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Preface 

The first Colloquium of the Royal Nether
lands Academy of Arts and Sciences dedi
cated to Johann Sebastian Bach took place 
in the Trippenhuis in Amsterdam on 14-17 
September 1993. Probably no other com
poser is the subject of so many scholarly 
publications internationally. Bach is increas
ingly receiving the attention not only of mu
sicologists, but also of theologians. The fo
cus of interest in this regard is the relation 
between text and music in his works. From 
among the themes which one encounters in 
the texts set to music by Bach, one particular 
subject which has always attracted special at
tention in the arts and in theology has been 
chosen to demarcate this Academy-Collo
quium: the Passion of Christ and the Doc
trine of Reconciliation. 

It is a pleasure to introduce this volume 
containing the proceedings of the collo
quium. lts subject, 'The Blood of Jesus and 
the Doctrine of Reconciliation in the Works 
of J ohann Sebastian Bach' , which I initiated 
in 1991, called for an interdisciplinary ap
proach. This is expressed in the contribu
tions which can be found in the present 
book. The specialisations of the nineteen 
speakers cover such subject-areas as musi
cology, theology, germanistics, history of art 
and music performance. The more than 
thirty participants at the colloquium came 
from Denmark, France, Germany, the Neth
erlands, Switzerland and the United States 
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of America. The organizing committee con
sisted of Dr. Renate Steiger, Prof. Dr. 
Lothar Steiger (the presidents of the 'Interna
tionale Arbeitsgemeinschaft für theologi
sche Bachforschung') and the editor of this 
volume. 

The realization that one does not get to 
know Bach through the notes alone was am
ply demonstrated by the wide number of sub
jects which came up for attention during the 
colloquium, and th is diversity is reflected in 
the present book. All statements which ap
pear in the contributions are the authors' 

IX 

own responsibility. The things which this 
collection cannot contain are the visit to the 
Rijksmuseum on the Wednesday aftemoon 
under the direction of Prof. Dr. Christian 
Tümpel- with special attention being given 
to the art of painting in relation to the collo
quium -, the boat tour on the Wednesday 
evening and the organ concert on the Müller 
organ in the Walloon Church with works of 
Bach performed by Margreeth C. de Jong 
(BWV 545/529,2,618, 685, 688, 593) and my
self (BWV 646, 648, 546) on the Thursday 
evening. 

I would like to express my gratitude to the 
board of the Royal Netherlands Academy of 
Arts and Sciences for granting my request to 
support this colloquium and for providing 
the opportunity at the same time for the col
loquium to act as the fourteenth 'Tagung' of 
the 'Internationale Arbeitsgemeinschaft 
für theologische Bachforschung' . That the 
colloquium could be officially opened by 
the president of the Academy, Prof. Dr. 
PJ.D. Drenth, was highly appreciated. 
Secretarial support was given by Ms. 
M.M .M. Kooy of the Academy, and Mr. H. 
Ketelaar, also of the Academy, assisted in 
the preparation of this volume of the 
proceedings . 

In grateful remembrance I recall Prof. Dr. 
Casper Honders, who led one of the three 
sessions at which the organizers did not pre-



side. Unfortunately, he did not live long 
enough to see the publication of this book. 

I am much obliged to all who helped in 
the organization and running of the collo
quium, especially to Dr. Renate Steiger, who 
continually maintained contact with approxi
mately half of the participants and who col
laborated with me in the preparation of a 
large part of the colloquium. Furthermore, I 
would like to thank Prof. Or. Quo J. de Jong 
and Prof. Or. Robert L. Tusler for leading 

Preface x 

two of the sessions, Prof. Or. Christian Tüm
pel for his instructive and humoristic exposi
tions in the Rijksmuseum, all speakers and 
all those officially invited to the discussion 
sessions for their contributions and finally 
my wife, Margreeth, for her organ playing at 
the concert and for all her support behind 
the scenes. 

Albert Clement 
Utrecht University 



Vorwort 

Vom 14. bis zum 17. September 1993 fand 
im Trippenhuis in Amsterdam zum ersten 
Mal ein Johann Sebastian Bach gewidmetes 
Kolloquium der Königlichen Niederländi
schen Akademie der Wissen schaften statt. 
Wahrscheinlich ist kein anderer Komponist 
international gesehen Gegenstand so vieler 
wissenschaftlicher Publikationen pro Jahr. 
Mehr und mehr wird Bach nicht nur von Mu
sikwissenschaftlern, sondern auch von Theo
logen zum Studienobjekt erwählt. Die Bezie
hung zwischen Text und Musik in seinen 
Werken steht dabei im Mittelpunkt des Inte
resses. Aus den Themen, die man in den von 
Bach vertonten Texten antrifft, ist zur Ab
grenzung für dieses Akademie-Colloquium 
eines gewählt worden, das in den Künsten 
und in der Theologie immer besondere Auf
merksarnkeit auf sich gezogen hat und auch 
bei Bach eine zentrale Stelle einnimmt: das 
Leiden Christi und die Versöhnungslehre. 

Es ist mir ein Vergnügen, diesen Band 
mit den Mitteilungen des Kolloquiums ein
zuleiten . Sein Thema, "Das Blut Jesu und 
die Lehre von der Versöhnung im Werk Jo
hann Sebastian Bachs", das ich 1991 an
geregt habe, erforderte einen interdisziplinä
ren Ansatz. Dieser wird aus den Beiträgen 
des vorliegenden Buches ersichtlich. Die 
Verantwortung für alle ÄuBerungen, die in 
den Beiträgen erscheinen, liegt bei den Auto
ren . Die Spezialgebiete der neunzehn Refe
renten urnfassen die Fachbereiche Musikwis-
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senschaft, Theologie, Germanistik, Kunstge
schichte und Musikpraxis. Die insgesamt 
mehr als dreiBig Teilnehmer des Kollo
quiums kamen aus Dänemark, Deutschland, 
Frankreich, den Niederlanden, der Schweiz 
und den Vereinigten Staaten von Amerika. 
Das Organisationskomitee bestand aus Dr. 
Renate Steiger, Prof. Dr. Lothar Steiger (den 
Präsidenten der Internationalen Arbeitsge
meinschaft für theologische Bachforschung) 
und dem Herausgeber dieses Bandes. 

Die Einsicht, daB man Bach über die No
ten allein nicht kennenlernt, hat dazu ge
führt, daB während des Kolloquiums eine 
weitgefächerte Anzahl von Themen zur 
Sprache gekornrnen ist, welche ihren Nieder
schlag im vorliegenden Buch gefunden ha
ben. Für alle in den Beiträgen gemachten 
AüBerungen tragen die Autoren selbst die 
Verantwortung. Was dieser Band nicht ent
halten kann, ist der Besuch des Rijks
museums am Mittwoch mittag - mit beson
derer Aufmerksarnkeit für Malerei im Zu
sammenhang zum Thema des Kolloquiums -
unter Leitung von Prof. Dr. Christian Tüm
pel, die Grachtenrundfahrt durch Amster
dam am Mittwoch abend und das Orgel
konzert an der Müller-Orgel der Walloni
schen Kirche mit Werken Bachs, ausgeführt 
von Margreeth C. de Jong (BW v 545/529,2, 
618,685,688,593) und mir (BWV 646, 648, 
546) am Donnerstag abend. 

Ich möchte dem Vorstand der Königli
chen Niederländischen Akademie der Wis
senschaften meinen Dank dafür ausspre
chen, daB er meine Bitte, dieses Kolloquium 
zu unterstützen, erfüllt hat und daB die 
Möglichkeit geboten wurde, es zugleich als 
vierzehnte Tagung der Internationalen 
Arbeitsgemeinschaft für theologische 
Bachforschung fungieren zu lassen. DaB das 
Kolloquium vom Präsidenten der Akademie, 
Herrn Prof. Dr. PJ.D. Drenth, offiziell eröff
net werden konnte, stieB auf groBe Wert
schätzung. Organisatorische Hilfe leistete 



Frau M.M.M. Kooy vom Sekretariat der 
Akademie, und Herr H. Ketelaar, ebenfalls 
von der Akademie, assistierte bei der Vorbe
reitung dieses Bandes. In dankbarer Erinne
rung erwähne ich Prof. Or. Casper Honders, 
der eine der drei Sitzungen leitete, bei denen 
nicht die Organisatoren den Vorsitz hatten. 
Er durf te das Erscheinen dieses Buches 
nicht mehr erleben. 

Ich bin allen, die bei der Organisation und 
der Leitung des Kolloquiums geholfen ha
ben, sehr zu Dank verpflichtet, besonders 
Frau Or. Renate Steiger, die den Kontakt 
mit ungefähr der Hälfte der Teilnehmer her
gestellt und aufrecht erhalten hat und mit der 
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ich einen GroBteil des Kolloquiums zusam
men vorbereitet habe. Danken möchte ich 
weiter den Herren Prof. Or. Otto J. de Jong 
und Prof. Or. Robert L. Tusler für die Lei
tung zweier Sitzungen, Herrn Prof. Or. Chri
stian Tümpel für seine lehrreichen und hu
moristischen Ausführungen im Rijksmu
seum, allen Referenten und Diskutanten für 
ihre Beiträge und schlieBlich meiner Gattin 
Margreeth für ihr Orgelspiel während des 
Konzertes und alle Unterstützung hinter den 
Kulissen. 

Albert Clement 
Universität Utrecht 



Part I 

The Doctrine of Reconciliation in 
Writings and Arts / Die lehre von der 
Versöhnung in Schriften und Künsten 





Kristlieb Ad loff 

Die Sprache des Blutes Jesu in den 
Paulinischen Briefen und im Hebräer
brief 

Zusammenfassung 

Die Sprache des Blutes Jesu als der "Seele" 
des Neuen Testamentes erschlieBt sich von 
der jüdischen Gebetsform der Beracha (Eulo
gie) her. Sie korrespondiert bei Paulus mit 
der Rede vom Glauben und ist Fürsprache, 
die das universale Gotteslob jetzt ermög
licht. Der Hebräerbrief findet in Jesu Blut 
die Spache, die aus dem "Schatten" des 
Himmlischen, dem wiederholten blutigen 
Opfer, herausführt, indem sie Herz und Ge
wissen des Menschen heute erreicht. Von 
der Eulogie her gibt sich auch ein reizvoller 
Ausblick auf das Thema des Kolloquiums. 

Einleitung 

Jesu Blut redet, weiB der Hebräerbrief 
(12,24). Was es redet, mag der Kontext leh
ren: Unvergleichlich bes ser, heiBt es da, 
rede Jesu Blut der Besprengung als Abel, 
dessen unschuldig vergossenes Blut nach 
der Schrift (Gen 4, I 0) aus dem Acker zu 
Gott schrie, Abel, der Gerechte, dem das 
groBe Glaubenskapitel des Hebräerbriefs be
zeugt, daB er kraft seines im Glauben ge
brachten Opfers, dem Tode zum Trotz, im
mer noch rede (11,4). Vielleicht ist es gut, 
die Sprache des Blutes Jesu nicht zu früh 
aus der Antithese zu Abel auf den theologi
schen Begriff zu bringen : dort, bei Abel, der 

Kristlieb Adloff 3 

Schrei nach Vergeltung, I hier, bei Jesus, ver
gebende Liebe, kein Verdammen, "weil 
Christi Blut beständig schreit:! Barmherzig
keit, Barmherzigkeit!" (Johann Andreas 
Rothe, 1726, vg\. EKG 269,4). Doch unverse
hens, indem das anstöBige Blut durch den 
unanstöBigen Begriff ersetzt wurde, hat man 
sich aus dem Text herausgemogelt. Was 
kann die neutestamentliche Wissenschaft 
auch anderes tun? Statt das (horrobile dic
tul) Blut Jesu selbst zur Sprache zu bringen, 
muB sie sich mit (selbstverständlich für uns 
heute überholten) Vorstellungen über dassel
be begnügen.2 

Liegt das Dilemma in der Sprache, wie es 
eine Votivtafel Friedrich Schillers, "Spra
che" überschrieben, nahezulegen scheint? 
"Warum kann der lebendige Geist dem 
Geist nicht erscheinen!/ Spricht die Seele so 
spricht ach! schon die Seele nicht mehr".3 
Aber das ist nicht das Dilemma neutesta
mentIicher Texte, wie ich zu zeigen hoffe. 
Eher wird sich der zeitgenössische Ausleger 
mit der eigenen, durch pseudopsychologi
sches Wissen noch gesteigerten, Seelenlosig
keit auseinanderzusetzen haben. 

Der erste Brief an die Korinther 

Die Sprache des Blutes Jesu gehört zualler
erst in den eucharistischen Gottesdienst. Aus 
dem I. Korintherbrief des Paulus läBt sich 
lemen, wie viele - auch konträre, die Ge-
me inde zerreiBende - Stimmen im urchristli
chen Gottesdienst laut werden (1. Kor 
12ff.). So drängt hier alles nach Unterschei
dung, ja, nach Scheidung. Entscheidend ist 
für Paulus dabei der logos tou staurou, das 
Kreuzwort,4 ein - daran läBt der Apostel kei
nen Zweifel - anstöBiges Rätselwort (vg\. 1. 
Kor 1,18 mit 13,12). AnstöBig dabei ist 
nicht das Kreuz als solches (sa schrecklich 
das klingt : an jedweden Horror kann man 
sich gewöhnen, darin können sich Theolo-



gen, ihren Gewissensschmerz geniessend, 
höchst komfortabel - kreuzestheologisch 
komfortabel - einrichten), anstöBig ist das 
menschlich Ansprechende und leise Anrüh
rende im Rätselwort (I. Kor 2,1 -4). Anstö
Big ist die Gemeinschaft des Blutes Jesu im 
alltäglich-Iautlosen Sterben (I. Kor 15,31), 
weil und wie sie erfahren wird in der jubeln
den Feier des Lebens der kommenden Welt: 
"Der gesegnete Kelch, welchen wir segnen, 
(ta paterian tes eulagias, ha eulagaumen) ist 
der nicht die Gemeinschaft des Blutes Chri
sti ?" (I . Kor 10,16). 

Es mag uns des Rätsels Lösung ein wenig 
näher bringen, wenn wir uns klarmachen, 
daB Paulus in diesem Satz für den urchristli
chen Gottesdienst die jüdische Sprachform 
der Beracha, griechisch Eulagia,5 voraus
setzt, jene eigentümliche Weise des Gebetes, 
die in einem Wort Gott lobt und die Schöp
fung heiligt, also etwa in dem Segensspruch 
über dem Wein: "Gesegnet (Baruch) ou [ .. . ], 
der die Frucht des Weinstocks erschaffen". 
Hier, in solchem Gebet, muB nichts einzel
nes "verwandelt" werden, schon gar nicht 
der Wein in das Blut Jesu, wobei man wis
sen muB, daB Wein und Blut wie KeIch und 
Zorn Gottes biblisch ohnehin in einem fe
sten sprachlichen Zusammenhang stehen 
(vgl. nur Jes 63,1-6; Jer 25,15-38; Hab 2,16; 
Apk 14, 1O.18ff.; vgl. auch Mk 14,36 mit 
10,38; 14,23ff.6). Vielmehr kommt in der 
Eulogie über dem Kelch im Namen Jesu 
Gott zu Wort als der, der am Orte des 
Menschheitsfluches , also da, wo vom Zor
neskeIch gesprochen werden muB, die reine 
Quelle des Segens entspringen läBt. Damit 
wird alles in ei ne Wandlung vom Tod zum 
Leben hineingerissen, und es darf der Kelch 
in dem so entstandenen neuen, unverbrüchli
chen Zusammenhang gemäB dem von Pau
lus zitierten Worte Jesu (I. Kor 11 ,25) aus 
jener Nacht, in der er dahingegeben wurde, 
mit Recht der "Neue Bund in meinem Blut" 
heiBen. Erst von daher versteht man, warum 
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es schon in des irdischen Jesus frohen Mahl
gemeinschaften mÜ umkehrwilligen Zöll
nern und Sündern urn blutigen Ernst gehen 
muBte; und es ist nichts als christliches 
SpieBertum, sich über diejenigen zu entrü
sten, die Jesus einen "Fresser und Weinsäu
fer" schimpften (Mt 11 ,19/ Lk 7,34). DaB 
Gott im Namen Jesu mit der Freude an sei
nem Willen Ernst macht: Das ist - im eucha
ristischen Gottesdienst - anstöBig, nicht zu
letzt für christliche SpieBer. Paulus muB 
denn auch in Korinth Sorge tragen, daB die 
Gemeinde nicht, was schlimm ausgehen 
müBte, in heidnische Albernheiten abrutscht. 
Er tut das in doppelter Weise. 

Erstens wamt er im 10. Kapitel vor dem 
Kult der blöden, weil stummen Götzen (I. 
Kor 10,14; 12,2), die sich Sprache und Vita
lität von ihren Verehrern leihen, indem sie 
ihr und ihrer Kinder Blut saufen. Sie heiBen 
mit Recht Daimania, Totengeister, Vampire 
(I. Kor 10,27f.; vgl. LXX Dtn 32,17; LXX Ps 
105,37f.; Jes 65,11) . Ihr Kult des religiösen 
Entertainments (1. Kor 10,7) ist in seiner 
Dummheit trost los und für die christliche 
Gemeinde, fall s sie sich darauf einlassen 
wollte, zerstörerisch (I. Kor 10,1-3). An die
ser Stelle ist besondere Aufmerksamkeit 
vonnöten. Paulus hält, woran er keinen 
Zweifel läBt,7 den eucharistischen Gottes
dienst für einen Kult des Gottes Israels . 
Aber bringt die Sprache des Blutes Jesu, die 
diesen Gottesdienst prägt, ihn nicht in ge
fährliche Nähe zum Heidenturn, wie Juden 
mit guten Gründen argwöhnen müssen?8 
Nicht zuletzt darum muB der Ausleger hier 
eine nicht geringere Sorgfalt walten lassen, 
als sie Paulus in seiner Argumentation an 
den Tag legt, wenn er unterstellt, daB er an 
vernünftige Leute schreibt: "Als mit Klugen 
rede ich, richtet ihr, was ich sage" (1. Kor 
10,15) . Mystifikationen sind also in dieser 
Sache fehl am Platz. Die Sprache des Blutes 
Jesu ist bei Paulus kritische Rede, die zur 
Selbstkritik anleitet, eben weil der Rückfall 



ins Heidentum der christlichen Gemeinde 
eher noch mehr droht als dem Volk Israel. 
So blutvoll, so leidenschaftlich Iiebend (I. 
Kor 10,22; vgl. Dtn 32,21), so zur unbeding
ten Freude an seinem Gesetz hinleitend, wie 
Gott zu Israel sprach, soli die Gemeinde ihn 
in der Kraft des B lutes Jesu jetzt zu sich re
den hören . 

In eben dieser kritischen Kraft ruft Paulus 
dann zweitens im 11 . Kapitel die in ihrem 
eucharistischen Gottesdienst verlotterte Ge
meinde zur Ordnung oder besser noch: zum 
Frieden (1. Kor 11,17-34; 14,33). Wird in 
der versammelten Gemeinde, die den Tod 
des Herrn für die Armen und Schwachen 
verkündigt, durch das skandalöse Verhalten 
der Reichen und Starken beim Essen und 
Trinken böses Blut gemacht, so wird man 
schuldig am guten Blut Jesu (I . Kor 11,27), 
das darum gut hei Ben darf, weil Gott es 
schöpferisch zum Guten reden läBt, für ei
nen neuen Bund, in dem Gottes Wille getan 
wird (I. Kor 11,25). Im Blut Jesu reden also 
nicht Blut- und Boden-Dämonen, "herrenlo
se Gewalten" (Kar! Barth) ,9 auch nicht "der 
Herren eigner Geist" , lo der das Mahl des 
Herrn Jesus zum religiösen Privatkult ver
kommen läBt, Religion à la carte, sondern in 
ihm redet der den Heiden fremde Geist des 
Gottes Israels, der als ein Freund der Ar
men, der Witwen und Waisen Richter sein 
wird über die Erde. Und das ist für alle, die 
unter der seelenlosen Gewalt des Bösen, un
ter Krankheit und Tod namenlos zu leiden 
haben, ein Grund zur Freude. Ihnen wird die 
Sprache des Blutes Jesu zur Sprache einer 
durch Gottes Geist endlich beseelten Erde, 
zur Sprache der Eulogie, die in einem Wort 
Gott lobt und die Schöpfung heiligt: "SEIN ist 
die Erde und was sie füllt" (Ps 24, I = I . Kor 
10,26). 

Kristlieb Adloff 5 

Der Rörnerbrief 

Sollen mit solcher Sprache nicht lediglich 
verderbliche Illusionen befördert werden, 
muB Paulus sie dem härtesten Widerstand 
aussetzen: dem Gesetz Gottes, das jedem 
den Mund stopft, der den Namen Gottes 
"auf das Wahnhafte trägt" (Ex 20,7/Dtn 
5,11; Röm 3,19). Der in leidenschaftlicher 
Liebe zu Israel geschriebene, weitausgreifen
de Römerbrief stellt sich von daher als ein 
Gedankenexperiment dar, wie angesichts 
des universalen, die Menschheit als ganze, 
also die Völker wie Israel (Röm 3,9.19), der 
Blutschuld (Röm 3,15) überführenden Got
tesgerichtes Gott noch gelobt werden könne . 

In diesem Zusammenhang spricht Paulus 
zweimal (Röm 3,25; 5,9) von Jesu Blut, wo
bei zumal die Wendung in Römer 3 von 
dem Christus, "den Gott hat vorgestellt zu ei
nem Gnadenstuhl durch den Glauben in sei
nem Blut" das Interesse der Ausleger gegen
wärtig in einer Weise auf sich gezogen hat, 
die dem Verstehen nicht unbedingt förder
Iich ist. 11 Denn das Problem der Ausleger, 
woher das griechische Wort hilasterion ab
zuleiten sei, 12 biblisch von der Kapporaet, 
dem Sühneort über der Bundeslade in der 
Stiftshütte (Ex 25,17-22; Lev 16; Martin Lu
ther: "Gnadenstuhl") oder von den Vorstel
lungen hellenistischer Juden über den süh
nenden Wert des Martyriums, verdeckt die 
ungleich wichtigere Frage, wie die Wen
dung im Text funktioniert, nämIich als em
phatischer Ausdruck für den Erweis jener 
von Gesetz und Propheten bezeugten wun
derbaren Gerechtigkeit Gottes, mit der Gott 
jetzt so zur Welt redet, daB der schuldige 
Mensch durch den Glauben neu vor Gott zu 
Wort kommt. Selbstverständlich ist solches 
Reden für Paulus unableitbar. Aber erinnern 
muB es gerade in seiner Unableitbarkeit den 
schriftkundigen Leser des Römerbriefes 
(Röm 7, I) eben doch an das biblische Zeug
nis über die Kapporaet, von der her Gott 



durch Mose zu seinem Volk Israel redete, 
was Rabbi Schimon ben Asai, den Schüler 
Rabbi Akivas, zu der tiefsinnigen Ausle
gung veranlaBte, Gott, der Himmel und Erde 
mit seiner Herrlichkeit erfüllt (Jer 23,24), 
habe seine Herrlichkeit aus Liebe zu Israel 
in diesem einzigen Punkt zusammenge
drängt, urn so, von der Kapporaet her, sei
nem Volk mit seiner belebenden Weisung 
nahe zu sein (Sifra zu Lev 1,1).13 

Was Paulus bewegt, sind nicht primär 
Sühnevorstellungen, sondern ist das Ereig
nis des göttlichen Worts, die neue, expressi
ve Sprache des Blutes Jesu, die es mit der 
Blutschuld des Menschengeschlechtes auf
nimrnt, so wie Gott in Israel sich aus Liebe 
selbst bezwang. Etwas Zwingendes hat diese 
Sprache in der Tat, etwas - ohne der Frei
heit Gottes das Geringste abzubrechen -
Gott Zwingendes und so den schuldigen 
Menschen vor Gott zu seinem eigenen Wort 
Ermutigendes. Ginge es dabei nur urn Sühne
vorstellungen, hätte der Neutestamentler Jür
gen Becker recht mit dem Einwand: "So ge
hören [sc. bei Paulus] immer Kreuz und Auf
erstehung zusammen - im Unterschied zum 
kultischen Sühnopfer, bei dem allein im Tod 
des Tieres die Pointe der Heilshandlung 
liegt" .14 Aber die Rede vom Blut Christi ist 
nicht identisch mit der von seinem Tode 
(eine falsche Meinung, die schon Luther bei 
"rohen Leuten" bekämpfteP 5), diese Rede 
korrespondiert im Römerbrief vielmehr mit 
der vom Glauben (3,25; vgl. 5,1 mit 5,9!). 
Solche Einsicht verstellt man sich, wenn 
man den Glauben bei Paulus auf fromme In
nerlichkeit festlegt, also auf "meinen" Glau
ben etc ., wie heute üblich. Aber der paulini
sche Glaube hat sein soziales Wesen zwi-
sc hen mir und dir, er ist als pistis Jesou 
(Röm 3,26) nicht primär Glaube "an" Jesus 
(Genitivus objectivus), sondern jener alle 
vereinigende Vorgang, in dem Jesus als er 
selbst in der Finsternis der Welt lichtvoll auf
strahlt (Genitivus subjectivus) .16 Eben da-
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rum kann der Glaube bei Paulus mit dem 
Blut Jesu korrespondieren als dem sprechen
den Symbol von Kreuz und Auferstehung 
nicht nur, sondern, umfassender, seiner voll
kommenen Lebenshingabe an Gott und die 
Menschen. 

Das Blut Jesu ist also die aus seinem ge
samten Sein als Gottes geliebter Sohn be
ständig hervorquellende Fürsprache für alle 
schuldigen Menschen, die als Zeugnis des 
Glaubens unter uns laut wird. Hören wir auf 
diese Fürsprache, die Gott erhören wird, so 
wahr er selbst Jesus zum Ort seines schöpfe
rischen Wortes gemacht hat (Röm 3,25), so 
haben wir "jetzt" (Röm 3,21.26; 5,9.11) den 
unvergänglichen Grund für das Gotteslob ge
funden. Der Grund liegt nicht in uns, wird 
uns aber als Erlösung von einem Gottes 
Herrlichkeit verfehlenden Dasein (Röm 
3,23f.) zugesagt. 

Der schon bei Paulus angelegten sakra
mentalen Sprachfigur des "fröhlichen Wech
seis" ader "seligen Tausches" zwischen 
Christi U nschuld 17 und unserer Schuld (vgl. 
Röm 3,24ff. mit 8,3 und 2. Kor 5,21) ent
spricht im Glaubenszeugnis des Römerbriefs 
ein radikaler Wandel der Verhältnisse, die 
vom Kopf auf die FüBe gestellt werden, wo
bei ein höchst kunstvolles Arrangement von 
Bibeistellen zur Erkenntnis hilft: War da vor
her der Mund ein gierig geöffneter Schlund, 
ein offenes Grab voller Fluch und Bitterkeit, 
so zeigen sich jetzt FüBe - nicht der Toten
gräber, sondern der Boten, die Gutes, die 
Frieden zu verkündigen haben; und wo jetzt 
der Mund erfüllt ist vom Lobpreis kraft der 
Sprache des Blutes Jesu, bleibt kein Raum 
mehr für die FüBe derer, die eilen, Blut zu 
vergieBen (Röm 3,13.15; 10,15 vgl. dazu Ps 
5,10; 10,7; Jes 52,7; 59,7f. = Prov 1,16). 
Statt dem Zorn Gottes zu trotzen mit der Fol
ge, daB die Welt immer enger wird, gibt der 
Lobpreis dem Zorn Gottes den ihm gebüh
renden Raum (Röm 12,19) mit der Folge, 
daB die Welt sich weitet hin zu der universa-



len Herrschaft des Friedens. Dabei wird 
nicht das Blut Jesu vom Zorn beherrscht, 
sondern definiert umgekehrt Jesu Blut den 
Zorn Gottes als das, was Jesus für uns auf 
sich nahm, so daB wir uns frei Gott gegen
über verhalten können (Röm 5, I f9). Das 
schlieBt für Paulus nicht zuletzt die gefährli
che Freiheit ein, vor Gott - am Zorn vorbei -
für sein Volk Israel einzutreten, damit dem 
Lobpreis Gottes am Ende nichts und nie
mand fehle (Röm 9,1-5; 10,1 ; 11,25-36). 

Ein schöner Nachhall des von Paulus im 
Römerbrief Vorgedachten findet sich in den 
(wohl aus der Schu\e des Paulus stammen
den) Briefen an die Kolosser und an die 
Epheser, die die Sprache des Blutes Jesu so 
ins Hymnische einspielen, daB ihre kritische 
Kraft, wie sich schon am eucharistischen 
Gottesdienst zeigte (siehe oben), nun auch 
für das Taufgedenken fruchtbar wird . Denn 
ge rade die im Hymnus der Getauften sich 
aus dem Irdischen ins Himmlische empor
schwingende Seele bedarf doch der Fürspra
che, damit aus der Himmelfahrt nicht eine 
Höllenfahrt werde. So erfindet der Kolosser
brief zum Gesang vom kosmischen Frieden 
(Kol 1,15-20) die eigentümliche Wendung, 
der Versöhner habe Frieden geschaffen 
"durch sein Kreuzblut" (Kol 1,20), womit er 
die Singenden scheidet von dem nach bösen 
Taten trachtenden Sinn (Kol 1,21). Singen 
allein tut' s nämlich nicht: Böse Menschen 
haben, Gott sei' s geklagt, eben doch Lieder! 
Und der Epheserbrief will die hymnisch be
sungene Erlösung als Vergebung der Sün
den wiederum verstanden wissen "durch 
sein Blut" (vg\. Eph 1,7 mit Kol 1,14), und 
das heiBt eben nicht als Auslöschung der Er
innerung, sondern als ihre Einschärfung: 
Wissen sollen die Heiden, daB sie nur durch 
das Blut des Messias aus Israel (Eph 2,13) 
als die ehemals Gott Fernen in die Nähe der 
Israel geItenden VerheiBungen gekommen 
sind (Eph 2, II ff) . So trennt die Sprache des 
Blutes Jesu die getaufte Seele gerade da 
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vom Heidenturn, wo sie sich im Grenzenlo
sen des Kosmischen zu verlieren droht. 

Der Hebräerbrief 

Trotz aller Nähe zu Paulus setzt der Hebräer
brief noch einmal neu an. In ihm gewinnt 
die Sprache des Blutes Jesu den im Neuen 
Testament breitesten Raum. Das bedarf der 
Erklärung . Es handelt sich im Hebräerbrief 
nicht darum, daB Irdisches, also der Opfer
kult des jüdischen Tempels, auf Jesus als 
den himmlischen Sohn Gottes projiziert wür
de. Was wäre auch mit so\chem Versuch ge
wonnen? Man wird vielmehr umgekehrt sa
gen dürfen, daB der Hebräerbrief den Schat
ten (Hebr 8,5; 10, I) 18 bedenkt, der vom 
Himmlischen her notwendig auf das Irdi
sche fallen muB. Das gibt dem ganzen Brief 
eine Schwere, einen Ernst, dem man gerade 
nur urn den Preis hoffnungsloser Schwermut 
entflieht (Hebr 6,1-8; 10,26-31; 12,14-17.25-
29). Der Schatten des Himmlischen ist das 
(blutige) Opfer, wobei das eingangs genann
te Beispiel Abe\s (Hebr 12,24) hinter dem 
Tieropfer auch das Menschenopfer erkennen 
läBt. Todesfurcht (Hebr 2,15) unter der Dro
hung des Martyriums (Hebr 10,32-39; 12,4) 
treibt die Christen der dritten Generation ins 
Verstummen (Hebr 3,1; 4,14; 5,llf; 10,23; 
13,15). Religiöse Exaltationen mögen diesen 
Effekt eher noch verstärken. 

Dagegen führt der Hebräerbrief seine gan
ze Sprachgewalt und rhetorische Kunst ins 
Feld . Vom Himmlischen so zu reden, daB 
das Irdische darunter nicht verschwindet, 
sondern aus seinem Schatten heraustreten 
kann: Dem dient nicht zuletzt die Rede vom 
im Himmel wirksamen, weil auf Erden ver
gossenen Blut Jesu (Hebr 9,11-14.24-28), 
Fürsprache (Hebr 5,7-10) wie bei Paulus 
auch diese Rede - jetzt aber mit dem Ziel, 
den stumm machenden Horror des Opfers in 



jenes göttliche Wort zu fassen, das alles mit 
seiner Klarheit durchdringt (Hebr 1,3; 
4, 12f.). Da genügt nicht die beschwörende 
Absage an das BlutvergieBen als letztes 
Wort im Namen Jesu, genügt kein "Nie wie
der!" (vgl. Hebr 6 .6; 10,29): Das wäre dem 
Horror nicht gewachsen. Da muB der Hebrä
erbrief mit groBem Atem schon darauf zu
rückkommen, daB und wie Gott "manchmaU 
und mancherlei Weise" (Hebr I, I) seit alters 
in Heiligen Schriften zu den Vätern in Israel 
geredet hat. Da muB noch einmal der von 
Gott geordnete Gottesdienst Israels mit sei
nem Opferkult, mit dem Jom Kippur, dem 
GroBen Versöhnungstag, zumal von Grund 
auf rekapituliert werden, damit ein Raum 
"auBerhalb des Lagers" als Zuflucht für Sün
der benannt werden kann (Hebr 12,22ff.; 
13, 13-16). Da darf der einzigartige Sohn 
Gottes nicht allein blei ben, sondern muB in 
einer vielstimmigen Wolke von jüdischen 
Zeugen schriftgemäB zu Wort kommen 
(Hebr 11,1-12,3), damit seine heidnische 
Brüder, B1utsbrüder, wie sie Kraft seiner 
Fürsprache heiBen können (Hebr 2, II ff.), 
dem Widerspruch der stummen Gewalt mit 
beredtem Widerstand "bis aufs Blut" (Hebr 
12,4) begegnen lernen. 

Ja, die vom ZusammenstoB des blutleeren 
religiösen Ideals mit der blutigen Realität ge
rade auch der Religion ermatteten armen 
Seelen (Hebr 12,3) bedürfen in Wahrheit 
nicht mehr der Milch der frommen Den
kungsart (Hebr 5, 12ff.), sondern der Sprache 
einer mündigen Hoffnung, die sich im inner
sten Geheimnis Gottes verankert, dem 
"Wort der ewigen Treue, die Gott uns Men
schen schwört" (Jochen Klepper),19 indem 
er sich' s selber zuschwört (Hebr 6,13-17). 
So erweist sich die Sprache des Blutes Jesu 
inmitten sprachlosen Entsetzens über die 
Sünde und ihre Folgen als Gottes ureigenes 
Wort, mit dem er das Innerste des Men
schen, den rätselhaftesten Ort der Schöp
fung, das Herz erreicht (Hebr 3,12; 4,12; 
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10,22; 13,9) : "Zwischen gestern und morgen 
schwingt esf Lautlos und fremd/ Und was es 
schlägtl Ist schon sein Fall aus der Zeit" (ln
ge borg Bachmann).20 Das durch Gottes An
ruf ins Heute der zeitlichen Verantwortung 
erhobene Herz (Hebr 3,7-4, 11) kennt in Jesu 
Blut die Bürgschaft (Hebr 7,22) für einen un
vergänglichen Bund Gottes mit seinen Ge
schöpfen, ein Verhältnis vollkommener Inti
mität, da keine Sünde mehr die Verwirkli
chung des Willens Gottes hindern wird (Jer 
31,31-34LXX = Hebr 8,8-12; vgl. 10, 16ff.). 
Die viele Ausleger - nicht zuletzt Luther21 -
irritierende Rigorosität des Hebräerbriefs, 
der die zweite BuBe verwirft (Hebr 6,4ff.; 
10,26-31; 12,17) mag zumindest "berufs
mäBige Gottesstreiter, die Christi Blut in he
gelförmigen Flaschen abfüllen" (Günther 
Grass),22 daran hindern, mit der Sünde ein 
dialektisches Spiel zu treiben, indem sie das 
Böse in ihre theologischen Rechnungen ein
beziehen, statt mit Gott allein zu rechnen. 

