werden wieder in Beziehung zueinander gebracht, indem sie geauégieinem hohen G,
dem hochsten Ton des Sopran-Rezitativs, erscheinen. Damit heben diclidaiich
von dem Gegensatz "Welt" ab, die ganz tief notiert ist. Ein vesitgt, in Takt 7 weist
ebenfalls auf Gott, der in dem Moment angesprochen ist.

Mit 19 Takten Lange weist der Satz, der das im Eingangssatits instrumental
geschilderte irdische Jammertal hier so vernichtend darsiekt,Beziehung zu den 190
Takten des Eingangssatzes auf.

Hier bestétigt Bach die Textanalyse, die hier den leidvollBext gesehen hatte, indem
er ebenfalls eine besonders schmerzvolle Musik dazu schreibt.
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Trost und Zuspruch durch Christus

In der Kantate 12 wird der Trost schon ganz klar in der Arie "Krguz Kronen sind
verbunden" deutlich, die bereits oben behandelt wurde. Der Tiefpunkt nsit da
Uberwunden und im folgenden Text wird eine positive Botschaft vermiitalis diese
Arie weder im positiven, noch im negativen Sinne besonders heraudragit sich
auch ubrigens darin aus, dass sie relativ kurz abgehandelt werden konnte.

In der Kantate 103 hingegen bewegt sich der Textdichter erstaralf des 4.
Abschnittes, des Rezitativs "Du wirst mich nach der Angst auederum erquicken”
in Richtung "Freude". Dieses Wort wird in der letzten Zeile haugortlich
ausgesprochen. Diese Entwicklung innerhalb dieses kleinen Reziwgtdsschon
dadurch musikalisch unterstrichen, dass wir zwar noch in moll begiabenjn D-Dur
enden. Wahrend der Anfang um das Wort "Angst" durch einen verminderten Akkord,
die Parrhesia auf "mich" und auch "Angst" und den auffalligeusaltriusculus in
Form eines Tritonus bestimmt ist, bricht am Ende die Freude imdargen Melisma
sich Bahn. Die unter dem Melisma liegenden regelmalligen AchteCamtinuo
markieren die wiedergewonne Sicherheit aufgrund des Sich-in-Gott-geborgeana/i

In der Mitte des kurzen, aber so pragnanten Stlckes heben sich dehgitbinge wie
seine Erquickung, Ankunft und VerheiBung durch hohe Noten ab, wahrend "meine
Traurigkeit" durch tiefe Noten und eine Sekunde zur in einem Tritonusspngge-

nen Bassstimme gekennzeichnet ist. Uber eine letzte, kurzikeBarmgelangen wir
unvermittelt zur Freude.

Das Rezitativ hat &hnlich wie andere Stlcke aus dieser t€éania9 Takten eine Zahl,

die durchaus absichtlich gewahlt sein kann, da sie den Eindruck des in Gott
Vollkommenen unterstreicht.

Die Ahnlichkeit zum ersten Rezitativ dieser Kantate ist delutlBeide Seccorezitative
sind kurz und enden auf den charakteristischen Worten "Schmerz" bewdé&Fr.Diese
Worte werden jeweils mit einem Melisma besonders hervorgehoben.allen drer
Freude greift Bach auf eines seiner bewahrten Mittel zurticklighéscthnelle Laufe,

was neben der Corta seine ubliche Figur ist.

Mit diesen einfachen, aber deutlichen Mitteln schlagt Bach dearten Bogen vom
(stillen) Kummer zur Freude.

1 Vergl. Schweizer, u.a. S. 499
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In der Kantate 146 soll der gleiche Bogen in einer Sopran-Arie velfizagrden. Bach
setzt auch hier beim stillen Kummer an, indem er in moll hlelber auf allzu
leidenstrachtige Figuren verzichtet. Stattdessen malt er dgeb@rundhaltung, indem
er Synkopen und stark wechselnde Rhythmen schreibt, und beschreibt da&tihs

und Aussden der einzeln wegtropfenden Zahren bildlich. Das bange dieGott

zugerichtet, denn es erscheint in Takt 19 und 20 mit dem hohevetghes analog dem
vorhergehenden Sopranrezitativ die Nahe zu Gott symbolisiert. Digsegelt die
Haltung des bang-devot erwartenden Glaubigen wieder. Im Bassgamdmdren wir
das gottliche Trostwort immer wieder in Form des Seligkeitsrbs in die Musik

hineingesprochen, welcher uns wieder und wieder die ewige Seligkeiauf den
Christen wartet, verspricht und damit das Leid tragbar machtoDist zwar oft auch
als dem Dorischen nahestehende kampferische Tonart gebraucl@nwbrdr aber
treten mehr Charakteristika wie gottergeben, devot oder aucmeinge grol3 und
zufrieden hervor.

Im zweiten Teil der Da-capo-Arie wird die Herrlichkeit aragider seligen Ernte mit
einer Tonleiter nach oben als eine Herrlichkeit, die zum Herrn, fii@schrieben. Dabei
kann man den Vergleich mit den Tonleitern im Rezitativ der KanB\év 12
eingehen.

Schon das die Wendung ankindigende "Jedoch"” bringt die aufwarts flihrehale Sca
Bach ist fortan mehr im tonartlichen Bereich der verwandtenT@uarten zu finden,
nur beim Wort "Herzeleid" schwappt es wieder nach moll zuriicksd3i&Vort bleibt
auch ansonsten Garant fur ein gewisses Mal3 des Leidvollen in dig; Mdem Bach
es mit absteigenden Seufzerketten o.a. versieht. In Takt 61 landenDur, und das
Zwischenspiel mit seinen schdénen Laufen beschwoért kurze Zeit sihengewisse
Freude. Mit dem nachsten Einsatz des Soprans kommt aber ernetivééegaf, indem
die Instrumente mit ahnlichen Wendungen wie im ersten Teil abasig schwankende
Stimmung und die Zahren erinnern. Unentschieden im Ausdruck auch cee le¢ztien
Melismen: "Gebaren" ist weder aufwarts noch abwarts geticlsbndern ziemlich
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unentschieden, wenn auch am Ende ein Versuch des deutlichen Aufwéaathtemnd?
und "selig" ist zusatzlich durch Unregelmaligkeiten im Rhythi@hspmatik und Dur-
moll durchmischter Tonart schon langst keine rein freudige Aggeheit mehr. Es
endet mit einem tiefen Ton und in moll, bevor wir wieder ins Da-Capo einsteigen.

Bach bringt im Grof3en und Ganzen den vom Text vorgezeichneten Bogetings
mit der Einschrankung, dass bereits am Ende des Mitteltesldewdie Stimmung ins
Gedrucktere zurtckfallt. Ob die Tatsache, dass die Wiederholung des erigermiit
zur Anfangsstimmung zurtckfuhrt, gedeutet werden sollte, mag daleltgsstn. Da
Bach fast alle Arien seiner Zeit entsprechend mit Da-Capcelvenshat, ergibt sich
diese Wiederholung der Anfangsstimmung automatisch und muss nicht
interpretatorischen Ruckschlissen fiihren. Daher kritisiert Schjeiauch mehrfach,
dass Bach Uberhaupt stéandig Da-capo- Arien schreibt, ohne dass dasireaml mit
dem Verlauf des Geschehens im Einklang steht. Allerdings etfilgauch kein volles
Da-Capo, sondern nur das Orchestervorspiel wird wiederholt. WorhdglicBach den
Widersinn eines ublichen Da-Capo bemerkt, konnte es aber nicht eig&th
weglassen.

Die Taktzahl 99 ist schwer zu deuten. Einerseits symboliseewigder wie die zuvor
schon begegnete Zahl 69 das Fehlen des "Einen" zur Vollkommenhgégatiz Gottes
(10 x 10) , andererseits hat sie mit den beiden 9 (= 3 x 3) durghtlishe Merkmale.
Damit verbindet sie &hnlich wie die noch spéater auftauchende ZatdBlenschlich-
"Tierische" mit dem Gottlichen.

Auf diese Arie folgt erneut ein Rezitativ, diesmal fur Tenorr eesniger den
heldenhaften, als den geduldig abwartenden Christen verkorpert. Witesnaafgrund
des Textes ein Stiuck, das zwischen Trauer und Freude angeisiededt finden sich

1 Die Aussagekraft dieses Melismas erscheint naiglith. Bach will ja sicher nicht die Schwere und

Lange oder andererseits die Schonheit des Gebéusnsalen.

Der Physiker Karl Theodor Kiihn beschreibt diesebdBen allerdings als Ausdruck der Mutter und des
Weiblichen, das sich durch Schmerzen hindurch riager als weibliches Element vom Vater (Gott)
angezogen wird und nach oben wendet, wahrend diehFdieser Geburt, die am Ende hervorgebracht

wird, der Tiefe der Erde verhaftet bleibt. (Karléddor Kiihn: Das Weibliche in der christlichen Migsti
Schulerdruckerei Manufaktur Otters- berg, 198565 .)

Susanne Schoneweil} sieht in der Notenfiulle dessmel die Reichhaltigkeit der Belohnung im Jenseits

fur die Leiden im Diesseits symbolisiert.