Der Hebräerbrief kennt hier nur ein Ent
weder-Oder. Nicht einmal ein BewuBtsein 
von der Sünde bleibt da mehr übrig, wo das 
Herz durch "Besprengung" mit Jesu Blut ge
reinigt wurde (Hebr 9,14; 10,2.22; 12,24), 
weil Gott der Sünde nicht mehr gedenkt 
(Hebr 8,12; 10,17). Aber solchem Vergessen 
der Sünde entspricht eine neue, radikalisier
te Art der Erinnerung (vgl. Hebr 11,15 mit 
22!), indem ja gerade die Sünde als durch 
Jesu Blut überwunden ganz zur Sprache ge
bracht sein will, wenn ungeteilte Verantwor
tung des göttlichen Willens heute möglich 
sein soli. Insofern liegt also kein Wider
spruch zu dem oben über den Epheserbrief 
Gesagten vor. Erinnerung ist indessen jetzt 
nicht die eines unfruchtbaren (Hebr 12,17!) 
schlechten (Hebr 10,22), sondern eines 
durch Gottes Gnade sensibilisierten guten 
Gewissens (Hebr 13,18), das sich am Bei
spiel des Widerstands gegen das Böse und 
des Standhaltens im Leiden stärkt (Hebr 
10,32; 13,3.7), ein Nicht-Vergessen des gu-



ten Werkes (Hebr 6,10; 13,2.16). 
Vorwärts weist das Blut Jesu, in eine bes

sere Zukunft, und redet insofern "bes ser" als 
Abels Blut, das Kain bei seiner bösen Tat, in 
seiner elenden Vergangenheit festhält (Hebr 
12,24). Wer, wie Herbert Braun in seiner ge
wissenhaften Auslegung des Hebräerbriefes, 
als Zeitgenosse fragt, "ob dies gegenständ
Iich-materielle Sühnedenken für uns theolo
gisch möglich ist",23 übersieht, daB im He
bräerbrief dem Blut Jesu der Geist des Heu
te (wie bei Paulus der Glaube - siehe oben) 
hoffnungsvoll korrespondiert (Hebr 3,7; 4,7; 
9,14; 10,29), der Geist der Gnade, der eben 
das Böse in seiner von uns her unaufhebba
ren Schwere, in seiner Gegenständlichkeit 
und Materialität ins lösende Wort zu heben 
weiB.24 Bedenkt man, wie wenig der da und 
dort mit Hingabe unter uns zelebrierte Kult 
der "Aufarbeitung der Vergangenheit" die 
Gewissen zum Besseren erreicht (Hebr 
9,9.14), wie dieser hoffnunglose Kult eher 
zu neuem Bösen reizen mag,25 erscheint die 
Frage nach einer Altemative, die das Ge
wicht des Bösen, pondus peccati, "das groBe 
Weltgewichte" (Paul Gerhardt, EKG 63,2) zu 
ermessen weiB, indem sie es aufhebt, dem 
Zeitgenossen als nicht ganz abwegig. 

Jesu Blut ist darum nicht in irgendein 
schematisches Sühnedenken einzuordnen, 
was sich im übrigen schon für die alttesta
mentlichen Texte, die der Hebräerbrief bear
beitet, nicht empfiehlt: 26 Das hieBe nur, 
nicht zu hören, was hier als Gottes Weisung 
für heute zu hören ist und insoweit Jesu Blut 
als "profan" (Hebr 10,29) zu betrachten, wo
vor der Hebräerbrief nur wamen kann. Der, 
wie der Brief betont, durch sein eigenes Blut 
(Hebr 9,12; 13,12) handeinde Hohepriester 
nach der Weise Melchisedeks ist eben nicht 
Opfer - sowenig wie er Priester ist (Hebr 
8,4). Er ist heute, was er war und in Ewig
keit uns zugut sein wird (Hebr 13,8) : der 
Sohn, der mitfühlenden Gehorsam lemte: 
emathen aph ' hon epathen (Hebr 5,8). Da-
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von spricht sein Blut, das Herz gerade im 
Leiden Gottes vergewissernd. Und indem 
die Sprache des Blutes Jesu auch die Begrif
fe reinigt, muB "Opfer" jetzt, in der Sprache 
der Bibel heiBen: "Lobopfer [ ... l das ist/ die 
Frucht der Lippen, die seinen Namen beken
nen" (Hebr 13,15; vgl. LXX Ps 49,14.23 u.a.) 
und müssen die Bekenner des Namens Got
tes wissen, daB einzig "Wohltun" und "Mit
teilen" die Opfer sind, die Gott gefallen 
(Hebr 13,16). 

Schlu8 

Ob Jesu Blut, die "Seele" des Neuen Testa
mentes, sprechen könne, und zw ar als dieses 
selbst, das war von Schillers tabula votiva 
"Sprache" her die Frage. Ich stelle ihr ab
schlieBend eine weitere, "Tonkunst" über
schrieben, zur Seite: "Leben athme die bil
dende Kunst, Geist fodr" ich vom Dichter/ 
Aber die Seele spricht nur Polyhymnia 
aus"P Könnte es sein, daB die neutestament
Iiche Wissenschaft die Muse Polyhymnia 
meint entbehren zu können und deswegen 
die Sprache des Blutes Jesu aus den Texten 
so schlecht zu hören vermag? Dann wären 
wir hier, bei der Aufgabe der theologischen 
Bachforschung, in einer günstigeren Lage: 
Hier kann ja weder der Text die Musik noch 
die Musik den Text entbehren. Was vom 
Blut Jesu zu sagen ist, das erscheint hier in 
seinem wahren Element. Denn die neutesta
mentliche Sprache des Blutes Jesu will gera
de, wie gezeigt, von der Eulogie her verstan
den sein. Da kommt es nicht nur darauf an, 
was ausgesagt wird, sondern was in der je
weiligen Aussage alles mitklingt, das ganze 
Alte oder besser (nach Erich Zenger28) Erste 
Testament und mit ihm die ganze Schöp
fung. Keine Tiefe unserer mörderischen Rea
Iität, die von dieser Sprache nicht erreicht 
würde, und keine Höhe, die ihr unerschwing
Iich wäre! Zugleich herrscht in ihr eine gei-



stige Klarheit und seelische Durchsichtig
keit, die nichts im Ungefähr der Gefühlig
keit verschwimmen läBt. Indem sie den Ei
nen Gott Israels in der Vielstimmigkeit sei
nes Redens zu Gehör bringt, deckt sie kri
tisch die Stummheit der lautsprechenden 
Götzen auf, die Dummheit ihrer monotonen 
Blut- und Boden-Ideologien. Ihre unver
gleichliche Ordnung ist mehr als Ordnung, 
nämlich Frieden. Und so vermag sie zu trö
sten in den Zeiten der Trostlosigkeit, weiB 
sie die Schwermut von ihrem Grunde her zu 
heben. Ihr Reichtum an Bedeutung erschöpft 
sich nicht im Begriff, wiewohl sie auch die 
Arbeit an der Reinigung der Begriffe nicht 
scheut. Geht es doch urn die nicht endende 
Fürsprache Jesu für eine Welt, die ohne sol
che Fürsprache nicht wäre. 

Wie gut, daB uns die neutestamentliche 
Sprache des Blutes Jesu in ihrer umfassen
den Biblizität wenigstens noch über Johann 
Sebastian Bach erreicht, wenn schon die Pre
digt in dieser Sache versagt mit der Folge, 
daB sie den Dämonen des Blutes freien Lauf 
läBt.29 GewiB, es gibt in dieser Sache eine 
nicht unbegründete Sorge vor frommem 
Kitsch und geistlicher Diziplinlosigkeit, urn 
von Schlimmerem zu schweigen .30 Aber 
auch hier gilt: abusus non toUit usum. DaB 
eine Musik von Rang dem Theologen in sei
nem eigenen Geschäft hilfreich werden 
kann, mag die Beschäftigung mit unserem 
Thema lehren. Luther, dem Polyhymnia 
nicht fremd war, wuBte bei der Auslegung 
von Johannes 19,34 (in der HauspostiUe) 
von Jesu Blut als der Anzeigung des Lebens 
in seinem Tod und konnte darum die Sache 
so zur Sprache bringen: 

Also lebet und fleust das blut unseres lieben 
Herrn Christi noch jmrnerdar, es ist nit 
gestocket noch kalt, es fleust und springt, 
nach dem er tod ist, und alle, die dadurch be
sprenget werden, haben vergebung der sün
den und sind kinder des ewigen lebens. Das 
Ieme [ ... ]3' 
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Ferdinand van Ingen 

Die Thematik von Blut und Wunden 
in der geistlichen Lyrik des 
17. und 18. Jahrhunderts 

Zusammenfassung 

Das Thema von Blut und Wunden wird in 
der geistlichen Lyrik des 17. und 18. Jahr
hunderts auf mannigfache Weise gestaltet, 
seine Bedeutungsfülle bot dem poetischen 
Ingenium viele Möglichkeiten. 

Am Beispiel der Protestanten Andreas 
Gryphius und Johannes Heermann wird ge
zeigt, wie stark die Dichter in der Tradition 
der Schriftauslegung wurzeln und wie sie 
auch am breiten Strom mystischer Motive 
teilhaben. Mit der Lyrik des katholischen 
Autors Johannes Scheffler (Angelus Silesi
us) kommen teilweise andere Traditionen in 
den Blick, die Thematik verbindet sich mit 
der Herz-Jesu-Verehrung. Mit Zinzendorf 
ist entwicklungsgeschichtlich der Endpunkt 
erreicht. 

Das Thema Blut und Wunden ist für die Li
teratur der Frühen Neuzeit ein ergiebiges, 
aber auch ein anspruchsvolles und kompli
ziertes. Hat man doch zu berücksichtigen, 
daB die Gedichte und Lieder, in denen es ge
staltet wurde, erst vor dem Hintergrund der 
kirchlich-exegetischen Tradition und der 
frömmigkeitlichen Praxis, zu der sie gehö
ren und der sie dienen, voll verständlich 
sind. Die Literaturgeschichte hat sich in den 
letzten Jahrzehnten dieser in der geistlichen 
Lieddichtung liegenden Herausforderung 
nachdrücklich gestellt, sie hat teilweise ver-
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schüttete Überlieferungen freigelegt und die 
Zusammenhänge zwischen der Dichtung 
und der Erbauungsliteratur nachgewiesen. 
Aber sie ist mit Sicherheit noch nicht dahin 
gelangt, daB groBräumige Entwicklungen 
auf gesicherter Materialbasis dargestellt und 
mit der erforderlichen Detailkenntnis über
schaubar gemacht werden könnten. 

Die deutsche Kulturlandschaft ist in der 
Frühen Neuzeit alles andere als einheitlich. 
Landschaftliche und häufig auch lokale Ver
hältnisse im engeren Sinn bedingen ein äus
serst differenziertes Bild in politischen und 
kirchlichen Fragen. Das "cuius regio, eius re
ligio"-Prinzip hatte weitgehende Folgen 
auch für die Glaubensgeschichte, deren terri
torial unterschiedliche Besonderheiten im 
Einzelfall von Bedeutung wären. Urn des
halb einigermaBen sicheren Boden zu gewin
nen, werde ich mich für das 17. Jahrhundert 
auf Schlesien beschränken und für das 18. 
nicht über das benachbarte Hermhut hinaus
gehen. Allerdings sei hier gleich angefügt, 
daB Schlesien für jene Zeit in literarischer 
Hinsicht der fruchtbarste Boden ist, von des
sen Erträgen der Leipziger Buchhandel in 
nicht geringem MaBe profitierte. Zugleich 
ist es für die zur Debatte stehende Thematik 
insofern aufschluBreich, als das nahezu ganz 
protestantische, aber zu Österreich gehörige 
Land im Zuge der vom Haus Habsburg ener
gisch betriebenen Gegenreformation viel
fach in Bedrängnis geriet. 

Andreas Gryphius 

Andreas Gryphius (1616-1664), einer der 
gröBten deutschen Dichter überhaupt und im 
Schlesien seiner Zeit zweifellos der bedeu
tendste und wortmächtigste, war Syndikus 
der evangelischen Stadt Glogau, die enge 
Beziehungen zu Breslau unterhielt. Die Ge
genreformation, die eine SchlieBung vieler 
protestantischer Kirchen veranlaBte, führte 



auch an Glogau nicht vorbei . Hier stand, vor 
den Toren der Stadt, eine der drei sog. schle
sischen Freikirchen; Gryphius hielt bei de
ren Gründung die Rede (10.12 .1651). Gry
phius war der evangelischen Sache von Her
zen zugetan; in seinen Gedichten zeigt er 
sich mit der Tradition der Schriftauslegung 
gut vertraut. Das geht auch aus dem Gedicht 
hervor, mit dem ich in das Thema einführen 
möchte: "Auff den Sontag deB liebreichen 
Samariten/ oder XIII. Sontag nach dem Fest 
der H . Dreyeinigkeit. Luc. 10": 

BiS auff den Tod verwund'tJ zerfleischtJ zu
malmm'tJ zuschlagen 
Verschrnacht ich vnd vergehl itzt schwindet 
mein GesichtJ 
Der schwache Leib erstirbtJ mein mattes 
Hertze bricht; 
Der müde Geist vergeht in tausendfachen 
Plagen. 
Die Adem starren schonl der Mund kan nicht 
mehr klagen. 
Der Tod schwebt über mirl ich weiS schier 
selber nicht 
Wie schwer der Schmertzen sey! 0 wahres 
Lebens Licht! 
HErr JESU wilst du auch so wenig nach mir 
fragen 
Als Priester und Levit! Ach Samarite kom 
Vnd geuS mir Oei vnd Weinl den Blutt vnd 
Wasser=Strom 
AuS deiner Seiten eyn! Die rauen Wüsteneyen 
Der Mörder=vollen Welt vermehren nur die 
Noth/ 
Ich wil ins Kirchen=Hausl da man auff dein 
Gebot 
Durch Wort vnd Sacrament kan von dem Tod 
entfreyen .1 

Das Gedicht gehört zu der Sammlung Son= 
und Feyrtags=Sonnette, die erstmals 1639 
in Leiden erschienen ist. Der Titel verweist 
auf die Einordnung des Themas in die Le
sungen des Kirchenjahrs. Das Gedicht be
handelt die Perikope aus Luk. 10, das 
Gleichnis vom Samariter, der sich eines am 
StraBenrand liegenden verwundeten Mannes 
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annahm, nachdem ein Priester und ein Levit 
achtlos vorübergegangen waren. 

Gryphius verwendet exegetisches Materi
al, das in der bekannten und vielgelesenen 
Perikopenliteratur seiner Zeit bereitgestellt 
worden war und auch von anderen Autoren 
in Form von Perikopenliedern und -gebeten 
aufgenommen wurde, wie etwa in Johann 
Heermanns Sch liej3 = Gläcklein (1632) und 
in Valerius Herbergers Hertz = Postille 
(1613) .2 Die Gebete sind ein wichtiger Teil 
der Perikopenliteratur und -dichtungen, sie 
sollen die individuelle Andacht im Hause 
vertiefen und fördern. Auch Gryphius' So
nett wendet die Gebetsform an. Diese dient 
hier namentlich zur Herstellung des Bezugs 
auf Christus als Samariter. An ihn wendet 
sich das betende leh, das sich in den Zu
stand des ausgeraubten, verwundeten Man
nes versetzt und an sich selbst die Sympto
me des geistlichen Todes erfährt . 

Gryphius folgt der exegetischen Tradition 
genau, wenn er im zweiten Teil, im ersten 
Terzett, zum Motiv des heilbringenden Op
fers Christi überleitet: Blut und Wasser aus 
Christi Seite sind die Zeichen der Erlösung 
des Menschen durch den Kreuzestod. Ganz 
ähnlich Iiest man es bei Herberger: 

Jesu mein Hertz hat Wunden tieff 
Brauch du ein Samariter Grieff I 
Im Fläschlein deiner offnen Seit 
Ist Oei vnd Wein für mich bereit I 
Dein Blut vnd Wasser f1öS mir ein I 
Füer mich zur Christen Herberg fein I 
An Leib vnd Seele pflege mein I 
Dir wil ich ewig danckbar seyn.3 

Die Fügung "Oel und Wein" entstammt zu
nächst dem Evangelientext: "[ ... l verband 
ihm seine wunden/ und goB darein öl und 
wein" (Luk. 10,34).4 Sie leitet aber dann, 
wie im Gedichttext ausgesprochen, auf Chri
sti "Blutt vnd Wasser=Strom" über. Bedenkt 
man jedoch die Technik des Barocksonetts 
mit der überraschenden SchluBpointe (der 
gedanklichen Zuspitzung), kommt eine exe-



getische Variante in den Blick, die beim 
Christus-Bezug nicht mehr auf die Verbin
dung mit Joh . 19,34 rekurriert: "[ ... l der 
kriegsknechte einer öffnet seine seite mit ei
nem speer/ und alsbald gieng blut und was
ser herauB". Gryphius setzt zwar wie Her
berger beides ineins, ÖI und Wein, Wasser 
und Blut, aber im Sonett ist der Nexus 
schlieBlich doch ein anderer. Das zweite Ter
zett läuft auf die Wendung "Wort vnd Sacra
ment" hinaus, die aus einer anderen Ausle
gungstradition stammt. Diese wird von dem 
weiteren Kontext des Gleichnisses angeregt, 
in dem es urn die Frage des Schriftgelehrten 
nach dem ewigen Leben und die Antwort 
Jesu mit dem Hinweis auf das Gesetz geht 
(Luk. 10,25f.). Dabei werden ÖI und Wein 
nach verschiedener Seite hin ausdifferen
ziert, auch z.B. als "Wein" des Evangeliums 
oder des Gesetzes und "ÖI" der am Kreuz er
wirkten Gnade. In dieser Form findet man 
das Motiv bei Heermann: 

Nimb des Gesetzes scharffen Wein: 
Waseh ' aus die wunden: geuB darein 
Das Gnaden-Oel/ das dir floB 
Aus deinen Wunden: da du bloB 
Am Creutze hiengest mit geduldt: 
Vnd zahltest mei ne schwere Schuldt.5 

Die Predigt, die den Menschen mit der 
Anforderung des Gesetzes konfrontiert, und 
die Rechtfertigung am Kreuz rücken in die 
gedankliche Mitte des Sonetts. Sie begünsti
gen nicht eine private Andacht und ein medi
tatives Sichversenken in die Passion Christi, 
sondern verweisen auf die Bedeutung der 
Glaubensgemeinschaft: Sie führen weg von 
den "Wüsteneyen" der räuberischen Welt, 
hin zur Kirche. Auch diese Wendung ist in 
der Perikopenliteratur heimisch; sie versteht 
die "Herberge" ("und führet ihn in die Her
berge/ und pfleget sein": Luk. 10,34) als die 
Kirche. Die so erfolgte Zuteilung an die 
zwei Elemente "Wort und Sakrament" alle
gorisiert die "zween groschen", die der Sa-
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mariter dem Wirt aushändigt mit der Wei
sung: "Pflege sein" (Luk . I 0,35). Echt luthe
risch dürfte diese Wendung sein, die in der 
treffsicher gesetzten Pointe auf die Kirche 
mit Wort und Sakrament als Weg zum Heil 
verweist - im Einklang mit der Perikopentra
dition: "[ .. . l in die Herberge seiner Christli
chen Kirchen geführet: Da lesset er vnser 
pflegen durchs Wort vnd Sacrament / das 
sind die beyden Groschen" (Johann Amdt) .6 
SchlieBlich ist wohl das "Kirchen=Haus" 
nicht nur als die Gemeinschaft der Gläubi
gen, sondern auch als das Gebäude zu verste
hen, urn das die Protestanten in Schlesien zu 
kämpfen hatten. 

Die Strenge des Andreas Gryphius und 
die ebenso virtuos wie exakt gestochene 
Linienführung in den Gedichten wird man 
bei Johannes Heermann vergebens suchen. 
Heermanns Gedichte sind aus der eigenen 
Andacht hervorgegangen und sind in erster 
Linie für die Hausandacht bestimmt. Der 
Dichter hat ein Publikum anvisiert, das mit 
einfachen Worten auskommt, die in bekann
ten Melodien zu singen sind. So kündigt es 
z.B. die Sammlung von 1630 auf dem Titel
blatt an: DEVOT/ MUS/CA CORDlS. Haufi= vnd 
Herz=Musica. Das ist: Aller/ey geistliche 
Liederl aus den H. Kirchenlehrern vnd 
selbst eigner Andacht/ Auff bekandte/ vnd in 
vnsern Kirchen vbliche Weisen veifasset. 

Johannes Heermann 

An der geistlichen Lyrik Johann Heermanns 
(1585-1647) läBt sich beobachten, daB die 
Erlösungsbegriffe von Kreuz und Tod Chri
sti häufig aufgespalten werden und das Mo
tiv vom Kreuzestod vorzugweise mit der 
Umschreibung vom Blut Christi wiedergege
ben wird. Das ist auch in der Erbauungslite
ratur jener Zeit üblich. Das Verfahren bietet 
Möglichkeiten für eine ansehnliche Varia
tionsbreite, für poetisch-rhetorische Zu-



sammensetzungen (Herzblut, Lebensblut 
etc.), ebenfalls für ein Anfügen des Blutmo
tivs an andere, verwandte Motive wie Was
serquelle, Wasser des Lebens, Brunnquell 
und dgl. Auch innerhalb des theologischen 
Bedeutungskonnexes der Passion ist es auf 
vielfache Weise auf den Menschen in seiner 
Erlösungsbedürftigkeit anwendbar. Das Blut 
ist Wundenblut, das die Sünde des Men
schen abwäscht, und in dieser Qualität wird 
dessen Kostbarkeit hervorgehoben. 

In den Metaphern von Strömen und Flie
Ben ist sowohl die Dynamik wie die Überfül
Ie ausgedrückt, der theologische Tatbestand 
wird in der poetischen Hyperbel spürbar dy
namisiert: 

Die Thür zum schönen Paradi/3 
Hat Er gewi/3 
Durch sein Blut auffgeschlossenl 
Das aus den Wunden mildiglich 
Am Creuze sich 
Mit Strömen hat ergossen.7 

Die Wendung von der "schönen rothen 
Flut" schlieBt sich hier gleich an. Daran ist 
beachtenswert, daB sie bei Luther auf das 
Taufwasser, bei Heermann dagegen auf das 
Kreuzesblut Christi bezagen wird.8 Ähnli
ches gilt für die Wendung "Blut-schweiB", 
die in der Bedeutung "Blut" steht. Sie war 
schon bei Luther vorgebildet (die Ver
bindung von Blut und SchweiB ist bibli
schen Ursprungs: Luk. 22,44), aber es läBt 
sich nachweisen, daB Heermann sie nicht 
deshalb, sondern aus rhetorischen Gründen 
bevorzugt und "BluC-Stellen später mit Hil
fe des kräftigeren Ausdrucks dynamisiert. 

Die Kostbarkeitsmetaphern Heermanns 
entfernen sich nicht allzu weit von der 
Tradition. Das Blut ist wie bei Luther rot 
oder "rosinfarb",9 schon ein Tropfen kann 
das Blut des Menschen ganz "durchröten".lO 
Mit letzterer Vorstellung reicht Heermann in 
einen Bereich hinein, der schon von der 
Mystik und der Blut-Theologie besetzt war. 
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Die Bitte urn ein "Tröpflein Blut" ist häufig, 
sie verbindet das am Kreuz vergossene Blut 
mit dem der Beschneidung, wodurch die er
ste Christus zugefügte Wunde zu den letzten 
in Beziehung gesetzt wird. 11 Das Motiv will 
in dieser erweiterten Funktion erkannt sein, 
weil es die Grundlage konstituiert, auf der li
terarisch das ganze Leben Christi mit Blut 
assoziiert werden kann. 

Ist das Blut kostbar, so liegt die Metapher 
"Schatz" auf der Hand. Heermanns geist
liche Lyrik macht davon reichen Gebrauch, 
so daB diese auch für das "summum bonum" 
überhaupt stehen kann: "Jesus und sein theu
res Blut / Ist mein Schatz und höchstes 
Gut".12 Die Fügung läBt sich dann verschie
dentlich applizieren, etwa auf den Schatz im 
Acker (Matth. 13,44). Das gilt ebenfalls für 
die im Kirchenlied bekannte Wendung vom 
"Schmuck und Ehrenkleid", wormt Heer
mann auf Christi "Unschuld und Gerechtig
keit" abhebt, ein Lied aus dem Jahr 1638 
aber auf "Christi Blut vnd Herrligkeit", urn 
später (1739) von Zinzendorf zu einem Lied 
von 33 Strophen ausgeweitet zu werden: 
"Christi Blut und Gerechtigkeit / Das ist 
mein Schmuck und Ehrenkleid".13 

Die Blutmetaphorik verbleibt bei Heer
mann im allgemeinen im Rahmen der luthe
rischen Tradition. Dagegen findet man bei 
den Wunden eine Vorliebe für die Seiten
wunde, die schon mit mystisch-erotischer 
Bedeutung aufgeladen ist. Häufig begegnet 
die Aufforderung, durch die Seitenwunde 
das liebende Herz Jesu zu schauen, und 
zwar bei Heermann wie bei anderen prote
stantischen Lieddichtern. Das Motiv geht 
auf das Passionssalve des Arnulf von Löwen 
zurück und legt somit eine Verbindung zur 
rruttelalterlichen Mystik, namentlich der 
Brautmystik. Bei Heermann findet das sei
nen Ausdruck in einem innigen Ton der Lie
be, in dem die Seele gleichsam erhöht wird. 
Sie darf als die Braut ihrem Bräutigam Chri
stus ins Herz sehen: 



Die Seit ist offen: schau hinein 
Wo mag doch grösser Liebe seyn / 
Als hier in meinem Hertzen? 
Die Füsse sind genagelt an / 
DaB ich von dir nicht weichen kan / 
Auch in den grösten Schmertzen. 
Mein Leib ist Blutroth und verwund: 
Ein jeder Tröpflein macht dirs kund / 
Das von mir ist geronnen: 
Ich zehle für dich aus mein Blut 
Und thue / was kein Bräutgam thut / 
Der sein Lieb lieb gewonnen. 14 

Die geschichtliche Verbindung der Brautmy
stik-Motive mit der Hohelied-Dichtung, die 
sich auf Origenes stützt, bringt nun ein wei
teres Motiv herauf, das gem gestaltet wird : 
Das Bild von der Taube, die in den Felsrit
zen Schutz sucht (HL 2,14). Es wurde von 
den Protestanten aus der mitteralterlichen Er
bauungsliteratur übemommen und erweitert, 
sowohl in der Lieddichtung wie in der Medi
tationsliteratur. Ein Beispiel möge das ver
deutlichen. In Heermanns Crux Christi ist 
folgende Stelle enthalten, die qua Diktion 
und Atmosphäre charakteristisch ist: 

Wende hier christliche Seele deine Augen , ja 
dein Hertz zu dieser aufgespaltenen Seite dei
nes HEITn JESU. Denn sie ist die Ritze oder 
Höhle, darein du dich verbergen kannst. Wir 
müssen in den Wunden Christi uns Nester 
und Wohnungen machen, wie die Vöglein in 
den hohlen Bäumen, sagt Bernhard. Wenn 
ein ungestüm Wetter aufzeucht, so ver
kriechen sich die kleinen Waldvöglein in die 
ausgehöhlten Bäume; ja die Tauben nisten in 
den hohlen Löchern. Also verbirg du dich 
auch in die durchstochene Seite Christi, wenn 
sich das Zornwetter Gottes findet und dich 
deiner Sünde halben verzehren will, so wird 
dichs nicht treffen . [ ... ] Die aufgespaltne 
Seite deines HErrn Jesu ist die rechte Frei
stadt, dahin f1euch mit BuB und Glauben, da 
wirst du sicher wohnen, Ruhe, Trost, Fried 
und Leben finden . Durch diese Spalte kann 
man zum himmlischen Vater im Himmel 
gehen, sagt Angelomus. 15 
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Heermann fuBt hier auf dem groBartigen Pre
diger Valerius Herberger, der auch sonst 
sein groBes Vorbild war. 16 Es gibt aber ei
nen groBen Unterschied. Nicht nur ist die 
Stelle bei Heermann ungleich geschlossener 
ausgestaltet, sie ist obendrein emster und ist 
Luther und der Reformation näher. Die See
Ie birgt sich vor Gottes Zom in die Seiten
wunde - wie das "Unwetter" auch zur Sind
flut präzisiert wird -, es drohen Höllenstra
fen . Und davor bringt sich die Seele in Chri
stus und mit Christus in Sicherheit. Darauf 
ertönt auch die Ermahnung: BuBe und Glau
be eröffnen erst den Weg zum Vater. Die 
Seitenwunde wird als Spalte zum Eingang 
in das Himmelreich, zur "engen Pforte", 
durch die man in die himmlischen Freuden 
findet. In dieser Fassung geht das Motiv in 
Heermanns Lieder ein: 

Wo find ich Ruh und Trost? wo find ich Heil 
und Leben? 
DiB alles kanst du mir in deinen Wunden ge
ben / 
HEIT JESU Christ. Wer sich mit dir darein ver
birgt: 
Der lebt / und ist getrost / auch wann der Tod 
ihn würgt. 17 

Das Ruhen in Christi Wunden wurde schon 
von der nächsten Generation als mystische 
Verirrung angesehen und bei Überarbeitun
gen meist ersetzt. Zeil gibt ein instruktives 
Beispiel. Heermann dichtet: 

Ich verberge mich in dich: 
Welch Feind kan verletzen mich? 
Wer sich legt in deine Wunden, 
Der hat glücklich überwunden. 

Die bergende Örtlichkeit, die bei Heermann 
wohl als solche eigentlich zu verstehen ist, 
wird in einer späteren Überarbeitung einge
ebnet, und mit einer blassen Wer:dung wird 
allenfalls der ursprüngliche Gedanke sinn
gemäB ausgedrückt: 



l ESU , deine heiige wunden , 
Deine quaal und bittem tod 
LaB mir geben alle stunden 
Trost in leibs und seelen noth. 18 

Das BeispiellieBe sich urn viele ähnliche 
ergänzen. Das Sichversenken in Blut und 
Wunden, ja auch die Vergegenwärtigung 
des leidenden, sterbenden Christus am 
Kreuz mutete einer späteren Generation zu 
viel zu. Denn die Blut-und-Wunden-Motivik 
gehört in den Zusammenhang der Pas
sionsstationen, die Martern und Todeswerk
zeuge Stück urn Stück ausmalen und den Be
tenden oder Meditierenden zum Nachvoll
zug der Passion anhalten wollen. Zweifellos 
ist hier vieles aus der katholisch-mittelalter
lichen Tradition eingeflossen, so manche 
Wendung und so manches Bild erinnert dar
an . Aber das trifft nur einen Aspekt, anderes 
wird uns noch beschäftigen. 

Johannes Scheffler 

Verschiedentlich wurde die katholische Tra
dition angesprochen, die auch in Schlesien 
kräftige Spuren gezogen hat. Es soli deshalb 
nun der Blick auf einen anderen Lieddichter 
gelenkt werden, der diese Tradition voll ver
körpert und der sich - anders als Heermann 
und vergleichbar mit Gryphius - einen fe
sten Platz in der Literaturgeschichte erobert 
hat: Johannes Scheffler (1624-1677), den 
man auch als Angelus Silesius ken nt. Scheff
Ier hatte in Breslau das Elisabeth-Gymnasi
urn besucht und anschlieBend seine Studien 
im Ausland fortgesetzt (StraBburg, Leiden, 
Padua) . Es ist der typische Bildungsgang ei
nes damaligen Intellektuellen, der Scheffler 
auch tatsächlich war. Er kehrte als Doktor 
der Philosophie und der Medizin nach Schle
sien zurück und trat eine Stelle als Hofarzt 
in Oels an (1649-1652). Die Leidener Jahre 
waren in doppelter Hinsicht wichtig, denn in 
den Niederlanden hatte er die Werke Jacob 
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Böhmes kennengelemt. In Oels kam er dann 
in Berührung mit Abraham von Francken
berg, dem Böhme-Biographen, dessen reich
haltige Bibliothek (mit zahlreichen Werken 
der christlich-mystischen und der spirituali
stischen Literatur) in seinen Besitz über
ging. Am 12. Juni 1653 konvertierte Scheff
Ier in Breslau zum katholischen Glauben 
und steilte sich in den Dienst der Gegenre
formation, die seit 1650 in der schlesischen 
Hauptstadt beträchtlich an EinfluB gewon
nen hatte. Die Lieder, die hier in Frage kom
men, sind in der heute wie damals bekann
ten Sammlung enthalten, die schon im Titel 
ihre Zugehörigkeit zur Tradition der pastoral 
gefärbten Brautmystik zur Schau trägt: Heili
ge Seelen=Lust/ Oder Geistliche Hirten= 
Lieder/ Der in Jhren JESUM verliebten Psyche 
(Breslau 1657). 

Das zweite Buch der Seelen=Lust steht 
ganz im Zeichen der Passion. Hier findet 
sich nun eine ausgesprochene Wunden
Frömmigkeit. Das Lied "Sie nimmt ihre Zu
flucht zu seinen Wunden"19 setzt die bekann
ten Metaphem ein: Die Wunden sind "Höh
len", in die sich die Seele senken will (Stro
phe 2) und in denen sie ihre Zuflucht sucht 
(Strophe I); aus ihnen ergieBt sich das Blut, 
das die Seele "weiB und rein" wäscht (Stro
phe 5); sie sind "die Bronnen", daraus wird 
"das Heil" "gewonnen" (Strophe 11); sie 
sind die "rosenrothe Quelle", in deren Flut 
das Herz "ertrinken" muB (Strophe 12); sie 
rufen das Verlangen wach, wie die Bienen 
des "Blutes Honigseim" aus den "Rosen dei
ner Wunden" zu saugen (Strophe 15): 

Deine Wunden sollen werden 
Meine Wohnstatt auf der Erden, 
In denselben will ich blei ben 
Und mich ihnen einverleiben. 
o Jesu, zeuch mein Herz und Sinn 
Ganz und gar in deine Wunden hin! 

Für alle diese Bilder lassen sich Quellenbele
ge aus der mittelalterlichen und der neueren 



Mystik sowie aus der katholischen Er
bauungsliteratur beibringen, wie Louise 
Gnädinger das für das Lied "Die Psyche be
gehrt ein Bienelein auff den Wunden JESU zu 
seyn" (HL 11 52) eindrucksvoll dargetan hat.20 

Scheffler stand die gesamte Tradition zur 
Verfügung, er war ein gelehrter und belese
ner Dichter. Der leichte Ton und die ver
spielt-schäferliche Einkleidung der anson
sten so ernsten Lieder können täuschen: Es 
ist keine natürlich-naive, sondern eine kunst
voll hergestellte Einfachheit, die auf affekti
ve Wirkung abzielt. 

Die literarische Bedeutung dieser Lieder 
liegt vor allem im gefühlvollen Ausdruck, in 
einer neuen sprachlichen Innigkeit, die ihren 
verliebten Gestus und den leichtflüssigen 
Duktus sowohl der weltlichen Liebesdich
tung wie der reichen Tradition der Hohelied
Dichtung verdankt. Auf den Ton der schmel
zend-süBen Liebe, wie sie für die Literatur 
der sog . "Jesusminne" charakteristisch ist,21 
hat Scheffler seine Lieder gestimmt, aus
drücklich als Parodien jener "Welt=Liebe", 
die er in der Vorrede als unnütze Zeitver
geudung anprangert. Statt der "Dorinden! 
Flavien! Purpurillen/ und wie sie weiter heis
sen" sollte die Poesie sich "der Liebe ihres 
süssen Seligmachers" zuwenden, den Blick 
lenken auf Jesus Christus , "die allerfreund
lichste Anmuttigkeit / die alleranmuttigste 
Lieblichkeit / die allerlieblichste Huldselig
keit / die allerhuldseligste Schönheit" . Das 
Gegenbild trägt noch die Spuren der parodi
stischen Verkehrung: "Hier blühen die un
verwelkliche Rosen und Lilien/ seine Wan
gen/ hier wachsen die unverbleichliche Co
rallen! seine Lippen/ hier scheinet die unver
finsterliche Sonn und Monde seine Augen 
[ .. .]" .22 So ist der Grundtenor bestimmt, der 
diese geistlichen Liebeslieder trägt und der 
auch die Blut-und-Wunden-Thematik mit 
affektuöser Innigkeit einfärbt. Das darf bei 
einer Betrachtung des Liedes "Sie betrauert 
ihren Jesum" (HL n 57) nicht vergessen wer-
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den, wenn der Gestus der Iiebevollen Ver
trautheit und der ersehnten Körpernähe des 
geschundenen Geliebten konsequent durch
gehalten wird.23 

Die ersten 6 der insgesamt 12 Strophen 
besingen den verloschenen Glanz des gelieb
ten Toten - "Nicht ein Atem ist zu spüren! 
Nicht ein Glied kannst du mehr rühren/ Ach 
der unerhörten Not!" Die Lippen sind "ver
blichen", die "Rosen deiner Wangen! Sind 
verwelket und vergangen", die Stim ist "un
gestalt", "Ja deine Augen, meine Sonnen/ 
Sind verloschen und zerronnen". Die 6. und 
7 . Strophe fassen den Tatbestand zusam
men, daB das liebreizende Antlitz und der 
ganze Körper zerschlagen und vom Blut ge
zeichnet ist: "Ou bist ganz mit Blut umflos
sen" , 

Und, was mehr mein Herze kränket, 
Dein verliebtes Herz ist wund. 

Seufzer und Apostrophe-Formeln, die den 
Klageton begleiten, weichen in der 8. Stro
phe einer Reihe von affekthaltigen Exklama
tionen, die den rhetorischen Höhepunkt bil
den: 

o der Wunde! 0 des Schmerzens! 
o du Herze meine Herzens! 
o du Arznei meiner Pein! 
0, daB ich [ .. . ] 

Mit Strophe 9 erfolgt der Übergang: Psyche 
kann der völligen Hingabe Christi nur damit 
beantworten, daB sie sich ihrerseits "hin
streckt" und das vergossene Blut trinkt. Der 
Gedanke ist biblisch-theologisch (Joh. 
6,55f.): das Blut Jesu als heilsamer Trank. 
Aber die dafür gewählte Wendung gehört in 
den Zusammenhang mystisch-erotischer 
Vorstellungen: 

Weil dirs aber so gefallen, 
DaB du Treuester von allen 
Meinetwegen dies getan, 
Will auch ich mich zu dir strecken 
Und dein teures Blut auflecken, 



Weil mein Mund sich rühren kann . 

Daran schlie/3t sich das Ku/3motiv an, das 
aus der gleichen Vorstellungswelt stammt 
und im 17. Jahrhundert schon auf eine lange 
Tradition zurückblicken kann,24 und das Mo
tiv des durch die Wunde sichtbaren Herzens. 
Die herzliche Pflege des Leichnams ("Ge
würz und Myrrhn" nehmen zugleich auf die 
Anbetung der Wei sen Bezug: Matth . I, 11) 
erinnert an die mystische Umarmung und 
den KuB auf die Seitenwunde in der Frauen
mystik.25 

Deine Wunden will ich küssen 
Und das Iiebste Herze grüBen, 
Wie ich immer kann und weiB. 
Deinen Leichnam will ich pflegen, 
Mit Gewürz und Myrrhn belegen 
Und ihn ehrn mit groBem FleiB. 

Gib nur, wenn ich dich so küsse, 
DaB mir Seel und Geist zerflieBe, 
DaB mein Herze werde weich . 
DaB der Balsam deiner Wunden 
Heile meiner Seelen Schrunden, 
DaB mein Geist dein Herz erreich. 

Zuletzt wird das Motiv von der Heilkraft des 
Bluts angesprochen ("Arznei", Christus als 
Arzt), wobei einstweilen offen bleibt, ob der 
"Seelen Schrunden" in der gleichen Bedeu
tung zu verstehen sind wie die in der 
protestantischen Literatur übliche Fügung 
von "der Sünden Gifft". 

Mit der gläubigen Annahme des Balsams 
wird, nach wiederholter Vorbereitung, die 
devotionale Bewegung ganz an das Herz 
Jesu angeschlossen als an die Körperstelle, 
die durch die Wunden hindurch sichtbar 
wurde: "DaB mein Herze werde weich [ ... ] 
DaB mein Geist dein Herz erreich". Die 
Wundsalbe ist ein Balsam für das verwunde
te Herz, und das zwischen dem gekreuzigten 
Christus und der Seele geschlungene Band 
drückt eine Bewegung vom Herzen zum 
Herzen aus : In der Zweideutigkeit dieser my-
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stischen Erotik scheint eine religiöse Bild
motivik durch, die theologiebegrifflich kon
notiert ist, nämlich die im Mitteralter einset
zende und von der Gesellschaft Jesu beson
ders gepflegte Herz-Jesu-Verehrung. 26 Das 
Herz-Motiv rundet den Text in Form einer 
rhetorischen Conclusio ab, von der tradi
tionellen kausalen Begründungsformel ein
geleitet: 

Denn ich will mich, a mein Leben 
In dein affnes Herz begeben 
Als den besten Felsenstein, 
Weil man var dem Grimm der Höllen, 
Vor der Welt und ihren Wellen 
Kann darinnen sicher sein . 

Die Verwandtschaft mit dem Motiv von der 
in den Felsenritzen Schutz suchenden Taube 
liegt klar zutage. Der "Felsenstein" in Ver
bindung mit dem Herzen und dem Bild des 
Gekreuzigten legt aber eher die Vorstellung 
von einem Kruzifix auf einem Felsen nahe -
eine geläufige Vorstellung -, und so ver
weist dann wohl das "offne" (und blutende) 
Herz auf das Symbol des Altarsakraments. 

Man würde meinen, eine so\che katholi
sierende Bildlichkeit, dazu in der erotischen 
Färbung der Frauenmystik, wäre nicht über 
den Kreis der Rom-Gläubigen hinausge
langt. Im Gegenteil wurde sie aber breit rezi
piert, auch von protestantischen Autoren. 
Als "Tauben-Idylle" gestaltet, lä/3t sich etwa 
das Felsenmotiv bei Kaspar Stieler an
schlie/3en: Jesus=Schall und Wiederhall. 
Durch ein liebliches Echo! von den trostrei
chen Sionsbergen Göttlichen Worts. aus den 
Felsritzen des ächzenden Turtelteubleins 
gleubiger Seelen herzsehnend zurückgesen
det (Nürnberg 1684). Insbesondere erfreute 
sich der Ku/3 graBer Beliebtheit, mit und 
ohne Rückgriff auf das Hohelied: Seelen= 
Küsse oder Geistliche Liebes-Gedankken 
aus des Hebreischen Königs Salomonis Ho
hem Liede des Schandauer Predigers Justus 
Sieber (Leipzig 1653), Himmlische Libes-



küsse über difürnemsten Oerter [ ... ] vornem
/ich des Salomonischen Hohenlides von Qui
rinus Kuhlmann (Jena 1671) usw . 

Nikolaus Ludwig von Zinzendorf 

Die Pietisten stehen nicht nach. Die Wunden 
Christi nehmen im Liedgut breiten Platz ein, 
die Wendungen "Lecken der Wunden Chri
sti" bzw . "Christi Wunden saugen" sind viel
fach belegt.27 Es war also nicht von unge
fähr, daB das pietistische Freylingshausen
sche Gesangbuch fünfzig Texte aus Scheff
Iers Seelen=Lust übernahm. Nikolaus Lud
wig von Zinzendorf (1700-1760) fühlte sich 
zu dieser Literatur und ihrer Bildlichkeit 
stark hingezogen. Wollte man das anhand 
von Textmaterial veranschaulichen, käme 
man aus dem Zitieren fast nicht mehr her
aus. Die Motive sind denkbar weit gestreut, 
sie finden ihren Platz nicht nur dort, wo man 
sie erwartungsgemäB antrifft, sondern auch 
an entlegenen Stellen. So fängt etwa ein 
Lied aus der Sammlung Graf Ludwigs von 
ZinzendorfTeutscher Gedichte (Neue Aufla
ge, Barby 1766, S. 23), "An Weyhnachten" 
betitelt, unvermutet folgendermaBen an: 

Blut und Wunden, 
Haben uns mit Gatt verbunden; 
Denn Er ehrte unser Blut. 
Er lieB sich damit vermählen 
Und zu denen Menschen zehlen; 
Das macht unsern Schaden gut. 

Wie im Gedankengut der Brüdergemeine da
mals die Wundentheologie funktionierte, 
zeigt eindrücklich die 23. Homilie (am 13. 
August 1747 gehalten) : eine durchrhetori
sierte Betrachtung über die "Würdigen Wun
den Jesu" . Hier werden ungescheut die My
stiker angeführt und einbezogen. Ihr "Cen
tral-Punct" sei für jeden Gläubigen der glei
che: 
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Das ist der Wunden=Punct, das ist der Blik, 
den man nicht wendet von den durchgrabnen 
Händen, das ist das Auge, das wir auf die 
Seiten-Spalte behalten, das einfältige Auge 
auf JES U Wunden, davon der Heiland sagt: 
wenn das Auge nUf auf ein Object sieht, auf 
ein Pünctgen, so wird der gantze Leib er
leuchtet, so wird der ganze Mensch Licht wer
den.28 

Das jesuitische Andachtsbild vom Kruzifix 
im Herzen Jesu erfährt aber eine originelIe 
Deutung: "Zu einem Crucifix-Bilde ist im 
geistlichen nichts anders zu gebrauchen, als 
das Herz; man mahlts in nichts anders, nicht 
in den Verstand, ins GedächtniB auch nicht, 
sondern ins Herz mahlt man ewig blei bende 
Bilder, Creutz=Bilder".29 

Zinzendorfs Liedtexte besingen in zahlrei
chen Variationen den "Seitenschrein", die in 
seinem Kreis gebräuchlichen Diminutivfor
men steigern die affekthaltigen Szenen bis 
die Tränen f1ieBen - "und die heiIge leiche, 
und der seitenschrein, machten thränentei
che aus den äugelein".30 Dem Seitenschrein 
zu Ehren sind in dem "Te Pleuram" die 
Stimmen über zwei Chöre verteilt: 

Ehre dem Seiten= 
Schrein' 
DaB du dir eine heiige 
Seit 
Alle engel und 
himmels= heer 
Doch dekken sie ihr 
angesicht 

Dank hab, 0 Lämmelein, 

LieBt öffnen. wo nicht 
a lle beyd. 
Sehn mit respect aufs 
Loch vam speer; 
Gar bald var dem 
rubinenl ich t. 

Der Gläubige wird oh ne Umschweife dort
hin verwiesen, die angemahnte Seelenre
gung folgt auf dem FuB: 



Fahr hin, mein herz. ins Tieft". tiell. ich sage, tieff 
Seitelein hinein, 
Zu seiner zeit Hihrts haus Gut Luthersch nach zur 
der seel Seiten=höhl. 
Es ist ihm schon ganz Vor liebes=fieber 
zitterlich schütterlich. 
Zum Seiten=teich ' nein Ums weggeküBt seyn 
schwimmerlich wimmerlich. 

Der "Blutregen", der herbeigesehnt wird, 
erinnert nur noch von ferne an die Antwort 
des Apostels Thomas, was er bei der Berüh
rung gespürt habe: "So bald ich anTÜret die 
wunden mei nes Herren, da fie! auff mich ein 
süsser fluB, vnd ich war so vol des süssen 
Brunnens auB den Wunden Jesu Christi 
[ .. .]".31 

Nun theure Pleur sey 
hergeglaubt 
DaB ihm die härlein 
berg=auf stehn, 

Sikkr' unser jedem auf 
sein haupt, 
DaB ihm das geistel 
mögt entgehn. 

Beide Chöre vereinigt singen den SchluB: 

Vnd die Brüder=Kirch ist geweyht 
Zum Filial der heilgen Seit. 

Motivgeschichtlich zeigen diese Erscheinun
gen den Endpunkt einer Entwicklung an: Es 
ist nurmehr ein motivlicher Leerlauf, der in 
Verrenkungen letzte Möglichkeiten erprobt. 

Schlu6 

Die groBe Verbreitung der literarischen Blut
und-Wunden-Thematik ist theologisch fun
diert.32 Im 17 . Jahrhundert wird sie zusätz
lich durch eine "GroBwetterlage" begün
stigt, die drastisch-derber Veranschauli
chung von Leiden und Sterben entgegen
kommt. Im Umkreis der vielen Memento
Mori-Darstellungen in der Literatur stöBt 
man auf redende Tote, auf die Vergegenwär
tigung der Sterbestunde mit nacheinander 
ausfallenden Körperfunktionen, auf greIIe 
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Antithesen zwischen blühendem Leben und 
zerstörendem Tod, auf Verwesungsszenen. 33 
Die Zeit hatte ihr eigenes Instrumentarium 
zur Sensibilisierung der Affekte entwicke!t, 
die Kunst der Rhetorik belehrte über den 
wirksamen Einsatz solcher Mitte!. DaB die 
Thematik im U mbruch der Zeit zunächst 
kaum EinbuBen erlitt, erklärt sich teils aus 
einer Existenz im stillen Winkel, in dem Be
rührungsängste vom Neuen abhielten, teils 
aber aus dem Umstand, daB das tiefwurzeln
de Interesse an Leiden, Klagen und Zagen 
nur zögerlich nachlieB. Youngs Night
Thaughts fanden in der zweisprachigen Aus
gabe von Johann Amold Ebert (Dr. Eduard 
Yaung 's Klagen, ader Nachtgedanken, I. 
Auflage 1760) groBen Absatz. "Melancho
lie", die "süBe Melancholey", war das Stich
wort für eine Zeit, die neben "Vemunftleh
ren" nichts so sehr liebte wie trauernde Me
ditation in der "Solitüde".34 Das "weinende 
Säculum" kostete die "Einsamkeiten" aus -
"sie machen einen auf eine sehr angenehme 
und wehmühtige Art traurig welches ich 
sehr liebe".35 
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Johann Anselm Steiger 

Die orthodoxe Versöhnungslehre in 
der Theologie der Aufklärungszeit 

Die theologische und poetische Meta
kritik am rationalistischen sacrificium 
intellectus 

Zusammenfassung 

Die Theologie der Aufklärungsepoche hat 
die reformatorische Versöhnungslehre ent
weder völlig destruiert oder zumindest an 
den entscheidenden Eckdaten derselben dog
menkritisch Glättungen vorgenommen. Vom 
ewigen Zorn Gottes zu sprechen, der auf 
dem leidenden Christus gelegen haben soli, 
sei nicht möglich . Und es könne höchstens 
davon die Rede sein, daB durch Christi Blut 
die Menschen mit Gott versöhnt worden 
sind, nicht aber Gott mit den Menschen. 
Dies ist der Forschung bekannt. 

Unbekannt jedoch war bis lang, daB Theo
logen und Poeten wie Justus Christoph 
Krafft, Friedrich Gottlieb Klopstock und 
Christian Friedrich Daniel Schubart mitten 
in der Aufklärungszeit einen Weg gefunden 
haben, zu den Wurzeln der genuin-orthodo
xen Versöhnungslehre zurückzukehren. Vor 
a11em die geistliche Dichtung wird hier zur 
Nische und zur neuen Artikulationsform des 
alten Lehrbestandes. 

Wer sich mit der reformatorisch-orthodoxen 
Versöhnungslehre im Werke Johann Sebasti
an Bachs beschäftigt, tut dies wohl immer 
auch mit dem Hintergedanken, der sich als 
Frage so formulieren läBt: Wie kann man 
das stumpf gewordene Tafelsilber der Rede 
vom Blut Christi, vom Opfer Christi und 
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von der Versöhnung des Menschen mit Gott 
und der Versöhnung Gottes mit den Men
schen nach dem geistesgeschichtlichen 
Bruch der Aufklärung emeut auf Hochglanz 
polieren und d.h.: neu zur Sprache und zu 
Gehör bringen? Deswegen ist es nötig, sich 
mit der Versöhnungslehre innerhalb der Auf
klärungstheologie auseinanderzusetzen. Und 
hier trifft man zunächst auf einen liebgewor
denen Konsens . A11gemein wird in der theo
logiegeschichtlichen Forschung nämlich die 
Meinung vertreten, daB mit der hereinbre
chenden Aufklärung im Deismus und in der 
Neologie die Versöhnungslehre entweder 
ganz aufgegeben wird, oder aber durch den 
sogenannten Supranaturalismus zumindest 
die reformatorischen Eckdaten derselben der 
aufgeklärten Kritik zum Opfer fallen. Diese 
These kommt den meisten sehr zu PaB: Ent
weder, weil man sich selbst für aufgeklärt 
hält und meint, daB die reformatorisch-ortho
doxe Versöhnungslehre sowieso auf den 
theologischen Problemmüllhaufen der 
Geistesgeschichte gehört. Oder aber, weil 
man in Sachen Versöhnungslehre orthodox 
zu denken meint und sich auf diese Weise 
von der Beschäftigung mit der Aufklärungs
theologie entlasten zu können glaubt. 
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Unbestrittene Thesen indes waren mir 
schon immer suspekt. Deswegen möchte ich 
Sie, meine Damen und Herren, einladen, die
selbe einer Prüfung zu unterziehen. Aus 
Zeitgründen muB dies in recht thetischer 
Form geschehen. 

I. Die konsequente Destruktion der Ver
söhnungslehre durch Deismus und Neolo
gie und die neo-orthodoxe Verteidigung 
des Opfergedankens 

Am schärfsten und nicht ohne Witz hat wohl 
Carl Friedrich Bahrdt die kirchliche Ver
söhnungslehre kritisiert. 1 Die gesamte Opfer
Terminologie sei als Akkommodation an 



den unaufgeklärten Geist der opfersüchtigen 
Juden zu entlarven und auszuscheiden . Sich 
Gott als zornigen Richter vorzustellen, sei je
dem vernünftigen Menschen ein Greuel, da 
Gott doch die Liebe sei (I. Joh 4,16). AuBer
dem sei es vernünftig nicht denkbar, daB ein 
Mensch anstelle eines anderen büBen müsse. 
Dementsprechend wird die gesamte Theolo
gie von Bahrdt einer Moralisierung und Ethi
sierung unterzogen : Jesus war als göttlicher 
Mensch AufkJärer und Sittenlehrer, der 
durch einen Märtyrertod seine Aufklärungs
ethik versiegeIt hat und auf diese Weise 
Zeugnis für die Glaubwürdigkeit seiner Leh
re abgelegt hat. 

Diese Gedanken sind in etwas gemäBigte
rer Form in den theologischen Rationalis
mus eingeflossen und werden z.B. von Au
gust Hermann Niemeyer vertreten, der eben
falls eigentlich nur noch ein prophetisches 
Amt Christi kennt, nicht aber ein hoheprie
sterliches. Zwar kann Niemeyer noch vom 
Opfer Christi sprechen, jedoch ist nicht zu 
übersehen, daB auch er den Kern der trösten
den Botschaft vergesetzlicht. Denn Jesus hat 
sich für die von ihm vertretene Lehre aufge
opfert und damit den Appell ausgegeben, 
daB auch wir uns für unsere Berufsaufgaben 
aufopfern sollen .2 Das, was später bei AI
brecht Ritschl der Aufruf zur Imitation des 
Berufsgehorsams Jesu ist,3 ist in der Neolo
gie schon längst vorgebildet. 

Gegen soIche radikale Kritik wandte sich 
ei ne ganze Schar von neo-orthodoxen Theo
logen, denen es zu verdanken ist, daB die 
kirchliche Versöhnungslehre in der AufkJä
rungszeit nicht völlig ausgestorben ist. Den
noch darf nicht übersehen werden, daB diese 
Neo-Orthodoxie eine ganze Reihe von Zuge
ständnissen an die rationalistische Kritik ge
macht hat. Folgende Namen sind hier zu 
nennen: Gottfried LeB,4 Johann Friedrich 
Wilhelm Jerusalem,5 Georg Friedrich Sei
ler,6 Franz Volkmar Reinhard,7 Johann Cas
par Lavater8 und Johann Ludwig Ewald.9 
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Sie alle halten an der von ihnen sogenannten 
"reinen Bibellehre" fest und verteidigen die 
Stellvertretung des Sünders durch Christus, 
den Opferbegriff und die imputatio der 
durch Christi Tod erworbenen Gerechtig
keit. Insbesondere bei Reinhard und Lavater 
kommt es sogar zu einer regelrechten Re
naissance der Blut- und Wunden-Sprache 
und -Frömmigkeit. So kann man z.B. bei La
vater lesen: 

Wie wir Sterblichkeit erbten mit Adams Blut, 
so er ben wir Unsterblichkeit mit Christi Blut 
- Es wallt geistig und himmlisch in dem in
wendigen Menschen, der an Christurn glaubt 
- Es reinigt uns von aller Sünde [ ... ) Unsre 
Kleider werden heller, im Blute des Lamms; 
und unsre Körper, in denen sein himmlisches 
Blut wallt [ ... ) werden gleichförmig seinem 
herrlichen Leibe [ ... ) Tod ist nicht mehr Tod 
für den Glaubenden, urn des Todes Jesu wil
len. Besprengt mit seinem Blute, bethaut und 
tingiert mit den Strahlen seiner verherrlichten 
Menschheit - dringt der Glaubende vom Tod 
in's Leben, kommt nicht in's Gericht, spührt 
vom Tode nichts [ .. . ) stirbt nicht.IO 

Bei allen Unterschieden, die zwischen den 
entschiedenen Neologen oder gar Deisten 
auf der einen Seite und denjenigen Theolo
gen bestehen, die sich mehr oder minder der 
Orthodoxie verschrieben haben andererseits, 
gibt es doch bei allen eine Gemeinsamkeit, 
die nicht übersehen werden kann. Sowohl 
Bahrdt, LeB, Jerusalem, Reinhard als auch 
Lavater (- andere Namen könnten hier leicht 
ergänzt werden ll -) kapitulieren vor der 
Aufgabe, die sich auf 2. Kor 5, Hebr 9 und 
andere Texte gründende Versöhnungslehre 
mit Röm 1,18 zu verbinden : "Denn Gottes 
Zorn vom Himmel wird offenbart über alles 
gottlose Wesen und Ungerechtigkeit der 
Menschen, die die Wahrheit in Ungerechtig
keit aufhalten." So grundverschieden die 
eben vorgestellten Theologen auch denken 
und so sehr sie sich deswegen auch miteinan
der streiten, so sehr liegen sie doch in dieser 



Hinsicht in einem Spital miteinander krank. 
Alle scheitern sie an der biblischen Dialek
tik von Zorn und Liebe, Gerechtigkeit und 
Barmherzigkeit Gottes. Alle entdecken hier
in eine Aporie, die in der gesamten Theolo
giegeschichte nur selten in Angriff genom
men worden ist. 12 Sowohl der Deismus als • 
auch die aufgeklärte Neo-Orthodoxie betrei
ben mehr oder minder stark ein sacrificium 
intellectus - als genitivus subjectivus wohl
gemerkt verstanden . Die einen opfern aus 
vernünftigen Gründen die gesamte Opfer
theologie. SchlieBlich könne nicht vernünf
tig gedacht werden, daB ein Gerechter für 
die Sünden anderer bestraft wird. Die Ver
nunft opfert die Predigt vom Opfer Christi, 
von der Stellvertretung und am Ende die ge
samte Christologie. Die anderen verteidigen 
die Lehre von der Stellvertretung und dem 
sündenvergebenden Opfer Christi, stoBen 
sich aber daran, daB vemünftigerweise nicht 
gedacht werden könne, daB Jesus den 
vermeintlichen Zorn Gottes und die ewige 
Verdammnis gespürt haben solle. Auch hier 
findet - wenn auch in viel begrenzterem 
MaBe - ein sacrificium intellectus statt: Die 
Vernunft trägt die biblische Dialektik von 
Zorn und Liebe Gottes auf den Altar des ra
tionalistischen Zeitgeistes. 

Es könnte also so scheinen, als behielte 
Albrecht Ritschl recht. Er nämlich hatte in 
seinem epochemachenden Werk Recht
fertigung und Versöhnung die These aufge
stellt, schon Luther habe innerhalb seiner 
Unterscheidung von Deus absconditus et re
velatus in Christo die "Vorstellung" vom 
Zorn Gottes nur noch als uneigentliche Rede 
beibehalten. 13 Luther habe hierdurch mit 
der für aufgeklärte Begriffe unbedingt nö
tigen Bereinigung der Versöhnungslehre 
von dem Gott unwürdigen Begriff des Zor
nes zwar begonnen, sie aber nicht systema
tisch zuende geführt. 14 Dies sei jedoch zu
recht in der Aufklärungstheologie dann ge
schehen, in der alle noch so verschieden den-
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kenden Theologen in diesem Punkte zumin
dest einig gewesen seien: Christus habe 
nicht den Zorn Gottes erdulden und damit 
besänftigen müssen, er habe nicht das ge
samte Menschengeschlecht im göttlichen 
Strafgericht repräsentieren müssen, und er 
habe nicht die ewige Verdammnis gespürt. 
In dieser Sicht der Dinge stimmen die mei
sten Darstellungen zur Geschichte der 
Versöhnungslehre mit Ritschl überein .15 

Der Vortrag könnte hier also enden . Er könn
te aber nur enden, wenn es nicht - was bis
her in der Forschung nicht genügend thema
tisiert worden ist - in der Aufklärungszeit 
selbst eine Bewegung gegeben hätte, zur or
thodoxen Versöhnungslehre zurückzukeh
ren. In der Aufklärungszeit selbst gibt es 
eine reformatorisch-theologische Strömung, 
die sich in den Konflikt mit der gesamten 
zeitgenössischen Theologie begeben hat, in 
einen grundsätzlichen Konflikt sowohl mit 
der rationalistischen als auch mit der supra
naturalistischen Theologie. 

11. Das erneute Aufleben der genuin refor
matorischen Versöhnungslehre bei Justus 
Christoph Krafft 

Die Schwäche der neo-orthodoxen Versöh
nungslehren liegt darin, daB sie meinen, es 
könne in einer einseitigen Art und Weise 
eine Versöhnung der Menschen mit Gott, 
nicht aber Gottes mit den Menschen gedacht 
werden . Verliert die Versöhnung jedoch die
se Wechselseitigkeit, hört sie damit gleich
zeitig auf, Versöhnung im wahren Sinne zu 
sein . Wenn Gott nämlich nicht durch die 
Sünde Schaden gelitten hat, wenn seinem 
Wesen und seiner Gerechtigkeit durch die 
Sünde kein Eintrag geschehen ist und wenn 
Gott durch die Sünde nicht wahrhaft und 
wirklich in Mitleidenschaft gezogen worden 
ist, dann degeneriert die Botschaft von der 
Versöhnung mit Gott zu einer bloGen Wort-



hülse, die ein Nachdenken über die Bezie
hung Gottes zur Welt und die der Menschen 
zu Gott im eigentlichen Sinne unmöglich 
macht. Dann mutiert Gott in ein Wesen, das 
affektlos ist und nicht einmal durch die Ver
letzung seines heiligen Willens zu affizieren 
ist. Und dann wird letztendlich auch die Bot
schaft vom Leiden Gottes selbst am Kreuz 
ihres eigentlichen Inhalts entleert. Denn der 
Passion Christi geht die Passion Gott-Vaters 
voraus, der durch die Verletzung seines heili
gen Willens selbst zum Leidenden wird. Nur 
wer predigen kann, daB Gott durch die Sün
de in Mitleidenschaft gezogen worden ist 
und über die Sünder zomig ist, wie ein Lie
bender zuweilen über das Geliebte zümt und 
sich damit selbst Leid antut, kann dann auch 
den wirklich evangelischen Kern der christli
chen Botschaft predigen: DaB Gott nämlich 
seinen Zorn gegen sich selbst kehrt und sich 
selbst in seinem Sohn ewig verdammt, urn 
die geliebten menschlichen Geschöpfe in 
Schutz zu nehmen und der ewigen 
Verdammnis zu entreiBen. Der Richter rich
tet seinen Zorn und sein Gericht gegen sich 
selbst, urn seiner Liebe Ausdruck zu verlei
hen . Der ewige Gott geht selbst ein in seine 
Schöpfung, indem er Fleisch und Blut an
nimrnt, urn durch sein eigen Fleisch und 
Blut sich mit den Menschen und sie mit sich 
selbst auszusöhnen. 

Die Versöhnung und die Erlösung finden 
statt, indem das Zornesgericht nicht als opus 
trinitatis ad extra über das menschliche Ge
schlecht hereinbricht, sondern gewisserma
Ben als opus trinitatis ad intra sich vollzieht. 
So befindet sich Gott als Zürnender und Lie
bender schon vor seiner Menschwerdung in 
der exinanitio. Er kann nämlich seinen Zorn 
und seine Liebe nur dergestalt miteinander 
vereinbaren, daB er den Plan faBt, seinen 
Zorn gegen sich selbst zu wenden, mit sich 
selbst blutig ins Gericht zu gehen, Richter 
also und Gerichteter gleichzeitig zu sein. 
Gott selbst emiedrigt sich, indem er mit sei-
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nem Versöhnungsplan zum göttlichen Suizi
dalen wird, Schöpfer des Blutes und blutiges 
Opfer in einem ist, Wunden schlägt und 
Wunden heilt, zürnt und Zorn erträgt, Anklä
ger und Angeklagter, Urteilsverkünder und 
Verurteilter in einem ist. In diesem Sinne ist 
es nicht genug, davon zu sprechen, daB Chri
stus alle menschlichen Sünden zugeeignet 
worden sind, wenn dabei nicht gleichzeitig 
in Erinnerung gehalten wird, daB es der wah
re Gott und wahre Mensch und also auch 
Gott-Vater selbst ist, der hier in Rede steht 
und im göttlichen Gericht urn der sündigen 
Menschen willen und an deren Statt Rede 
und Antwort steht. Gott also eignet sich an, 
was nicht sein ist, lädt sich die Sünde auf, 
wird selbst zum Sünder und muB für die 
Sünder bluten. Das Blut Christi hat also 
nicht nur seinen Sitz im Leben in der Ver
söhnungslehre. Vielmehr ist das Blut Christi 
selbst der Sitz des Lebens, das lebendige 
Wasser, das aus der Seitenwunde Jesu flieBt 
(Joh 7,38; 19,34; Sach 14,8). Gott also 
nimmt Fleisch und Blut an, lädt sich damit 
die Sünde auf, wird selbst zum Sünder und 
muB für die Sünde bluten . 

Ganz im Verborgenen irgendwo im Hessi
schen nahe der Stadt Frankfurt a.M. hat ir
gendein unbekannt gebliebener reformierter 
Dorfprediger dieses Proprium der christli
chen Botschaft mitten in der Aufklärungs
zeit wiederentdeckt. Er hat mit dieser 
Wiederentdeckung kein Aufsehen erregt, hat 
seine Predigten auch nur widerwillig in den 
Druck gegeben. Aber er hat, ohne jemals Be
achtung in der Erforschung der Theologiege
schichte gefunden zu haben, als Davidsge
stalt den Kampf mit dem übermächtigen Go
liath der gesamten Palette der oben darge
steilten aufgeklärten Versöhnungslehren auf
genommen: als Prediger, dem es urn das See
lenheil und die Beruhigung der Gewissen zu 
tun war. Die Rede ist von Justus Christoph 
Krafft, geboren 1732 in Marburg, gestorben 



1795, Studium der Gottesgelehrtheit bei sei
nem Vater Johann Wilhelm Krafft in Mar
burg und an der universitären Hochburg der 
Aufklärung Göttingen bei Johann Lorenz 
Mosheim, Johann David Michaelis und Chri
stoph August Heumann. Seit 1769 war 
Krafft Prediger der deutsch-reformierten Ge
meinde Frankfurt, die sich in Bockenheim 
versammelte .16 Erklärtes Ziel dieses Predi
gers Krafft ist es, die verlorengegangene re
formatorische Theologie, besonders die 
Rechtfertigungs- und Versöhnungslehre wie
derzugewinnen. 17 

Ja was noch mehr ist, in so ferne es nach der 
Natur der Dinge möglich war, Iitte Gott 
selbst für uns, Freylich kann Gott nicht leiden 
noch sterben; aber er war doch in Christo, er 
war auf das innigste und genauste mit Jesu 
vereiniget, der für uns leiden und sterben 
muBte. Es wurde derjenige gekreuzigt, der 
Gott am nächsten war; und in so fern konnte 
auch Paulus sagen: dafi Gott seine Gemeinde 
mit seinem eignen Blute erlwuft habe (scil. 
Apg 20,28; A.S ,),18 

Gott selbst leidet, indem er seinen Sohn lei
den läGt, erkauft die Gemeinde durch sein ei
gen Blut. Ja, Gott ist sich selbst Feind, wenn 
er sich den Menschen gegenüber als Feind 
erzeigt. Aber noch als Feind der Menschen 
hegt Gott einen gnädigen Zom gegen die 
Menschen, da er sich durch den Glauben in 
Mitleidenschaft ziehen lassen will, sich 
durch die Allrnacht des Glaubens überwin
den lassen will. 

So läf3t, mei ne Geliebte! Gott noch immer die 
Seinigen bisweilen in Noth und ins Gedränge 
kommen, und steil et sich als einen Feind ge
gen sie an ; ab er nicht in der Absicht, daB er 
sie verderben will, sondern sie sollen nach ih
rer Art mit ihm ringen und kämpfen, nehm
lich mit Gebet und Flehen, und wenn dieses 
auf die rechte Weise geschiehet, so sollen sie 
ihn auch besiegen, und Israeliten oder Ueber
winder Gottes werden, 19 
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Die Geschichte vom Kampf Jakobs mit Gott 
am labbock (Gen 32,22-27) ist hierfür die 
Exempel-Geschichte, aus der Krafft seine 
Hörer und Leser lemen lassen wiJl, "wie 
man im Gebete mit Gott kämpfen müsse, 
urn ihn zu besiegen, und den Segen, den 
man begehret, von ihm zu erhalten",20 

Nur weil Krafft anders als der sich selbst 
für orthodox haltende Lavater die DiaJektik 
von Gottes liebendem Zom und seiner zür
nenden Liebe den Reformatoren kongenial 
als ein vergrabenes Pfund wieder ausgräbt, 
kann er sich gegen die gesamte Aufklärungs
theologie auflehnend an der wirklich wech
selseitigen Versöhnung festhalten. "Wo 
feindselige Partheien mit einander versöhnt 
werden, da wird die Feindschaft von der ei
nen Seite so wohl, als von der andem aus 
dem Wege geräumt" .21 Ja, die "Aussöhnung 
Gottes mit den Menschen",22 die sowohl 
von den Neologen als auch von den Suprana
turalisten aus der Theologie ausgeschieden 
worden ist, muG nach Krafft vorangehen 
und ist überhaupt erst die Bedingung der 
Möglichkeit der Aussöhnung der Menschen 
mit Gott. 

Gott vollzieht sein Gericht über seinen 
Sohn schon "in dem Garten Gethsemane, da 
der göttliche Zom nicht anders als ein Feuer 
vom Himmel herab in seine Seele fiel; da 
rief er: Gatt hilf mirt Vater, ists möglich, sa 
gehe dieser Kelch var mir über".23 Den 
Glaubenden wird Christus in Gethsemane 
und am Kreuz zum speculum irae divinae, 
zum Spiegel des Zomes, durch den die Got
teserkenntnis den Menschen gleichzeitig zur 
Erkenntnis seiner selbst und seines Sünder
seins führt: "Ein jeder unter uns schaue also 
in diesen Spiegel des göttlichen Zoms recht 
hinein, und nehme da zu Herzen, was wir al
lesamt durch unsre Sünden verdient hatten, 
und was aus uns allen würde geworden 
seyn, wenn Jesus nicht gekommen wäre, 
und sich in solche Angst und Noth dahinge
geben hätte" .24 Für Krafft ist - wie für Lu-



ther25 - Christus der Spiegel, in dem der 
Mensch erkennt, was das Zornesgericht Got
tes eigentlich dem Menschen zugedacht hat, 
es dann aber aus lau ter Gnade seinem Sohn 
zugeeignet hat. Und nur weil Christus der 
Zornesspiegel ist, kann er dann auch zum 
Gnadenspiegel werden, der den Menschen 
die Glaubensgerechtigkeit imputiert. 

Martin Luther hat in seiner Auslegung 
von Ps 22 in den Operationes in Psalmos 
die exinanitio Christi konsequent zuende ge
dacht, die Lehre vom genus tapeinoticon ei
gentlich begründet und die Erniedrigung 
Christi als ein Vorlaufen des Gottessohnes 
zum Jüngsten Gericht gefaBt. Christus hat in 
seiner Gottverlassenheit den ewigen Zorn 
und die ewige Verdammnis gespürt und die 
Menschen insgesamt im Gericht repräsen
tiert. Die lutherische Orthodoxie ist Luther 
hierin gefolgt.26 

Genau dieses reformatorisch-Luthersche 
Proprium der soteriologisch reflektierten 
Christologie bricht nun bei Krafft, ausge
rechnet bei einem Theologen reformierter 
Herkunft, im Kontext der Theologie der Auf
klärungszeit erneut durch. Bis in die Wort
wahl hinein schlieBt sich Krafft an Luther 
an, wenn er Ps 69,3 ("ich versinke in tiefem 
Schlamm, da kein Grund ist") auf Christi 
schwerste Anfechtung im Garten Gethsema
ne bezieht: 

Es findet sich aber in diesen Worten noch ein 
anderes Bild, das gewissermaGen noch stär
ker ist, nehmlich das Bild eines Menschen, 
der in einen grulldlosen Schlamm gerat hen ist 
[ ... l Was muG bey einem solchen Menschen 
für eine Angst seyn, da er einen fast unver
meidlichen Untergang vor sich siehet! So war 
nun auch Jesu bey seinen Leiden zu Muth. Es 
war dasselbe so groG, so heftig, daG er nicht 
nur seinen leiblichen Tod vor Augen sahe, 
denn davor furchte er sich nicht, durch den 
kam er zur Ruhe von seiner schweren Arbeit; 
sondem es kam ihm nicht anders vor, als ob 
seine Seele in den ewigen Tod versinken, und 
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von den Fluthen des göttlichen Zorns so über
wältigt werden würde, daB er ganz verzagen 
und vergehen mÜGte. Von einem solchen Lei
den können wir uns hier ordentlicher Weise 
keine Vorstellung machen, weil wir nichts da
von erfahren haben; nur diejenigen mögen et
was davon zu sagen wissen, die wirklich mit 
der Verzweiflung gerungen haben, oder die 
Verdamrnten in der Hölle; denn die Empfin
dung, die diese von der Last des göttlichen 
Zorns haben, die auf ihnen liegt, die hatte Je
sus jetzt auch.27 

An Krafft ist zu lemen, daB sowohl die Neo
logie als auch der sich gegen sie wendende 
supranaturalistische Orthodoxismus daran 
kranken, daB sie die Prolepse nicht denken 
können : Die Prolepse närnlich des Jüngsten 
Gerichtes über Christus im Garten Gethse
mane, der als Gerichteter den ewigen Tod 
fühlen und schmecken muBte. Hier wird die 
tiefste Emiedrigung des Allerhöchsten epi
phan. Die alte, sich von Apk 2,11 herschrei
bende Unterscheidung von ers tem und zwei
tem, leiblichem und ewigem Tod, die Luther 
von seinem Lehrer Staupitz übernommen 
hat und dann auf die Christologie angewandt 
hat,28 wird von Krafft zu neuem Leben er
weckt. Tod des Leibes ist es, wenn die Seele 
den Leib verläBt. Tod der Seele ist es, wenn 
Gott die Seele verläBt. Der ewige Tod aber, 
der zweite Tod, den Christus in Gethsemane 
und auf Golgatha geschmeckt hat, ist, wenn 
der Leib und die gottverlassene Seele wieder 
zusammen kommen und ewig nicht leben 
und nicht sterben können . Diese ewige 
Schmach hat Christus an unserer Statt getra
gen und dadurch in ihr Gegenteil, in das ewi
ge Leben verwandelt. 