ZUu
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zwar viele Ausdricke des Leidens, und es wird auch deutlich gdsagtich jetzt noch
weine, aber der Trost wird gleich mitgeliefert und das Sticletervorsichtig
optimistisch. Das Secco-Rezitativ steht in a-moll und verarbeitet 1dndeill7 Takten.
Es ist - wie schon in der Textanalyse dargestellt, dagg8pi&l zum ersten Rezitativ
der gleichen Kantate, das mit 17 Zeilen, die allerdings etwasik&ind, und 19 Takten
ungefahr gleichen Umfang hat.

Auch musikalisch ahneln sich beide Rezitative, ein vermutlich beaigsesht
kompositorisches Mittel, das uns auch schon bei den beiden Rezitativen der Kantate 103
begegnet ist. In beiden Rezitativen verzichtet Bach auf Melisnrbeitet aber mit
deutlich zueinander in Beziehung stehenden Spitzentdénen. Was in demRegitativ
in g-moll die hochsten Tone des Solisten, namlich das g" darstetigeisin gleicher
musikalischer Stufe auf a-moll bezogen das a'. Beiden FatlelenisHinweis auf den
Hochsten, unseren Herrn, gemeinsam. Da (wohl zufallig) die Stedle denen die
Worte Gott oder Himmel auftreten, in beiden Fallen ziemlichclylesind, ist die
Ahnlichkeit der beiden Stiicke besonders auffallig. Einmal erschei@pizenton kurz
nach dem Anfang des Rezitativs, zum anderen am Schluss.

Aufgrund der verschiedenen Schlissel ist im Original sogaopiésche Bild der vier
Noten absolut gleich. Obwohl so eine Identitat in der Barockzeihduscbeabsichtigt
sein kann, halte ich eine andere Uberlegung aber fiir wichtigeh Bchreibt fir seine
Solo-Soprane nur selten ein hohes a". Es ist ein hoher Ton, der fur besondere
Situationen aufgehoben wird. Dabei ging Bach sicherlich von derdgjpmg aus, dass
ein hohes a" flr einen seiner Knaben ebenso exponiert lag weengimr Tenor ein b’,
oder h', welches er ebenfalls nur in ganz aufRergewdhnlichen Falleribsc
Normalerweise ist also der hdchste Ton im Solo-Sopran das g, im Tenaydmraps a.
Und so entsprechen sich die Spitzenténe auch aus diesem Blickwinkel heraus.
Dieses Augenmerk, das Bach auf seine Spitzentdne verwendétigbesich nochmals
die zum ersten Rezitativ in meiner Abhandlung gezogenen Schlusafuger flir den
dritten Spitzenton auf "Freude".

Den Gegensatz dazu bilden "ich" und die "Feinde". Wahrend in der sithi
zuversichtlichen Altarie, dem 3. Satz der Kantate, "ich" urald&" als voneinander
geschieden auch musikalisch dargestellt wurden, vereinen sie siclimhifis, dem
tiefsten Ton. (Die Tatsache, dass als kurzer Auftakt in Taktirlhach tieferer Ton
auftritt, kann bei der Fluchtigkeit dieses fur den Ubergeordneten n§arfg
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unmaligeblichen Tones nicht mitgewertet werden, &hnlich wie ddeffitkurzen tiefen
Ton in Takt 15 und im Sopran-Rezitativ fur den Auftakt in Takt 4 gilt.)

Auch ansonsten Ubertragt Bach einige Worte noch ins Musikalischers8loeint das
"Kreuz" im ersten Takt plotzlich als grol3e Septime zum Bsaisg, das Leid anzeigende
Dissonanz, die dazu noch angesprungen wird, und auch die Note seltaslstgigzige

in den ersten Takten ein Kreuz als Vorzeichen. Zusatzlich bildet Bas den ersten
Noten des folgenden Taktes einen Chiasmus, der das Kreuz symbdidegen” und
"wein ich" sowie das "Weltgetimmel " erscheinen als Paahé&gVeint" erhalt im
Gegensatz zu "scheint” eine Suspiratio. Aber diese Affekterstheeln da und sind
ohne Folgen fur den weiteren kompositorischen Verlauf nur Ausschmuickungen des
jeweiligen Wortes. Interessant ist noch die uneigentliche Parrime$&kt 6,1, die hier
aus der Auflosung des B zum H hervorgeht und auf diese Art und \aide
eingefuhrt wird. So wirkt sie nicht wie die meist hart eingefiiParrhesias, sondern
das H hat etwas nach oben Strebendes, das die Haltung der "eriv&hdteschen
beschreibt, die nach oben zu Gott gelangen wollen. Der Ruck, den man ls&ch ge
muss, um endlich zu sagen: "Ich bin bereit" wird durch eine typisctiargatio (kleine
Sexte in Takt 1) wiedergegeben, und in Takt 14, 15 wird die Krone im N&tent
gemalt.

Hinsichtlich der Einordnung zwischen Trauer oder Freude missen vatefeesn, dass
weder das eine, noch das andere pragend ist, und wir ordnen das Stiiditbedein.

So entspricht es fast der Einordnung des Textes, die wir vorgenoimatien. Das
optimistische Ende deutet sich durch Passagen in Dur in Takt ulff den
Melodieverlauf nach oben an, wiirde aber nur dann ganz deutlich, wenn der Organist am
Ende einen Dur-Akkord anschliige.
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Genugtuung und Freude in den letzten Satzen detakam

Wenn in der religiosen christlichen Dichtung von Freude die Redeann ist selten
eine wirklich ausgelassene Freude gemeint, wie sie auf eiaeburtStagsparty o.a.
anzutreffen ist. Vielmehr hat besonders die nordeuropaischelichastehre seit
Anbeginn der Christianisierung die ausgelassene Freude alschvej@brandmarkt.
Ausdriicke wie "heidnische Freude" u.a. sprechen deutlich davon. Erst stejiidgit
geht diese Tendenz zusammen mit dem allgemeinen Aufweichestlicher
Grundsatze verloren. Dennoch kann man bis heute feststellen, dass Bgemihun
einzelner Theologen, anlésslich des Osterfestes 0.a. spontane Fekudeningen der
Gemeinde abzuverlangen, immer wieder an der zurickhaltenden nordetivepaist
scheitern. Derartige spontane und ausgelassene Freude, wiesgdlichen Landern
nicht nur bei weltlichen, sondern auch zu geistlichen Anlédssen zuti#tgeistr in
Nordeuropa und den nordeuropéisch beeinflussten (berseeischen Landern wenn
Uberhaupt, dann nur in aul3erkirchlichen Bereichen anzutreffen. Von diaberaach
kein Wunder, dass die Freude in unseren Kantatentexten immer nur gedérapfden
Verweis auf Leid, Tod und Trubsal auftritt. Daher bezeichnetdiede Art der Freude,
die aus dem Trost im Leid hervorgeht und nicht der ausgelasseneh, line
Einschrankungen geschmalerten Freude entspricht, als Genugtuurmgt 8igvas mit
dem "Sich Abfinden" mit einer Situation zu tun. Aber auch aus deomph tber
andere, denen es jetzt besser geht, tUber die ich mich abe&respéteen werde, entsteht
Genugtuung, obgleich es sich bei diesem Gedankengang um uneigentich a
christlicher Liebe geborene Berechnungen handelt.

In der Kantate 12 bleibt Bach auch musikalisch so wie der ifegkiner Aussage
gemaligt. Die Freude bricht nicht unverhohlen hervor, sondern es bleil#uslie
Berechnung resultierende Vernunft, Zuversicht und Gewissheit im Glauben.

Die Nachfolge im Glauben, sei es im Wohl, sei es im Ungemachnurtkichen des

Kreuzes, steht im Mittelpunkt der Bass-Arie. Hier steht degsBacht fur Christus,
sondern fur den glaubigen Christen im allgemeinen, wie er dlzemiamehreren
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Kantaten auftritt.r Aus seiner Glaubensgewissheit heraus bekesiah eiu Christus. Er
tritt damit quasi als Vierter zum dreieinigen Gott, der vorangsmbolisiert durch die
drei kanonischen Stimmen des Orchesters. Die Festigkeit und edlesdBeit wird
nicht nur durch die Wahl eines Basses mit seiner tiefen unenf&imme, sondern
auch durch einen versteckten Hinweis gegeben: Bach formt den Themenkaipéide
kanonisch einsetzenden Orchesterstimmen und den des Solo-Basses ardategm
des Chorals "Was Gott tut, das ist wohlgetan" .Solche Chorelzite nur aus einigen
Tonen bestehen und oft noch rhythmisch oder in einzelnen Ténen variiertirsiiea,
sich oft bei Bach, doch der Zufall kann bei einer derartigen Mestyeohl an
Bach'schen Themen als auch an Choralmelodien nie aus- geschiessdn.2 In
diesem Falle jedoch scheint die Bewusste Verwendung dieses albeadlings auch
noch aus einem anderen Grunde logisch: Der Choral taucht wikd8ctdusschoral
auf. So wie Bach in anderen Fallen erst einen Choral in einéniieenblasen lasst, um
dann spéater daraus den Schlusschoral zu machen, kann auch hier eineebewusst
Vorwegnahme des Schlusschorals vermutet werden. Damit unthstigach die
Haltung des Christen, der aus der freudigen, edlen Gewisshaiteslas fur ihn das
Beste ist, dem Herrn folgt.

Natdrlich fallt auch die Verwandtschaft des Themenkopfes mit ddérama der
berihmten Sopranarie aus der Johannespassion "Ich folge dir gleichtdllsieren

ersten sechs Téne vom Rhythmus abgesehen mit unserer Ariaistiedem Choral
identisch sind. Doch wahrend die Sopranistin durch den Charakter thmene&§ durch

die Koloraturen und auch die Tonart hellere Freude ausstrahlt, blsgteuArie in der
ruhigen Gewissheit der Tonart Es-Dur, jener Tonart, die mit Qegel-Praludium und
der Tripelfuge Es-Dur die den christlichen Glauben wie in ei@daubensbekenntnis

1 In "Wachet auf,ruft uns die Stimme" im Zwiegesprach mit der Seale fragender Christ, im
Weihnachtsoratorium mit "Grof3er Herr und starkenigb als anbetender. Besonders letztere Arie zeigt
den gefestigten Glaubigen wie einen Kénig oderredéter, der aus freier Gesinnung her in gewisser
GroRe zu seinem Herrn an die Seite tritt. Dieseim@echarakter kdnnen wir bei einem Bass eher als bei
einem Tenor wiederfinden, wenn wir Bachs Werk dsetten.

2 Ein Beispiel, an dem man die Schwierigkeit dehsifen Deutung ersieht, sei hier genannt: Der Chora
"0 Haupt voll Blut und Wunden", zitiert im Wohltemperten Klavier Bd. 2, im ersten Praludium, Takt
23.
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oder Katechismus besingende Grof3e Orgelmesse umklammert undestatscher
Grol3e, aber doch ruhiger Gelassenheit, preist.

Von Anfang an setzen die Stimmen immer dicht wie in einer Engfighein. Damit ist
die Nachfolge eine besonders enge wie bei einem quasi " in digapigbs des
Vorgangers Treten".t

Am Ende folgt ausnahmsweise kein Da-Capo, sondern nur eine auskongponiert
Andeutung desselben, indem der Bass noch ein einziges Mal das Singmalas aber
Uber die Quinte der Tonleiter folgend hinauf bis zur Oktave gezogen wiedlensteht
die Oktave als Symbol fir das Eingehen zu Gott in das Himmel@iehMachtigkeit
der Tonleiter wird schon dadurch deutlich, dass das Continuo plétzlich seine
Eigenstandigkeit aufgibt und mit dem Bass geht. Dass dieséngergg von Solist mit
dem Continuo wiederum selbst ein Symbol darstellen soll, muss afisrdumindest
angezweifelt werden, zumal die anderen beiden Stimmen frei bleibmgekehrt
betrachtet kann jedoch auch festgestellt werden, dass dersealistSelbststandigkeit
aufgibt und ein Teil von Gott wird.

Das Stuck hat genau 40 Takte, was mit der 4 auf den Menscheighdaserweist, das
das erste Wort der Strophe ist. Damit kann im Nachhinein aucHJbézlegung
angestellt werden, ob die Quarte zu Beginn der Melodie ebenfalSyaibol der 4
gemeint ist, wie Andreas Werckmeister die Zahlen deutet.Aist aber auch die Zahl
des Wartens, denn 40 Jahre hat Israel in der Wiste gewartet ungeA@aréen wir auf
Ostern. Sollte das ein Aufruf zur Geduld sein, die auch im néchstznethe Rolle
spielt?

Die nachste Arie fallt dann wieder in das Geschlecht moll kui@bwohl g-moll z.B.
von Mattheson als sehr schén und erquickend beschrieben wird, finden wif aiese
aul3er bei der wuchtigen g-moll-Fantasie fur Orgel auch beitssehigen Stlcken wie
z.B. dem bereits beschriebenen Eingangschor zur Kantate 146.eBagafie, in der
sich der Solist mit Melismen auf den charakteristisch zueinander in Bezigasezten
Worten "treu” und "Pein" aufhalt, ist sparlich nur mit Continostriumentiert, wozu
allerdings die Trompete, das Instrumente der Konige, kommt und zeiknwlen

1 Vergl dazu auch Arnold Schering: Bach und dast&}nBach-Jahrbuch 1925, S. 45

2 Naheres in A. Werckmeister: Harmonogia MusicalbEistadt 1702 und Musicalische Paradoxal-
Discourse, Quedlinburg 1707
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Choral "Jesu, meine Freude" vortragt. Der Takt hat 3/4 und tragtinmosn mit den
Seligkeitsrhythmen im Bass?! zu einer selig-beschwingtenn8iimg bei. Bertucksichtigt
man alle Faktoren, so ergibt sich ein insgesamt unentschiedeneddgihfalls kann
von richtiger Freude keine Rede sein. Der zweite Teil derigtr@lerdings dann etwas
beschwingter, was auch dem Text "nach dem Regen bliht der SégenVatter geht
vorbei" entspricht. Es erfolgt kein Da-Capo, so dass diese etaadigere Stimmung
die Arie beendet. (Das Da-Capo wére auch kompositorisch schwmsigrden, da in
die Arie hinein ja der Choral "Jesu, meine Freude" gewoben istnidesiner A-B-A-
Form unvereinbar ist.)

Dieser Choral beweist, dass unsere Interpretation richgy lienn er besagt ebenfalls,
dass in allem Leide doch Freude ist. Dieses "dennoch", was voFrdede steht,
relativiert diese naturlich.2

Die Taktzahl 66 ist gleichfalls schwer zu deuten. Einersditsaslie Verdoppelung der
33, die mit dem dreieinigen Gott wie mit Christus und seinen Ledd@es] in
Verbindung gebracht wird, andererseits wird sie aus der zwiggpal Zahl 6
zusammengesetzt, die einerseits als vollkommen angesehenandererseits enthalt
sie auch Krafte der Zerstérung,2 insbesondere in der Kombination 66fdies&ahl
666 aus Offenbarung 13,18 weist. Die 66 verbindet daher den HimmdemiErdé,
welche Eigenschaft sehr gut zu dieser Arie passt. Dass 66 augd&ahlenwert des
ersten Wortes der Kantate "Weinen" ist, durfte hier wohl keine Rolle dfespieen.

1 Vergl.Schweizer S. 489

2 Susanne Schoneweil3 verbindet den Choral in Bxamensarbeit (Harnburg, 1986) mit dem letzten
Vers "Weicht, ihr Trauergeister". Nach meiner Ahsievirden sowohl die erste als auch die letzte
Strophe hervorragend zu diesem Satz passen, wiegamz allgemein der Grundgedanke aller Strophen.

3 Hertha Kluge-Kahn: Johann Seb. Bach: Die versddifen theologischen Aussagen in seinem
Spatwerk, Mdseler Verlag, Wolfenblttel und Ziri@85%, S. 158

* Epbenda S. 70
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Kommen wir nun zur Kantate 103. Hier erwarten wir in der letztele &or dem
Schlusschoral aus der Textinterpretation heraus eine positive @tgnrdie sich von
der bloRen Genugtuung zur echten Freude steigert. Genugtuung erfolgteraus d
Erkenntnis, dass sich die Trauer nicht lohnt, da man sich nur se#itetuv Diese
Entscheidung birgt noch langst keine eitel Freude in sich, doch bedsetelie
Verabschiedung von der Trauer.

Bach schreibt im Orchesterritornell allerdings sofort dasria Freude. Die Freude
erscheint in klarer und natirlicher Form mit fortwahrenden, aus agedildeten
typischen Freudenrhythmen. Die Tonart D-Dur verbindet die Arievieien anderen
Stucken ahnlichen Charakters, die ebenso wie in unserem Fall oft duompete
ausgeschmuckt sind, wie z.B. das Halleluja aus Handels Messias ahiréiche
Beispielen aus dem Weihnachtsoratorium von Bach. Schweizer empliesebders
freudig, ja geradezu uberschwénglich, die Figuren, die das ContinuRitomell
beschreibt.?

Im zweiten Vers des Solisten mischen sich allerdings Tone einjeliFreude dampfen;
bei der Textstelle "ihr thut euch selber allzu weh" wirkt deste Seufzer des Solo-
Tenors besonders deutlich durch die plotzlich eingefihrte Note C. Die
Freudenrhythmen verebben, nur das Continuo stemmt sich verzweifgh @an und
wirkt wie hin-und hergerissen. Es folgen Parrhesias und ein deutlicfienus als
Saltus duriusculus in Takt 13 in der 1. Violine. Naturlich erscheimtdae Geschlecht
moll. Doch die Freude kehrt zurlick und spéter begegnen wir auf demn"Weude"
wieder schonen Melismen. Am eindrucksvollsten ist jenes mehrere TBalge ab Takt
46 bis Takt 53, das an das lange Melisma auf Freude im Weihnatbrisonaerinnert,
das ebenfalls ein Tenor singt.?

Erneut taucht hier die Taktzahl 66 auf, die die Verbindung vom Mensch&ottu
herstellt.

Bei dieser Arie zeigt sich erneut eine gute UbereinstimnvamgText und Musik. Der
Grundtenor der Musik ist Freude schlechthin. Einige Tribungen werdeleraahderen

1 Vergl. auch Schweizer S. 498
25,501 f

3 Arie "Frohe Hirten, eilt
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Seite durch Uberschwangliches im Continuo ausgeglichen. So kann mafusiie
insgesamt ganz klar im Bereich Freude ansiedeln; die positivadelaaft des Textes
wird durch den Komponisten sogar eher noch tberboten.