Dennoch ist die tiefste Emiedrigung Chri
sti nach Krafft nicht ein bloB transitorisches 
Stadium in Christi Leidensgeschichte. Ge
nuin Luthersch spielt Krafft nämlich die 
exaltatio nicht gegen die exinanitio aus. 
Auch als der Erhöhte befindet sich Christus 
noch in der Erniedrigung, indem er mit den 



Menschen mitleidet und als intercessor Für
bitte für die Menschen bei Gott hält. Aber 
mehr noch : Krafft radikalisiert diesen Ge
danken, indem er predigt, daB Christus im
mer wieder neu an des schuldig gewordenen 
Menschen Stelle in die Gerichtsschranken 
des göttlichen Zornesgerichtes tritt und Gott 
daran erinnert, daB er sein Gericht bereits an 
ihm, Christus, vollzogen hat. Die Stellvertre
tung des Menschengeschlechts im Gericht 
läBt sich also nicht historice verbuchen . Bis 
zum Jüngsten Tag gehört es zum priesterli
chen Geschäft des Erhöhten, vor Gottes Ge
richtsschranken zu treten . 

Nun sehet, so lockt Jesus auch uns noch im
mer durch sei n Wort und durch seine Oiener, 
die dasselbe an seiner statt verkündigen, weil 
er selbst in den Himmel eingegangen ist, und 
nicht mehr unmittelbar zu uns redet; er lockt 
uns so besonders durch die Lehre von der 
Versöhnung. Oenn da stellet er sich uns in 
seiner entsetzlichen Seelenangst vor, und ruft 
uns gleichsam zu: Sünder ich stehe jetzt an 
deiner Stelle in dem göttlichen Gerichte, und 
siehe, siehe doch, wie mir zu Muth ist' Oa 
stellet er sich uns in der Schmach, in den Mar
tem, in der Trostlosigkeit vor, in welcher er 
am Kreuze hieng, und ruft uns gleichsam zu : 
jetzt leide ich, Sünder, was du verdienet 
hast !29 

Die Erhöhung löst also nicht einfach die Er
niedrigung ab. Sondern die Erhöhung ist die 
Erhöhung des Erniedrigten, der erniedrigt 
bleibt. Und es ist auch ein AkI der Kon
deszendenz, daB Christus selbst durch den 
Mund seiner Botschafter die Menschen fle
hentlich bitten muB, sich mit Gott versöhnen 
zu lassen (2. Kor 5,20): "0 HeIT, wie lässest 
du dich so weit zu uns herab, daB du uns so 
gar bitten und auf das liebreichste ermahnen 
lässest, uns mit dir versöhnen zu lassen !"30 

Kraffts Versöhnungslehre lebt von dieser 
hochreflektierten Dialektik : Die Versöhnung 
des Menschen mit Gott ist nur denk bar als 
Versöhnung auch Gottes mit den Menschen, 
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als ein Akt Gottes, der seinen Zorn gegen 
sich selbst richtet und sich selbst in Mitlei
denschaft zieht. Stellvertretung ist nur dann 
denkbar, wenn Christus an die Stelle der 
Menschen tritt und vor dem göttlichen Ge
richt erscheint - und das nicht nur einmal, 
sondern ein für alle mal und deswegen im
mer wieder neu. Stellvertretung ist aber 
auch ein Akt der Verkündigung. Die Bot
schaf ter treten an Christi Statt und richten 
flehentlich die Bitte des Stellvertreters aus, 
sich doch mit dem Vater aussöhnen zu las
sen. Hier ist Christus mediator im wahren 
Sinne, indem er coram Deo Fürbitte leistet 
und coram hominibus urn die Bereitschaft 
bittet, sich aussöhnen zu lassen. Hier wieder
urn treten berufene Menschen in das Mittel 
und vermitteln im Auftrag Gottes das göttli
che Wort. 

Krafft hat die Versöhnungslehre kon se
quent eschatologisiert und reformatorisc h 
restituiert, indem er die ein für alle mal ge
schehene und bi s zum Jüngsten Tag andau
ernde Stellvertretung des Sünders im Ge
richt durch Jesus Christus zu neuer Geltung 
hat kommen lassen. Krafft hat diese radikale 
Rückwendung zur Theologie der Reforma
tion durch eine Neubelebung der Rechtferti
gungslehre konsequent zuende geführt. Bei
de epochal höchst bedeutenden Denkbewe
gungen inmitten der geistesgeschichtlichen 
GroBwetteriage der Aufklärung haben ihren 
Grund letztendlich in der Christologie. Denn 
Krafft scheut nicht davor zurück, die exina
nitio Christi im Sinne Luthers als eine Ent
äuBerung bis in die tiefsten Tiefen der 
Schmach und des ewigen Todes hinein zu 
denken und zu predigen . Gott selbst befindet 
sich in der exinanitio, da er mit Christus mit
leidet und seine strafende Gerechtigkeit ge
gen seinen eigenen Sohn wendet. Aber auch 
nach dem Versöhnungswerk befindet sich 
Gott weiterhin in Niedrigkeit. Denn Gott hat 
sich durch seine VerheiBung, den Glauben
den urn des Blutes seines Sohnes willen gnä-



dig sein zu wollen, zum Schuldner derer ge
macht, die im Glauben Gnade begehren . So 
wie der erhöhte Christus betteln und die 
Menschen bitten muB, sich durch sein Blut 
mit Gott doch versöhnen zu lassen, so wird 
Gott an uns schuldig, steht in unserer 
Schuld, steht mit seiner VerheiBung bei uns 
in der Kreide. Wer Schuld vergibt, wird 
selbst schuldig. 

So wie wir nun, wenn wir jemand etwas ver
sprechen, das wir ihm nicht schuldig sind, 
den noch seine Schuldner werden, wenn er un
ser Versprechen hat angenommen, so wird 
auch Gott gleichsam unser Schuldner, und 
wir bekommen ein Recht auf seine Verheis
sungen, so bald wir sie gläubig haben ange
nommen; urn so viel weniger kann es uns 
also befremden, wenn die Schrift vom Glau
ben besonders sagt, daB uns Gott den zur Ge
rechtigkeit rechne.3 1 

III. Die reformatorisch-orthodoxe Meta
kritik an der aufgeklärten Versöhnungs
lehre in der Dichtertheologie Friedrich 
Gottlieb Klopstocks und Christian 
Friedrich Daniel Schubarts 

Indes muB noch von einer anderen geistes
und theologiegeschichtlich höchst bedeuten
den Bewegung gesprochen werden, die ty
pisch und symptomatisch für die Zeit der 
Aufklärung ist. Je tiefer man nämlich ein
dringt in diese Epoche, desto mehr prägt es 
sich einem ein, daB besonders die Theologie 
dieser Zeit ein höchst bedeutsames Gegenge
wicht in der Poetik findet. Je mehr nämlich 
z.B. die klassische Versöhnungslehre aus 
den aufklärerisch-zeitgenössischen Predig
ten, Dogmatiken und aus der sonstigen 
theologischen Literatur verschwindet, desto 
mehr taucht sie in der Dichtung wieder auf. 
Schultheologie und Dichtertheologie verhal
ten sich zueinander wie kommunizierende 
Röhren, könnte man sagen. Das, was dort 
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der aufgeklärten und vemünftigen Kritik 
zum Opfer fällt, tritt hier, nämlich in der 
Dichtertheologie, oft umso stärker wieder 
hervor.32 

Dies läBt sich nicht zuletzt an dem gefeier
ten Friedrich Gottlieb Klopstock explizieren, 
dessen Metakritik an der theologisch-aufge
klärten Vemunftkritik noch längst nicht ge
nügend erhoben worden ist.33 Die kon se
quent-reformatorische Metakritik, die Krafft 
auf homiletische Weise sowohl an der deisti
schen als auch an der neo-orthodoxen Ver
söhnungslehre artikuliert, kleidet sich bei 
Klopstock in ein poetisches Gewand, in das 
Kleid einer groBen Ode, die da heiBt: Der 
Messias . Klopstocks Hexameter-Dichtung 
ist nicht nur eine Hommage an die antike 
Dichtung. Mehr noch : Bei Klopstock wach
sen das Erbe der anti ken Klassik und die re
formatorische Theologie in eine höchst span
nungsreiche Synthese hinein zusammen. Mit 
aller Entschiedenheit nämlich kleidet Klop
stock all diejenigen Punkte der Ver
söhnungslehre, die im Grunde bei allen Par
teien der aufgeklärten Schultheologie in Un
gnade gefallen sind, schon im Prolog des 
Messias dichterisch ein und formuliert so 
das Alte poetisch neu. So hat Klopstock 
nicht die geringsten Schwierigkeiten damit, 
von der Versöhnung des göttlichen Zoms 
durch das Opfer Christi zu sprechen, hat 
auch keine Vorbehalte, dichtend zu predi
gen, daB Christus den ewigen Tod empfun
den hat. lndem Klopstock Christus auf sein 
seit Ewigkeit von der Trinität beschlossenes 
Versöhnungswerk vorausblicken läBt, läBt er 
ihn sagen : 

Hier lieg ich, göttlicher Vater, 
Noch nach deinem Bilde geschmückt mit den 
Zügen der Menschheit, 
Betend vor dir: bald aber, ach bald wird dein 
tödtend Gericht mich 
Blutig entstellen, und unter den Staub der 
Todten begraben . 



Schon, 0 Richter der Welt, schon hör' ich 
fern dich, und einsam 
Kommen, und unerbittlich in deinen Him
meln dahergehn . 
Schon durchdringt mich ein Schauer dem 
ganzen Geistergeschlechte 
Unempfindbar, und wenn du sie auch mit 
Zorne der Gottheit 
Tödtetest, unempfindbar! Ich seh den nächtli
chen Garten 
Schon vor mir liegen, sinke vor dir in niedri
gen Staub hin, 
Lieg' , und bet' , und winde mich, Vater, in 
Todesschwei/3e. 
Siehe, da bin ich, mein Vater. Ich will des 
Allmächtigen Zürnen, 
Deine Gerichte will ich mit tiete m Gehorsam 
ertragen. 
Du bist ewig! Kein endlicher Geist hat das 
Zürnen der Gottheit, 
Keiner je, den Unendlichen tödtend mit ewi
gem Tode, 
Ganz gedacht, und keiner empfunden. Gott 
nur vermochte 
Gott zu versöhnen. Erhebe dich, Richter der 
Welt! Hier bin ich! 
Tödte mich, nimm mein ewiges Opfer zu 
deiner Versöhnung.34 

Hier wird das heidnische Erbe - die Hexa
meter-Dichtung - zum neuen Träger und zur 
neuen Artikulationsform der alten, ange
griffenen und beschnittenen reformatori
schen Versöhnungslehre und ihrer orthodo
xen Ausgestaltung. Immer wieder in seinem 
Messias greift Klopstock auf die orthodoxe 
Lehre vom munus sacerdotale zurück, setzt 
sie in Beziehung zu den klassischen, ein
schlägigen biblischen Texten und vergegen
wärtigt auf eine beeindruckend bibel-sprach
liche und dichterisc he Weise gleichzeitig die 
alte Lehre in neuer Form und Sprachgestalt. 
Dogma und Bibel stellt Klopstock in ein le
bendiges Miteinander, verflüssigt die alte 
Lehre und wird darüber zum Dichtertheolo
gen. Denn als Dichter erfüllt er die Aufgabe 
der Predigt , Bibeltext und Dogma in e ine 
neue sprachliche Form zu gieBen. Und da 
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verwundert es nicht, daB gerade die Gethse
mane-Szene im Messias immer wieder auf
taucht und Jesus ganz im Sinne der Ausle
gung Luthers zu Ps 22 besungen, ja gepre
digt wird. Christus hat in Gethsemane den 
ewigen Tod empfunden . Diese Aussage 
wird bei Klopstock zum Grundstein aller 
Empfindsamkeit, einer Innerlichkeit also, 
die nicht bloB abstrakt bleibt, sondern in 
Christi Leiden und Empfindung des ewigen 
Zorns ihren sachlichen, soteriologischen 
Grund hat. 

35 

Über den Staub der Erde gebückt, die, im 
Graun vor dem Richter, 
Gegen sein Antlitz herauf mit stillem Schauer 
erbebte, 
Und im Beben den Staub zahlloser Kinder 
von Adam, 
Alle verdorrten Gebeine der todten Sünder, 
bewegte, [Ez 37,2] 
Lag der Messias, mit Augen, die starr auf Ta
bor gerichtet, 
Nichts erschaffenes sahn, des Richtenden 
Antlitz nur schauten, 
Bang, mit Todesschwei/3e bedeckt, mit gerun
genen Händen , [Lk 22,44] 
Sprachlos, ab er gedrängt von Empfindungen! 
Stark, wie der Tod trifft, 
Schnell, wie Gottes Gedanken, erschütterten 
Schauer auf Schauer, 
Auf Empfindung Empfindung, des ewigen 
Todes Empfindung 
Den, der Gott war, und Mensch. Er lag, und 
fühlf , und verstummte. 
Aber da immer bänger die Bangigkeit, hei/3er 
die Angst ward, 
Dunkier die Nacht, gewaltiger k1ang die 
Donnerposaune; [vgl. Ex 20,18] 
Da stets tiefer bebte der Tabor unter Jehovah; 
Statt des Todesschwei/3es, vom Antlitz des 
Leidenden Blut rann: [Lk 22,44] 
Hub er vom Staube sich auf, und streckte gen 
Himmel die Arm' aus .35 

Zudem läBt Klopstock sachlich angemessen 
Christus als intercessor auftreten und für
bittend vor Gott treten, urn ihn zu bitten, den 



Menschen urn seiner Wunden und seines 
B1utes willen Vergebung zu schenken . Auch 
hier läBt sich Klopstock vollkommen von 
der Sprache der Bibelleiten und [enken und 
wirkt in seinen poetischen Text eine ganze 
Menge von biblischen Zitaten und Anspie
lungen hinein, zu denen auch das sog. Prot
evangelium gehört. 

Gott der Liebe, mein Vater, um dieser quel
lenden Wunden' 
Dieser blutigen Krone, die meiner Schläfe 
sich eingrub! 
Dieser Todesangst, die mir die Gebeine 
durchschüttert! 
Dessen, was ich li tt, jetzt lei de, noch leiden 
werde' 
Dieser Liebe willen, mil der ich, erniedrigl 
zum Tode, 
Bis zu dem Tod' am Kreuze, das Heil der 
Menschen vollende: [Phil 2,8] 
Hör mich, und laB, die ich liebe, getreu bis 
ans Ende mir bleiben ' 
Trostvoll sterben! den Lohn der Überwinder 
empfangen! [v gl. Apk 2, lOf] 
Also dacht', und betet' in sich Er, der von der 
Welten 
Anfang starb, der HeIT, barmherzig, und gnä
dig, und duldend, [Ex 34,6] 
Voller Güte, voll Treu! der ewige Hohe
priester 
[Hebr 6,20] 
Betet so, da er jetzt zum Allerheiligsten ein
ging. 
Aber er wandte vom Grabe sein menschen
liebendes Auge 
Gegen das todle Meere, wo Adramelech und 
Satan 
Lagen . So wie sich der Blick des sterbenden 
Gottversöhners 
Wandte, so ward, von tliegendem erderschüt
temden Schrecken, 
Bis in die nächtliche Tiefe des tod ten Meers, 
er begleitet! 
Und da sanken die bey den Verworfnen zur 
niedrigsten Stufe 
Ihres Elends hinab. Der RathschluB Gottes in 
Eden: 
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Jesus soli der Schlange den Kopf zertreten! 
[Gen 3,15] er wurde 
Nun vollende!. Seitdem der Gottversöhner 
am Kreuze 
Blutete, fühlte die Hölle des Überwinders Ge
richteP6 

KJopstock steht mit dieser poetischen Me
takritik an der die Versöhnungslehre so oder 
anders verkürzenden Aufklärungstheologie 
nicht allein . In Christian Friedrich Daniel 
Schubart findet er einen Mitstreiter. Schu
bart nämlich, der aufgeklärte, republi
kanische, ja von manchen als Revolutionär 
gefürchtete Publizist, der Herausgeber der 
Deutschen Chronik37 und Häftling vom Ho
henasperg war in theologischer Hinsicht 
nichts anderes als ein rechtgläubiger Christ. 
An ihm ist zu beobachten, in welch eine 
spannungsreiche und lebendige Verbindung 
eine entschieden politische Aufklärung und 
die theologische Orthodoxie sich zu begeben 
fähig sind. Die reformatorische Versöh
nungslehre wird bei Schubart zu einem zen
tralen Thema der geistlichen Dichtung. Für 
Schubart ist Christi Blut der Grund aller 
Seligkeit, die den Glaubenden in den Sakra
menten zugeeignet wird. Das Blut Christi 
triu in Schubarts Gedichten selbst als inter
cessor auf. Das Blut Christi wird personifi
ziert und beginnt zu sprechen. Es stellvertritt 
die sündigen Menschen vor Gott und schreit 
nach Vergebung: 

Wir fallen nieder, und wir beten: 
Gott! Vater! Schöpfer! züme nicht! 
Wie? einen Wurm, den willst du tödten, 
Der unter dir im Staube kriecht? [Ps 22,7] 
Verschone doch, der Würmer Seyn 
Ist deiner Rache viel zu klein . 

Doch nein! Es sind doch diese Würmer 
In deines Himmels Augen groB; 
Weil er, dein Sohn, der Höllenstürmer, 
Für sie Sein theures Blut vergoB. [Mt 26,28] 
Sein Blut, das durch den Himmel schreit: 
Barmherzigkeit, Barmherzigkeit!38 



Die applicatio dieser sündenvergebenden 
Kraft des Blutes Christi indes findet im 
Abendmahl statt, dort, wo den Kommunikan
ten unter der Gestalt des Weines das Blut 
des Gekreuzigten selbst verabreicht wird -
ein reformatorischer Gedanke, der in dieser 
Klarheit bei Klopstock nicht in den Vorder
grund tritt, wohl aber bei Schubart. Der Gna
denstuhl (Röm 3,25) ist im Abendmahl zu 
finden und aufzusuchen: 

Sünden, eure Höllenschmerzen 
Treiben mich zum Gnadenstuhl; [Röm 3,25] 
Denn ihr brennt in meinem Herzen, 
Wie in einem Schwefelpfuhl! 
[Apk 19,20; 20,10; 21,81 
Und es schlagen Feuerflammen 
Ueber meinem Haupt zusammen. 

Ach, wo bist du , Freund der Seele 
Arzt der Kranken, wo bist du? lEx 15,26; Mt 
9,121 
Tropfen nur von deinem Oele 
Heilen groBe Wunden zu . [vg!. Lk 10,34] 
Ach, so träufle in das Herze 
Lindrung nach dem Höllenschmerze. 

Krank, mühselig und beladen 
Lieg ' ich auf den Knieen hier, 
Rede doch dein Wort der Gnaden: 
Kommt, ihr Sünder her zu mir, 
Für die Last auf eurem Rücken 
Euch mit Labsal zu erquicken. [Mt 11,28] 

Doch, 0 Freude! schon erschallet 
Diese Trostess timme dort, 
Und der Tempel wiederhallet 
Jenes gnadenvolle Wort: 
Jesus tröstet' rufet! winket! 
Kommt ihr Müden, ess't und trinket! 

Gehst du? 0 ihr FüBe sin ket 
Vor dem Donner, der euch droht 
Wer unwürdig iBt und trinket, 
IBt Gericht und trinket Tod. [I Kor 11,29] 
Sprich, verklagendes Gewissen, [Röm 2,15] 
Bin ich fähig zum GenieBen? 

Nein' so donnert mein Gewissen, 
Sünder, nein, das bist du nicht! 
Und du eilst mit schnellen Füf3en 

Johann Anselm Steiger 37 

Zum Verderben, zum Gericht. 
Schau! von diesem Kelche flammen 
Blitze, die von fem verdammen. 

Doch ich eile, weil mein Herze, 
Den Gedanken stammeln kann: 
(Diesen Himmel nach dem Schmerze') 
Jesus nimmt die Sünder an. [Lk 15,2] 
Und der BuBe Thränen rollen, [vg!. Hebr 
12,17] 
Wenn die Donner tödten wollen. 

Mit Marien Magdalenen [Joh 20, II ff) 
Fall ich auf mein Angesicht, 
Und es sprechen tausend Thränen : 
Richter! ach, verstoB mich nicht! [Ps 27,9] 
Sieh auf Zähren, BuB' und Reue, 
Sey ein Vater und verzeihe. 

Nun ich wandie zum Altare 
Als ein armer Sünder hin, 
Esse, trinke und erfahre, 
DaB ich ausgesöhnet bin. 
Ganze Freudenströme f1ieBen 
Auf mein durstendes Gewissen. 

Fromme Seele, zitt' re weiter 
Nicht vor Krankheit, Hölle, Tod! 
Denn nun sind sie, deine Kleider, 
In dem Blut des Lammes roth . [Apk 7,14] 
o Versöhner, stürb ich heute 
Noch in diesem Feierkleide!39 [Sach 3,4) 

Schubart verwendet den Topos "Blut Chri
sti" als pars pro toto des sakramentalen Voll
zugs der Sündenvergebung, der Glaubens
stiftung und der Tröstung der erschreckten, 
angefochtenen und irrenden Gewissen.40 

Zwar vor Gott bin ich ein Sünder; 
Aber ich 
Zähle mich 
Unter seine Kinder, 
Die in Einfalt zu ihm treten, [Sap 1,1) 
Und zu ihm 
Ungestüm 
Urn Erbarmung beten. 

Flossen nicht im Kelch' und Bade 
[Röm 6; I. Kor 11] 

(Seele sprich!) 



Auch für dich 
Ströme seiner Gnade? [vg!. Joh 7,38] 
Nun, was kann dich jetzt verdammen? 
Höllengluth? 
Christi Blut, 
Löschet diese Flammen. [vg!. Apk 1,5] 

Ist das Grab weit aufgerissen : 
Meine Brust 
(Welche Lust!) 
Stählt ein gut Gewissen. [I Tim 1,19] 
Sanft, wie meine Triebe waren, 
Schlaf ich ein! [vgl. Joh 11,13] 
Mein Gebein! 
Wird der HeIT bewahren.41 [Ps 34,21] 

Eine schöne Zusammenfassung der Versöh
nungslehre Schubarts bietet sein Gedicht 
Gethsemane. Ganz in der Art Luthers wird 
Christus hier als derjenige besungen, der 
den gesamten Zorn Gottes, das ganze Welt
gericht getragen hat, dem die Sünde der 
Welt Wunden geschlagen hat. 

Wer ist der gro/3e Sterbende? 
Der dorten in Gcthsemane 
In schauervoller Einsamkeit 
So müde, so verlassen schreit: [Ps 22,2; Mt 
27,46] 

Ich bin betrübt bis in den Tod, [Mt 26,38] 
In allen Adem wühlt der Tod. 
Da lieg ich wie ein Wurm vor dir, [Ps 22,7] 
Mein Vater, nimm den Kelch von mir. [Mt 
26,39] 
Doch allgewaltig schrecken sie 
Die Donner von dem Sinai, [Ex 20,18] 
Und aus des Richters Auge bricht 
Ein unerbittliches Gericht. 

Fallt nieder, Sünder, betet! wacht! [Mt 26,41] 
Und seht die fürchterliche Nacht, 
Die über jenem Manne hängt, 
Der dorten mit dem Tode ringt. [Lk 22,44] 

Schwer liegt auf ihm des Richters Grimm, 
Die Fü/3e brechen unter ihm. 
Und aus gepre/3ten Adem dringt 
Sein Todesschwei/3, mit Blut vermengt. [Lk 
22,44] 
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Noch brennt der Rache tiefe Gluth, 
Noch trinkt die Erde Schwei/3 und Blut, 
Die unter ihm vor Angst sich regt 
Und ihrer Todten Staub bewegt. 

Es liegt auf seinem Rücken ganz 
Des Richters Zom, die Hölle ganz. 
Und Tod auf Tod, und Grab auf Grab 
Stürzt donnemd in die See\' hinab. 

Er redet nicht, er winselt nur 
Und die mitkJagende Natur [Röm 8, 19ff] 
Spricht jeden Seufzer tausendfach 
Den Felsen und Gebirgen nach . 

Weltrichter, warum schlägest du 
Mit hohem Arme auf ihn zu? 
Es schreckt der Antwortdonner mich: 
Für Sünder blutet Er, für dich . [I. Joh 1,7] 

Ja, unsre Sünden drücken dich; 
Nicht deine, HeIT, so fürchterlich! 
Wir weckten Gottes Eiferglut, 
Wir fárbten deinen Schwei/3 mit Blut. 

o Mittler! zeige mir nur nicht 
Die Miene vor dem Weltgericht. 
Im BlutschweiB lieg' ich arm und bloB, 
Der dir von deiner Stime floB . 

Wenn nun der gröBte Menschenfeind, 
Der Satan, mit dem Tod erscheint, 
Und meiner müden Seele graut, 
So rede diese Erde laut. 

Dann steigt ein Jauchzen in die Höh', 
Gethsemane, Gethsemane! 
Mein Heldenglauben segnet dich, 
Dort floB auch SchweiB und Blut für mich 42 

Wie bei Klopstock findet auch bei Schubart 
die aus der aufgeklärten Theologie wei
tenteils verbannte Versöhnungslehre re
formatorischer Provenienz im geistlichen 
Gedicht eine neue Heirnat. Alle orthodoxen 
Propria der Versöhnungslehre, die selbst 
von den neo-orthodoxen Theologen abge
lehnt worden sind, finden sich bei Klopstock 
und Schubart in poetischer Brechung wie
der. Schubart allerdings hat das Ganze noch 
konsequenter sakramentstheologisch zuende 
gedacht. Aber sowohl Klopstock als auch 



Schubart stehen in der Tradition der hym
nischen und gesanglichen Umsetzung der or
thodoxen Loci-Dogmatik und ihrer Versöh
nungslehre in den Passionschorälen. Die or
thodoxe Dogmatik findet bei Krafft eine ho
miletische Nische, bei Klopstock und Sc hu
bart jedoch eine poetische und hymnische. 
Alle drei Theologen sind darin verwandt mit
einander: DaB sie nämlich nicht mit bloB 
theoretischen Schriften in den Streit mit der 
aufgeklärten Theologie eintreten, sondern: 
Alle drei bieten das schwerste Geschütz ge
gen den theologischen Zeitgeist auf, nämlich 
die applicatio der alten Lehre in der Predigt 
und im Gesang der Gemeinde Jesu Christi. 
Deismus und Neologie auf der einen Seite 
und die Neo-Orthodoxie auf der anderen Se i
te haben mehr oder weniger stark in rationa
listischer Weise die Versöhnungslehre ent
weder ganz geopfert oder aber zumindest 
die reformatorischen Eckdaten derselben 
dem Zeitgeist als Opfer dargebracht. Gegen 
dieses sacrificium, das der aufgeklärte Intel
lekt vomimmt, bieten die eben behandelten 
Theologen der Sache nach die vom Glauben 
erleuchtete Vernunft auf. Dieser Glaube ist 
nicht bereit, die Versöhnungslehre zu opfern 
- weder ganz noch teilweise. Sondern diese 
Metakritik und Glaubenskritik ergreift das 
sacrificium Christi neu und eignet es sich 
auf neue Weise wieder an. Kein sacrificium 
intellectus fordert diese reformatorische Me
takritik an der Opferkritik . Die Vernunft soli 
die Versöhnungslehre nicht opfern, und die 
Rechtgläubigkeit soli die Vernunft nicht auf 
den Opferaltar tragen . Sondern: Der Intel
lekt des Menschen soli durch die Predigt der 
Versöhnung erleuchtet werden und das uns 
zugut geschehene Opfer Gottes sich an
elgnen. 

Hierauf wird künftig in der Erforschung der 
Theologiegeschichte der Aufklärungszeit 
stärker zu achten sein: Die schärfste Kritik 
erfährt die vernünftige Kritik auf der Ebene 
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der applikativen Theologie: In den Predigten 
von eher unbekannten Theologen und in der 
Dichtertheologie, die in der Aufklärungszeit 
zu einer Nische der orthodoxen Theologie 
avanciert und ein unschätzbares Potential 
konstruktiver reformatorischer Kritik entfal
tet. 

Albrecht Ritschl - und nicht nur er - hat 
die These vertreten, daB die Versöhnungsleh
re sich seit der Reformationszeit und zumal 
während der Zeit der Aufklärung einer im
mer stärker zunehmenden Bereinigung von 
allem "Unvernünftigen" und "Gott Unan
ständigen" erfreut habe. DaB hierin Ritschls 
persönliche Abneigungen gegen die reforma
torische Versöhnungslehre eine nicht uner
hebliche Rolle ges pielt haben dürften, ist 
nicht zu übersehen. Krafft alleine schon, 
aber auch Klopstock und Schubart, von de
nen man nie gedacht hätte, daB sie auch nur 
ein aufgeklärtes Wässerchen zu trüben ver
möchten, verunreinigen und falisifizieren 
diese These von der vermeintlichen Bereini
gung. Denn die Partei derer, die mitten in 
der Aufklärungszeit weder dem Rationalis
mus, noch dem Deismus, noch der Neolo
gie, noch dem oft versteinerten und bornier
ten Orthodoxismus angehört haben, ist stär
ker, als man gemeinhin zuzugeben bereit ist. 
Dies - so meine ich - ist ei ne wichtige theo
logiegeschichtliche und theologische Er
kenntnis, die sich dem, der mit viel Geduld 
die unbekannten Theologen zwischen den 
bekannten erforscht, immer tiefer einprägen 
und bestätigen wird. 

Darüber hinaus - und das ist allemal die 
wichtigere Lehre, die uns die Quellen lehren 
und manchem als sic her unwillkommene bit
tere Pille verabreichen: Wer meint, daB nach 
dem geistesgeschichtlichen Umbruch der 
Aufklärung von solch vermeintlich irrationa
len und archaisch-mystifikatorischen Din
gen wie Stellvertretung, Blut Christi, Zorn 
Gottes und Versöhnung Gottes mit den Men
sc hen nicht mehr die Rede sein könne, dem 



sei gesagt: Ou kennst die Aufklärung 
schlecht. Oder noch schärfer: Ou kennst die 
reformatorisch-biblische Aufklärung über 
die Aufklärung nicht. 

Curriculum vitae 

Johann Anselm Steiger, geb. 1967 in Tübin
gen, 1986-1991 Studium der evangelischen 
Theologie in Heidelberg, Privatdozent für 
Kirchengeschichte, Leiter der Johann Ger
hard-Forschungsstelle und Assistent am 
Praktisch-Theologischen Seminar der Uni
versität Heidelberg. 1992 Promotion [siehe 
Anm. 32 weiter unten], 1994 Habilitation im 
Fach Kirchengeschichte an der Theologi
schen Fakultät der Universität Leipzig [siehe 
Anm. 9 weiter unten]. Weitere For
schungsschwerpunkte: Seelsorge, Oogmatik 
und Frömmigkeit der altprotestantischen Or
thodoxie; Reformationszeit; Oichtung, Theo
logie und Homiletik der Aufklärungsepoche. 

Anmerkungen 

I. Vgl. Gunther Wenz, Geschichte der Ver
söhnungslehre in der evangelischen 
Theologie der Neuzeit, 2 Bde. [Münche
ner Monographien zur historischen und 
systematischen Theologie 9/1 0] (Mün
chen 1984), hier: Bd. I, S . 211. Vgl. 
Carl Friedrich Bahrdt, Glaubensbe
kenntnif3 veranlafJt durch ein hier beyge
legtes Kayserl. Reichshofraths=Conclu
sum mil Anmerkungen versehen, o.O. 
1779 [HD us Q911 2 (beigebunden)], S. 
17f, wo Bahrdt seine Zweifel gegen die 
kirchlichen Lehren insgesamt freimütig 
in folgendes Bekenntnis faBt: 

Ieh geste he also, daB ich schon seit eini
ger Zeit überzeugt gewesen, es enthalte 
unser protestantisches Religionssystem 
Lehrsätze welche weder in der Schrift 
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noch in der Vernunft einigen Grund ha
ben [ ... ) Unter diese Lehrsätze rechne ich: 
Die - von der Erbsünde - von der 
Zurechnung der Sünde Adams - von der 
Nothwendigkeit einer Genugthuung [ ... ) -
von der ohne alle Rücksicht auf unsere 
Besserung und Tugend geschehen sollen
den Rechtfertigung des Sünders vor Gott -
von der Gottheit Christi [ ... ). 

Bahrdts "Kritik" trifft im Grunde alle 
Hauptinhalte christlicher Theologie, be
sonders scharf jedoch die Versöhnungs
lehre: 

DaB aber Gott blos urn eines Menschenop
fers willen mir meine Sünde vergebe und 
urn einer fremden Tugend willen die 
Flecken der Meinigen übersehe, das ist 
wider meine Vemunft und habe ich auch 
nie etwas davon in h. Schrift gefunden 
(a.a.O., S. 24). 

2. V gl. August Hermann Niemeyer, Timo
theus Zur Erweckung und Beförderung 
der Andacht nachdenkender Christen. 1.-
3. Abtheilung. Zweyte mit einer dritten 
Abtheilung vermehrte Auflage, (Leipzig 
1789) [Priv. bes.], hier: I, S. 148f: 

Auf diese Art ist allein schon jene theure 
Lehre von dem Leiden und dem Tode un
sers Herrn überaus wohlthätig für die ge
sellschaftliche Glückseligkeit geworden 
[ ... ] (es) hören doch die Gelegenheiten 
noch gar nicht auf, wo Aufopferungen 
von uns gefordert werden, sobald wir die 
groBe und sül3e Verptlichtung erfüllen 
wollen, andern zu dienen, wie denn über
haupt fast keine Tugend ohne alle Aufop
ferung möglich ist. [ .. . ) Die Aufopferung 
Jesu hat überaus viele Menschen zu dem 
EntschluB gebracht, sich auch, wenn es 
Wahrheit und Gewissen von ihnen for
derte, mit Willigkeit aufzuopfem; und 
di eB sind zum Theil gerade solche gewe
sen, deren Beyspiel sehr mächtig gewürkt 
und viele Tausende in ihren Ueberzeugun
gen befestigt hat (a.a.O., S. 146). 



3. V gl. Albrecht Ritschl, Unterricht in der 
christlichen Religion, TKTG 3 (Gütersloh 
1966; Nachdr. der ersten Aufl . 1875). 
"Oer Berufsgehorsam Christi" (S .44) 
hat exemplarisch-ethische Vorbildfunk
tion für "die christliche Vollkommen
heit, welche dem persönlichen Vorbilde 
Christi selbst entsprechen wird" (S. 52). 

4. V gl. Gottfried LeB, Christliche Reli
giorz::=Theoriefürs gemeine Leben, oder 
Versuch einer praktischen Dogmatik. 
Zweite gebesserte und vermehrte Ausga
be (Schaffhausen 1781) [HD PTS D 11 e 
111], S. 365. Oers., PafJions=Predigten. 
Nebst einem Anhange (Göuingen 31779) 
[HD PTS pr L 97], S. 6f. Oers., Anhang zu 
den Passions=Predigten (GöUingen 
1779) [HD PTS pr L 97], S. lOf. 

5. Zu Jerusalem vgl. Wolfgang E . Müller, 
Johann Friedrich Jerusalem. Eine Unter
suchung zur Theologie der "Betrachtun
gen über die vornehmsten Wahrheiten 
der Religion" (BerlinlNew Vork 1984). 
V gl. Johann Friedrich Wilhelm Jeru
salem, Sammlung einiger Predigten vor 
den Durchlauchtigsten Herrschaften zu 
Braunschw. Lüneb. Wolfenbüttel gehal
ten (Neue verbesserte Auflage, Braunsch
weig 1753) [HD PTS pr J 60], S. 378: 

Christus ist also wahrer GOtt und wahrer 
Mensch. Er muBte wahrer Mensch seyn, 
urn durch seinen Tod dem ewigen Tode 
die Macht zu nehmen, und als ein treuer 
Hoherpriester die Sünden seines angenom
menen Volks durch sein Blut versöhnen 
zu können; ab er seine göttliche Natur 
mul3te auch unzertrennlich mit der 
menschlichen vereinigt seyn. 

6. Zu Georg Friedrich Seiler (1733-1807) 
vgl. Ottfried Jordahn, Georg Friedrich 
Seilers Beitrag zur Praktischen Theolo
gie der kirchlichen Aufklärung, EKGB 49 
(Nümberg 1970). Zur Versöhnungslehre 
bei Seiler vgl. Wenz, a.a.O . [Anm. I], I, 
206f. 
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7. Über Reinhard (1753-1812) vgl. Chri
stian-Erdmann Schott, Möglichkeiten 
und Grenzen der Aufklärungspredigt. 
Dargestellt am Beispiel Frank Volkmar 
Reinhards, APTh 16 (Göttingen 1978). 

8. Zu Lavater, siehe Horst WeigeIt, Lavater 
und die Stillen im Lande. Distanz und 
Nähe. Die Beziehungen Lavaters zu 
Frömmigkeitsbewegungen im /8. Jahr
hundert, AGP 25 (Göttingen 1988) und 
ders., Art. 'Johann Kaspar Lavater' , in: 
TRE 20, S. 506-511, sowie: 'Gerhard Ebe
ling, Genie des Herzens unter dem geni
us saeculi. Johann Caspar Lavater als 
Theologe' , in: zThK 89 (1992), S. 59-97, 
und: Klaus Martin Sauer, Die Predigttä
tigkeit Johann Kaspar Lavaters (/74/
/80/). Oarstellung und Quellengrundla
ge (Zürich 1988). 

9. Zu Ewald vgl. Steiger, Johann Ludwig 
Ewald (/748-/822). Rettung eines theo
logischen Zeitgenossen (Habil. Leipzig 
1994). Über die Verteidiger der kirchli
chen Versöhnungslehre gegen die neolo
gische und deistische Kritik vgl. Fer
dinand Christian Baur, Die christliche 
Lehre von der Versöhnung in ihrer ge
schichtlichen Entwicklung von der älte
sten Zeit bis auf die neueste (Tübingen 
1838), S. 530-562, und Albrecht Ritschl, 
Die christliche Lehre von der Rechtferti
gung und Versöhnung. Erster Band. Die 
Geschichte der Lehre (Bonn 31889/ 
1870), S. 419-428, und Wenz, a.a.O. 
[Anm. 1], I, S. 206-210. 

10. Johann Kaspar Lavater, Nachgelassene 
Schriften. Bd. 1-5, hrsg. von Georg GeB
ner (Zürich 180 If.) [Priv.bes.], hier: 11, 

106f. 104f. V gl. 11, 12. Jesus triU "nicht 
nur als Lehrer, Aufklärer, Mund Gottes; 
nicht nur als Beyspiel der Tugend, als 
Muster der Religion [ ... ] auch nicht bloB 
als rettender Wunderthäter, als voll
kommenster Repräsentant der Gottheit" 
auf. Sondern das, was den Erlöser im ei-



gentlichen Sinne als solchen ausmacht, 
ist "seine Aufopferung und freywillige 
Hingebung in den Tod." 

11. Johann Ludwig Ewald hat noch etwas 
schärfer als sein Freund Lavater der 
Rede vom Zorn als attributum divinum 
zu neuem Leben verholfen . V gl. hierzu 
Steiger, EwaLd [Anm. 91. S . IlO, 417f. 
Die christologische Zwei-Naturen-Lehre 
ist für Ewald der theologische AniaB, 
urn auch der ersten Person der Trinität 
"anthropomorphe" Epitheta beizugeben, 
so auch den Zorn, der das Gegenstück 
der väterlichen Liebe Gottes ist. Ewald 
etabliert in seiner Theologie eine ganze 
Menge von genuin reformatorischen 
Theologumena neu. Dennoch hat er es 
in der Versöhnungslehre nicht geschafft, 
zur vollen Schärfe der Orthodoxie hin
durchzudringen. Hier teilt Ewald die La
vatersche Schwäche. V gl. Ewald, Pre
digten über die wichtigste und eigen
thümlichste Lehren des Christenthums. 
Zweites Heft. Ueber die groften Zwecke 
des Todes Jesus, Lemgo 1787 (Steiger 
[Anm. 9], BibLiographie Nr. 24), S. 11: 
'''Die Bibel sagt nicht, Gott sey auf Je
sus erzürnt gewesen; Er hab' ihn wirk
lich als einen Sünder angesehen, als ei
nen Sünder bestraft.' Das hab' ich nie in 
der Bibel finden können, und Niemand 
hat mir's daraus bewiesen." 

12. So z.B. von Lucius Caelius Firmianus 
Lactantius, De ira Dei. Vom Zorne Got
tes. Lateinisch und deutsch, hrsg. von H. 
Kraft und A. Wlosok (Darmstadt 1957). 

13. Vgl. Anm. 9. 
14. Da "die Reformatoren die Aufgabe der 

Versöhnungslehre unerledigt gelassen" 
hätten (Ritschl, Rechtfertigung I, S . 
215), komme es - so Ritschl- nun dar
auf an, die reformatorische Theologie 
auch in Sachen Versöhnungslehre kon
sequent zuende zu führen. Die Dialektik 
von Liebe und Zorn Gottes kann Ritschl 
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in ihrer unauflösbaren Spannung nicht 
fassen. Wenn feststeht, "daB Gott Liebe 
ist, dem Sünder wohl will" (S. 222), 
dann folge daraus notwendig, daB die 
Rede vom Zorn Gottes zurücktreten 
müsse. "Dadurch wird aber auch der 
Grundsatz, daB Gott den Sündern im All
gemeinen zürne und ihre Bestrafung 
erziele, nothwendig eingeschränkt" 
(ebenda). Ritschilegt hier als Beurtei
lungskategorie einen Rationalisrnus 
zugrunde, der weder der reformato
rischen Theologie noch auch der von ihr 
verhandelten Sache in irgendeiner 
Weise gerecht werden kann. Zw ar hat 
Ritschl recht, wenn er sagt: "Zürnen und 
Richten sind das für Gott fremde Werk" 
(S . 222f). Das berechtigt aber noch 
lange nicht, zu behaupten, daB nur von 
"dem scheinbaren Zorne Gottes" (S. 
222) die Rede sein könne. Ritschl erhebt 
hier seine eigene "bereinigte" Versöh
nungslehre zum Vater des Gedankens ei
ner vermeintlich bereits reformatori
schen "Reinigung" der Versöhnungsleh
re, die den Reformatoren selbst nur nicht 
derart bewuBt geworden sei. Völlig un
kompatibel mit dem Quellenbefund ist 
die Meinung Ritschls, daB "Luther 
durchscheinen läBt, daB Christus eigent
lich doch nicht von Gottes Zorn getrof
fen, von ihm verdammt und verlassen 
worden sei" (S. 224) . Luther sei eben 
nur nicht "systematisch mit jenen Gedan
ken verfahren" (S. 223) . Nun aber sei es 
an der Zeit, dies nachzuholen, und "so 
braucht auch Christus, urn die Menschen 
zum Vertrauen auf Gott zu erlösen, nicht 
wirklich seiner Gerechtigkeit genug zu 
thun, oder die VerdamrnniB der Men
schen an ihrer Stelle zu ertragen. Aber 
so weit hat Luther seine Voraussetzun
gen nicht entwickelt" (ebenda). So jeden
falls betreibt man nicht Theologiege
schichte, sondern liberale Geschichtsklit-



terung unter dem Deckmantel des Histo
rismus. 

15. Vgl. Baur, Versöhnung [Anm. 9], S . 538, 
und Ritschl, Rechtfertigung [Anm. 9], S. 
419f, faBt zusammen: Die Verteidiger 
"lassen von der strengen Form der ver
theidigten Lehre so viel nach, daB sie 
vielmehr nur einen graduellen Abstand 
gegen die Aufklärung darstellen als ei
nen Gegensatz." Emanuel Hirsch, Ge
schichte der neuern evangelischen Theo
logie im Zusammenhang mit den allge
meinen Bewegungen des europäischen 
Denkens, Bd. 4, S . I JO resümiert: 

Die Verteidiger der alten Lehre bestätigen 
ihrerseits, wie unvermeidlich die allgemei
nen Bewegungen unsrer Geistes- und 
Theologiegeschichte zur Kritik am Alten 
führen [ ... l Die Genugtuung Jesu, sein 
Tragen der Strafen für uns, konnte nur mit 
der Notwendigkeit, den StraferlaB der 
Sündenvergebung an uns mit der Wah
rung des Strafexempels zu verbinden, be
gründet werden. So rücken im Kampf 
gegen den Geist der neuen Zeit Grotius 
und die Orthodoxie zusammen . 

Ähnlich auch Wenz [Anm. I], I, 209f. und 
Kart Aner, Die Theologie der Lessing
zeit (HallelS. 1929), S . 290. 

16. Am 9.7. 1769 hielt Krafft seine "An
tritts=Predigt bey der Reformirten deut
schen Gemeinde zu Frankfurt am Mayn, 
die sich zu Boekenheim versammiet. Ge
halten den 9. luW 1769, Frankfurt am 
Mayn 0.1 ." (UH Marburg XIxe B 1415x). 

17. Vgl. die Vorrede zu: Justus Christoph 
Krafft, Wahrheiten und Gebote der 
christlichen Lehre; in Predigten vorge
tragen. Erster und Zweyter Band (Frank
furt am Mayn und Leipzig 1783) [Mini
sterialbibl. Celle 4 Ld 1792] . Krafft wen
det sich hier sowohl gegen die Neolo
gen, die meinen, "daB Jesus Christus 
weiter nichts, als ein groBer Lehrer und 
glänzendes Muster der Tugend gewesen 
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sey" (S. IVf), aber auch gegen die, die 
zw ar eine christozentrische Theologie 
vertreten, aber doch Abstriche an der 
Rechtfertigungs- und Versöhnungslehre 
machen: 

Allein, indem sie behaupten, daB Christus 
uns alles sey, so fehlt doch in ihrem 
Lehrgebäude die ganze protestantische 
Lehre von der Versöhnung Gottes, und 
von unsrer Rechtfertigung durch Chri
stum [ .. . l Nach ihrer Meynung ist kein 
Zom in Gott [ .. . l darum hat er auch keiner 
Versöhnung nöthig. Die Welt ist mit ihm, 
nicht er mit der Welt versöhnt worden" 
(S . Vn. 

Krafft weiB also genau, daB er an mehreren 
Fronten gleichzeitig und ziemlich allein 
steht. 

18. Krafft, Wahrheiten I, S . 447f. 
19. Krafft, Wahrheiten 11, S. I 54f. 
20. Krafft, Wahrheiten 11, S . 155. 
21. Krafft, Wahrheiten I, S . 433 . Vgl.I ,S. 

432: 

Sehet, das ist unsre Feindschaft gegen 
Gott, daher kommt es nun, daB Gott auch 
des Menschen Feind ist, so wie nehmlich 
der Mensch von Natur ist; du bistfeind al
len Uebelthätern, sagt David Psalm 5 
(scil. v6; A.S.) . Nicht als ob Gott den 
Menschen, der seine Creatur ist, hassete; 
er hasset nur das Böse, nicht den Men
schen. 

22. Krafft, Wahrheiten I, S. 434. 
23. Krafft, Wahrheiten I, S. 356. 
24. Krafft, Wahrheiten I, S. 369. 
25. Ähnlich Luther, Eyn Sermon von der Be

trachtung des heyligen leydens Christi, 
WA 2, S . 137: 

Wa Christo eyn nagelI seynn hend adder 
füB durch martert, soltestu ewige solch 
und noch erger negelI erleyden, alBo dan 
auch geschehn wirt denen, die Christus 
leyden an yhn laGen vorloren werden, dan 
diBer ernster spiegel, Christus, wirt nit 
liegen noch schimpfen. 



V gl. etwa auch Sebastian Sperber, Geist
fiche Harnischkammer. Das ist/Auszug 
etlicher schöner Trostsprüche/wider die 
fürnembsten geistlichen anfechtung 
(Wittenberg 1571) [Herzog August Bi
bliothek Wolfenbüttel Alv: Ba 43 (5)], 
S. UIl r: "Derhalben sollen wir nicht in si
cherheit gerathen/ sondern den Spigel 
des Sons Gottes ansehen / der da am 
creutz also hengt." 

26. Luther, Operationes in Psalmos, WA 5, S. 
602f. Sich an die klassische Auslegung 
der Zwei-Naturen-Lehre anschlieBend 
sagt Luther zunächst eher referierend: 

Conceditur ab omnibus, in Christo simul 
fuisse summum gaudium et summam tris
titiam, item summam infirmitatem et sum
mam virtutem, ita summam gloriam et 
summam confusionem, ita summam pa
cern et summam turbationem, ita sum
mam vitam et summam mortem. (WA 5, S. 
602) 

Diese Dialektik in soteriologischer Hin
sicht konsequent zuende denkend hebt 
Luther die klassische Christologie dann 
auf eine höhere Ebene und wendet das 
eben Gesagte neu: 

Quid ergo dicemus? simul Christurn 
summe iustum et summe peccatorem, si
mul summe mendacem et summe vera
cern, simul summe gloriantem et summe 
desperantem, simd summe beatum et 
summe damnatum? Nisi enim haec dixe
rimus, non video, quomodo a deo derelic
tus sit [ .. . l Cum autem percussio dei, qua 
pro peccatis percutit, non solum poena 
mortis sit, sed et pavor atque horror per
turbatae conscientiae, quae iram aeternam 
sentit et sic habet, ac si inaeternum esset 
derelinquenda et proiicienda a facie dei 
[ ... l certe pronum sequitur, et ipsum fuisse 
passum pavorem horroremque conscien
tiae perturbatae et iram aetemam gustan
tis. Dicit enim Apostolus ad heb. 4., quod 
tentatus sit per omnia in similitudinem 
absque peccato. Et iterum "debuit per om-
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nia fratribus assimilari, ut misericors 
fieret". (WA 6, S. 602f) 

V gl. Marc Lienhard, Martin Luthers chri
stologisches Zeugnis. Entwicklung und 
Grundzüge seiner Christologie (Berlin 
1980), S. 89-93. Zur Rezeption dieses re
formatorischen Propriurns durch die lu
therische Orthodoxie vgl. etwa David 
Hollaz, Examen Theologicum Acroama
ticum Universam Theologiam Thetico
Polemicam Complectens, pars prima -
pars quarta. 2 tom. (Stargard 1707; 
Nachdr. Darmstadt 1971). Alle Zitate 
stammen aus tom. secundus, pars tertia. 
Wie Luther lehrt Hollaz, daB Christus 
für die Menschen das göttliche Gericht 
ausgestanden hat und sie im Gericht re
präsentiert hat. Christus "in judicio Dei 
totum genus humanum repraesentat, & 
omnia omnium hominum peccata portat, 
anxie conqveritur" (S. 288). Hierbei hat 
Christus den Zorn Gottes gespürt: "Iram 
Dei sensit Christus ob peccata aliena ho
minum in se trans Iata" (S. 289). Den 
Zom Gottes spüren ist gleichbedeutend 
mit: die ewige Pein fühlen und ertragen. 
"Sustinuit dolores intensivè gravissimos 
doloribus retemis damnatorum requipol
lentes" (ebenda). Wie für Krafft ist Chri
stus auch nach Hollaz ein "speculum 
irre, gratire & virtutis" (S. 288). Darin be
steht die satisfactio im soteriologisch-or
thodoxen Sinne: DaB Christus uns "a pce
nis retemis [ ... l liberavit" (S. 239). 
Durch Christi Leiden ist ein "meriturn" 
erworben (ebenda) und dem erzümten 
Gott eine volikommene satisfactio gelei
stet. So ist dem beleidigten und verletz
ten Gott Genüge getan: "Satisfactio est 
actus officii Sacerdotalis, qvo Christus 
ex decreto divino consummatissima 
oboedientia activa & passiva justitire di
vinre peccatis hominum laesae satisfe
cit" (S . 238). Bei aller Neurezeption der 
Anselmschen Begrifflichkeit ist in der 



orthodoxen Versöhnungslehre an keiner 
Stelle zu beobachten, daB das 
reformatorische Fundament verlassen 
wird - wie oft behauptet wird. Vielmehr 
ist das Thema der imputatio der durch 
Christus erworbenen Gerechtigkeit im
mer mit im Blick (vgl. S. 240f). Die Ver
söhnungslehre wird hier nicht verrecht
licht, sondern die radikale soteriolo
gische Interpretation des Leidens Christi 
ist der Kern, urn den alles andere kreist. 

27. Krafft, Wahrheiten I, S. 360f. 
28. V gl. Johann von Staupitz, 'De imitanda 

morte Jesu Christi' (1515), in: Ders., 
Sämmtliche Werke, hrsg. von J.R.F. 
Knaake, Bd. L Deutsche Schriften, Pots
dam 1867, S. 50-88, hier: S . 53f. "Dem 
gantzen ersten tode folget nach vnd hen
get ann der ewig todt ader bes ser das 
ewige sterben, das dan recht anfecht, 
Wan die vordampten vorlassenen selen 
mit vordampten leiben wider durch gots 
gestrengs vrteil tzu ewigem sterben vor
eint werden, do wird wol entpfindung 
aber alle tzeit mit pein vnd schmertzen 
(sein)". 

29. Krafft, Wahrheiten I, S. 47lf. 
30. Krafft, Wahrheiten I, S. 474. 
31. Krafft, Wahrheiten I, S. 666. 
32. V gl. Albrecht Schöne, SäkuLarisation aLs 

sprachbildende Kraft, Palaestra 226 
(Göttingen 21968), der gezeigt hat, daB 
im Zuge der Aufklärung - besonders bei 
Pfarrersöhnen - die Sprache der Luther
Bibel in die Dichtung hinein sich verla
gert. Ähnlich ist dies auch bei Johann Pe
ter Hebel zu beobachten, der - obwohl 
nicht aus einer Pfarrerfamilie stammend 
- die biblische Sprache zu einem wichti
gen Fundament seiner Kalenderge
schichten werden läBt. V gl. Steiger, Bi
beL-Sprache, WeLt und Jüngster Tag bei 
Johann Peter Hebel. Erziehung zum 
GLauben zwischen Überlieferung und 
AufkLärung, APTh 25 (Göttingen 1994), 
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S. llffund passim. 
33. Trotz mannigfaltiger Versuche ist die 

theologische Bedeutung Klopstocks 
noch nicht wirklich erhoben worden. 
Hierzu närnlich bedürfte es nicht nur des 
Vergleiches etwa des Messias mit der re
formatorischen Theologie, sondem 
besonders auch der Inbeziehungsetzung 
Klopstocks mit der Frömmigkeit der lu
therischen Orthodoxie. Es hat überhaupt 
keinen Sinn, Klopstocks angewandte 
Theologie sofort dem Pietismus zuzu
ordnen, nur weil man fälschlicherweise 
meint, jeder, der vom Blut und den Wun
den Jesu redet, sei deswegen schon Pie
tist. Zu den unzulänglichen Versuchen 
Walter Lichs und Joseph Müllers u.a., 
Klopstock auf Biegen und Brechen zum 
Pietisten zu machen, vgl. Gerhard Kai
ser, KLopstock. Religion und Dichtung 
(Kronbergtrs. 21975), S .12f. Kaiser 
selbst sieht die Sache differenzierter (S. 
166-174), wenngleich auch bei ihm kein 
groBes sachliches Verständnis für die lu
therisch-orthodoxe Blut- und Wunden
frömmigkeit Klopstocks, die aus der re
formatorischen Versöhnungslehre selbst 
flieBt, vorhanden ist und er froh ist, "von 
der etwas abstrus anmutenden Omamen
tik der Klopstockschen Religion zu den 
Fundamenten zurück" (S. 174) kehren 
zu dürfen. Wie sehr man in der bis
herigen Klopstock-Forschung meinte, 
Klopstock von der vermeintlich starren, 
toten und dogmatistischen Orthodoxie 
abheben und im selben Aternzug als pie
tistisch geprägt bezeichnen zu können, 
kann man schon studieren an: Franz 
Muncker, Friedrich Gott/ieb KLop stock. 
Geschichte seines Lebens und seiner 
Schriften (Stuttgart 1888), bes. S. 88. 
Auch Gisela Mroz. KLopstocks VerhäLt
nis zum Pietismus (Diss. phil. Bonn 
1944), läBt erkennen, daB sie urn eine 
Inbeziehungsetzung des Werkes Klop-



stocks mit der Frömmigkeit der Orthodo
xie sich überhaupt nicht bemüht hat, 
wenn sie behauptet, "dass dem tiefen 
und reichen Gemüt des Dichters der ge
fühlsselige und gemütswarme Pietismus 
mehr entsprach als die erstarrte und trok
kene Orthodoxie" (S. 146). Auch Mroz 
hält jede Form von "Wundenkult" für 
pietistisch, ohne zu wissen, daB Klop
stock gerade in dieser Hinsicht von der 
orthodoxen Erbauungsliteratur beein
fluBt sein könnte, ohne des wegen schon 
Pietist zu sein (vgl. Mroz, S . 153). Ge
nau diesem Irrtum sitzen auch Max 
Freivogel, Klopstock, der heilige Dich
ter [Basier Studien zur deutschen Spra
che und Literatur 15] (Bern 1954), S. 65 
und Joseph Müller, Die Religiosität in 
Klopstocks "Messias" (Diss. phil. Mün
ster 1937) S . 49 und passim auf. Trotz ei
niger Unschärfe in der Begrifflichkeit, 
die Kaiser zurecht beklagt (S . 13), hat 
Kar! Kindt (Klopstock, Berlin-Spandau 
21948) doch an vielen Stellen richtig das 
orthodoxe Gepräge des Messias gesehen 
(vg\. S . 358-360) und die orthodoxe 
Rechtfertigungs- und Versöhnungslehre 
als theologisches Fundament des ge
samten Epos beschrieben (S. 362 u.ö.). 
Schwerlich indes wird man den Messias 
als eher undogmatischen AusfluB der 
Klopstockschen Subjektivität charakteri
sieren dürfen, wie es Klaus Hurlebusch 
(Art. 'Klopstock' , in: TRE 19, S . 271-
275, hier: S. 272f) tut: "Klopstocks Bi
belrezeption war weniger von theo
logischer Lehre, sondern mehr von der 
eigenen 'ganzen Seele' bestimmt." Das 
ist schlechterdings kein Gegensatz, weil 
der Messias durch und durch in Dich
tung gesetzte Dogmatik ist. Auch das Ur
teil "Luthers Theologie hingegen muBte 
ihm (scil. Klopstock; A.S.) weitgehend 
fremd bleiben, mit Ausnahme ihres per
sonalen Bezugs und ihrer Christozen-
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trik" (a.a.O., S. 273) übersieht besonders 
die augenscheinliche Nähe Klopstocks 
zu Luther in Sachen Versöhnungslehre. 
Die Herausarbeitung dessen, wie Klop
stock die reformatorisch-orthodoxe 
Theologie und Frömmigkeit beerbt und 
auf seine Weise künstlerisch-poetisch 
transformiert hat, steht noch aus und 
kann hier nur ansatzweise begonnen wer
den. Einen so\chen Vergleich jedoch an
zustellen, ist umso dringlicher schon des
wegen, weilOskar Wal zeI ('Barockstil 
bei Klopstock', in: Festschrift Max H. 
lellinek (WienlLeipzig 1928), S. 167-
190) die bestechende Verwandtschaft 
des Messias mit der Dichtung des Ba
rock aufgezeigt hat und weil Jörn Dräger 
[Typologie und Emblematik in Klop
stocks "Messias", (Diss . phil. Göttingen 
1971)] nachgewiesen hat, daB Klopstock 
auf emblematische Weise "einen 'mun
dus symbolicus' im Sinne des mittel
alterlichen und barocken Weltbildes" (S . 
232) schafft und dabei das Überlieferte 
gleichzeitig einbringt "in eine völlig 
neue stilgeschichtliche Lage" (ebenda). 
Auch Hans-Henrik Krummacher ('Bibel
wort und hymnisches Sprechen bei Klop
stock', in: lahrbuch der Deutschen 
Schillergesellschaft 13 (1969), S. 155-
179) hat darauf hingewiesen, daB Klop
stock sowohl biblisch-theologisch als 
auch poetisch der geistlichen Dichtung 
des 17. J ahrhunderts nahesteht und eben 
deswegen das Überkommene weiterbil
dend frei mit seinen Wurzeln umgehen 
kann. Auch eine Erhebung des biblisch
theologischen Gehalts und der bibel
sprachlichen Prägung des Messias ist bis
her noch nicht geleistet worden . V gl. 
aber zu den Oden die leider unveröffent
licht gebliebene Arbeit: Adolf Halm, 
Klopstocks Oden und die Bibel (Diss. 
phil. Greifswald 1923) rund vierseitiger 
Auszugsdruck] . Halm macht völlig zu-



recht darauf aufmerksam, "daB die Ein
wirkung der Bibel auf Klopstocks Ge
dichte weitaus gröBer sei, als die For
schung bisher erkannt habe" (Auszug S . 
4) . 

34. Friedrich Gottlieb Klopstock, Werke und 
Briefe. Historisch-kritische Ausgabe, 
hrsg. von Horst Gronemeyer u.a., Abtei
lung Werke: Iv/l-2. Der Messias [Text], 
(BerlinlNew York 1974), hier: Iv/l-2 (1 . 
Gesang, Zeile 111-128). 

35. Klopstock, Werke, lvII, S. I lOf. (5 . Ge
sang, Zeile 367-382). 

36. Klopstock, Werke, lvII , S. 201f. (10. Ge
sang, Zeile 74-94). 

37. V gl. Christian Friedrich Daniel Schubart, 
Deutsche Chronik [Deutsche Neu
drucke. Reihe : Goethezeit], hrsg. von 
Arthur HenkeI, 4 Bde. (Heidelberg 
1975). V gl. Schubarts Autobiographie: 
Leben und Gesinnungen. Von ihm 
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selbst, im Kerker aufgesetzt. 2 Theile. 
Hrsg. van seinem Sohn Ludwig Sc hu
bart (Stuttgart 1791/93). Vnd: David 
Friedrich StrauB, Christian Friedrich 
Daniel Schubarts Leben in seinen Brie
fen, 2 Bde. (Berlin 1849). Eine theologi
sche Vntersuchung zu Schubarts Werk 
ist längst überfällig, fehlt aber. 

38. Christian Friedrich Daniel Schubart, 
Sämmtliche Gedichte, 2 Bde. (Stuttgart 
1862), hier: I, S. 243. 

39. Schubart, Gedichte I, S. 209-211. 
40. Zur Thematik des getrösteten Gewissens 

vgl. etwa: HaraId Diem, Luthers Lehre 
von den zwei Reichen untersucht von 
seinem Verständnis der Bergpredigt aus. 
Ein Beitrag zum Problem: "Gesetz und 
Evangelium", BhEVTh 5 (München 
1938), bes. S. 42-50 u .ö. 

41. Schubart, Gedichte I, S. 287f. 
42. Schubart, Gedichte I, S.196-198. 





Willem Elders 

The Symbolism of Reconciliation 
in Agnus Dei Settings 
of Josquin des Prez* 

Abstract 

The present study seeks to demonstrate that 
the theme of Reconciliation has inspired 
Josquin de Prez, in some of his settings of 
the Agnus Dei, to the application of remarka
bie compositional procedures. By means of 
three-part canons, the use of the minor per
fect mode and motif occurrences based on 
number, the significance of Christ's death 
on the cross is musically emphasized. 

The theme of Christ's passion and the doc
trine of reconciliation with God has, as far 
as I know, never been studied as to its place 
in Renaissance music. While it is evident 
th at l.S . Bach loved to express his belief in 
the benefits of Christ' spassion by means of 
various musical elements, the question at 
what point in the history of Western music 
the idea of man' s reconciliation with God be
gan to have its impact on polyphonic prac
tice is not easy to answer. Of course, an in
quiry into the extant musical repertoire 
would show that already at the beginning of 
the fifteenth century some composers made 
musical settings of texts based on sacramen
tal theology, such as Guillaume Dufay's 
hymn Pange lingua. In 1503, the Venetian 
printer Ottaviano Petrucci issued the well
known edition Motetti de passione, De 

* I am grateful to Robert Tusler for his careful 
reading of the manuscript. 
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cruce, De sacramento ... , in which more 
than fourteen composers are represented 
with settings of texts that are mostly dra wn 
from prayer books. The following decades 
of the sixteenth century were marked by an 
ever increasing interest on the part of com
posers to set texts devoted to the Eucharist. 

Instead of trying to compile a historical 
survey of musical works that, by the mere 
choice of their texts, are connected with the 
themes of Christ' spassion and the Eucha
rist, I think it is rather more profitable to 
make an inquiry into those text settings of 
which we may expect that they possibly tes
tify to the composer's profession offaith in 
a more symbolic way. In doing so, we may 
succeed in unveiling intentions that have 
laid the foundation of a conception of the 
doctrine of reconciliation which enabled 
later composers such as J.S. Bach to develop 
this conception into a prominent aspect of 
their musical creativity. It should hardly sur
prise us that Renaissance composers did 
make use of a symbolic code behind which 
profound meanings were hidden. Near the 
end of the Middle Ages, religious life was 
dominated by 'a marked tendency of 
thought to embody itseJf in images', many 
of which were 'related with Christ or salva
tion' . 1 

The doctrine of salvation through Christ 
and the sacraments was discussed at conside
rabie length by Thomas Aquinas in his 
Summa contra gentiles. Among his eight rea
sons in favour of the incamation of Christ 
we find the following statement: if man is to 
attain salvation he must have his sins forgi
ven, and this is possible only if satisfaction 
be rendered by one who is at once God and 
man (Summa Iv.54).2 In his last work, the 
Summa theologiae, Thomas stresses as the 
main reason for the incarnation 'the good
ness of God to which it belongs to communi
cate itself to the creature in the highest way 
possible' .3 As the benefits of Christ' s pas-



sion he enumerates: the forgiveness of sin, 
deliverance of Satan, release of punishment, 
reconciliation with God, and the opening of 
heaven' s gates (Summa 111, 49: 1_5).4 

The doctrine of Christ' s work of salvation 
has been the norm in Catholic theology ever 
since.5 But also within Lutheranism, it for
med a central issue. Although there existed 
among the reformers of the first half of the 
sixteenth century doctrinal differences about 
the Eucharist, Luther insisted that Christ' s 
words 'This is my body' must be understood 
literally.6 In his opinion, allegory is not to be 
used in explaining Scripture unless the con
text plainly requires it. 

While the doctrine of salvation was of 
prime importance for Luther, so it has been 
for Bach. Yet, if we admire Bach for having 
imbued so many of his works with musical 
symbolism that evidences the composer's 
deep belief in the benefits of Christ' s pas
sion, we may not forget that one of his great
est precursors, namely Josquin des Prez (ca. 
1440-1521), repeatedly acted in the same 
way . Remarkably, it is this composer, whom 
Luther held in high esteem,7 who exerted 
considerable influence on compositional 
practice in Lutheran Germany.8 

Although we encounter in J osquin' s oeu
vre two large motet cyc1es and various other 
motets based on texts dealing with the pas
sion of Christ, I willlimit my contribution to 
some of his settings of the Agnus Dei text. 
The introduction of this text into the Ordi
nary of the Mass at the end of the seventh 
century, is attributed to Pope Sergius I. He 
prescribed that, during the breaking of the 
host, the priest should repeat three times the 
words spoken by St John the Baptist when 
he proclaimed to the Jews the Messias who 
was to save them (John 1:29).9 The fraction 
of the host was seen as a striking recollec
tion of the pass ion of Christ, I 0 now believed 
to be present in and through the sacramental 
bread and wine. 
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My first example of Josquin's musical inter
pretation of the theme of Christ' spassion is 
the second Agnus of his Missa L'homme 
armé super voces musicales. In this section, 
the four-part scoring is reduced to three 
voices which are set as a canon, and which 
are derived from a single notated part by per
forming cach voice in a different mensura
tion. The Mass is preserved in almost twenty 
sources. Additionally, the canon appears
obviously due to its ingenuity - in some 
theoretical treatises and didactic anthologies. 
The painter Dosso Dossi inscribed the music 
in the form of a triangular canon in his Alle
gory of Music (ca. 1524-34; Florence, 
Museo Home).ll The canon was, curiously 
enough, also depicted on the back of a choir
stall in the Basilica of S Sisto in Piacenza in 
1514, where a fourth mensuration sign was 
added. 12 The anonymous artist took a Latin 
distich instead of the text of the Agnus Dei; 
it can be translated as follows: 'This [i .e. 
J osquin' s] well-known talent has brought all 
the arts to life and the whole world rejoices 
in eternal song.' In fact, the Piacenza read
ing deprives the canon of its original mean
ing which is revealed in the mottos th at oc
cur in the musical sources. Among these 
mottos we find 'Trinitas' (Modena, Ms. 
M.a.1.2; Cappella Sistina Ms. 197; Vienna 
Ms. 11778), 'Tria in unum' (Petrucci 1502), 
and 'Sancta Trinitas, salva me' (Basel Ms. 
F.lx.25). 

Even if the text of the Ordinary of the 
Mass is an appropriate place for introducing 
a canon as the musical image of the Trinity, 
one would not expect Josquin to employ this 
symbol for the text 'Lamb of God, who tak
est away the sins of the world, have mercy 
on us' unless he had given the matter careful 
consideration. In view of the presence of 
some two-part mensuration canons in the 
Kyrie of the same Mass, the three-part 
canon at the end may therefore have been 
planned in order to achieve a compositional 



climax. None the less, if we assume that 
Josquin conceived this canon with the three 
different voice-parts as an image of the three 
Divine Persons - the mottos quoted above 
are an indication of this - each of the voice
parts may weil stand for a particular Per
son. 13 In this case, the voice symbolizing the 
Father takes the middle position - it starts 
on a, and it has the longest note values, thus 
acting as the moderator of the outer voices. 
The voice symbolizing the Son takes the 
lower position, as is usual in the plainsong 
Passion - it starts on d, and it has shorter 
note values. The voice symbolizing the Holy 
Ghost takes the highest position - it starts on 
d ', and has the liveliest rhythm, which 
seems to suggest a portrayal of the rays of 
light or f1ames that appear in representations 
of Pentecost (see Example I) . 

I do not deny that this is a daring interpreta
tion. Vet it offers the key to understanding 
why Josquin actually conceived this canon 
in the Agnus Dei. His arrangement of the 
Three Persons corresponds with that found 
in the so-called 'throne of mercy' , the most 
common among the Trinitarian represen
tations of the fifteenth and sixteenth centu
ries . It was especially widespread in the 
Southern Netherlands, but was also found in 
other West-European countries. It shows 
God the Father as an old man, holding be
fore him the body of the dead Christ, or 
Christ on the cross; the dove - a symbol of 
the Holy Ghost - is placed above the head of 
Christ or that of the Father. That th is 
representation has become known as the 
'throne of mercy' is due to Luther, who used 
the term in his translation of Hebrews 9:5: 
'Oben drüben aber waren die Cherubim der 
herrligkeitl die vberschatteten den Gnaden
stuel ' .14 The theme of the ' throne of mercy ' 
is found in painting, sculpture and book illu
mination from the twelfth century onwards. 
lts occurrence on medieval gravestones 
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shows that this Trinitarian portrayal had be
come a devotional theme. Among the most 
famous examples are Masaccio's Trinity (ca. 
1427; Santa Maria Novella, Florence), The 
Trinity by the Master of Flémalle (ca. 1430; 
Städelsches Kunstinstitut, Frankfurt a. M.), 
and Albrecht Dürer' sAdoration of the Trin
ity (1511; Kunsthistorisches Museum, Vien
na). (For representations of the 'throne of 
mercy' see the contribution by Helene Wer
themann in this same volume.) A painting 
by Lucas Cranach the Older, which repre
sents God the Father holding before him the 
body of Christ while the Holy Ghost sits on 
Christ' s left knee, hung in Bach' s time 
above an altar in the Church of St Nicholas 
in Leipzig. 15 The image, of course, coin
cides perfectly with the text of St John : 'Be
hold the Lamb of God, behold him who 
take th away the sin of the world.' It is this 
circumstance, I think, that may have in
spired Josquin to translate this particular im
age into musical sound.16 

The following two examples th at possibly 
symbolize the idea of Christ' spassion and 
the reconciliation with God occur in Jos
quin's Missa ['hamme armé sexti toni and 
Missa Pange lingua. The passage which has 
helped me to perceive the symbolic value of 
a particular metrical sign in these composi
tions is found at mmo 88-107 in the third 
Agnus Dei of the latter Mass. Pange lingua 
is Josquin ' s last Mass setting, and is pre
served in no less than sixteen sources . One 
of these is the beautiful Ms. IV .922 of the 
Royal Library at Brussels, the so-called 
Occo Codex, named af ter Pompejus Occo. I7 

This Amsterdam business man decided to 
have the choirbook compiled. Part of its con
tents is cIosely related to the feast of Corpus 
Christi. In 1537, ten days af ter the death of 
Pompejus, his family presented the codex on 
loan to the 'Heilige Stede' of Amsterdam, 
which is now called the Nieuwe Zijds Kapel 



Example I. Missa L ' hamme arl11é super voces /1lusicales, Agnus Dei 11. 
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and which is situated in the Kalverstraat. 
The chapel was founded in 1347, shortly af
ter a famous happening, generally known as 
the Miracle of the wonderworking host of 
Amsterdam. 

The passage referred to is the only one in 
the whole Mass where Josquin presents the 
chant partly in long notes, lending it the 
character of a real cantus firmus. The pro mi
nence of the chant' s incipit is reinforced by 
its position in the soprano part. 

Now it is remarkable that, as Richard 
Sherr recently has demonstrated, in all four 
existing scholarly re-editions of the Mass 
the two ligatures in this passage have been 
wrongly transcribed (see Example 2).18 

While it is true that the first of these liga
tures should be solved always as an imper
fect long followed by a breve, the transcrip
tion of the second one depends on the pre
vailing mode. The metrical organization 
chosen by Josquin for the setting of the third 
Agnus in this Mass as weil as in his 
L'homme armé Mass is the minor perfect 
mode, which is indicated by the circle fol
lowed by the number 2 (02), a signature that 
around 1500 had become uncommon. 19 

This, obviously, explains why several musi
cologists failed to correctly transcribe the 
Iigatures. 