Kommen wir nun zur letzten Arie der Kantate 146. Bei ihr gabwes anterschiedliche
Meinungen hinsichtlich der Einordnung des Textes, wie bereits am Hede
Textanalyse dargestellt. Bachs Entscheidung fallt ganz karMit der Tonart F-Dur
erreicht er von der Ausgangstonart g-moll gesehen die optinhigtisaller im
Zusammenhang mit g-moll denkbaren Tonarten. Die Melodie ist &infawd
fanfarenartig, ebenso die Harmonik, von affektbeladenen Figuren faicletkeine
Spur. In dieses Thema eingebaut ist die Corta als Freudenrhythewttich
vernehmbar. Noch deutlicher tritt sie ab Takt 9 hervor, wenn die Bnusteh
geschlossen mit einer Corta einsetzen, die den Auftakt zu einewirtagtrebenden
Motiv bildet.

Das gleiche Element, ndmlich jene Corta, Bachs charaktehnistssEreudenelement, ist
uns in dieser Betrachtung mehrfach begegnet, so im Eingangsah&anate 103.
Doch jetzt bricht sich im Gegensatz zu jener, in der die Frelgimnen in moll
erschienen, ohne Hintergedanken die reine Freude die Bahn und eristraivier
wahren und aufrechten Natur. Ab Takt 16 ist die Corta mit eineaBatio verbunden,
die wie ein plotzliches Aufjauchzen die Musik antreibt, die in eiasanten Tonleiter
aus 32-tel-Noten mindet, die eine starke, pl6tzliche und emotionsgelddemendung
zu Gott assoziiert.

Wenn danach der Solist einsetzt, so bleibt die Corta im VordmtgFiunfmal wird sie
als einzelnes Element von den Violinen in homophon geballter Kiadeworfen,
wahrend sich die Sanger in dem téanzerischen, durch die Corta timthésn Element
des Anfangsthemas in kanonischem Wechsel Uberbieten, um sich datadémmi
Instrumenten vereint emporzuschwingen. Bach empfindet die Freud&Vigalend ich
den Text gar nicht als so Uberschwéanglich frohlich empfunden hablesiale die
Freude nicht auf das jetzt bezieht, sondern der Seele nach denvérsgeochen ist,
&kt Bach nicht die Seele (Ublicherweise Sopran), sondern zwdiche Menschen
(Tenor und Bass) frohlocken und jubeln. Die Qualen und Widersacher aber,nemn de
in dieser Kantate so lange die Rede war, fallen von ihnen sofort gahred im Nu ab
in die Holle, (sind also abgetrennt,) wahrend der Jubel der Chdsien unberihrt
weitergeht. Daher die rasanten Laufe abwarts im Continuo, slievia eine Rutsche
wirken.t

1 Vergl. die Bass-Arie Stiirze zu Boden, schwillstige Stdlzwus Kantate 126 "Erhalt uns Herr bei

deinem Wort", in der das Continuo ahnliche Figusenchreibt. (s.auch Schweizer S. 474)
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Der Mittelteil nimmt die geradezu weltlich wirkenden Jubelbekunduzgeinck, indem
die Instrumente bis auf das Continuo schweigen. So wirkt der Jubelifanmerklart,
der Erde abgewandt. Eben "ich" selbst glanze "wie Sterneeuctite wie Sonne" und
brauche nicht mehr den Glanz der Instrumente, so wie ein Engel met den
weltlichen, au3erlichen Glanz der Kleidung usw. braucht, und ich spirendmlische
Wonne. Wenn "ich" betone, dass ich kein Trauern, kein Heulen, kein ®ekohe, so
nutzt Bach diese Worte zu ein wenig Chromatik, einer Parrhedea einigen
Seufzerchen, die aber alle so leicht dahinkomponiert sind, dasseskealide kaum
erschittern kénnen. Sie wirken wie eine fllichtige selig-verkl&mti&nerung an
zurtckliegende harte Zeiten. Mit dem Da-Capo kommt in diesdla ¥allig passend
noch einmal der volle Jubel hervor, der die Kantate schlie3t und nur noc¢hdinc
traditionellen Schlusschoral gekront wird.

Die Taktzahl 246 kommt wohl eher zuféllig zustande, zumal wir isedi&antate auch
ansonsten keine Hinweise auf versteckte Zahlen mit Symbolkraérfikdnnten. 246
ist die Verdoppelung der 123, die die drei ersten und grundlegendem Zattitélt und
damit eine Vollkommenheit symbolisiert. Die Addition und auch die iglikation der
drei Zahlen geben denselben Wert.

Bach stellt sich mit der Interpretation des Textes eindeufiglia Seite derjenigen, die
in ihm im Gegensatz zu mir groRe Freude festgestellt haben. Bpiadt fir Bach
sicherlich die Uberlegung eine Rolle, dass die frohe Botsdiiafteinen starken
Glaubigen so Uberzeugend ist, dass er dem Jenseits so zugewaladsighn das Leid
der Welt nicht mehr anficht. Der wahre Glaubige als Mitglgst Gemeinde der
Heiligen? ist selbst in grofdter Not (z.B. als Martyrer) noch dek Lobes auf seinen
Gott. Diese Haltung findet sich desto haufiger, je einfachergenader der Lebensstil
der Menschen ist. In diesem vom theologisch-philosophischen Standpunkt aus
negativen Sinne hoher stehende Zivilisationen wie unsere heutige in den

1 Vergl. z.B. Psalm 149.1, der Eingang gefunderirmBiachs grol3e Doppelmotette "Singet dem Herrn"
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Wohlistandslandern oder das romische Reich etwa ab der Zeitenweededas
byzantinische oder osmanische Reich zu Zeiten seines geschemtHerbstes bringen
immer haufiger Menschen hervor, die beim kleinsten Abweichen vonchidgéquem-
Gewohnten ins Lamentieren kommen und alsbald verbittern oder gar kradnvester
Selbstmord begehen, da sie unfahig sind, Belastungen zu ertragenimDie
Zusammenhang mit der FuRballweltmeisterschaft 1978 bekanntgewordene
brasilianische Frauenrechtlerin und Ful3ballmoderatorin H.Matilda déeYailkat fihrt
darauf auch die Tatsache zuriick, dass Menschen, die in wirklickemd Eben, sich
selten gegen die Obrigkeit oder andere Verursacher ihrer Armutihnes Leides
auflehnen, ganz im Gegensatz zu Menschen, denen es gut geht, und sidhesichar
schon aus Prinzip Uber alles beklagen.2

Wolfgang Bohme verweist in seinem Aufsatz "J.S. Bach: Predig&bnen"s darauf,
dass der Christ in seinem Leben immer sowohl im Leid wie audérifreude steht, da
er zwar auf dem Weg der Seligkeit ist, aber noch dem wediden Schmerzen des
irdischen Daseins verhaftet bleibt.

AulBBerdem scheint Bach aber gerade den Reiz des Gegensatzbsrzudiedieses zwar
ein Gemeinplatz fur alle Kunst, so kann man speziell bei Bacle degel deutlich
erkennen. Im Orgelbuichlein sind zahlreiche frohe Weihnachtschoral®eiesarEiner
derjenigen, die am deutlichsten die Freude zum Ausdruck bringem igtlti jubilo".
Weit in den Schatten gestellt wird dieser ruhig-seelige Fremdeinneres Entziicken
beschreibende Choral aber noch durch die ekstatische Bearbeitlg dir ist Freude
in allem Leide", die vom Text genau unser Thema ist.

1 Von ihr stammt der damals vielzitierte Satz: JEd®u wirde sich freiwillig zur Armee melden, wenn
Sie gleich als Unteroffizier anfangen durfte.

2 Vergl. H. Matilda Meta de Wilka: “Azar, azedum® sacudir desses”, Curitiba, 1991

3 In: Herrenalber Texte 64 , Karlsruhe, 1985, 2f10

* Ferner komponiert Bach "Wer nur den lieben Gdit l&alten” und auch "Jesu, meine Freude”, die
beide von Geduld und Gottvertrauen im Leiden smegctrotz des Geschlechtes moll recht fréhlich.
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Die wahre Freude entspringt dem Leiden und wird im Kontrast zeigseh sichtbar.t
Dieses ist auch der Ursprung aller Osterfreudes sie z.B. in Bachs Orgelchoral
"Erschienen ist der herrlich Tapeschrieben wird. Daher kbnnen wir die folgenden
Worte von GeorgeBeyron Uber diesen Osterhymnus voll auf diese Arie tbertragen. Sie
gelten fUr unser Beispiel, das in Dur steht, umso mehr und zeigelerveamal die
Universalitat der Tonsprache des Meisters. Er schreibt dazuaisymbolique musicale

de J.S. Bach, au miroir des choral's de I'Orgelbichlein® (Posititrikeriennes,
Jahrgang 33, 1985S. 86): " Dans le choral 31 nous avons une tout autre
atmosphere...cellulles anapestiquesl signes de gpiemarchant parallelement a la
tierce ou a la sixtel e qui eclatent litteralement en ufeldia triomphal les dernieres
mesures. Cést une atmosphere de victoire. "

! Vergl. das Prinzip der Betonung der Tugend unsl @eten durch Kontrastdarstellung. (wie z.B. in
drastischem MaRe schon in dem archaischen Romapie/8&"“ von Roswitha von Gandersheim.