As a figure without beginning, middle, 
and end, the circle has, in Christian iconogra
phy, been universally accepted as the sym
bol of God.20 In thirteenth-century musical 
practice, the temary division of notes was 
considered perfect because it, likewise, con
sists of beginning, middle, and end. Hence 
the term tempus perfectum ca me into use, 
and was indicated by the circle. According 
to Willi Apel, the dogma of the Holy Trinity 
played some part in this concept and termi
nology,21 Of course, in view of its frequent 
occurrence we should not interpret the circJe 
in this Agnus as a symbol of God if no addi-
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tional elements point to some hidden mean
ing. Now, the circumstance that the circle is 
combined with the number two, which in 
this configuration is a rare signature in 
Josquin's time, seems to indicate such an ad
dit ion al element. In this case, the number 
two could signify the human and divine na
ture of Christ. 22 I will not pretend that my in
terpretation of the signature 02 thus far is 
based on definitive arguments. One should, 
indeed, postulate other conditions before ac
cepting it as the said symbol. Therefore, I 
propose that we study Josquin' s use of 02 in 
a broader context. 

An inquiry among Josquin's collected mu
sical compositions shows that the same sig
nature occurs three to five more times. The 
respective works are shown in Table I. 

Table I . Works with !he signature 02 
I. Missa L'ami 
8audichon 
(date : ca. 1460-1470) 
2. Missa N'auray je 
jamais38 

(date: ca. 1470-1480) 

3. Missa L'homme armé 
sexti toni 
(date: ca. 1490-1500) 
4. Missa Pan ge lingua 
(date: ca. 1510-1520) 
5. Preter rerum 
(date: ca. 1500) 

Credo: 'Et resurrexit ... 
venturi seculi . Amen.' 

Gloria: 'Qui tollis ... Jesu 
Christe' 
Credo: 'Crucifixus ... 
venturi seculi. Amen.' 
'Agnus dei [111) qui tollis 
peccata mundi .. .' 

'Agnus dei [111) qui tollis 
peccata mundi .. .' 

[I. pars:) 'Preter rerum 
seriem, Parit deum 
hominem, Virgo mater .. .' 

6. Credo La belle se siet (?) 'Et iterum venturus est .. . 
(date: ca. 1460-1480) venturi seculi . Amen .' 

7. Ave verum (7) 

(date: printed 1545) 
[I. pars:) 'Ave verum 
corpus natum de Maria 
virgine ... ' 

The works Iisted cover the composer's 
whole career. L'ami Baudichon and Pange 
lingua are his first and last Mass settings re
spectively. Missa N'auray Je Jamais is rather 
early, and Missa L'homme armé sexti toni 
dates from the last decade of the fifteenth 



Example 2. Missa Pange lingua , Agnus Dei I. 
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century. The motet Preter rerum was com
posed about 1500. Credo La belle se siet is 
attributed to Josquin in Petrucci's Frag
menta missa rum of 1505 but ascribed to 
Robert de Févin in the Ms . Capella Sistina 
41. The Ave verum is only found in a Ger
man print of 1545 . Josquin's authorship of 
the latter work is regarded suspect on stylis
tic grounds.23 

It should be stressed that, except for 
Missa Pange Lingua and Missa L'homme 
armé sexti toni, the function of the minor 
perfect mode in these compositions is, first 
of all, of purely technical nature: the mode is 
applied to regulate the metrical scheme of 
the tenor part which carries the cantus fir
mus, and in which the Longa is equal to th ree 
breves.24 Yet, the mode seems to serve an
other purpose as weil . All text passages in 
question deal with Jesus Christ. A symbolic 
function is least evident in Missa L 'ami 
Baudichon and the dubious Credo La belle 
se siet, since here the signature is introduced 
at a more or less arbitrary moment in the 
long Credo passage devoted to the second 
person of the Trinity. It would not seem 
sound, ho wever, to expect Josquin, whose 
career as a composer lasted for about fifty 
years, to practice all this time the same com-
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positional habits . The use of the signature in 
his later works is more explicit. By placing 
the passages 'Qui tollis peccata mundi' and 
'Crucifixus etiam pro nobis' in Missa 
N' auray je jamais both under the signature 
02, Josquin seems to deliberately connect 
them. His message then is easy to under
stand, that is, th at mankind was freed from 
sin by Christ's death on the cross. 25 In the 
L' homme armé and Pange lingua Mass, the 
minor perfect mode covers the complete 
third Agnus Dei . In the latter Mass, the 
words 'qui tollis peccata mundi' are subtly 
combined with the text of the hymn that is 
devoted to the Eucharist: 'Sing, my tongue, 
the Saviour' s glory, Of his f1esh the mystery 
sing; Of his blood, all price exceeding, Shed 
by our immortal king, Destined for the 
world's redemption, From a noble womb to 
spring' . That Josquin indeed wanted to 
stress the dogma of Christ ' s incarnation is 
shown moreover by the relevant passage in 
the Credo of his Mass, where 'Et incamatus 
est' is highlighted in a homophonic chord 
progression (see Example 3) . 

Preter rerum seriem is a Christmas motet. 
lts text points to the fact that, thanks to 
God' s sweet providence, the virgin mother 



Example 3. Missa Pange lingua. Et incarnatus est. 
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brings forth Christ in his twofold nature. 
The dubious Ave verum commemorates that 
Christ redeemed mankind by his death on 
the cross. 

On the basis of the foregoing analysis, I 
would Iike to conclude, be it with some cau
tion, th at the signature of the minor perfect 
mode in the last Agnus Dei of the L' homme 
armé and Pange lingua Mass may weil fit St 
Paul's image of reconciliation. Dealing with 
Christ as the head of all creation, the apostIe 
says: 'because God wanted all perfection to 
be found in him and all things to be recon
ciled through him and for him, everything in 
heaven and everything on earth, when he 
made peace by his death on the cross' (Col. 
I: 19-20) . 

The fourth and last example that iIIustrates 
how Josquin, in his settings of the Agnus 
Dei text, musically symbolized the idea of 
man' s salvation through Christ is found in 
Missa Gaudeamus. Elsewhere I have shown 
that the composer intended this Mass as an 
All Saint's Day liturgy, and th at its underly
ing numerical structure may have been in
spired by the Book of Revelation .26 

Although the Mass combines the techni
ques of cantus firmus and ostinato, it is gen
erally the incipit of the Introit 'Gaudeamus' 
which, thematically, occupies the fore
ground . In one of the thirteen sources of the 
Mass, the Ms . 18 of the Bibliothèque Mu
nicipale at Cambrai, the motif even appears 
several times with the word 'gaudeamus' in
stead of the Iiturgical text. The ostinato tech
nique has its culmination in the final Agnus 
Dei, where, as Jeremy Noble remarks, 'the 
memorabIe opening phrase of the introit is 
put through a vertiginous series of transposi
tions.'27 It has never been noticed, however, 
that the arrangement of the total number of 
'Gaudeamus' statements in the five sections 
of the Mass is anything but proportional. 
The motif occurs 6, 14, 2, 5+7, and 4+23 
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times respectively. If we take into account 
that it appears more of ten in Agnus Dei 111, 

which is 58 measures long, than in the Kyrie 
and Gloria which together make up 220 
measures, and that it apppears only twice in 
the Credo which contains 274 measures, the 
conc1usion seems inescapable that Josquin 
deliberately determined the various numbers 
of statements. 

The notation used in two manuscripts for 
the soprano part of the Sanctus presents the 
incipit of the Introit in a highly remarkable 
way (see Example 4) . 

Example 4. Missa Gaudeamus, Sanctus. 

'00011 =0# :11: 
Sanctus 

At this place the motif is reminiscent of a 
voice which, like a trumpet (Rev. 4 : 1), three 
times proclaims: 'Sanctus', leaving out the 
'dominus deus Sabaoth'. The words 'Sanc
tus, Sanctus, Sanctus, dominus deus .. .' , 
taken from Isaiah 6:3 and also used by St 
John in the Book of Revelation (4:8), greatly 
fired Josquin's imagination. At this particu
lar point in his Missa L'homme armé sexti 
toni, the composer introduces a canon at the 
unison in the two middle voices; the key to 
this canon is the text 'Duo seraphim cIama
bant alter ad alterum' (Two seraphim cried 
out, the one calling to the other). In Isaiah, 
this text precedes the words 'Sanctus, sanc
tus, sanctus'. 

All Saints (November 1) was already an 
old fe ast in Josquin's day; it was also one of 
the high festivals of the Church Year. The 
text of the epistIe is taken from the Revelati
on of John (7:2-12) . The author gives a won
derful vision of heaven, in particular show
ing us the one hundred and forty-four thou
sand who are signed with the seal of the 
living God. Since All Saints is the feast of 
the redeemed who are believed to be in 
heaven, the association of its liturgy with 



this idea should not come as a surprise . The 
text, written at the end of the first century 
AD, foretells 'the destruction of the wicked, 
the overthrow of Satan and the establish
ment ofChrist's kingdom on earth,.28 It is 
the only book of the New Testament that, be
cause of its extensive use of visions, sym
bols and allegory, especially in connection 
with future events, is c\assified as apocalyp
tic . The central figure is Christ; he is repre
sented in his sacrificial role as the Lamb 
who redeemed mankind with his blood. 
Thus, the Church always saw the message of 
Revelation as being relevant, even to future 
generations of Christians. 

The theme th at most frequently occurs in 
works of art inspired by the Book of Revela
tion, is the adoration of the Lamb. It is there
fore not astonishing to find that the last sec
tion of the Mass, the Agnus Dei, is imbued 
with the 'Gaudeamus' motif. Fully conso
nant with the idea that Christ was sacrificed 
for mankind and brought salvation through 
his death on the cross, the 'Gaudeamus' mo
tif occurs four times in Agnus l. In the first 
bars of the superius, altus, tenor and bassus 
the motto is sung in the fo llowing way (see 
Example 5): 

Example 5. Missa Gaudeamus, Agnus Dei l. 

113 V I " e 0 

A gnus 

Among the many meanings attributed to the 
number four, its use as a symbol of the cross 
and of salvation occupies an important 
place. Honorius emphasizes that even the 
'structure' of the number four is related to 
the figure of the cross.29 According to Heinz 
Meyer this should probably be understood in 
such a way that from the individual parts of 
the Roman cipher 1111 the figure of the cross 
can be formed : 
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The medieval theologian interprets the form 
of the cross as 'Christ's sign of lordship by 
connecting the four arms of the cross with 
the points of the compass and the parts of 
the world .. . The cross rules the world but 
this rule has to be understood as salvation : 
Christus .. . in cru ce pependit. et in cruce 
quadrupulum mundum redemit. (Christ ... 
hung on the cross and on the cross redeemed 
the four part world .)30 

If we assume that Josquin symbolized the 
request for salvation - 'have mercy on us' -
in this way, the 23 motifs in the Agnus 111 
serve to confirm our exegesis. 31 'According 
to Honorius the liturgy provides for 23 signs 
of the cross for the Canon of the Mass, 
which number he understands to be a refe
rence to the just in the age of the law (10) 
and in the age of grace (13) . The law is valid 
for both ages ( 10+ I 0), that is, the ages of the 
Old and New Covenant, while faith in the 
threefold God (+3) is an added characteristic 
for the New Testament' .32 It is c\ear that ten, 

r r r II Ir r e r Ir F 
De i. 

the number of perfection, is a sign of God's 
commandments and stands for the law and 
the Old Testament. The number thirteen, ac
cording to Honorius, manifestly relates the 
Old (Law) and New Testament (cognitio 
Trinitatis) .33 

The structural application of the number 
23 in Agnus Dei 111 is obvious: the last 
words, 'grant us peace', contain the meaning 
of the history of salvation. When Josquin 
presents his 'Gaudeamus' motif for the 23rd 



time at the end of the Agnus 111, which is the 
peroration of the whole Mass, his mission 
also is accomplished . 

From what has been said about the unusu
al distribution of the motif material over the 
entire Mass, it will be apparent that the work 
was conceived in terms of a plan. In the 
Kyrie, Josquin initiates his prayer for salva
tion by using the number six. In stating the 
'Gaudeamus' motif fourteen times in the 
Gloria, he focuses our thoughts on the fact 
that the history of salvation begins with the 
birth of Christ. In the Credo, the two motifs 
symbolize the Christian' s personal union 
with the Father through the Son. In the Sanc
tus, the composer creates a connection be
tween the hymn of praise to God and the 
Book of Revelation by means of the num
bers five and seven. Finally, in the Agnus 
Dei, Josquin symbolizes the request for sal
vation and connects the number four with 
the 23 signs of the cross for the Canon of the 
Mass, thus making this last section of his 
Gaudeamus Mass an apotheosis. 

My analysis of the Missa Gaudeamus has 
revealed that Josquin considered the mes
sage of the Book of Revelation as relevant. 
His Mass, moreover, bears witness to the 
fact that one of the main characteristics of 
Gothic art - namely ' that it is asymbolic 
code'34 - was still operative at the end of the 
fifteenth century. And just as in thirteenth
century France 'the artist, as the doctors [of 
the Church] might have put it, must imitate 
God who under the letter of Scripture hid 
profound meaning' ,35 so Josquin in his Mass 
testified to the secret message of the Book 
of Revelation . The composer' s concept of 
number symbolism seems to reflect a parti
cular doctrine of Nicholas of Cu sa ( 1401-
1464). This famous German mathematician 
and philosopher describes the game of the 
world as being both theological and sym
bolic, and he sees Christ as the 'games-mas
ter'. 'On the one hand, mathematics and mu-
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sic should come together to form a synthesis 
of science and art; on the other hand, man -
conscious that he is to the image of God -
will meet the everlasting presence of the sus
taining Principle of all things [sdi. God] in 
the symbolism of the game' .36 Emile Mäle, 
the great connoisseur of religious art in the 
Middle Ages, has remarked that 'a detail of 
apparent insignificance may hide symbolic 
meaning' .37 In Josquin's Mass, the notation 
of the soprano part in the Sanctus could be 
identified as such. It helped us to discover 
the composer' s conception of his art, which, 
like the Iiturgy of the Christian Church, 
should be a vehicIe of endless symbolism. 
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of mercy' see Martin Geck in his recent 
monograph on Bach's St John Passion 
(München 1991). This author suggests 
that the Trinity is symbolized in the 
three motivic-semantic strands which 
characterize the orchestral part of the 
opening choir, and he likewise sees a 
connection between the conception of 
this music and the 'throne of mercy' (cf. 
pp . 45-50) . 

16. The second Agnus of Josquin's Missa 
Hercules Dux Ferrarie is also set as a 
three-part canon. For the possibility that 
this canon, too, symbolizes the 'throne 
of mercy' see this author's 'Symbolism 
in the Sacred Music of Josquin', in: The 
Josquin Companion, ed. Richard Sherr 
(Oxford; forthcoming) . Three other 
Masses also have three-part canons in 
the Agnus dei, each headed by the 
motto 'Trinitas in unitate' . The earliest 
of these, the Missa Salve regina, is 
anonymously preserved in the Ms. Vien
na 4810, a choirbook dating probably 
from ca. 1521-1525 and belonging to the 
Netherlands court complex. The two 
other Masses are the Missa Adfugam by 
Palestrina, published in 1567, and the 
Missa Benedicta es by George de la 
Hèle, published in 1578. It is difficult to 
say whether any of the '3 ex I' canons 
in these Masses was inspired by the fa
mous piece of Josquin . None of them is 
a mensuration canon, but in view of the 
popularity of the 'throne of mercy' as a 
Trinitarian image, it seems reasonable to 
assume that Josquin' s famous example 
paved the way for the symbolical con
nection of the Agnus Dei text with th ree
part canonic writing as an image of the 
Trinity . 

17. See the edition in the series Facsimilia 
Musica Neerlandica, ed. Willem Elders, 
Vol. I . The facts presented are based on 
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the introduction by Bemard Huys and 
Sebastien A.C. Dudok van Heel. 

18. 'Josquin ' s "Missa Pange lingua": A Note 
on Agnus Dei I1I ' , in: Early Music 18 
(1990), pp . 271 -275. 

19. An early mid-sixteenth century source 
for the Mass (Milan, Biblioteca Am
brosiana, Ms . E.46. Inf.) even replaces 
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20. Cf. George Ferguson, Signs and Symbols 
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New York 1971, ed. Edward E. Lowin
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ments. Three sources of the Mass give 
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of the implications which this combina
tion of signatures may have for the per
formance of the Agnus, see Richard 
Sherr, 'The Performance of Josquin ' s 
L'homme armé Masses', in: Early Mu
sic 19 (1991), pp . 261-268. It should be 
noted that Sherr' s plea for a faster tempo 
needs not to interfere with the proposed 
symbolic function of the signature 02. It 
seems even feasable that Josquin's deci
sion to combine the signatures 02 and 0 
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convey the symbolism of reconciliation 
in the upper voices, while sticking at the 
same time to the original note values of 
the cantus firmus in the lower parts . The 
practice of changing the signature 02 
into $, as is done in most of the sources 



of Josquin' s Mass, is in agreement with 
Tinctoris 's recommendation (cf. Sherr, 
ibid ., note 10) but deprives the score 
from its extra-musical message. 

25. In his 'Symbol and Ritual in Josquin's 
Missa Di Dadi' [= N' auray je jamais ], 
in: JAMS 42 (1989), pp. 1-22, Michael 
Long has attempted to make the case 
that this Mass was intended for the lit
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on the numbers of the dice, with contem
porary liturgical ritual. If Long' s thesis 
indeed would stand the test, it clearly un
derlines my interpretation of the signa
ture 02 in this same Mass. 

26. See Willem Elders, 'Josquin' s Mass for 
All Saints and the Book of Revelation' , 
in this same author' s Symbolic Scores. 
Studies in the Music of the Renaissance 
(Leiden 1994), pp . 44-60. 

27. 'Josquin Desprez', in : NGD, Vol. 9, p. 
725. 

28. James Hall , Dictionary of Subjects and 
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im Mittelalter, Methode und Gebrauch 
(München 1975), p. 126. 

30. Ibid. 
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Helene Werthemann 

Jesus Christus, vorgestellt zu einem 
Gnadenstuhl durch den Glauben in 
seinem Blut 

Der alttestamentliche Sühnedeckel der 
Bundeslade und seine Erfül!ung in Chri
stus 

Zusammenfassung 

Das Wort "Gnadenstuhl" ist eine Schöpfung 
Martin Luthers. Mit ihm wird im Alten Te
stament der Deckei der Bundeslade bezeich
net. Es ist der Ort, wo Gott erscheint und wo 
er am Versöhnungstag durch Blut versöhnt 
wird. lm Neuen Testament wird das Wort 
auf Christus angewendet; denn er ist nach 
christlichem Verständnis die Erfüllung des 
alttestamentlichen Gnadenstuhles. Bedeut
sam ist das Wort auch in der Kunstge
schichte, wo es eine bestimmte Form der 
Dreifaltigkeit bezeichnet. 

I. Das Wort "Gnadenstuhl" und sein 
Vorkommen in der Bibel 

Das deutsche Wort "Gnadenstuhl" ist eine 
Schöpfung Martin Luthers . Er bezeichnet da
mit den Deckei der alttestamentlichen Bun
deslade, die der Thron des Gnade und Verge
bung spendenden Gottes war. Luther über
setzt mit diesem Wort den hebräischen Be
griff "capporeth", was die Septuaginta mit 
"hilasterion" und die Vulgata mit "pro
pitiatorium" wiedergibt. Zu seiner Wort
schöpfung angeregt wurde er wohl durch die 
Stelle in Hebräer 4,16, wo sich für den Dek
kei der Bundeslade die Bezeichung "thronos 
tes charitos - Thron der Gnade" findet. DaB 
Luther bei seiner Wortschöpfung statt 
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"Thron" den deutschen Begriff "Stuhi" ver
wendet hat, ist dadurch zu erklären, daB 
Stuhl damals noch das vomehme, eigentlich 
herrschaftliche Sitzgerät bezeichnete, wie es 
z.B. auch in den Begriffen "Richterstuhl", 
"Lehrstuhl", "Predigtstuhl" erhalten ist. Es 
war also durchaus als Synonym für "Thron" 
zu verwenden . Die gewöhnlichen Menschen 
saGen nicht auf Stühlen, sondem auf Bän
ken. 1 

Im Alten Testament ist vom Gnadenstuhl 
vor allem in 2. Mose 25 und in 3. Mose 16 
die Rede. In 2. Mose 25 wird im Zusam
menhang mit den Angaben, wie die Stifts
hütte auszusehen habe, auch die Bundeslade 
beschrieben, ihre GröBe, ihr Material, und 
dabei wird ihr goldener Deckei als Ort be
zeichnet, wo Gott sich offenbart und wo er 
mit den Menschen zusammenkommen will. 
Über den beiden Cherubim aus Gold, die 
sich auf dem Deckei der Bundeslade befin
den, ist der Ort, wo die göttliche Majestät 
wohnen will, der Ort von Gottes gnädiger 
Gegenwart. Die zweite wichtige Bedeutung 
erhält der Deckei der Bundeslade am Ver
söhnungstag, an dem er durch den Hohe
priester mit Opferblut besprengt wird. Die 
entsprechenden Verordnungen werden in 3. 
Mose 16 aufgeführt. Dadurch wird der Dek
kei der Bundeslade zum "Sühnedeckel", 
zum Ort der Versöhnung mit Gott. 

63 

Im Neuen Testament kommt der Begriff 
an zwei Stellen vor, und zwar in Römer 3,25 
- dieser Text steht als Überschrift über dem 
vorliegenden Beitrag - und im Hebräerbrief 
(in Kapitel 4 und 9). Beidemal ist das Bild 
des Gnadenstuhls auf Christus bezogen. 
Denn der alttestamentliche Gnadenstuhl wur
de in der christlichen Theologie immer ver
standen als Fürbild für Jesus Christus, als 
Schatten von Jesus Christus, der in ihm sei
ne Erfüllung findet. Bei der neutestament
lichen Verwendung des Begriffs "Gnaden
stuhl" steht ganz deutlich der Gedanke der 
Versöhnung des zomigen Gottes durch Chri-



sti Sühneleiden im Vordergrund . Christus ist 
das Opferlamm, dessen Blut Gott versöhnt 
und die Menschen von der Sünde reinigt. Er 
ist der "Gnadenstuhl in seinem Blute", wie 
ihn Heinrich Müller in seiner Evangelischen 
SchlufJkette immer wieder bezeichnet.2 Die
se auf Paulus zurückgehende Deutung des 
alttestamentlichen Gnadenstuhles hatte zur 
Folge, daB in der Theologiegeschichte der 
christliche Altar als Entsprechung der Bun
deslade angesehen und verstanden wurde . 

Auch im Hebräerbrief ist der Gedanke des 
Versöhnungsopfers ganz stark hervorgeho
ben . Neu kommt dort hinzu, daB Christus 
nicht nur das Opferlamm ist, sondern auch 
der Hohepriester, der selbst ins Allerhei
ligste eingegangen ist, und zwar eph hapax, 
einmal für allemal, und der nach seiner Auf
erstehung und Himmelfahrt der groBe Hohe
priester ist im Himmel nach der Ordnung 
des Melchisedek. Dort tritt er nun vor Gott 

für die Menschen ein. Zu diesem Gnaden
stuhl gilt es, mit Freudigkeit hinzuzutreten, 
"auf daB wir Barmherzigkeit empfangen und 
Gnade finden auf die Zeit, wenn uns Hilfe 
not sein wird" (Hebräer 4,16) . 

In der Apostolischen Christenschule von 
1695 hat August Pfeiffer bei der Auslegung 
der Römerbriefstelle die wichtigsten neute
stamentlichen Gedanken über den Gnaden
stuhl Jesus Christus wie folgt zusammenge
faBt: ER (Christus) hat 

gutwillig bezahlet! was er zwar nicht gerau
bet! jedoch als Bürge zu zahlen über sich ge
nommen hatte Ps LXIXS Von diesen Abtrag/ 
welchen Christus an unsere Statt gethan hat! 
spricht Paulus/ Gott habe Chri-stum vorge
stellt zum Gnadenstuhl/ das ist! er hat ihn al
len Menschen zum Mittler und Sühnemannl 
der durchs Capporeth oder gülden Deckei der 
Bundeslade abgebildet war/ für Augen gestel
Iet! als die Versöhnung für der gantzen Welt 

I . Peter Dell d. Ä., Allegorie der christlichen Heilsordnung , 1548 . 
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Sünde I. Joh. 11. so daB ein jeder seine Zu
t1ucht dahin nehmen und durch ihn Gnade er
langen kan . Wer demnach für Gott gerecht 
und selig werden will/ der eile als ein armer 
Bandit zu diesen GnadenstuhU er verstecke 
und verberge sich unter diesem güldnen Dek
keI für dem Donner des Gesetzes und dem 
Feuerbrennenden Zorn Gottes: er begebe sich 
zu diesen Asylo und Freistädte: er stelle das 
Verdienst Jesu Christi als eine starcke Maur 
und Unterscheid/ daB Gottes Zom und die 
Sünde/ als gleichsam Feuer und Stroh/ nicht 
zusammenkommen können.3 

Zwei verschiedene Abbildungen des Gna
denstuhls aus dem evangelischen Bereich 
sollen das bisher Gesagte illustrieren . Die AL
legorie der Christlichen Heilsordnung von 
Peter Dell dem Älteren aus dem Jahr 1548 
(Abb. I) zeigt neben einer Fülle von Einzel
heiten in der Mitte den "Gnadenstuhl" als 
neutestamentliche Entsprechung des alttesta
mentlichen Sühnedeckels der Bundeslade 
mit den beiden Cheruben. Es ist der Ort der 
Gegenwart Gottes, jetzt Gottes des Vaters 
mit dem am Kreuz hängenden Sohn, um
rankt von Weinlaub und Trauben - Hinweis 
auf das eucharistische Opfer, das Abend
mahl. Als Besonderheit ist zu erwähnen, daB 
die beiden göttlichen Personen - der 
Versöhnende und der Versöhnte - zusam
men nur zwei Hände haben, mit denen sie 
den Reichsapfel und das Szepter als Zeichen 
ihrer gemeinsamen Herrschaft halten.4 Das 
andere Bild (Abb. 2) stammt aus der 5. Auf
lage des Buches Der Zugang zum Gnaden
stuhl Jesu Christo von Erdmann Neumeister 
aus dem Jahr 1767. Es ist dies ein Vorberei
tungsbuch auf Beichte und Abendmahl, in 
erster Auflage 1705 erschienen, das als Titel
bild das Allerheiligste auf Erden und im 
Himmel zeigt, unten die Stiftshütte mit der 
Bundeslade und ihrem DeckeI mit den bei
den Cheruben, dahinter das Licht ausstrah
lende Dreieck, als Zeichen der göttlichen Ge
gen wart, oben der auferstandene Christus, 

Helene Werthemann 65 

der als Hohepriester ins Allerheiligste einge
gangen ist, und aus dessen Seitenwunde, auf 
die er mit beiden Händen zeigt, ein dreifa
cher Blutstrahl hervorgeht. Im Wolken
kranz, der die beiden Ebenen trennt, sind 
drei Spiegel abgebildet, die den erhöhten 
Herrn dreimal spiegeIn. Als erklärende Un
terschrift steht unter dem ganzen die Stelle 
Hebräer 4, Verse 14-16.5 

Zur Ergänzung des bisher Ausgeführten 
soli noch gesagt werden, daB zwar nicht in 
der Lutherbibel, wohl aber sonst bei Luther 
und dann auch bei späteren Theologen und 
Dichtern neben dem Wort "Gnadenstuhl" 
auch das Wort "Gnadenthron" vorkommt. 
Es ist als gleichwertiges Synonym zu verste
hen und jedenfalls mit den gleichen Inhalten 
zu füllen wie das Wort "Gnadenstuhl". Das 
müssen vor allem wir uns gesagt sein lassen, 
die wir wohl eher leicht über das Wort "Gna
denthron" hinweglesen, da es sich ge rade in 
dichterischen Texten so glatt mit "Gottes 
Sohn" reimt. Ein besonders schönes Beispiel 
für das Gefü\lt-sein des Begriffs mit den für 
das Wort "Gnadenstuhl" typischen Inhalten 
findet sich bei Johann Gottfried Herrmann 
(1707 -1791) in der 3. Strophe seines Liedes 
"Geht hin, ihr gläubigen Gedanken, ins wei-

2. Christus als neutestamentlicher Gnaden-stuhl 
nach Hebräer4,14-16. Titelbild in: Erdmann 
Neumeister, Der Zugang zum Gnaden=Stuhl 
Jesu Christo (Jen a 1767). 



te Feld der Ewigkeit" :6 

Sein RatschluB war, ich sollte leben 
Durch seinen eingebomen Sohn; 
Den wollt er mir zum Mittler geben , 
Den macht er mir zum Gnadentrohn, 
In dessen Blute sollt ich rein, 
Geheiliget und selig sein . 

11. Der Gnadenstnhl- Ort der Gegenwart 
nnd der Versöhnnng Gottes 

Von den beiden alttestamentlichen 
Bedeutungen des Gnadenstuhls als Ort der 
Gegenwart Gottes und als Ort der Versöh
nung Gottes hat in der christlichen Tradition 
die zweite eine gröBere Rolle gespielt. Sie 
soli deshalb als erste behandelt werden, und 
zwar an Hand von ausgewählten Texten, die 
von Jesus Christus als dem neutestamentli
chen "Gnadenstuhl in seinem Blute" reden . 
Diese Texte, die nicht ausschlieBlich aus 
Bachkantaten stammen, finden sich häufig 
im Zusammenhang mit den wichtigsten Sta
tionen des Lebens Jesu von Weihnachten bis 
Himmelfahrt, und das bedeutet, das bei allen 
diesen Stationen immer auch schon vom Op
fertod Jesu zur Versöhnung der Menschen 
mit Gott geredet werden konnte, ja geredet 
werden muBte . 

2. J. Jesus als "Gnadenstuhl in seinem Blute " 

Wenn wir mit Weihnachten beginnen, so 
drängt sich ein Lied von Johann Olearius 
auf: "Wunderbarer Gnadenthron, Gottes und 
Marien Sohn" (EKG Nr. 31). Das Lied ist 
"aus den Worten Esaja 9: Er heiBt wunder
bar" für den 3. Christtag gedichtet worden 
und 1665 in der Christlichen Betschule von 
Johann Oleario zum ersten Mal herausge
kommen. Das Thema ist das Wunder der Ge
burt. Sicher arbeitet aber der Verfasser auch 
bewuBt mit der paulinischen Formulierung 
von Römer 3,25; denn er ist ja identisch mit 
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dem Theologen Johann Olearius, der im er
sten Band seiner fünfbändigen Biblischen 
Erklärung von 1678 bei der Auslegung von 
2 . Mose 25,17 das Folgende über den Gna
denstuhl gesagt hat: 

Dieser [der alttestamentliche Gnadenstuhl] 
war ebenmäBig ein schönes Fürbild Jesul 
Rom 3,251 durch welchen nicht allein Gott 
versöhnet! Rom. lOl und unser Sünde bedek
ket! Psalm 32. Hohelied 1,141 auch die zwei 
Cherubim des Alten und Neuen Testaments 
vereiniget und die aller Welt unbekannte 
Vergleichung der göttlichen Gerechtigkeit 
und Barmherzigkeit durch sein Verdienst 
gezeiget/ 1. Mose 3,15.7 

DaB dies alles bereits mit Jesu Geburt be
ginnt, das wird von O\earius durch die Ver
wendung des Wortes "Gnadenthron" als An
rede an das Kind in der Krippe ausgesagt. 

Auch die am 8. Tag vollzogene Beschnei
dung, die am Neujahrsfest zusammen mit 
der Namengebung Jesu und dem Beginn des 
bürgerlichen Jahres gefeiert wird, hat ganz 
direkt mit der Versöhnung Gottes durch Je
sus Christus zu tun, wie sie im Begriff des 
Gnadenstuhls ausgedrückt wird. Darauf hat 
Renate Steiger in ihrem Aufsatz zum IV . Teil 
des Weihnachtsoratoriums in der Festschrift 
für Casper Honders hingewiesen .8 Zwei Din
ge sind dabei hervorzuheben: I . Dadurch 
daB Jesus sich der Beschneidung freiwillig 
und gehorsam unterzieht, erfüllt er das Ge
setz . Dadurch tut er der strengen Forderung 
Gottes Genüge und dadurch befreit er uns 
Menschen vom Gesetz. 2 . Der Blutstropfen, 
der bei der Beschneidung flieBt, ist das An
geit, mit dem er angefangen hat, für unsere 
Sünde zu zah\en, so Martin Moller in seiner 
Praxis Evangeliorum von 160J.9 Schon hier 
beginnt also sein Leiden, und so kann Jo
hann Gerhard bereits an Neujahr seine Pre
digt mit dem Satz enden : "Der Hohepriester 
ging mit Blut in das Allerheiligste, Gott zu 
versöhnen (Hebr. 9,1-7) . Hier haben wir den 



rechten Gnadenstuhl und Gottesblut beysam
men" .10 Darum sp richt nun auch der Ein
gangschor der Neujahrskantate aus dem 
Weihnachtsoratorium von Bach vom Gna
denthron und fordert die Menschen auf: 
"Fallt mit Danken, fallt mit Loben vor des 
Höchsten Gnadenthron" . 

Die nächste Station im Leben Jesu, die es 
zu betrachten gilt, ist seine Darstellung im 
Tempel am 40. Tag nach der Geburt. Hier 
sind die Bezüge zum Gnadenstuhl besonders 
zahlreich und besonders eng. Die Geschich
te wird in Lukas 2, Verse 22ff. erzählt. Da
bei ist festzuhalten, daB es zwischen ihr und 
der alttestamentlichen Bundeslade eine sehr 
alte Verbindung gibt. So haben im sogen. 
Heilsspiegel- entstanden wohl im ersten 
Viertel des 14. Jahrhunderts - zwei von den 
drei alttestamentlichen Vorbildern der Dar
stellung Jesu mit den heiligen Geräten im 
Tempel zu tun. Es ist dies die Bundeslade 
selbst mit ihrem Inhalt, den Gesetzestafeln 
sowie dem Stab Aarons, dem Manna und 
heiligen Schriften, und es ist der siebenarmi
ge Leuchter. Dazu die Darbringung Samuels 
durch seine Mutter Hanna mit EIi.11 Obwohl 
die beiden alttestamentlichen Vorbilder mit 
den heiligen Geräten im ursprünglichen Text 
auf Maria bezogen wurden - die area testa
menti bedeutete die Jungfrau Maria -, bleibt 
doch die Tatsache der engen Verbindung 
zwischen Bundeslade und Darstellung beste
hen, und sie spielte dann auch in der nachre
formatorischen Zeit eine wichtige Rolle. Be
deutsam war dabei, wie wohl schon für den 
Heilsspiegel, der Ort der Darstellung Jesu, 
d .h. der Tempel. So findet sich bei Johann 
Gerhard in seiner Postilla, das ist Auslegung 
und Erklärung der sonntägliehen undfür
nemsten Fest=Evangelien über das gantze 
Jahr der folgende interessante Gedanke: 
"Christus hat mit seiner Darstellung die vor
angezogene Weissagung Haggai 2 und Ma
leachi 2 von der gröBeren Herrlichkeit des 
andem Tempels erfüllen wollen" . Der ande-
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re, d.h . der zweite Tempel habe ja im Gegen
satz zum Salomonischen keine Bundeslade 
und keine heiligen Geräte mehr gehabt. "Da
rum", so Gerhard, "wollte sich bey demsel
ben einstellen der rechte Gnadenthron, wie 
er genennet wirdl Röm. 3" .12 

Klar war immer auch, daB durch die Dar
stellung Jesu im Tempel der Opfertod am 
Kreuz vorgebildet würde. Das Fest heiBt ja 
auch "Jesu Opferung".13 Auch damals er
füllte Maria freiwillig das Gesetz und brach
te ein Opfer dar, allerdings kein Lamm, son
dern zwei Turteltauben, weil Christus selbst 
das Opferlamm sein sollte, das geschlachtet 
werden wird .14 Noch aber ist die Opferung 
eine unblutige, im Gegensatz zur Beschnei
dung, bei der Blut gefloBen ist. Das Kind 
wird aber auf dem Altar oft so dargestellt 
wie später der Crucifixus, nämlich gegen die 
Menschen hin. Das zeigt sich z.B . auf dem 
Bild aus Luthers Hauspostille (Abb. 3), wo
bei hier der Hinweis auf die Passion auch 
durch das Schwert gegeben ist, das - von Si
meon für die Zukunft prophezeit (Lukas 
2,35) - schon jetzt durch die Seele der Ma
ria geht. Ähnlich ist das Bild in Nikolaus 

Slm ~onta!'tna{6 btm 
\f1:-n~a9' / ~lI4n._m 

. 1'Ia" .,. 

3. Am Sontag nach dem Christtage, Evangelium 
Luce 11. In: Martin Luther, Hauss-Postilla (Wit
temberg 1578), S. 37v

. 



Hermans Gesangbuch Die Sonntags Evange
lia über das gantze Jar in Gesengen verfas
set von 1560 (Abb. 4) . Hier hält Simeon das 
Kind, das wiederum auf dem Altar steht, 
und passend dazu lauten Simeons Worte: 

Zu einem Heyland der gantzen Welt 
Aus Gnad hastu jn Furgestellt. 15 

~m- .tag ~urt~(4f'Onf' 
Snaait?/ fu,,:.. 

4. Am tag Purificationis Marie/Luc 2. In: Niko
laus Herman, Die sontas Evangelia uber das 
gantze Jahr in Gesenge verfasset (Wittemberg 
1560), R 2. 