Gandersheim um 940.)
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Die Schlusschorale

Im Schlusschoral wird noch einmal der ganze Sinn der Kantatenmesagefasst. Er ist
das Gegenstick zum Bibelwort am Anfang, mit dem er gemeinafnudmss er nicht
vom Textdichter selbst gedichtet worden ist, sondern als fremdas k®&igestellt
wurde. Choréale werden uberhaupt in mancher Beziehung wie ein Bibd&lanhdelt.
So haben Choralkantaten weiter kein Bibelwort und es gibt sogdigien Uber Lieder,
anstatt Uber einen Bibelabschnitt. Angesichts der in manchen eKirch
selbstverstéandlichen Praxis, neben die Worte des Paulus, Petrusisisier 8ibel auch
Worte der spateren Heiligen, Kirchenvater, Kirchengriinder und Theolpg stellen?,
ist dieses auch weiter nicht ungewohnlich. Diese spateren efeiligben zwar (aul3er
bei den Mormo- nen2 und gewissen anderen Kirchen) nicht die gleighantechkeit
in ihren Schriften, doch sind sie entweder sanktioniert durch einegsfa#ichung oder
ihre Stellung (z.B. als Papst, der aufgrund seiner Unfehlbarkeit unumstoiiliche
Gebote aussprechen darf), oder sie haben ein hohes Ansehen in geereinsalition
der Kirche wie Dietrich Bonhoeffer, so dass sie theologisch nieistritten sind. Dazu
gehoéren auch die Lieder des Gesangbuches, obwohl man in Wirklictgtérlich
durchaus nicht in jedem nur unanfechtbare Glaubensweisheiten findet.

Dennoch gibt es eine Schwierigkeit, die fur das Bibelwort niektdht. Das Bibelwort
wird sicherlich zunachst ausgewahlt, und dann werden die freien Toackuf
zugeschnitten oder entwickeln sich von dort ausgehend. Die Choralstrophausse
gewahlt werden, um die Kantate abzuschliel3en, es steht also Redel der Text
bereits fest. So besteht die Schwierigkeit, etwas Passenflederu Es kann sich dabei
u.U. nur um eine gewisse Naherung handeln, oder es wird nur easgekt im Choral
wiedergegeben.

In der Kantate 12 ist der Choral natirlich sehr passend undgeetztl den Inhalt der
beiden vorausgehenden Satze fort. Der optimistische Charakter dieser
Glaubensgewissheit ausdrickenden Melodie aus dem spaten 17. Jahthiarmdextich
im Satz sehr homophon und fest. Nur bei dem Wort "vaterlich" wirdTdaor mit
abwarts gefuhrten Achtel etwas anschmiegsam.

1 So ist es zum Beispiel durchaus méglich, dasteinkatholischen Kirche ein Trauspruch von Ernesto

Cardenal o.a. gewahlt wird.

2 Hier gilt das Prinzip, dass es nach wie vor Pebgih gibt die den alten in nichts nachstehen unaitso
den absoluten Willen Gottes verkiinden. Der Grindir mormonischen Glaubensrichtung

veroffentlichte z.B. daBuch Mormon das den Mormonen als heilig wie die Bibel gilt.
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Der positive, schéne Geist des Textes wird auch durch die dagtgy€lberstimme, die
auch von der Trompete gepielt werden kann, unterstrichen. Da Bachsan Higntate

mit Zahlen spielen will, was die vorhergehenden Satze mehr odayev@@utlich, aber

in ihrer Haufigkeit als Gesamtheit wohl den Zufall ausschlieRagiden, bereitet ihm
der Choral Schwierigkeiten, da die Taktzahl vorgegeben und héchstens durch grobe
Eingriffe wie Anderung in einen 2/4 Takt o.a. in engen vorgegebenen Bahne
abzuandern ist.

Es bleibt als nachstes Mittel die Anzahl der Tone, wobei dieSdpsans ebenfalls in
etwa festliegt. (Sie kann nur durch Durchgange und auskomponiertéerdagen
erhoht werden.) Die Gesamtzahl der Tone der vier Chorstimmen pliiei@d® Ober-
stimme ergibt jedoch genug Variationsméglichkeiten, zumal schowdre einer (oder
mehrerer) Oberstimmen die ungefahre GroRenordnung bestimmt. So Banmtuf
224 Tone insgesamt, der Verdoppelung von 112, der Zahl fir CHRISTUS (31¥ 8 +

9 + 18 + 19 + 20 + 18).r Damit sind wir mit dem Schlusschoral bei G&ris
angekommen, wir sind Christus gefolgt (Bassarie), haben den festeatx/gefasst,
ihm treu zu sein (Tenorarie) und sind jetzt in seinen Armenkang@en, wobei Gott
hier fir Christus steht.2

Die 12 ist unter anderem auch eine Zahl der Kirche, da sidid(it2 Jinger oder die
zwolf Apostel steht. Als solche ist sie im Eingangschor begegvo diese geheiligten
Christen das Kreuz ("das Zeichen Jesu") tragen. Schon dort erschsiee
stellvertretend fur alle wahren Christen, die ja alle dash2eicJesu tragen. Diese
wahren Christen sind nun mit Gott verbunden, indem die 1 (= Gott) mit2deur 112
verbunden wird. Eine wahrhaft starke Symbolik, die besonders aufféllt, da ansoasten di
Zahlensymbolik erst in Bachs Spatwerk ausgepragt scheint. MitchireBt diese
beeindruckende Kantate.

1 Fir diejenigen, die in der Materie neu sind, dagi Hinweis erlaubt, dass man | und J = 9 rechfet,
erhalt 10 usw.

2 Falls Bach bzw. Franck lieber statt "Gott" "Jésgshabt hatte, hatte er eben aus dem Grunde edass
den Text nicht frei dichtet, sondern aus einer @ammlung auswahlt, eben diesen Kompromif3
eingehen missen. Andererseits beweist die Tatsaelss, umgekehrt trotz des Bibelwortes mit "Gott"
stets von Jesus Christus die Rede ist, dass Fiagide Begriffe synonym verwendet, wie es ja auch

katholischem und evangelisch-lutherischem Dogmspeicht.
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Der Schlusschoral der Kantate 103 kann hingegen mit 247 Noten keine Symbolik
aufweisen, und die Taktzahl 12, die wunderbar mit dem vorherigen Ch@#/\Vh12
korrespondiert, ist nattrlich kein Bachsches Kompositum.

Die Melodie entstammt dem Lied "Was mein Gott will, das glsdiizeit", das von
Albrecht, dem Alteren, dem letzten Hochmeister des Deutster&idens und
Reformator des Ordenslandes! zu Anfang des 16. Jahrhunderts gedicbeat isbrEs
gehdort zu den Liedern, die Gottvertrauen mit Kreuz und Trost in &igkbringen und
steht damit in unmittelbarer Nahe zu dem Schlusschoral der BWWédl@ie Melodie
wunderbar zu dem Text passt, indem sie Charakterstarke und Zhtvesigt, wurde
dieselbe weitere Male mit sehr ahnlichen Texten vertont und inGdgangbucher
aufgenommen.2 Daher sagt die Melodie dem Horer damals wie heute schon sehr viel.
Bach verwendet den Choral "Was mein Gott will" in der Matth&asspa nach den
berithmten Jesusworten: "Mein Vater, ist's nicht moglich, dassr dfeteh von mir
gehe, ich trinke ihn denn, so geschehe dein Wille".

Ein Vergleich beider Fassungen macht deutlich, dass Bach auchhoral§atz
Ausdrucksmaoglichkeiten findet: In Takt 3 und 4 ist "verlassen" daffdldissonant im
Gegensatz zu der weichen Bewegung an derselben Stelle in der Matthianspésigh
hingegen wirkt Takt 3,1, wo in der Passion ein fester Akkord GottdenNieschreibt.
Die Ziuchtigung aus der Passion bei "zlchtiget mit Mal3en", dierTiend z.T. der Alt
deutlich beschreiben, fehlt hier ganz, wofiir der Bass eine schomelEgchreibt, die
evtl. das "Aufsetzen" andeuten soll. Eine auffallige Corta im &opiakt 5 und eine
weitere im Alt des vorletzten Taktes unterstreichen ime@sgtz zum Passionschoral
den freudigen Charakter. Wahrend die letztere in sehr einfacmebdii mit dem
Worte "Wohl" verbunden ist, ist der Verursacher der Emotion "l'eddr Gedanke an
Gott bzw. Jesus bei dem Aussprechen des Wortes "dir". 3 Zur Freude hin, di&attmi

1 In Polen bekannt als Albrecht Hohenzollern, assam auch als Albrecht von Hohenzollern oder
Albrecht, Herzog von Preul3en.

2 Im Evangelischen Kirchengesangbuch der letzten gxhrzehnte finden sich "Wer Gott vertraut hat
wohl gebaut" und "Wie' s Gott gefallt, so gefalitiech mir", beide aus dem 16. Jh.