Damit haben wir nun konkret die Stelle in
nerhalb der Darstellungsgeschichte erreicht, 
an der in der Tradition der lutherischen Kir
che ganz speziell vom Gnadenstuhl die Rede 
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ist. Es handelt sich um die Aussage : "Mei ne 
Augen haben deinen Heiland gesehen, wel
chen du bereitet hast vor allen Völkem" in 
Simeons Nunc dimittis. Schon in Luthers 
Liedübertragung des Canticum Simeonis 
"Mit Fried und Freud ich fahr dahin" ist die 
Verbindung zu Römer 3,25 deutlich zu hö
ren, wenn es in Strophe 3 heiBt: 

Den hast du allen vorgestellt 
Mit groB Gnaden; 
Zu seinem Reich die ganze Welt 
HeiBen laden [ .. . l 

was in einer späteren Nachdichtung von Erd
mann Neumeister noch verstärkt wird: 

Den hast du allen fürgestellt 
In seinem Blute. 
So kömmt mir dieses Lösegeld 
auch zu Gute. J6 

Simeons Aussage vom "Heiland" wird hier 
mit der Vorstellung vom Gnadenstuhl aus 
Römer 3 verbunden, und diese Verbindung 
findet sich nun in vielen evangelisch-Iutheri
schen Auslegungen des Canticum Simeonis . 
Sie war einer der festen Topoi der Ausle
gungstradition, und so ist es nicht erstaun
lich, daB das Wort "Gnadenstuhl" auch in 
zwei Bachkantaten auf das Fest Mariae Rei
nigung genau an dieser Stelle vorkommt. So 
schlieBt sich in der Kantate BWV 83 Eifreute 
Zeil im neuen Bunde direkt an das wörtliche 
Zitat aus Lukas 2,30f.: "Denn meine Augen 
haben deinen Heiland gesehen, welchen du 
bereitet hast vor allen Völkem" die Tenor
ane an: 

Eile, Herz, voll Freudigkeit 
Vor den Gnadenstuhl zu treten. 
Du solist deinen Trost empfangen 
Und Barmherzigkeit erlangen [ .. ·l 

deren Text aus Hebräer 4, 16 stammt. Und in 
der Choralkantate BWV 125 Mit Fried und 
Freud ichfahr dahin wird der Beginn der 
dritten Strophe des Lutherliedes : 



Den hast du allen vorgestellt 
Mit groG Gnaden, 
Zu seinem Reich die ganze Welt 
HeiGen laden [ ... ] 

folgendermal3en ins Altrezitativ Nr. 5 über
tragen: 

o unerschöpfter Schatz der Güte, 
So sich uns Menschen aufgetan : 
Es wird der Welt, 
So Zorn und Fluch auf sich geladen 
Ein Stuhl der Gnaden 
Und Siegeszeichen aufgestellt. 

Das Wort "Gnadenstuhl" das bei Luther nur 
umschrieben wird, ist hier eingeführt, und 
gleichzeitig wird der Gnadenstuhl mit dem 
Siegeszeichen des Kreuzes in Zusammen
hang gebracht. 

Als Heiland also ist Christus von Gott be
reitet bzw. als Gnadenstuhl ist er vorgestellt 
worden, nicht von Menschen, nicht von En
geIn, sondern von Gott selbst, wie Martin 
Moller betont,I7 und dies nun - wichtige Zu
satzaussage bei Simeon: "vor allen Völ
kern". Auch diese Aussage deckt sich mit 
Römer 3, wo neben der ausnahmslosen 
Sündhaftigkeit aller Menschen auch die Ret
tung aller durch den Gnadenstuhl Jesus Chri
stus betont wird : "Oder ist Gott allein der Ju
den Gott? Ist er nicht auch der Heiden Gott? 
Ja freilich, auch der Heiden Gott" (Römer 
3,29). Die ganze Welt, alle Völker sind da
rum vor den Gnadenstuhl geladen: 

Es wird der Welt, 
So Zorn und Fluch auf sich geladen 
Ein Stuhl der Gnaden 
Und Siegeszeichen aufgestellt [ ... ] 

heil3t es in der Kantate BWV 125. Es geht 
also urn eine weltweite Dimension, und die
se weltweite, ja fast kosmische Dimension 
kommt nun auch in der Sopranarie Nr. 2 der 
Kantate BWV 76 Die Himmel erzählen die 
Ehre Cottes sehr schön zum Ausdruck: 
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Hört, ihr Völker, Gottes Stimme, 
Eilt vor seinen Gnadenthron . 
Aller Dinge Grund und Ende 
Ist sein eingebomer Sohn: 
DaG sich alles zu ihm wende. 

Die Ausbreitung des Evangeliums in alle 
Welt, die Zusage, dal3 Jesus der Gnadenstuhl 
für alle sei, das ist das grol3e Anliegen der 
evangelischen Systematiker, Prediger und 
Dichter, auf das sie immer wieder zu spre
chen kommen. 18 

Bei seiner Darstellung ist Jesus zum er
sten Mal in seinem Leben zum Tempel nach 
Jerusalem gekommen, am Palmsonntag ge
schieht es zum letzten Mal. Jetzt steht die 
Zeit, wo er der neutestamentliche "Gna
denstuhl in seinem Blute" werden wird, 
ganz nahe bevor. An Lichtmel3 und am 
Palmsonntag also wird durch den Gang nach 
Jerusalem Christi heilbringende Opferbereit
schaft sichtbar, und so klingt auch in Johann 
Francks Weimarer Palmsonntagskantate 
BWV 182 Himmelskänig, sei willkommen Rö
mer 3 unüberhörbar an: 

Starkes Lieben, 
Das dich, groBer Gottessohn, 
Von dem Thron 
Deiner Herrlichkeit vertrieben, 
DaB du dich zum Heil der Welt 
Als ein Opfer vorgestellt, 
DaB du dich mit Blut verschrieben. 

Kommen heil3t für Christus immer auch Lei
den, und so konnte der Hinweis auf das Lei
den, das in Francks Text ins Bild des Gna
denstuhls gefal3t ist, auch dann bleiben, 
wenn die Kantate in Leipzig am Fest Mariae 
Verkündigung verwendet wurde, so wie ja 
auch Johann Olearius schon in seinem Weih
nachtslied vom "wunderbaren Gnadenthron" 
gesprochen hat. 

Damit kommen wir zum Karfreitag. Die 
Kreuzigung ist als der Mittelpunkt des gan
zen Leides anzusehen. Jetzt wird Jesus wirk
Iich als "Gnadenstuhl in seinem Blute" vor-



gestellt. Tatsächlich ins Bild gefaBt hat dies 
Lucas Cranach auf mehreren Kreuzigungs
darstellungen, besonders eindrücklich auf 
dem Weimarer Altarbild von 1555 (Abb. 5), 

bei dem der Blutstrahl aus der Seitenwunde 
Jesu ihn selbst trifft, während Martin Luther 
mit seinem Zeigefinger in der aufge
schlagenen und dem Bildbetrachter zuge-

5. Lucas Cranach, Allegorie der Erlösung, Altarbild in der Stadtkirche Weimar. 
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kehrten Bibel auf die Stelle in Hebräer 4 
weist: "Darum lasset uns herzutreten mit 
Freudigkeit zu dem Gnadenstuhl, auf daB 
wir Barmherzigkeit empfangen und Gnade 
finden auf die Zeit, wenn uns Hilfe not sein 
wird". AuBerdem finden sich der Vergleich 
des Kreuzes mit der ehernen Schlange aus 
Johannes 3 und der wichtige Hinweis auf 
die Wirkung des Blutes Christi aus dem I. 
Johannesbrief: "Das Blut Jesu Christi reini
get uns von allen Sünden" .19 

Was Lucas Cranach gemalt hat, das ist im 
Carfreytagslied Nr. 314 des Schemelli-Ge
sangbuches folgendermaBen in Verse gefaBt: 

o theures Blut! 
o rothe tl uth ' 
wie quillst du aus den wunden, 
die mit unerhörter angst 
Jesus hat empfunden . 

Ach theurer fl uB' 
mit dir ich muf) 
die matte seele laben, 
sonsten kan ich in der welt 
keine labung haben. 

FlieB auf sie zu, 
und gib ihr ruh, 
wenn sie die sünde plaget, 
wenn sie fühlet höllenangst, 
und nach troste fraget. 

o Gottes sohn! 
mein gnadenthron! 
du stirbst, auf daB ich lebe, 
und in deiner seeligkeit 
ewig bei dir schwebe. 

Natürlich ist in diesem Zusammenhang auch 
an die Johannes-Passion von Bach zu den
ken, in deren Text das Wort "Gnadenthron" 
zweimal vorkommt. Im Choral "Durch dein 
Gefängnis, Gottes Sohn, ist uns die Freiheit 
kommen" wird der engste Raum, der Ker
ker, als "Gnadenthron und Freistatt" bezeich
net. Vom Gnadenthron als Asyl, Freistatt, 
Zuflucht, Refugium, ist in vielen Texten die 
Rede. In der Johannes-Passiol1 wird damit 
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nun - im Gegensatz zum Loslassenwollen 
des Pilatus - ausgesagt, daB gerade durch 
Gottes Eingehen in die allerletzte Enge des 
Gefangenseins Freiraum für uns geschaffen 
wird: 

Dein Kerker ist der Gnadenthron, 
Die Freistatt aller Frommen. 
Denn gingst du nicht die Knechtschaft ein, 
MüBt unsre Knechtschaft ewig sein. 

Die zweite Stelle findet sich nach AbschluB 
der ganzen Leidensgeschichte im SchluB
choral "Ach Herr, laB dein lieb Engelein am 
lezten End die Seele mein in Abrahams 
SchoB tragen". Hier bittet der Mensch, zu 
dessen Rettung Christus am Kreuz gestor
ben ist, urn die Auferweckung am Jüngsten 
Tag: 

DaB meine Augen sehen dich 
In aller Freud, 0 Gottes Sohn, 
Mein Heiland und Gnadenthron. 

Das ist nun schon eine Vision der himm
lischen Welt und des ewigen Lebens . Ange
rufen wird hier der Hohepriester des 
Hebräerbriefes, der ins Allerheiligste, d .h. in 
den Himmel, eingegangen ist, was sich bei 
seinem Tod durch das ZerreiBen des Vor
hangs im Tempel angezeigt hat. Dadurch ist 
nun auch für uns der Weg ins Allerheiligste 
offen, der Weg zum himmlischen Gnaden
stuhl ist gebahnt. An Himmelfahrt ist Chri
stus dann zum Vater in den Himmel zurück
gekehrt, und er vertritt uns Menschen nun 
dort vor Gott als ewiger Hohepriester. Von 
diesen Inhalten ist - immer im Zusammen
hang mit der der Vorstellung Christi als 
"Gnadenthron" - in vielen Texten an Ostern 
die Rede und ebenso an Himmelfahrt, wobei 
er an Himmelfahrt auBerdem urn sein erneu
tes Kommen gebeten wird, wie dies z.B. in 
der SchluB-Strophe des Himmelfahrtliedes 
"Willkommen, auferstandner Held" ge
schieht (Schemelli Nr. 345): 



Herr Jesu, komm, du gnadenthron, 
du siegesfürst, held, Davids sohn: 
Komm, stille das verlangen. 
Du bist alleine uns zu gut, 
o Jesu, durch dein theures blut 
ins heiligturn gegangen. 
Komm hier, hilf mir, 
denn so sollen, 
denn so wollen 
wir oh ne ende 
frölich klopfen in die hände. 

Zum AbschluB dieses Abschnittes über Je
sus Christus als den neutestamentlichen 
"Gnadenstuhl in seinem Blut" sei noch dar
auf hingewiesen, daB die Darreichungsmit
tel, mit denen Gott den Menschen das von 
Christus erworbene Heil anbietet, das Wort 
und die Sakramente sind, das Empfangsmit
tel auf Seiten der Menschen aber der Glau
be.20 Von daher erklärt sich z.B. die Formu
lierung "Hört, ihr Völker, Gottes Stimme, 
kommt vor seinen Gnadenthron" in Kantate 
BWV 76, deren Vertonung durch Bach durch 
ein kurzes Motiv geprägt ist, das nach Dürr 
immer wieder die Worte "Hört, ihr Völker, 
Gottes Stimme" zu wiederholen scheint. 21 

Von daher erkJärt sich auch der Titel Der Zu
gang zum Gnaden=Stuhl Jesu Christo des 
Abendmahlsvorbereitungsbuches von Erd
mann Neumeister. Auf der andern Seite ist 
es bedeutsam, daB es für das Geladensein in 
Gottes Reich eines "gläubigen Gemütes" be
darf, wie z.B. in BWV 125 formuliert. 

2.2. Der Gnadenstuhl als Ort der Gegen
wart Gottes 

Es bleibt nun noch ein Wort zum Gnaden
stuhl als Ort der gnädigen Gegenwart Gottes 
zu sagen; denn der DeckeI der alttestamentli
chen Bundeslade war ja nach Gottes Ver
heiBung nicht nur der Ort, wo er sich ver
söhnen lassen wollte, sondern auch der Ort, 
wo er wohnen, sich den Menschen offenba
ren und mit ihnen zusammenkommen woll-
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te. Das galt für die Stiftshütte in der Wüste 
(4. Mose 7,89), und die gleiche Wohnsitz
nahme Gottes erfüllte sich dann auch bei der 
Einweihung des Salomonischen Tempels in 
Jerusalem (I. Könige 8, lOf. bzw. 2. Chrono 
5,14). Die Lade des Bundes mit den beiden 
Gesetzestafeln wurde damals an ihre Stätte 
in den Chor des Hauses, in das Allerheilig
ste unter die Flügel der Cherubim gebracht. 
Beim Erklingen von Gesang und Instrumen
talmusik ward das Haus des Herrn erfüllt 
mit einer Wolke, d.h. mit der Herrlichkeit 
des Herrn. Diese Stelle ist bekanntlich für 
Johann Sebastian Bach besonders wichtig 
gewesen. Er legte sie in Übereinstimmung 
mit der lutherischen Tradition - wie Renate 
Steiger nachgewiesen hat - so aus, daB Gott 
allezeit, also auch heutigen Tags, beim Er
klingen von andächtiger Musik mit seiner 
Gnadengegenwart da sei.22 

Im Zusammenhang mit dem Begriff "Gna
denstuhl" als Ort der göttlichen Gegenwart 
interessiert nun aber auch noch eine andere 
Frage, ob nämlich Gott und damit auch der 
Gottesdienst an einen bestimmten Ort gebun
den seien, wie dies früher bei der Stiftshütte 
und auch noch beim Tempel der Fall gewe
sen war. Die Antwort auf diese Frage lautet 
nein, aber es war doch z.B. für August Pfeif
fer klar, daB Christus gemäB herrlicher Ver
heiBungen in besonderen Gnaden in der öf
fentlichen Versammlung der Christen gegen
wärtig sein wolle.23 Er wurde deshalb auch 
urn sein Kommen gebeten: Komm, Jesu, 
komm zu deiner Kirche und segne Kanzel 
und Aftar (Kantate BWV 154). Ohne weiteres 
übemahm man auch aus der Bibel Aussa
gen, die vom Wohnen Gottes im Tempel re
den. Das geschieht z.B. in der Kantate BWV 

51 Jauchzet Gott in allen Landen, wo es im 
Rezitativ Nr. 2 nach Psalm 138,2 und Psalm 
26,8 heiBt: "Wir beten zu dem Tempel an, 
da Gottes Ehre wohnet". Auch in der 
Störmthaler Kirchweihkantate BWV 194, 
Höchsterwünschtes Freudenfest, in der es 



wechselweise urn Gottes Wohnen im Him
meI, im Gottes=Haus bzw. im Herzen des 
Menschen geht, findet sich in Anlehnung an 
Formulierungen aus Salomos Tempelweih
gebet (I. Könige 8; 2. Chrono 6) die Bitte: 

Ou, den kein Haus, kein Tempel faBt, 
Da du kein Ziel noch Grenzen hast, 
LaB dir dies Haus gefällig sein, 
Es sei dein Angesicht 
Ein wahrer Gnadenstuhl, ein Freudenlicht. 

Gottes Wohlgefallen am erneuerten Gottes
haus soli sich so äuBern, daB er selbst darin 
gegenwärtig ist, wie er dies in Stiftshütte 
und Tempel gewesen war, und es heiBt dann 
auch dankbar im zweiten Teil der Kantate 
im Duett Nr. 10: 

o wie wohl ist uns geschehn, 
DaB sich Gott ein Haus ersehn [ ... l 

und im anschlie/3enden Rezitativ Nr. 11: 

Gott wohnt nicht nur in einer jeden Brust, 
Er baut sich hier ein Haus. 

Es ist sic her nicht von ungefähr, daB in der 
Kirchweihkantate, in der ja die abgeschlosse
ne Emeuerung eines kirchlichen Gebäudes 
gefeiert wird, das Wort "Gnadenstuhl" vor
kommt, der im Tempel der konkrete Ort der 
Gegenwart Gottes gewesen war. 

Es b\eibt anzumerken, daB in diesem Zu
sammenhang mit Gott meistens Gottvater ge
meint ist, der Höchste . Es kann aber entspre
chend der christliche Gotteslehre auch die 
Trinität sein. So tauchen die drei göttlichen 
Personen auch in der Kirchweihkantate auf 
- "man schaut hier Vater, Sohn und Geist" -
, was eine mehrfach aus Bachs Zeit bezeugte 
Verwendung der Kantate an Trinitatis er
möglichte, Und: "Ich tret vor deinen Gna
denthron, Gott heiIger Geist, Vater und 
Sohn" dichtete auch Christian Herzag zu 
WeiBenfels in seinem Lied "0 heilige Drey
faltigkeit", das im Schemelli-Gesangbuch 
als Nr. 385 steht. Es scheinen hier Bilder aus 
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der Apokalypse hineinzuspielen, die vom 
Sitzen Gottes auf dem Stuhle reden, Visio
nen eines himmlischen Gnadenthrons also, 
auf dem die Trinität inmitten ihres Hofstaa
tes Platz genommen hat. 24 

Der Gnadenstuhl, Ort der Gegenwart Got
tes - er ist nun auch der Ort, an den die Men
schen sich wenden, wenn sie beten . So 
taucht das Wort "Gnadenstuhl" immer wie
der auf, wenn es ums Gebet geht, sei es in 
dogmatischen Texten, sei es in dichteri
schen. Als Beleg sei die Kantate BWV 83 Er
freute Zei! im neuen Bunde genannt, deren 
Rezitativ "Ei Ie, Herz, voll Freudigkeit vor 
den Gnadenstuhl zu treten" mit der Auffor
derung endet: "Ja (du solIst) bei kummervol
Ier Zeit stark im Geiste kräftig beten". Erin
nert sei auch noch einmal an den vierten 
Teil des Weihnachtsoratoriums, wo im Ein
gangschor zum Gotteslob ermuntert wird: 
"Fallt mit Danken, fallt mit Loben vor des 
Höchsten Gnadenthron". Wir haben diesen 
Begriff oben in seinem Zusamrnenhang mit 
Römer 3 in Anspruch genommen. Jetzt kann 
zusätzlich gesagt werden, daB der Gnaden
thron auch der Ort ist, vor den die mensch
Iichen Gebete, das menschliche Loben und 
Danken gebracht werden.25 

Und noch etwas: Auch die Bitte urn Erbar
men wird vom Menschen an diesen Ort ge
bracht. Und hier bekommt nun das Wort 
"Gnadenstuhl" noch einmal einen ganz be
sonderen Akzent. Schon Martin Luther hat 
nämlich von zwei verschiedenen Stühlen ge
sprochen, einem Richterstuhl und einem 
Gnadenstuhl, auf denen einerseits der stren
ge Richter, anderseits der gnädige Vater 
sitzt,26 und diese Unterscheidung hat sich 
auch in der Auslegungstradition erhalten. So 
findet sie sich z.B. sehr prägnant in der 
ApostoLischen ChristenschuLe von August 
Pfeifer bei der Auslegung von Römer 327 

und ebenso in der Bachkantate BWV 55, /eh 
armer Mensch, ich Sündenknecht auf den 
22. Sonntag nach Trinitatis zum Evangelium 



vom Schalksknecht. Die Situation des 
Schalksknechts ist hoffnungslos : 

Ich geh vor Gottes Angesichte 
Mit Furcht und Zittern zum Gerichte. 
Er ist gerecht, ich ungerecht. 

Fliehen und sich verbergen ist unmöglich. 
Es bleibt nur die Bitte urn Erbarmen "urn 
Jesu Christi Willen". Und dann die Wen
dung: 

Erbarme dich! 
ledoch nun tröst ich mich, 
Ich will nicht vor Gerichte stehen 
Und lieber vor dem Gnadenthron 
Zu meinem frommen Vater gehen. 
Ich halt ihm seinen Sohn, 
Sein Leiden, sein Erlösen vor, 
Wie er für meine Schuld 
Bezahlet und genug gethan 
Und bitt ihn urn Geduld, 
Hinfüro will ichs nicht mehr tun. 
So nimmt mich Gott zu Gnaden wieder an. 

Mit Gnadenthron wird hier der Gegensatz 
zum Richterthron ausgedrückt, aber der 
Grund für die Bitte urn Erbarmen und die 
Zuversicht, Vergebung zu erlangen, ist dann 
noch wieder genau das, was mit Christus als 
"dem Gnadenstuhl in seinem Blute" ausge
sagt wird: 

Ich halt ihm seinen Sohn, 
Sein Leiden, sein Erlösen vor, 
Wie er für meine Schuld 
Bezahlet und genug gethan. 

So hat sich in gewisser Weise der Kreis ge
schlossen: Einen erbarmungsvollen Vater 
auf dem Gnadenthron gibt es nur, weil Jesus 
Christus der Gnadenstuhl ist, der für die 
Menschen genug getan hat. Noch ein zwei
tes Mal findet sich diese gleiche Situation in 
Bachs Werk vertont, nämlich in der Matthä
us-Passion nach der Verleugnung und der 
Reue des Petrus. Hier bittet die klagende Alt-

ren willen", worauf dann mit demselben 
Choral wie am SchluB der Kantate BWV 55 
wieder Zuversicht geschöpft wird: 

Bin ich gleich von dir gewichen, 
Steil ich mich doch wieder ein; 
Hat uns doch dein Sohn verglichen 
Durch sein Angst und Todespein. 
Ich verleugne nicht die Schuld, 
Aber deine Gnad und Huid 
Ist viel gröBer als die Sünde, 
Die ich stets in mir befinde. 

stimme Gott urn Erbarmen "urn meiner Zäh- 6. Gnadenstuhl, Cambrai urn 1120. 

Jesus Christus, vorgestellt 74 



Nicht wörtlich zwar, aber doch inhaltlich ist 
auch hier vom Gnadenstuhl Jesus Christus 
die Rede, der uns verglichen hat, und von 
der menschlichen Hinwendung zum göttli
chen Gnadenthron, bei dem allein Gnade 
und HuId zu finden ist. 

lIl. Der Gnadenstuhl in der Kunstge
schichte 

Nun muB abschlieBend noch gesagt werden, 
daB das Wort "Gnadenstuhl" in der Kunstge
schichte zum terminus technicus für eine be
stimmte Darstellung der Dreifaltigkeit ge
worden ist. Es geht urn die seit dem frühen 
12. Jahrhundert bekannte Kombination von 
Gottvater mit dem gekreuzigten Christus 
und dem Heiligen Geist (Abb. 6) . Seit dem 
13. Jahrhundert kann es an Stelle des Ge
kreuzigten auch der Schmerzensmann ohne 
Kreuz sein, den Gottvater in seinen Armen 
hält (Abb. 7) . Franz Xaver Kraus hat für die
se Bildschöpfung im Jahr 1897 den Begriff 
"Gnadenstuhl" in die Kunstgeschichte einge
führt. Leider hat er verschwiegen, was ihn 
dazu bewogen hat. Intensiv damit beschäf
tigt hat sich dann vor allem der Kunsthistori
ker Wolfgang Braunfels im Zusammenhang 
mit seinen Studien über die Heilige Dreifal
tigkeit aus den Jahren 1954 bis 1968.28 

Braunfels kommt dabei zur Erkenntnis, daB 
die Komposition wohl primär gar nicht als 
Darstellung der Dreieinigkeit entstanden sei, 
sondern als Versuch, die Worte während der 
Wandlung in der Messe anschaulich zu ma
chen; sie hängt also. mit der Liturgie zusam
men. So findet sich auch das älteste erhalte
ne Beispiel in einem Missale von Cambrai 
(urn 1120) zu den Worten Te igitur clemen
tissime Pater. 

Im Zusammenhang mit dem Kanon der 
Messe also, bei der Bitte des Priesters, das 
Kreuzesopfer des Sohnes anzunehmen, ist 
die Komposition des Gnadenstuhls entstan- 7. Der Meister von Flérnale, Trinitas, urn 1423. 
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den. Gottvater wird dargestellt, wie er das 
Kreuz mit Händen hält, sei es, urn es wie ein 
Opfer anzunehmen, sei es, urn es als hilaste
rion, als Sühnemittel, der Menschheit zu rei
chen. Später löste sich die Bildschöpfung 
dann von ihrem EntstehungsanlaB, und sie 
galt seit dem ersten Viertel des 15. Jahrhun
derts als die kennzeichnende Darstellung der 
Dreieinigkeit im Abendland . Wenn sie dann 
auch er st viel später durch Kraus die Be
zeichnung "Gnadenstuhl" erhalten hat, so 
wies doch Wolfgang Braunfels darauf hin, 
daB schon im Relief von Peter Dell d. Älte
ren mit der Allegorie der Christlichen Heils
ordnung von 1548 das Wort "Gnadenstuhl" 
auf die göttliche Vater-Sohn- Komposition 
bezogen worden sei (Abb. I). Schon Martin 
Luther könnte also, so meint er, "unsere 
Komposition als Gnadenstuhl bezeichnet ha
ben". Sie bringtjedenfalls in der Version 
von Peter Dell d. Ä. in eindrücklicher Weise 
zur Darstellung, was in der Bibel vom Gna
denstuhl ausgesagt ist. Der Sühnedeckel, der 
Bundeslade ist im Alten Testament der Ort 
der Gegenwart und der Versöhnung Gottes. 
Er wird im Neuen Testament mit Christus 
gleichgesetzt, welchen Gott allen Menschen 
"vorgestellt hat zu einem Gnadenstuhl durch 
den Glauben in seinem Blute". Und hier ist 
nun auch er als gnädiger Vater zu finden. 
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Christian Tümpel 

Rembrandts Passionsdarstellungen 

In memoriam Beatrijs Brenninkmeijer-De Rooij 

Zusammenfassung 

Rembrandt will als Historienmaier die Pas
sionsgeschichte bewegend erzählen, ihre Zu
sammenhänge aufdecken, den geschicht
lichen Hintergrund durchleuchten und sicht
bar werden lassen. Zwar sind Radierungen 
zu einzelnen Szenen der Passion und sein 
Gemäldezyklus zur Passion oft von älteren 
katholischen Vorbildern angeregt, überlie
fern selbst Bildlösungen, die aus der mittelal
terlichen Mystik oder Marienverehrung 
stammen und unbiblisch sind. Aber gerade 
wie er sie verwandelt, zeigt, daB es ihm urn 
eine Verdeutlichung des Sinngehaltes der 
Geschichte geht. Urn diesen hervortreten zu 
lassen, konnte er textgetreue Motive der 
Bildtradition auslassen, textwidrige dagegen 
tradieren. Durch das HeIldunkei verdichtet 
er die Szenen, sondert das Wesentliche vom 
Unwesentlichen und interpretiert das Ge
schehen. Die Dichte von Rembrandts Pas
sionsdarstellungen beruht wesentlich auch 
darauf, daB er die groBe europäische Tradi
tion aufnimmt und künstlerisch in Meister
werke verwandelt. 

Einleitung 

Bachs Werke werden in dieser Tagung unter 
dem Gesichtspunkt untersucht, we\che Be
deutung das "Blut Christi und die Lehre von 
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der Versöhnung" in seinen Passionen und 
Kantaten als Realie der Kreuzigung, als 
Symbol und Zeichen der Erlösung haben. 

Eine isolierte Betrachtung des Blutes Chri
sti, eine Zuordnung der Passion zum Sakra
ment, eine Deutung der Passion durch sym
bolische Typoi wie Lamm Gottes ader Gna
denstuhl finden wir zwar auch in der bilden
den Kunst, besonders in Werken des späten 
Mittelalters, der Reformation und der Gegen
reformation, jedoch nicht bei Rembrandt.' 
Aber solche symbolische Darstellung des 
Blutes Christi lag auch nicht innerhalb der 
künstlerischen Absichten Rembrandts . 

Ich möchte mich Rembrandts künstleri
schen Zielen bei seinen Passionsdarstellun
gen durch die Betrachtung und Analyse eini
ger Werke nähern: Zuerst bespreche ich ein 
Kreuzigungsbild, das Rembrandt 1631 ge
schaffen hat. AnschlieBend wende ich mich 
der Passionsserie zu, die er zwischen 1631 
und 1646 für den Statthalter der Niederlan
de, Frederik Hendrik malte. Zum SchluB 
analysiere ich Radierungen Rembrandts zu 
Szenen aus der Passion. 

Das Kreuzigungsbild von 1631 

Im J ahre 1631 wohnte Rembrandt noch in 
Leiden. Hier schuf er in jenem Jahr ein 
Kreuzigungsbild, das sich heute als Altar
bild in einer katholischen Kirche in Frank
reich befindet, Ende des 17. J ahrhunderts 
aber einem Sarnmler gehörte.2 Dieses Kreu
zigungsbild lehnt sich an ähnliche Werke an, 
wie sie sein katholischer Lehrer Pieter 
Lastman und dessen katholischer Kollege, 
der Amsterdamer Maler Claes Moeyaert, ge
malt hatten. Sie waren als Andachtsbilder 
für die Festräume der katholischen Elite 
oder als kleine Altäre für katholische Haus
kapellen bestimmt. Wahrscheinlich hatte 
Rembrandts Bild ursprünglich ei ne so\che 
Funktion. 



Auf dem vorbildhaften Gemälde von 
Claes Moeyaert ist hinter der plasti sch erfaB
ten Gestalt Christi eine Landschaft zu erken
nen, darin die Frauen, die zum Kreuz schau
en .3 Auf einem Stich nach einem Gemälde 
von Rubens aus demselben Jahr sind auf 
dem Hintergrund zwei Engel wiedergege
ben, die über Tod und Teufel triumphieren .4 

Rembrandts Gekreuzigter ist dagegen in völ
Iiger Verlassenheit dargestellt (Abbildung 
I). Doch von links oben bricht himmlisches 
Licht in das Dunkei hinein und hebt den Kör
per plastisch hervor, der nicht schön und 
ebenmäBig erscheint, sondern gemartert. 

I. Christus am Kreuz. Leinwand 99,9 X 72,6 cm. 
Signiert und datiert 1631 . 

Der Leib ist gekrümmt, das Haupt geneigt. 
Tiefe Falten haben sich eingekerbt. Der 
Hintergrund ist in bräunlich schwarzen Far
ben gemalt. 

Bei Rembrandt visualisiert auch der 
Kreuzstamm das Leiden, denn es ist kein 
ebenmäBig geglätteter Balken, sondern ro
hes Holz, unten ist Rinde erkennbar, die eine 
ähnliche Struktur hat wie das herabflieBende 
Blut. Die Enden der Querbalken sind einge-
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rissen, das Kreuz ist mit groben Klötzen in 
die Erde gerammt. Dies drückt Gewalttätig
keit aus . Entsprechend sind die rohen Teile 
des Kreuzes beleuchtet. 

Und trotz des Leidens wird Christus als 
Christus-Victor dargestellt: Rembrandt 
spannt den Kreuzesbalken so in das obere 
Halbrund, daB die Arme der Balken Ulld der 
Bogen eine kraftvolle Spannung entwickeln, 
die wie die Beleuchtung die Gestalt nach 
oben hebt. Dargestellt ist Christus, der sich 
in Gottes Heilsplan fügt: Der Mund ist geöff
net. Und Jesus rief laut und sprach: "Vater, 
ich befehle meinen Geist in deine Hände". 

Im Vergleich zur älteren Tradition, auch 
zur Kunst der Gegenreformation, ist für 
Rembrandt das Auslassen aller allegorischen 
Motive, die Konzentration auf die Christusfi
gUT, in dieser Periode seines Werkes charak
teristisch. Durch künstlerische, erzählerische 
Mittel verdeutlicht er die Bedeutung des 
Sterbens Christi . 

Das edle Haupt wird für Rembrandt zum 
Träger des Schmerzes und des Kreuzeswor
tes, die Hände und Fül3e und der Kreuzes
stamm zum Träger des Blutes, die kraftvolle 
Gebärde weist aber über sich hinaus auf den, 
der kraftvoll aufersteht. 

Die Passionsserie 

Vielleicht hat Rembrandt auf Grund dieser 
Kreuzigung vom Statthalter Frederik Hen
drik den Auftrag bekommen, für dessen 
Kunstsammlung im SchloB Honselaarsdijk 
eine Passionsserie zu malen. Rembrandt hat 
diese Serie und alle Werke, auf die ich jetzt 
eingehe, in Amsterdam geschaffen, wo er 
von 1631 - 1669 lebte. Die erste Bestellung 
umfaBte wahrscheinlich fünf Gemälde: die 
Kreuzaufrichtung, die Kreuzabname, die 
Grablegung, die Auferstehung und die Him
melfahrt (Abbildung 2-6). Er arbeitete daran 
von 1631-1639. Später kamen noch die An-



betung der Hirten und die Beschneidung hin
zu (die 1646 fertig wurden). 

Passionszyklen hatten vor dem Sieg des 
Kalvinismus zu Altarprogrammen gehört. 
Nach dem Bildersturm kamen sie in den 
nördlichen Niederlanden noch in der Grafik 
und als Kabinettbilder vor.5 

In der Kunst der Gegenreformation spiel
te in den programmatischen Ausstattungen 
der Kirchen eine Gesamtdarstellung der Pas
sion keine zentrale Rolle mehr. Auf den Al
tarbildern mit biblischer Thematik wurde 
meist nur eine einzelne Szene aus der Kind
heitsgeschichte, Passion oder Auferstehung 
Christi hervorgehoben. Auch die Hauptmei
ster des flämischen Barock, Peter Paul Ru
bens und Jacob Jordaens, hatten einzelne 
Passionsszenen auf Altarretabeln verewigt. 
Rembrandt gab der Auftrag die Gelegenheit, 
mit der flämischen Kunst wetteifern zu kön
nen. Er wählte, sofern es nicht bereits vom 
Auftraggeber festgelegt war, ein hochrecht
eckiges, oben abgerundetes Format, wie er 
es schon bei dem Kreuzigungsbild benutzt 
hatte und wie es bei Altarbildern häufig vor
kommt. 

Die Kreuzaufrichtung (Abbildung 2) wird 
von der Bibel nicht beschrieben. Wahr
scheinlich entwickelte sie sich aus der 
Kreuzannagelung, wo das Kreuz auf dem 
Boden liegt. Eine Passionsmystik, die sich 
in die einzelnen Augenblicke der Passion 
versenkte, muBte die Kreuzaufrichtung als 
Zwischenstufe erfinden. Im Manierismus 
und im Barock ist das Thema - auch wegen 
seiner komplizierten Bewegungsmotive':" 
sehr beliebt. 

In der Kreuzaufrichtung wetteiferte er mit 
Rubens Kreuzaufrichtungsaltar Uetzt: Ant
werpen, Kathedrale), der ihm durch Stiche 
bekannt gewesen sein muB.6 Da sein Bild je
doch kein Altarbild war, also nicht auf den 
gläubigen Betrachter bezagen werden muB
te, brauchte er die Gestalt Christi nicht zum 
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Betrachter zu wenden. Er konnte vielmehr 
in Anlehnung an einen Holzschnitt von Alt
dorfer das Kreuz verkürzt schräg in den Bild
raum stellen, so daB auch der Corpus Christi 
verkürzt erscheint.1 Drei Schergen stemmen 
das Kreuz hoch, ein Soldat zieht es hoch. In 
einem Halbkreis sind die Nebenfiguren und 
die Zeugen urn das Geschehen geordnet. 
Rechts sehen wir, wie die beiden Schächer 
auf ihre Kreuzigung vorbereitet werden. In 
der Mitte beherrscht der römische Feldherr 
die Szene. Auf der linken Seite stellt Rem
brandt Schriftgelehrte dar, die Christus ver
spotten: "Andem hat er geholfen, und er 
kann sich nicht selbst helfen", heiBt es. 