3 Die Richtigkeit unserer Deutung kann wieder duvgrgleich mit vielen anderen Stellen untermauert
werden. Cortas finden sich bei Personalpronomensebwie auch bei Possesivpronomdig sich auf

Gott bzw. Jesus beziehen. ( z.B. Matth. Passitm Will bei meinem Jesus wacherKantate 21 "Ich
hatte viel Bekiimmernis" im RezitatihAth Jesu, meine Rthund "Komm, mein Jesus, und erguitke
und daselbst Takt 8 bei "meinem"”, Takt 18, 24 bed."du", in Kantate 68, Recitativ "Ich bin mit P&t

Takt 4 bei "Jesus" nebst vielen anderen Stellen.)
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verbunden ist, strebt der Bass bei dem Worte "Freudenkron" aufwétsyir das an
anderen Stellen mit ahnlichem Text noch deutlicher aus den Arien witdtRen ken-
nengelernt haben. Die Figur im Alt im viertletzten Takt kbnnte man ebenso deuten.
1724 hatte die Leipziger Gemeinde bereits zu Epiphanias, also aitel\dehr vor
Auffihrung unserer Kantate in der Kantat8i€' werden aus Saba komreginen
Schlusschoral auf dieselbe Melodie gehort, allerdings in diesdi@ HHarigens mit
einem Melisma auf der viertletzten Silbe vor der Wiederholungofingegen die
heutige Gesangbuchfassung ja ein Melisma auf der vorletztthe Sor der
Wiederholung hat). Der Vergleich dieser Satze streicht nochdmal8edeutung des
Fis-Dur-Akkordes Takt 3,1 heraus. Obwohl der Choral in dieser Fassung sineh
vielen weichen Melismen etwas von dem heroischen Glaubensbekenntnis und
ursprunglichen Kraft verliert, gehort doch auch sein Text noch iiterga Sinne zu
dem typischerweise mit dieser Melodie verbundenen Themenbereatvé@rauen,
auch in Kreuz und Not".

Zusammenfassend kann man deutlich sehen, dass auch hier die Fisude
Grundcharakter fest verankert wurde, soweit das in einem Choral nur méglich ist.

Der Choral der Kantate 146 ist ohne Text Uberliefert, was natizlicmancherlei
Spekulationen Anlass geben mag.

Die Melodie gehoért zum Lied "Werde munter, mein Gemiuite" kkedings an vielen
Stellen etwas verandert gegentber der heutigen Fassung des érisclesint. In der
Bach zugeschriebenen Lukas-Passion findet sich der Choral unter Siiléeheil3t die
Losung der Gottlosen in der Welt". Hier fehlen gegeniber der tanta die beiden
Cortas und der typisch barocke Quintsprung abwaérts im vorletaidan Der Einbau der
beiden Cortas spricht deutlich fir die zuversichtliche oder gadifyje Grundstimmung
des Chorals. Dem musste auch der Text entsprechen.
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Einige Vorschlage fur Texte sind bereits im Kapitel Uberkhatatentexte vorgestellt
worden. Der Text von Neumann "Ach, ich habe schon erblicket" geht insbesandere
drittletzten Takt nicht auf, da eine Note Ubrig bleibt. Davon aliggsspiegeln sich die
charakteristischen Worte "steh da vor Gottes Thron" und spater "Freiati¢ in der
Musik wieder. Dass diese Melodie damals Uberhaupt zu dem Text gasungde,
behauptet Neumann, aber Bach bringt im Orgelbtichlein zu dem Lieditester ersten
Strophe "Alle Menschen muissen sterben” allerdings eine andelci®l Aulerdem
findet sich der gleiche Schlusschoraltext bereits in der Kari@2. Dort erscheint er
mit anderer Melodie und einer Corta auf "erblicket", was eWemvegnahme der
freudigen Empfindung im Choral der Kantate 103 (Takt 5) entspricht. Amsichtlich
der Achtelbewegungen ist der Text nicht gerade so komponieresmaserem Choral
entspricht. Noch schlimmer ist es um den Text bei Peters lhe¥Balrmherzigkeit"
stelle ich mir nicht mit einer Corta versehen vor, sondern mithga, kurvenden
Achteln oder einfach in Vierteln in einer schénen Kadenz, sei es mit Subdonodante
Doppeldominante. Die Corta in Takt 8 trafe auf die "Stnde"! Da wirde schon besser die
8. Strophe "0 du groRRer Gott, erhtre " passen. Der Bass in deamlb&den Takten
wirde dort zu dem bekraftigenden Amen erklingen.

Noch besser passen wirde allerdings im chromatischen 5. TakiTmbsal" und
besonders im 8. Takt mit "Freud" die erste Strophe von "Freu dichseneine Seele
und vergil3 all Not und Qual” (EKG Nr. 319). * Auch das dortige "Fahmefakt 7
konnte zum Bass passen, wobei ich allerdings in Takt 8,1 auch noch zhigl Ac
erwartet hatte. Dass Bach aber in Takt 4 von Qual mit einga Spricht, muss jedoch
befremden, denn Bach vertont die Worte sonst auch dann, wenn sie atioNeg
vorkommen, im urspringlichen Sinn. Mdglich wére auch die letzte Stropheliev
Engel in den wallenden Achteln des Taktes 9 angedeutet sein konkten.lich sehr,

0 _meine Seelewar zumal in der Bachzeit ein bekannter Choral. Er nimmt das
Grundthema der Kantate mit den Stichworten "aus Trubsal und grof3efmaléidnd
steht damit in engster Beziehung auch zum Evangelium des Sonntags.

1 Freu' dich sehr, o meine Seele!/ Und vergi althiNond Qual,/ Weil
dich nun Christus, dein Herre,/ Ruft aus diesemndarthal:/ Aus Tribsal und grof3em Leid /Sollt du
fahren in die Freud',/ Die kein Ohr jemals gehddatd in Ewigkeit auch wahret.

2 Fruher lautete das Ende des Verses ibrigens lalmgwandelt: "...mit den heilgen Engeln droben
ewig Gottes Gnade loben."
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Naturlich musste fur dieses Version die letzte Note in zwei Viertel disgeerden.
Diese Auflosung muss aber auch fir andere Versionen erfolgen, urReimmschema
dem drittletzten Takt zu entsprechen, es sei denn, dass umgdikskrtan den letzten
angepasst wird, wie zum Textvorschlag auf Seite 15 geschehen muss.*

Dieses gilt ebenfalls fir Wustmanns Vorschlag, der da lautet:

Denn wer selig dahin fahret,

Da kein Tod mehr klopfet an:
Dem ist alles wohl gewéhret,
was er ihm nur winschen kann.
Er ist in der festen Stadt,

da Gott seine Wohnung hat,

er ist in da Schloss gefihret,
das kein Ungllck nie berthret.

Fur diesen Vorschlag vermisse ich in der Musik die Widerspiegelongso einem
Wort wie ,Tod“. Auch die Achtel in den letzten vier Takten erscheimer nicht sehr

wohl begriindet. Aul3erdem hatte Bach sehr leicht das Wort ,fahret* nederw
unterstreichen kdénnen, indem er dem Bass in Takt 2 auf der Zahleeirdt vier

weitere Achtel ((C-D-E-C) gewdahrte. Der Text erscheint amch nicht unbedingt als
Schluss dieser Kantate passend.

Die Musik des Chorals spiegelt auf jeden Fall eindeutig einenefr und erlésten
Zustand wider.

1 Siehe auch im Kritischen Bericht zur NBA (Kantataim Sonntag Jubilate) S. 86
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Resimee und Schlusswort

Durch den Vergleich der drei Werke, die drei unterschiedliche, gdmgr unter einem
gemeinsamen Dach stehende Aussagen zum Thema des Sonntages rdabligte
treten typische Zige in einer Plastizitat hervor, wie wa Iseim Betrachten eines
einzelnen Werkes allein kaum erkennen konnen. Insbesondere folgendeyelussa
konnen zusammenfassend herausgestellt werden:

1.) Die drei Kantaten weisen groRe Ahnlichkeiten auf. Diese bezgible nicht so sehr
auf das AuRere wie Aufbau, Instrumentation und Lange, als vielmehrdasif
gemeinsam zugrunde liegende verwendete Material und den Handlandsdér
Handlungsablauf wurde schon in der Textanalyse miteinander verglibaedie Musik
sich meistens — wie wir gesehen haben - am Text orientiétt,fly sie das
entsprechende. Wollte man fir die Musik eine Grafik wie fir dert €estellen, so
wirde sich ebenfalls derselbe Anstieg vom Negativen zum Paositivallen Kantaten
zeigen: (Grafik ohne Sinfonias und Schlusschoral zu BWV 146)

Strophe 1 % 3 4 5 6

Enthusiast.
Freude § e Gy

Freude /3__.__

Genugtuung

.......

stiller
Kummer

groBer Kantatel46

Kummer “Kantate 103

Kantate 12

Leid und
Schmerz ; 3 e i

Kantate 12 -————
Kantate 103 = - = —
Kantatel46 = =« = = =
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Abweichungen gegenuber der reinen Textversion (S. 17) gibt es in d&até&d46 in
Strophe 2 und 4. Dadurch wird der Anstieg in der Grafik fur BWV 146 noch
unkontinuierlicher, als es ohnehin schon in der Textfassung der Fallwgar Kantate
103 ist der erste Satz vereinfachend zusammengefasst darg&Stdite man der
Tatsache Rechnung tragen, dass in dem ersten OrchesterritornEllevnte die Rede
ist, wohingegen im Rezitativ des Basses inmitten des ersteasS#as Leid tberhand
nimmt, ware die Darstellung nattrlich sehr kompliziert. In demt&@e 103 ist nur der 5.
Satz in der Musik etwas positiver angesetzt als im Text, amsohaben wir eine gute
Ubereinstimmung. In BWV 12 sind iberhaupt keine Unterschiede in dafikGr
gegenuber der Textfassung.

Zahllose Parallelen in der musikalischen Sprache zeigen die cAkelien der
Aussagen, die zwischen einzelnen Teilen der Kantaten bestehen.gddiee
vergleichende Betrachtung deckt die Gemeinsamkeiten auf und damit den
theologischen Kern, der allen drei Kantaten zugrunde liegt. Bacit®sege im
Wesentlichen schon in seinen jungen Jahren ausgepragte Formulierungdeielsetr
den Vergleich naturlich ungemein.

2.) Die Homiletik in der musikalischen Substanz des Meistekdastzu erkennen. Die
Musik zeigt sich als Zwillingsschwester der Predigt, dieTtgte auslegt, wie in den
Grundgedanken zur Komposition eingangs dargestellt und gefordert wurde.

Bach legt dabei sachlich den Text aus, wodurch wir dann auch dartwae totale
Ubereinstimmung von Musik und Text haben, oder die Musik interpretierT det in
eine bestimmte, aber nachvollziehbare Richtung, so dass der Telktdieroneue In-
terpretation in anderem Lichte erscheint. In beiden Fallen &t die Musik als
eindeutig. Sie ist damit nicht nur weit ab von vielem seicht-musdta&n Machwerk,
wie unsere Zeit es auch viel kennt, ndmlich Musiken, die man ekensaurigen wie
zu fréhlichen Gelegenheiten unterhaltsam, aber ohne inneren Vedstdamneten kann,
sondern unterscheidet sich dadurch selbst von vielen Werken ernsthaftpoiisten
bis hin zu Haydn und Mozart. Was Schubert Uber die Liedkomponisten seiber Ze
erhebt, das erhebt Bach Uber seine Zeit. Er vertont die Tectieirgendwie in netter
Weise, sondern interpretiert sie. Dadurch wird die Musik nicht dem Text
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gleichberechtigt, was zwar einstens Goethe anscheinend bei 8chebede nicht
schatzte, wir aber heute idealisieren, sondern dartber hirfslst sich die Musik tber

den Text und macht ihn erst unsterblich, was sowohl bei Schubert als auch bei Bach klar
anhand von Beispielen mit mafligen oder gar schlechten Texten fekigesrden

kann.

3.) Wir erkennen in allen Kantaten den klaren architektonischen BaupkserDolgt
dem Verlauf des Textes. Dabei gibt es Bezlige von einem Satanrdenen, die die
Einheit der Kantate unterstreichen.

Zusatzlichen Mortel verwendete Bach dabei, indem er den Bauplamimésn Zahlen
folgen lasst. Ich habe die Deutungen der Zahlen bewusst zurigidhalbrgenommen,
da Fehleinschatzungen naturlich nie ausgeschlossen werden kénnensminsshr
viele Zahlen herauslesen lassen, von denen einige immer durch SZunfddbltrachtig
sind. Insbesondere habe ich daher z.B. darauf verzichtet, auch nochemus d
Quersummen dieser Zahlen Schliisse zu ziehen usw.

Nur die starke Haufung von Zahlen kann dem Analytiker gro3tmoglichesGeeit
verschaffen.

Diese Haufung erkennen wir in der Kantate BWV 12, und damit aedgeet in der
frihesten, wahrend die Forschung sich bisher bei Zahlensymbolik fashihulem
Spatwerk Bachs beschaftigte.

Begriindet man die 16 Takte der Sinfonia in der schonen, periodischedtdkégkeit,
und deutet die anderen Taktzahlen der einzelnen Satze zahlensymb@Bsdbdliglich
die 62-taktige Arie "Kreuz und Kronen sind verbunden" keine plausible Dettuerg
Taktzahl zu. Zwar ist es nattrlich nicht zwingend, dass alleSattieser Kantate nach
diesem Prinzip konstruiert worden sind, aber gerade auch in dieseh#&wen wir
anhand mehrerer Zahlen Anhaltspunkte dafir gefunden, dass Bach uns gteiksm
will.

Bach ist ja durch viele Blcher, die er studiert hat, starkderitim ganze Mittelalter
gepflegten alten Kunst der Zahlensymbolik konfrontiert, und nach alles wir Uber
ihn wissen, ist er auch hier konservativer Vertreter des zu Hyelenden
abendlandisch-christlichen Jahrtausends, in dem die Antike mitsamn ihre
babylonischen und agyptischen Wurzeln im katholisch-kaiserlichen Europa elsiterl
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So ist er sicherlich mitLeibniz konform, der den beriihmten Satz "Musica est
exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare "afommuliert hat.! Die
Musik vergleicht sich damit mit der ersten Kunst unter dem @Quath der sieben
freien Kiinste. Durch dieses unbewusste Zahlen als einer Ubungravelgiosen Sinn
schlagt sie die Briicke zu Gott.2

Daher habe ich weitere Uberlegungen gewagt: Wenn die Gesdnder Takte aller
Satze (16+141+7+62+40+66+10 = 342) ebenfalls eine Bedeutung haben sodtdienvar
Tatsache, dass die Taktzahl eines bestimmten Satzes nichtrdsytban Indiz dafir,
denn wenn die Gesamtzahl vorgegeben ist, kann man nicht erwartemudhssoch
alle Satze die Taktzahlen haben kénnen, die man gerne hatte. Ming@st8atz muss
normalerweise willkirlich mit einer Taktzahl versehen werdenndrein Hinblick auf
das Endergebnis gewahlt wurde. 342 aber unterstreicht noch einmal den Aus
gangspunkt und die Uberschrift der Kantate "Weinen, Klagen, SorgganZAngst u.
Noth sind der Xristen Tranenbrot", so dass dieses Wort - nunmehrt ehlnelh den
Trost der Worte und der Musik in den letzten Kantatensatzen - auchliaBsnd noch
einmal zitiert wird, wie ein Pastor dieses am Ende einer \ebhigenen Predigt
machen kann. Denn der Buchstabenwert dieser Worte ist in degebenen
Originalschreibweise 684, worin 342 genau 2 mal enthalten ist.3

Mit dieser faszinierenden Entdeckung kann man diese unter zahlensghéol
Gesichtspunkten wirklich auf3ergewdhnliche Kantate beschlie3en. (Demdatie ich
auch an dieser Stelle noch einmal davor warnen, den Zufall bBiedéung von Zahlen
zu unterschatzen. Ich selber habe das bei meiner Arbeit zu splkemrben und
mdochte mir erlauben, dieses kleine Beispiel mit anzufihren: Bdiehnt 2n dieser
Kantate zwei Choréle: "Was Gott tut, das ist wohlgetan" uasu;Jmeine Freude". Bei
beiden Chorédlen habe ich den Zahlenwert ermittelt, wobei ich ausimalt beim
ersten Choral den Anfang "Was Gott tut" fur sich ausgerechiet 150 ergaben sich
die Werte 167 und 153, zwei Zahlen, die mich auf‘s hoéchste Uberrascimeviohage
hatte ich mir namlich genau diese Zahlen eingepragt, denn es sndbedien
Zahlenschlosser an meinem neuen Fahrrad. Da dieses sogar ein néedele

1 Zitiert bei Gurlitt, W. : J.S. Bach, der Meistardusein Werk,Miinchen und Kassel, 19801 , S. 49

2 Vergl. auch Joachim Widmann:"Das unbewusste Zédhe Seele"
in Musik und Kirche,52. Jg, Kassel und Basel 198287

3 Zum Widerspruch zur Zahlung 666 bei Hirsch s15.Ahm. 2
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Hamburger Bachvereins ist, kbnnte man Ubrigens als begeisteytiRealdaraus
sicherlich gentiigend Material fur eine weitere Abhandlung gewinnen !)

4.) Das bedeutendste und schonste Ergebnis meiner vergleichendérisffiie mich
aber, dass man in klarer Weise die Besonderheiten und Schonheikong®sitionen
des groRen Meisters erkennen kann. Vieles, was wir als Gemeinsanfieidiese drei
Kantaten erkennen durften, kbnnen wir abstrahieren und bei Bach immer finedea.
Der Meister spricht in einer direkten Weise zu uns als Horer logker seiner Werke.
Dabei bedient er sich einer klaren und unmissverstandlichen Sprachsclhdiewar
zumindest dem heutigen Horer, der die Romantik und die Moderne eaficihlider
Popularmusik mit ihren unterschiedlichen Effekten und Sprachen kennendeérnt
nicht sofort erschliel3t, die aber dann ganz deutlich zu uns redet, weansamit ihr
eingehend befassen und vor allem verschiedene Bach-Werke miteinanglerchen.
Daher kann man aus dieser Schrift so viel Uber die Sprache des Meisters erfahren.
Bach halt sich nicht bei jedem einzelnen Wort auf, sondern schilde@ustand, den
einige bestimmte Worte assoziieren oder malt den Grundchaddgebtiickes. Dabei
kommt aber das Wesentliche in einer Weise heraus, die austaitiden Text gut zu
interpretieren und darzustellen. Indes wollen wir an dieser Stelle nidehialten Streit
Uber die Frage der Tonmalerei bei Bach und die Definition und dagévidnis der
Figuren, Affekte usw. eingreifen. Ich lege lediglich Wart die praktische Erkenntnis,
dass Bach eine musikalische Sprache schreibt, die geeignetliist, lsompliziertere
Zusammenhange musikalisch auszudriicken, sofern naturlich GeflhleimnauSgen
im Spiele sind, die sich musikalisch ausdricken lassen, oder Wortgeflible in uns
erregen, die wiederum musikalisch beschrieben werden kénnen.! Dabeat iganch
nicht in der Ausschlief3lichkeit wie die Romantiker oder Beethovenn@ingen, die
die Gefiihle einfangen, sondern hat eine sehr vielseitige Tonsp&iehlkeombiniert in
Tone gefasste Stimmungen mit in oftmals feststehenden Figursgedrickten

1 Gemeint sind Schmerz, Heiliger Geist, Freude audh bildlich dargestellte Dinge wie Krone oder
Schlange im Gegensatz zu Worten wie Physik, PageitEmanzipation, Gewerkschaft oder
Verbundmaterialien. Die Musiksticke, die sich tdstm wie etwa Zimmermanns Vertonung einer
Parteitagsrede Gorbatschows mit derartigen Begriffd Inhalten abgeben, sind deswegen auch

kiinstlerisch gescheitert.
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Aussagen, beschreibt aber auch Dinge wie Zahlen oder bildlicheffBegrobei der
Meister auch uber die reinen Moglichkeiten der gehérten Musdubkgreift, indem er
z. B. das Schriftbild mit einbezieht oder gar zahlensymbolischitarbdn der
Wissenschaft spricht man dann eben von Figuren, Affekten, affektimaléggiren,
Symbolen oder Tonmalerei, und streitet heftig um die Terminier(ligh mich aus
diesem Streit fern zu halten, driicke ich dieses so allgemeimiaglich aus, so wie ich
es auch in der ganzen Abhandlung getan habe. Wir wissen, was diég@wei
Interpreten mit ihren Aussagen meinen, und was immer wieder esgigsame
Grundlage deutlich wird.)

Diese Figuren haben ihren Ursprung und ihre Parallelen in der Rhe&torin Bach als
Schuler der Michaelisschule Lineburg unterwiesen worden war. ichidr€heoretiker
hatten sich zu Bachs Zeiten bereits mit den rhetorischen und msdileadi Figuren
befasst.*

Bach schreibt hochvergeistigte Musik, die seine Philosophie odergelmauer seine
Theologie deutliche hervortreten lasst. Dabei wirkt die Musik dénnotiendet. Wer
die Musik Bachs nicht kennte und diese Abhandlung oder andere Integmertaldse,
misste eine vertrocknete und konstruierte Komposition erwartendeStsgn tritt uns
die Musik in einer meisterhaften Aufmachung entgegen, wie wibsi allen grof3en
Meistern kennen. Mehr noch, diese Einheit von Musik und Wort finden widgenach
bei manchen grol3en Meistern nicht so wieder, ndmlich dass deruBaxhmen mit der
Musik ein Einheit wie die sich liebenden Mann und Frau bildet, die gegfenseitig
stitzen, die mal dem Verlangen des Einen, mal des Anderen nachdatrefesa im
Glauben vereint ihren Weg des Lebens zu gemeinsamer Gréf3e und Vollendung
voranschreiten.

Im Gegensatz zu den anderen grol3en Meistern erscheint uns Bach wieh@ekfrder
den Baustoff formt und in edelste Formen fligt wie etwa einechetiKathedrale. Die
anderen Meister erscheinen uns viel starker als Umsetzer @en, ldon denen sie quasi
ergriffen werden und zu deren Umsetzung sie eine Art Mediuntetlars Wenn
Beethovens Werke Uberlange haben, liegt es daran, dass died&raftusikalischen
Idee diese erzwungen hat. Bei dem Leipziger Meister hingegen entplgige
Uberlangen als geplante architektonische Leistungen, die matbemeat oder anderen
Uberlegungen entsprungen sind.

1 vergl. Martin Voigt: Bach als Ausleger der HI. SiéyrS. 15
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Die Muse kusst ihre Meister und fuhrt sie mit sich auf Reisefantastische Lander,
von denen sie uns dann in ihren Werken erzahlen. Bach hingegen fuhrt dsimkesei
Muse, hebt sie hinein in das hdhere Reich der geistigen Vollkommenheit.

Gerade weil wir die Romantik, Wagner und die Moderne erlebt haben,rkédnnBach
in seiner wahren Gréf3e erkennen. Wir haben erfahren, dass das reirsi@agiige
nicht alle Bedurfnisse befriedigen kann.

"Darum udberkommt uns ein Sehnen nach der Musik der edlen und vollendeten Fo
Wir sind fur ein Tongewebe aus obligaten Stimmen empfénglich, witeiecht kein
Geschlecht vor uns es war. Wir durchwanderten das zerrissenerkitdte Land der
modernen Kunst und haben Hunger und Durst nach erhabener GesetzmalRigkeit. ...We
die Werke des Meisters mit Aufmerksamkeit durchgeht, ist vem\Ehemenz der
Tendenz zur Tonmalerei Uberrascht. Der Thomaskantor erfasst jéelge@eit der
Schilderung, die in einem zu vertonenden Text gegeben ist. ...Aber in\a#diner

Mald zu halten. Seine Tonmalerei ist sinnig, aber nicht sinnlictietiet der Phantasie

des Horers ihren Weg. So ist er durch und durch modern. Aber seine Wirkungen bleiben
immer musikalisch und werden nie aufdringlich."

Dabei arbeitet Bach aus einem inneren Frieden heraus wie siikbty dessen Seele in

dem unendlichen Ozean, den wir Gottes Geist nennen, aufgegangen ist. Seine
Gefuhlsschilderungen, seien sie noch so extrem, sind durch das Liclgrafien
Meisters und glaubigen Christen geléutert, der durch die Leiddtethacht umher
geworfen wird, sondern diese schon tberwunden hat.

Paul Hindemith sagte in seiner Festrede auf der Bachfeier ih98@mburg deshalb
abschliel3end: ,Ist es einer Musik gelungen, uns in unserem Weskrdeawc Edlen
auszurichten, so hat sie das Beste getan. Hat ein Komponist seifle ddugeit
bezwungen, dass sie dieses Beste tun konnte, so hat er das Héehshe. 8ACH

HAT DIESES HOCHSTE ERREICHT."2

1 Schweizer, Vorwort zu Bach: "Auswahl der bestéavierwerke" Universal Ed., Wien 1929.

2 Faul Hindemith: Ein verpflichtendes Erbe, Festredif der Bachfeier der Hansestadt Harnburg am 12.
Sept. 1950
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Bachs Musik ist ohne die geistliche Grundlage nicht zu verstehen undnalth
denkbar. In der Zeit vor der Aufklarung stand der Mensch viel mehseimem ganzen
Leben im Glauben, ja die Religion war unmittelbare AuRerung dbsrise Bach ist
dabei ganz konservativer Vertreter dieser dahinschwindenden Epochengimrdeht
nur ein Musiker, sondern auch der einfache Handwerker seinen tagbBemah als
Gottesdienst verstand. Den Werken des Meisters geht in eindicblegit, wie wir sie
bei sonst keinem Musiker finden, das lesu luva voraus, und er schliefdt den
Bewusstsein: Soli Deo Gloria. Bei Bach steht die Musik ganRienste des Hochsten,
dessen Heiliges Wort sie verkiindet und auslegt, den sie preist und anbetet.

Und das alles in einer Zeit, in der das Interesse am Gottssdapide abnimmt und in
der sich andere Musiker daher der Oper und dem burgerlichen unschedfi
Musikschaffen zuwenden! Und das alles zudem in einer Zeit, in demedie Predigt
mit den Mitteln der Rhetorik, wie die Pastoren sie pflegen, bose bestellt war.

So steht Bach wie ein Prophet einsam, aber der Nachwelt in réichte erscheinend,
wie eine feste Saule des Glaubens und berichtet uns in seindr\Wnsiler Grol3e und
Liebe Gottes und den Erfahrungen der Menschen mit ihm. Vielesdahitorer, aber
noch mehr Gewissheit darum bringt eine Analyse ans Licht; uncesem Vergleich
dreier Kantaten zu demselben Thema treten die Besonderheiten unth&zenkeiten
der Bach'schen Musik besonders deutlich vor die Augen.

Selbst Nietzsche zollte der geistlichen Grol3e des MeiRespekt und schrieb: "Wer
das Christentum vdllig verlernt hat, der hort es hier wirklich wie ein Evamgeh

Bach steht damit in einer Linie mit Luther, indem er an Teese festhalt, dass die
Kirchenmusik Auslegerin der Heiligen Schrift ist. Musik, die nidl@gsem Ideal folgte,
sondern sich selbst geniigen wollte, war fur ihn "Geplarr".

Im Dezember 1932 erschien von der Zeitschrift Revue Musicale diganesgabe

Bach, in der sich Seite 25f das denkwirdige Zitat findet, untsetdeMotto ich diese
Schrift beenden mochte:

»Ainsi, dans les poémes de Bach, la force expressive est due @issamte des livres
consacres. Il est impossible de ranimer une de ses oevren,@idtend ignorer que cet
organiste s’ etait fait une Bible de son orgue.™

1 zit. nach Martin Voigt: J.S.Bach als Ausleger 8ehrift, Hannover 1986

2 So wurzelt die Ausdruckskraft in Bachs Schopfungerder Kenntnis der Heiligen Schrift. Es ist
unmdglich eines seiner Werke zu beleben, solangedieaTatsache aufler acht lasst, dass dieser Grgani

aus seiner Orgel eine Bibel gemacht hat.
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