Entsprechend der zeitgenössischen Theo
logie hat Rembrandt sich selbst als einen der 
Schergen, die das Kreuz aufrichten, darge
stellt. Revius schrieb damals: 

Es sind die Juden nicht, Herr Jesu, die dich 
kreuzigten, 
noch die verräterisch dich vors Gericht zerr
ten, 
noch die verächtlich dir ins Gesicht spuckten, 
noch die dich banden und dich mit Fäust
schlägen bedeckten. 
Es sind die Kriegsknechte nicht, die mit ihren 
heftigen Fäusten die Rute oder den Harnrner 
erhoben haben, 
noch die das verfluchte Holz auf Golgatha 
aufgerichtet haben . 
Oder urn deinen Rock würfelten und tausch
ten. 
Ich bin es, Herr, ich bin es, der dir dies ange
tan hat, 
Ich bin das schwere Kreuz, das du getragen 
hast. 
Ich bin der zähe Strang, woran du gebunden 
gingst, 
der Nagel, und der Speer, die GeiBel, die dich 
schlug 
Die Blut-beschrnierte Krone, die dein Haupt 
trug, 
Denn dies alles ist leider wegen rneiner Sün
den geschehen.8 



2. Die Kreuzaufrichtung. Leinwand 95,7 X 72,2 cm. Urn 1633. München, Alte Pinakothek. 
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3. Die Kreuzabname. Leinwand 89,4 x 65,2 cm. Urn 1633. München, Alte Pinakothek. 
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Urn diese Identifikation des Gläubigen mit 
dem Geschehen zu visualisieren, muBte 
Rembrandt dieses Motiv in seine Bildspra
che übertragen. Durch die Benutzung der 
Ich-formel , durch die Selbstdarstellung bei 
einer der Handlungen, die das Leiden Christi 
verursachen, kann Rembrandt den Graben 
der Geschichte überwinden, die Identifika
tion des Betrachters mit dem Geschehen, 
mit Ursache und Folge, ermöglichen. 

Bei seiner Konzeption der Kreuzabnahme 
(Abbildung 3) ging er von der damals mo
dernsten Bildlösung, Rubens ' Kreuzabnah
me in der Antwerpener Kathedrale aus, die 
ihm durch Nachstiche bekannt war.9 Dort ist 
der Leichnam Christi bildparallel dargestellt 
und von allen Helfern umrahmt. Rembrandt 
hat das Kreuz wieder wie bei der Kreuzauf
richtung schräggestellt und die Menschen, 
die es trauernd umstehen oder bei der Ab
nahme des Leichnams behilflich sind, in ver
schiedene Gruppen im Bildraum in einem of
fenen Kreis urn das Kreuz gruppiert. Rubens 
wollte die Frauen und Jünger unter dem 
Kreuz als gläubige Träger Christi charakteri
sieren. Rembrandt dagegen zeigt, mit wie
viel Teilnahme und Mühsal die Freunde den 
entseelten, in sich zusammengesunkenen 
Leichnam vom hohen Kreuz herablassen. 
Rechts gibt er, der Historie entsprechend, Ni
kodernus wieder. Links ist Maria in tiefem 
Schmerz zusammengebrochen und wird von 
zwei Frauen gestützt. Im Bibeltext ist diese 
Episode nicht erwähnt. Sie entstand als Le
gende im Mittelalter, als man Marias Teilha
berschaft an der Erlösung durch ihr Mitlei
den im Leben Jesu unter dem Kreuz begrün
dete. Auf dem Tridentinum war die Darstel
lung solcher legenden haften Motive zwar 
verboten worden, doch der protestantische 
Rembrandt griff dieses katholische Motiv be
wuBt auf, urn auch die Trauer der mitleiden
den Seele einzubeziehen . So wie Maria soll
te auch der Betrachter von Schmerz ergrif-
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fen werden . Daher schrieb er etwa zu jener 
Zeit unter eine Zeichnung, die Maria unter 
dem Kreuz darstellt, die Worte Jesu an Jo
hannes seien ein demütiger Schatz, den man 
in seinem Herzen bewahrt, zum Troste ihrer 
mitleidenden Seele.1O 

Wie sehr er dieses Geschehen im Sinne 
zeitgenössischer Kirchenlieder verstand, in 
denen sich die Gläubigen als Trauemde und 
Sünder unter dem Kreuz beschreiben, wird 
daraus ersichtlich, daB er sich selbst als ei
nen der Helfer unter dem Kreuz wiedergibt. 
Ihm liegt daran, die persönliche Erfahrung 
und Begegnung mit dem Gekreuzigten dar
zustellen. Alle Motive, die an das Leiden 
Christi erinnern, betont er: an den Kreuzes
balken sieht man noch die blutigen Spuren 
der Annagelung, der Domenkrönung und 
der Seitenwunde. Durch das HeIIdunkei kon
zentriert er seine Darstellung auf das Kreuz 
und den Leichnam Christi, auf Gesichter 
und Hände der Trauernden. Die sich entfer
nenden Pharisäer und die Stadt versinken im 
DunkeI. 

1639 vollendete Rembrandt die Grablegung 
und die Auferstehung Christi, an denen er 
wohl rund sechs Jahre gearbeitet hat." 
In einer dun kien Höhle zeigt er die Grable
gung (Abbildung 4). Der Betrachter befindet 
sich im Hintergrund der Höhle und schaut 
auf die Grablegung und den runden, vom 
Sonnenuntergang erleuchteten Höhlenaus
gang, hinter dem der Kalvarienberg mit den 
drei Kreuzen zu erkennen ist. Etwas unter
halb der Bildmitte, in waagerechter Anord
nung, die Szene der Grablegung. Jesus wird 
von einem Mann, der mit ausgestreckten Ar
men das Leintuch hält, und von einem ande
ren, der ihn unter den Armen faBt, in den 
Sarkophag gelassen. Ein dritter faBt ihn an 
den FüBen. Ein an Jesu Kopfende stehender 
Mann, eng an den linken Bildrand gerückt, 
hält eine Kerze, deren Flamme er mit der 
rechten Hand beschützt. So fällt Licht auf 



4 . Die Grablegul/g. Leinwand 92,5 x 68,9 cm. Um 1636- 1639. München , Alte Pinakothek. 
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den Leichnam und die zwei Männer zu sei
nen Häupten . Damit gibt es zwei Lichtzen
tren im Bild: Jesus und die ihn unmittelbar 
umgebenden und die Höhlenöffnung. Das 
Auge nimmt sie gleichzeitig war und ver
knüpft sie miteinander. So wird der Weg 
vom Kreuz zum Grab deutlich. 

In der ersten Fassung der Auferstehung Chri
sti (Abbildung 5) bildete Rembrandt Chri
stus nicht ab. Röntgenfotos und Kopien ei
ner frühen Fassung des Gemäldes zeigen 
uns, wie intensiver sich mit der Auferste
hungsgeschichte beschäftigte und sich in die 
vielfältigen Lösungen der Bildtradition ver
tieft hatte. 12 Dabei muB ihm aufgefallen 
sein, daB das unvorstellbare Ereignis der 
Auferstehung vom Evangelisten Matthäus 
nicht beschrieben wird. So folgt er in der er
sten Fassung einem ganz seltenen, nur in der 
Graphik verwendeten Typus, in dem Chri
stus tatsächlich nicht dargestellt ist, sondern 
ein wie ein B1itz leuchtender Engel den zwei 
Marien dessen Auferstehung verkündet. Er 
entschuldigt sich in einem Brief an Constan
tijn Huygens für die späte Ablieferung der 
Auferstehung Christi und erklärt sie damit, 
daB er in dem Bilde versucht habe, die gröB
te und meiste Bewegung wiederzugeben: 
Die Auferstehung Christi habe er mit einem 
groBem Erschrecken der Wächter gemalt. 13 

In der Tat: Die Wächter stürzen panisch da
von; einer läBt vor Schreck sein Schwert fal
len, ein anderer purzelt vom Grabdeckel, 
den der Engel emporhebt. Ein dritter geht in 
Verteidigungsstellung und hebt sein Schild 
empor. Ein vierter schläft. Die Marien sind 
dagegen im Moment der Trauer und des 
Staunens wiedergegeben; sie sind noch im 
Übergang zwischen Sehen und Verstehen. 

Die konstrastreiche extreme äuBere Bewe
gung ist Ausdruck für das alles Verstehen 
übergreifende Ereignis, spiegelt in einzelnen 
Figuren aber auch mögliche Reaktionen des 
Betrachters (se hen und nicht begreifen, nicht 
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wahmehmen und verschlafen, sehen und 
beginnen zu verstehen) . 

Die erste Fassung, in der Graphik vorkom
mend, aber in der Malerei eine echte Neue
rung, hat Rembrandt korrigiert und doch den 
Auferstehenden dargestellt. Seine zweite 
Fassung bleibt ungemein kühn. Sie orientiert 
sich an den Darstellungen der Auferwek
kung des Lazarus: So wie der verstorbene 
Lazarus erst allmählich ins Leben zurück
kehrte, so erwacht auch Christus erst lang
sam vom Todesschlaf. Rembrandt knüpft 
also in seiner Darstellung an die Grablegung 
an, charakterisiert den Auferstehenden als 
den Gekreuzigten und ins Grab Gelegten -
auch die Wundmale werden angedeutet
und spitzt seine Darstellung auf eine Wieder
gabe des Übergang (peripateia) vom Tod 
zum Leben zu . Er versucht also, auch den 
Auferstehenden mit der natürlichsten Bewe
gung zu erfassen. 

In dem 1636 vollendeten Gemälde die Him
melfahrt Christi (Abbildung 6) betont Rem
brandt - im AnschluB an die Bildtradition -
daB der zum Himmel emporgetragene Jesus 
der Gekreuzigte iSt. 14 Seine emporgehobe
nen Hände tragen deutlich die Wundmale 
(keine verheilten Wunden). Christus ist in 
WeiB gekleidet. Seine dem Himmel entge
gengestreckten Arme fügen sich dem Kreis, 
der die Gestalt Gottes symbolisiert, an. 
Christus gehört hier schon ganz zu der Licht
zone. Urn den Kontrast zwischen dem göttli
chen Licht und der dunklen Erde zu stei
gern, hat Rembrandt die Himmelfahrt Chri
sti ähnlich wie die Verkündigung an die Hir
ten im Widerspruch zum biblischen Text als 
nächtliche Szene gestaltet. 15 Nur die Berg
kuppe, die Palme und die Wolke, die Chri
stus vor den Blicken der Jünger schon ver
birgt oder bald verbergen wird, sind sichtbar. 

Das Gemälde ist, wie Röntgenaufnahmen 
erweisen, mehrfach überarbeitet. Aus dem 
formalen Vorbild, Tizians Gemälde der 



5. Die Auferstehung. Leinwand 91,9 x 67 cm. Signiert und datiert 163 (.), um 1635-1639. München, 
AIte Pinakothek. 
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6. Die Himmelfahrt. Leinwand 93 x 68,7 cm. Signiert und datiert 1636. München, Alte Pinakothek. 
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Himmeifahrt Mariens, hatte Rembrandt 
auch die Gestalt Gottvaters übernommen, 
der mit ausgebreiteten Armen den von einer 
Wolke emporgetragenen Christus erwartet. 16 

Aber dann hatte er anscheinend doch 
Zweifel, ob er gegen das in der kalvinisti
schen Kirche geitende Gebot, kein Bildnis 
von Gott zu machen, verstoBen dürfte, und 
übermalte Gottvater mit einem Strahlen
kranz, in dessen Mitte er die Taube als Sinn
bild des Heiligen Geistes wiedergab. In den 
Gesichtern und Gebärden der Jünger haben 
Verehrung und Erschrecken vielfàltig Aus
druck gefunden. Die Himmelfahrt versteht 
Rembrandt als ein eschatologisches Ereig
nis . Die Palme auf dem Berg wird entwur
zelt. 

Bei der Betrachtung von seiner Passionsse
rie für den Prinzen von Oranien, Frederik 
Hendrik, sind wir auf einige prinzipielle Pro
bleme gestoBen, die ich noch etwas reflektie
ren möchte. 

Nordniederländische Maler wie Rem
brandt setzen Kompositionen von Altarbil
dern der Gegenreformation in kleinformati
ge Bilder um, die für Kunstsammlungen be
stimmt waren. Rembrandt verdichtet in der 
Passionsserie z.B. Rubens monumentale AI
tarkomposition der Kreuzabnahme zu einem 
kleinen Kabinettbild . Er benutzt dabei Pat
hosformeln der kirchlichen MonumentaI
kunst - etwa die durch den oberen halbrun
den AbschluB altarähnliche Form -, um dem 
Bild ein besonderes Gewicht zu geben. Ent
scheidend aber ist für ihn, daB er ein ästhe
tisch herausragendes Kunstwerk schaffen 
muB, das durch seine künstlerische Qualität 
seinen Platz in einer Sammlung behauptet. 
Von daher erlaubt er sich neue künstlerische 
Freiheiten, die in der Altarmalerei nicht ge
geben waren . Er plaziert z.B. die Figuren 
nicht mehr alle zum Betrachter hin, sondern 
staffelt sie kunstvoll im Bildraum. Die Bil
der mit religiösen Themen sind in den Kunst-
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samrnlungen eben anderen ästhetischen Ge
setzen unterworfen als in einer Kirche. Sie 
werden auch in andere Kontexte eingefügt, 
so daB eine Passion möglicherweise neben 
Aktstudien ader Darstellungen aus der anti
ken Mythologie zu hängen komrnt. 

Rembrandts künstlerischen Intentionen 
bei der Passionsserie lassen sich nicht auf 
eine Formel bringen . Sie waren vielfältig: ei
nige hat er in den Briefen, die er anläBlich 
der Fertigung und Ablieferung der Passions
serie an Constantijn Huyghens geschrieben 
hat, genannt: Mit rhetorischen Mitteln will 
er den Betrachter bewegen. Mit ästhetischen 
Mitteln will er in den komplizierten Massen
szenen die meiste und gröBte Bewegung und 
das Erschrecken der Gegner einbringen. 17 

Durch die künstlerische Gestaltung will er 
die zentralen Motive so ins Licht setzen und 
deuten, daB die Bilder aufleuchten, wenn sie 
in ein starkes Licht gehängt und mit Abstand 
betrachtet werden. IS 

Mit dem rhethorischen Begriff "Bewe
gung" meint er die äuBere Bewegung der Be
troffenen, die Ausdruck der inneren Bewe
gung ist und auch den Betrachter bewegen 
soli, anspielend auf den aristote\ischen Be
griff des docere, permovere, deleetare . 
Rembrandt verzichtet daher meist auf die 
Motive, die nicht erzählerisch emotionale 
Reaktionen - Mitleiden oder Ablehnung -
ausdrücken, sondern dogmatisch oder sym
bolisch die Lehre abbilden, kurzum Schrift
beweis sind. Er stellt Motive der Passionsge
schichte dar, die nicht von der Bibel be
schrieben sind. Dabei greift er auf die Moti
ve zurück, die aus der Mystik oder aus der 
Marienlehre stammen. 

Radierungen zur Passion 

Nicht nur im Medium der Malerei, sondern 
auch in dem der Radierung hat Rembrandt 
sehr häufig die Passion und Auferstehung 



Christi dargestellt: vor allem das Ecce 
homo, die Kreuzigung, die Kreuzabnahme 
und die Grablegung, aul3erdem von den 
Auferstehungsgeschichten die Emmaus
und die Thomaserzählung. 

Die Radierungen sind als Einzelwerke 
konzipiert und haben unterschiedliche For
mate. (Doch kaufte Rembrandt in seinem 
letzten Lebensjahr noch eine Reihe von Kup
ferplatten, urn eine Passionsserie zu rad ie
ren. Leider hat er sie nicht mehr ausgeführt.) 

Aus der Reihe der Radierungen will ich 
exemplarisch zwei Themen behandeln, die 
Kreuzigung und die Kreuzabnahme und da
bei jeweils einem Werk aus der frühen Zeit 
eine, bzw. zwei spätere Radierungen gegen
überstellen, die verdeutlichen, welche Ver-

7. Die Kreuzigung . Radierung 95 x 67 mmo Nur 
ein Zustand. Signiert. Urn 1635 (B. 80). 
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dichtungen Rembrandts Passionsdarstellun
gen in der Entwicklung vom Frühwerk zum 
Spätwerk erfahren haben. 

In der Radierung Kreuzigung aus der Früh
zeit (urn 1635; Abbildung 7) ist die Darstel
lung auf das stumme Zwiegespräch zwi
schen Maria, die rechts unten hingesunken 
ist und gestützt wird, und Christus, der zu 
ihr hinabschaut, konzentriert; diese Blick
richtung wird akzentuiert durch eine Figur 
mit erhobenen Händen; etwas links von der 
Mitte steht eine zwischen beiden Bildteilen 
vermittelnde Rückenfigur, hinter die sich 
der Betrachter in die Reihe der Zeugen ein
reiht. 19 Ein stilles, aber nicht herausragendes 
BIatt. Wie bewegend dagegen das Spätwerk: 

In seiner grol3en späten Radierung Die drei 
Kreuze (Abbildung 8) dramatisiert und inter
pretiert Rembrandt die Kreuzigung als 
Kampf zwischen Licht und Dunkel.2o Urn 
die weltgeschichtliche Wende zu vermitteln, 
erzählen die Evangelisten, eine Finstemis 
sei ausgebrochen, nach dem Tode Jesu habe 
die Erde gebebt, die Felsen seien geborsten 
und die Gräber aufgesprungen. 

"Aber der Hauptmann und die bei ihm wa
ren, da sie sahen das Erdbeben und was ge
schah, erschraken sie sehr und sprachen: 
Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen, 
und es waren viele Frauen da, die von Ferne 
zusahen, die da Jesus waren nachgefolgt aus 
Galiläa" (Mt 27,54). 

Rembrandt verzichtet auch in dieser Ra
dierung auf alle ausschmückenden Motive 
wie etwa die Soldaten, die urn das Gewand 
Christi würfeln. Er konzentriert sich viel
mehr auf die drei Kreuze, die Reaktion der 
Teilnehmer auf den Tod Christi und die Na
turerscheinungen. Er stellt wirklich Finster
nis und Zerstörung dar und zeigt Menschen, 
die durch Jesu Tod und die Naturerschei
nungen völlig verstört sind. Der Hauptmann 
ist auf die Knie gefallen. Ein Mann, der ei-



8. Die drei Kreuze. Radierung 385 x 450 mmo I. Zustand. Vom 3. Zustand an signiert und datiert 
1653 (B. 78). 

nen Sc hoek erlitten hat, wird fortgeführt. 
Frauen sind zu Boden gestürzt. Einige ver
bergen ihre Gesichter vor Schmerz in den 
Händen . Diese Konzentration auf das Ver
halten der Anwesenden, die Schilderung von 
Verzweiflung, Schmerz und Ängsten durch 
ihre Bewegung zeigt uns , wie sehr Rem
brandt auch in seinen späteren Werken sei
nem künstlerischen Anliegen treu geblieben 
ist. Benutzte er in der Auferstehung drama-
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tisch bewegte Figuren, von denen er einige 
aus barocken Werken zitierte, so entlehnt er 
hier die verhaltenen Gesten aus Werken der 
Renaissance und der Antike. So ist etwa die 
Gruppe links, wo der von dem Geschehen 
überwältigte Mann weggeführt ist, auf Lu
cas van Leydens Stich der Bekehrung des 
Paulus zuriickzuführen.21 Rembrandt ge
brauchte die Form, die jener gefunden hatte, 
urn die Erschütterung des Paulus nach seiner 



9. Die Kreuzabnahme. Radierung 530 X 410 mmo 11. Zustand, signiert und datiert 1633 (B. 81,11). 
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10. Die Kreuzabnahme. Radierung 149 X 116 mmo Nur ein Zustand. Signiert und datiert 1642 (B. 82). 

Bekehrung auszudrücken, urn die Wirkung 
der Passion auf einen der Zuschauer zu schil
dern . 
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Die Bekehrung des Hauptmanns auf Rem
brandts Radierung ist einer Komposition 
Raffaels entlehnt.22 Lichtstrahlen brechen 



11. Die Kreuzabnahme bei Fackellicht. Radierung 210 x 161 mmo Nur ein Zustand. Signiert und da
tiert 1654 (B. 83). 
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aus dem Himmel hervor, die durch ihre geo
metrische Struktur den sakralen Charakter 
des Bildes betonen . Sie fallen auf Christus 
und den guten Schächer, der Böse bleibt im 
DunkeI. Urn Christus schafft er durch 
Schraffuren einen dunkIen Hintergrund, so 
daB dieser herausgehoben wird. 

Auch für die Kreuzabnahme findet Rem
brandt im Laufe der Jahrzehnte ungewöhn
Iiche Lösungen. In seiner frühesten Ra
dierung mit der Kreuzabnahme (Abbildung 
9) reproduziert er ganz unter dem EinfluB 
des f1ämischen Vorbildes sein eigenes Ge
mälde aus der Passionsserie, und gibt, wie 
Röntgenaufnahmen erweisen, zumindest teil
weise einen früheren Zustand des Münche
ner Gemäldes wieder, das er danach verän
derte, weil er sich auch hier, wie so oft, mit 
der gefundenen Lösung nicht zufrieden 
gab.23 Während im Münchener Gemälde die 
"Ohnmacht Mariens" dargestellt ist, ist hier 
einer Gruppe mit dem Bahrtuch abgebildet, 
die den Leichnahm Christi erwartet. 

In einer skizzenhaften Radierung aus dem 
Jahre 1642 (Abbildung 10) ist alles schlich
ter geworden .24 Das Kreuz mit dem Leich
nam Christi ist nah an den vorderen Bild
rand und in die Mitte der Bildfläche gerückt. 
Die Kreuzabnahme wird in der Beginnphase 
geschildert. Der linke Arm hängt schon her
ab, einer löst gerade den Nagel der rechten 
Hand. Zwei Helfer halten den toten Körper 
von unten mit einem Tuch, das über Christi 
Brust liegt und unter den AchseIn hindurch 
urn den Kreuzbalken gezogen ist, fest, so 
daB er noch in der Höhe schwebt. Am FuBe 
des Stam mes klagen Magdalena und Johan
nes. Die ohnmächtige Mutter, die gestützt 
wird, ist links unten am Rande halb beschat
tet wiedergegeben, eindrucksvoll in der Be
wegung, aber fast als Repoussoirfigur.25 
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Am bewegendsten ist Rembrandts späte 
Kreuzabnahme bei Fackellicht (Abbildung 
11) .26 Wolfgang Stechow hat die Radierung 
treffend analysiert: 

Der Leichnam ist nun am FuBe des Kreuzes 
angelangt, der allein von der ganzen Kreuzes
szenerie übriggeblieben und jetzt gar ganz in 
die obere linke Ecke geschoben ist. Der tief
gelegte Vordergrund aber, zu dem sich die 
Last hinbewegt, dem sie vielmehr, losgelas
sen, durch ihre eigene Schwere zufallen wür
de, ist völlig ausgefüllt durch das über die 
Bahre gelegte Leichentuch - die Hülle, die 
der endgültigen letzten Bettung dient und der 
der Körper von selbst zustrebt. Die wenigen 
Assistenzfiguren sind ganz ins DunkeI gelegt, 
so daB den ersten und letzten Eindruck das 
Zur-Ruhe-Sinken in ergreifender Gewalt be
stimmt. Dazu ist es tiefer Nacht geworden als 
bisher, Fackeln erhellten das DunkeI nur spar
sam [ ... l und als Grablegung, mehr denn als 
Kreuzabnahme empfindet man das wunder
volle Blatt, in dem der Gedanke an das letzte 
Lager so im Mittelpunkt der geistigen Schau 
steht. So ist das Motiv des Bahrtuchs, das 
zum erstenmal auf der Radierung von 1633 
gleichsam als Hilfsmotiv auftauchte, in dieser 
reifsten Gestaltung schlieBlich zum zentralen 
Bildgedanken geworden. Der Weg von der er
zählerisch rationalen zur erzählerisch symbo
lischen Erfassung ist vollendet.27 

Schlu8 betrachtung 

Die religiöse Kunst dieser Art, für die Rem
brandt hier steht, erst recht die Passionsdar
stellungen, war durch die niederländischen 
Reformierten aus der Kirche verbannt. Sie 
ist kei ne Gebrauchskunst, die für einen be
stimmten kirchlichen AnlaB geschaffen wur
de. Es ist vielmehr wegen ihrer Qualität ge
sammelte Kunst, die Passionsserie ist in Auf
trag gegeben für die Sammlung des Statthal
ters, die Graphik war bestimmt für die fürst-
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lichen, geistlichen wie bürgerlichen Samm
Ier, die sie zum ästhetischen GenuB oder 
auch zur privaten Erbauung Kunst bewahr
ten, die sie im allgemeinen in Mappen bar
gen, urn sie ab und zu in die Hände zu neh
men. 

Wird bei Bach der Zeitverlauf durch den 
rezitierenden Evangelisten erzählt, so kann 
Rembrandt nur in der Form der Serie den Er
zählungsablauf andeuten. In Darstellungen 
einer einzelnen Szene kann er in seiner stum
men Kunst nur einzelne Augenblicke ver
dichten . Gebunden an das Gesetz der Einheit 
von Zeit, Ort und Handlung - steht ihm da
bei jedoch auch die Möglichkeit offen, 
durch Motive, durch Aussichten auf Hand
lungsorte, durch nicht abgeschlossene Hand
lungen und durch Zitate an Vorangehendes 
und Kommendes zu erinnern. Durch die 
Wiedergabe von Zuschauem und ihren Reak
tionen kann er die Gefühle des Betrachters 
steuern, durch die nur selten angewandte 
"Ich-formel" ein Brücke über den Graben 
der Geschichte bauen. 

Rembrandt will als Historienmaier die bi
blische Geschichte bewegend erzählen, ihre 
Zusammenhänge aufdecken, den geschicht
Iichen Hintergrund durchleuchten und sicht
bar werden lassen. Zwar sind seine Darstel
lungen oft von älteren katholischen Vorbil
dern angeregt, trad ieren auch Motive der ka
tholischen Lehre, überliefern selbst Bildlö
sungen, die aus der mittelalterlichen Mystik 
oder aus der katholischen Marienlehre stam
men und unbiblisch sind. Aber gerade wie 
sie verwandelt werden, zeigt, daB es ihm urn 
eine Verdeutlichung des Sinngehaltes der 
Geschichte geht. Urn diesen hervortreten zu 
lassen, konnte er - wie wir sehen werden, 
textgetreue Motive der Bildtradition auslas
sen, textwidrige dagegen tradieren. Durch 
das Helldunkel verdichtet er die Szenen, son
dert das Wesentliche vom Unwesentlichen 
und interpretiert das Geschehen. Auch in 
Rembrandts Nachtbildern ist das Licht nicht 
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realistisch eingesetzt, es dient der Historie. 
Rembrandt greift auf die Kunst des Mittel

alters, der Reformationszeit und der Gegen
reformation zurück, transformiert sie. Auch 
wenn seine Passionsdarstellungen nicht für 
die Kirche, sondern für Sammlungen be
stimmt sind, verlieren sie in ihrer künstleri
schen Transformation nicht ihren religiösen 
Charakter. Im Gegenteil: Werkstattkopien 
von einzelnen Darstellungen aus Rem
brandts Passionszyklus wurden in Deutsch
land als Altarbilder verwendet. Radierungen 
der Passion konnten als Vorlage von Altar
bildern dienen. So finden wir - urn nur ein 
Beispiel zu nennen - in der Eutiner SchloB
kapelle eine Kreuzesabnahme, die wörtlich 
nach Rembrandts groBen frühen Radierung 
der Kreuzesabnahme komponiert ist. 28 

Die Dichte von Rembrandts Werk beruht 
wesentlich auch darauf, daB er die groGe eu
ropäische Tradition und die modernen 
künstlerischen Strömungen der Gegenrefor
mation aufnimmt und künstlerisch zu Mei
sterwerken verwandelt. 
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liche Vorbereitung und Konzeption von Aus
stellungen, u.a. Deutsche Bildhauer. /900-
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Anmerkungen 

I . In mittelalterlichen Kreuzigungs
darstellungen konnte wiedergegeben 
werden, wie Engel das Blut Christi in 
Kelchen auffangen und damit als Sym
bol der Erlösung, als Opfer und Gabe 
des Altars bewahren. (V gl. G. Jasczai , 
Artikel 'Kreuzigung Christi ' . In: Lexi
kon der christlichen /konographie, hrsg. 
von Engelbert Kirschbaum (Rorn/Frei
burgl BaseVWien) Bd. 11 (1970), Sp. 630. 

In Lucas Cranachs d .Ä. und d . J . Mittel
tafel des Flügelalters in der Stadtkirche 
St. Peter und Paul zu Wei mar wird Lu
cas Cranach d. Ä. von dem Blut Christi 
getroffen und erlöst, das aus den Wun
den des Gekreuzigten flieBt. Das Lamm 
steht unter dem Kreuz. Luther weist in 
der aufgeschlagenen Bibel mit der rech
ten Hand u.a. auf den ersten Satz aus 
dem 5. Kapitel des Hebräerbriefes, der 
den Leser auffordert: "Darum lasset uns 
herzutreten mit Freudigkeit zu dem Gna
denstuhl". 

2. Le Mas d' Agenais, Frankreich, Pfarrkir
che. Abraham Bredius, The Paintings of 
Rembrandt (Wien 21936), Nr. 543A; Jo
sua Bruyn, Bob Haak, Simon Levie, Pie
ter van Thiel, Ernst van de Wetering, A 
Corpus of Rembrandt Paintings, Bd. I 
(Den HaagiBostonlLondon 1982), Bd. 11 

(DordrechtIBoston/London 1986), Bd. 111 

(DordrechtIBoston/Lancaster 1989), vgl. 
Bd. I, Nr. A35; Christian Tümpe\, Rem-
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brandt. Mythos und Methode (König
stein i.T 1 Amsterdarn/AntwerpenlParis 
1986 Mailand 19931 2. Aufl . Antwerpen! 
New York 1993), Nr. 44. Im folgenden 
Text werden die se Oeuvrekataloge abge
kürzt als Bredius, RRP und Tümpel. Die 
dem Namen folgende Nummer verweist 
auf die Katalognummer des zitierten 
Werkes . 

3. Freiburg, Privatbesitz. Astrid Tümpel, 
'Claes Cornelisz. Moeyaert', in: Oud 
Holland 88 (1974), Nr. 133, Abbildung 
120. 

4. P. Pontius nach Rubens. RRP, Bd. I , S. 
343, Abbildung 5 [siehe Anm. 2]. 

5. Vgl. z.B. Claes Moeyaert, ZwölfGemäl
de einer Passionsserie. Versteigerung Ja
cob Cromhout und Jasper Loskart, Am
sterdam, 7.5.1709, Nr. 110 (Astrid Tüm
pel, 'Claes Cornelisz Moeyaert' . Oud 
Holland 50 (1974), S. 1-163, S . 245-
290, Nr. 125; Arent de Gelder schuf eine 
ausführliche Passionsserie von ursprüng
lich 22 Bildern; von der sind zwölf Bil
der erhalten . Sie befinden sich in Aschaf
fen burg und im Rijksmuseum Amster
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8. T en zijn de Joden niet, Heer Jesu, die u 
cruysten . 
Noch die verraderlijk u togen voort 
gericht. 
Noch die versmadelijk u spogen int 
gesicht 
Noch die u knevelden, en stieten u vol 
vuysten 
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felle vuystenden rietstock hebben of den 
hamer obgelicht, 
Of het vervloecte hout op Golgata ge
sticht, 
Of over uwen rock tsaem dobbelden en 
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lek bent, Ö Heer, ick bent die u dit hebt 
gedaen, 
lek ben den swaren boom die u had over
laen, 
lek ben de taeye streng daermee ghy ginct 
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schedel droech: 
Want dit is al geschiet, eylaes! om mijne 
sonden . 

V gl. Tümpel 1986, S. 381, Anm. 127 
[siehe Anm. 2]. 
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Kunsthistorische Dokumentatie (Den 
Haag 1961), S. 34f. Rembrandts eher 
spärliche Auslegungen reflektieren Be
griffe, die in der Kunsttheorie diskutiert 
wurden, vor allem die Begriffe expres
sio, permovere, varietas und divitiae. 



18. "Mij heer hangt dit stuck op een starck 
licht fen dat men daer wijt ken afstaen 
soo salt / best voncken" ( 5. Brief an 
Huyghens vom 27.1.1639; Gerson 1961 
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Part 11 

Bach's Cantatas / Bachs Kantaten 





Lothar und Renate Steiger 

Überblick über Phänomenalität und 
Hinsichten des Redens vom Blut Jesu 
im Werk Bachs und deren theologi
sche Mitte. Kantate BWV 5 "Wo soli 
ich fliehen hin"* 

Zusammenfassung 

Teill des Beitrags gibt in einem ersten Auf
riB die Gesichtspunkte an, nach denen Sa
che, Thema und Texte philosophisch, theolo
gisch und poetologisch zur Sprache gebracht 
werden müssen . Teil 11 stellt die einzelnen 
Topoi des Redens vom Blut Jesu vor, wie 
sie in J.S . Bachs Kantaten und Passionen be
gegnen, erläutert ihre Herkunft und Bedeu
tung anhand ausgewählter Textabschnitte 
aus zeitgenössischen Predigten und Passions
betrachtungen und zeigt an mehreren Bei
spielen die musikalischen Entsprechungen 
zur Metaphorik der Texte auf. Die Topoi des 
Redens von der versöhnenden Kraft des Blu
tes Jesu Christi in Predigt und geistlicher 
Dichtung sind der Bibel entnommen. Die 
Schriftzitate, die Sprache und Bildwelt der 
Passionsbetrachtung zur Zeit Bachs be
stimmt haben, sind in der Auslegungsge
schichte vom Mittelalter her tradiert wor
den, wobei Bernhard von Clairvaux eine be
sonders prägende Rolle spielt. 

Die kompositorische Umsetzung des The
mas "Blut Jesu" durch Bach kommt auf drei 
Ebenen zur Sprache: I. Die Topoi alsfons 
inventionis für die Gestaltung eines Einzel
satzes, 2. Akzentsetzung im groBformalen 
Ablauf der Passionen, 3 . Die semantische 

* Teill dieses Beitrags ist von der Hand Lothar 
Steigers; Teil 11 ist von der Hand Renate Steigers . 
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Bedeutung des Zitats des Liedes "Wo soli 
ich fliehen hin" . 

1 
I. Sache, Thema und Texte 

I . Phänomenologische Annäherung poetisch 
mit Hilfe von "Anke von Tharaw" ("Ou mih
ne Seele, mihn Fleesch on mihn Bloet") und 
biblisch mit 3. Mose 17, II ("Denn des Lei
bes Leben ist im Blut, und ich habe es euch 
auf den Altar gegeben, daB eure Seelen da
mit versöhnt werden. Denn das Blut ist die 
Versöhnung, weil das Leben in ihm ist.") 
Vg!. Hebräer 9,22 ("[ ... l und ohne Blutver
gieBen geschieht keine Vergebung." Hebrä
er 9 ist die alte Epistel an Judica, d.h. am 
Sonntag der Passion Jesu). Die erste bibli
sche Erwähnung des Blutes steht am Ort der 
ersten Verletzung des Lebens (I . Mose 
4,10), das dem Schöpfer, dem Gott des Le
bens, dem "Iebendigen Gott" gehört und ei
gen ist: des verletzten Lebens also, dessen 
sich Gott der HeIT als Versöhner und Erlöser 
annehmen muB durch homöopathische Hei
lung (des sowohl verletzten als auch schul
dig gewordenen Blutes mit unverletztem = 
untadeligem und unschuldigem = reinem 
Blut) . Heilung als Wiederherstellung. Opfer 
als Darstellung. Geist der Seele: Neschama 
(I . Mose 2,7). 

2. Dogmatische Grundlegung und Bestim
mung anhand von Leonhard Hutter, Com
pendium Locorum Theologicorum, Locus 
Tertius : durch die Zwei-Naturen-Lehre. Die 
beiden Topoi, christlich verstanden als ra
dikale Konsequenz des biblisch-alttestament
Iichen Grundverständnisses: a. Gott selbst 
nimmt "unser F1eisch und Blut" (vg!. Hebrä
er 2,14) an (assumptio carnis et sanguinis), 
wird Mensch, urn b. "durch sein eigen Blut" 
(Acta 20,28) die Versöhnung und Erlösung 
des Menschen zu vollbringen (communica
tio idiomatum als Austausch des Blutes, als 
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Wiederherstellung des Blutkreislaufs: vgl. 
Hutter, cap . 24, p. 37s, R 43ft) . Zugleich ist 
Christus als Mensch Mittler zwischen Gott 
und Mensch (1 . Timotheus 2,5) : sein Blut, 
weil sündlos, "macht uns rein von aller Sün
de" (1. Johannes 1,7 und 1. Johannes 5,4-
11, Epistel an Quasimodogeniti). Taufe und 
Kreuz gehören zusammen wie Rechtferti
gung des Sünders aus Glauben und neues Le
ben. Wasser-und-Blut-Metaphorik: WeiB 
und Purpurrot des neuen Kleides. 

3. Die poetologische Sprach-Relation des 
Dogmatischen, die der biblischen Diktion 
hermeneutisch innewohnt (anthropomorphes 
Reden vom biblischen Gott als Bedingung 
der Möglichkeit des theomorphen Redens 
vom Menschen), wird in der Poetik der Kan
taten didaktisch-ästhetisch (qua amplificatio 
doctrinae oder als Rhetorik des Glaubens) ei
gens realisiert, thematisiert und expliziert. 
Das Mimetische liegt bereits in der Lehre, 
hier vom Opfer Christi, weil die empirische 
Realität (das historische Kreuz als Gewalttat 
der Menschen) "vor" und "von" Gott anders 
"dargestellt" wird, nämlich als versöhnende 
Darstellung der in Schuld und Irrtum ver
strickten Akteure (Kolosser 1,20.22). Das 
Theattum Mundi spielt in Wahrheit ein ande
res Stück (verkehrte Welt) . Was zur bioBen 
Vorstellung dem (vermeint) aufgeklärten 
Verstand geworden ist, muB wieder biblisch
dogmatisch-poetisch, d.h . barock: Vor-stel
lung im Sinne von Aufführung (perfor
mance) werden. Zeigen als Vor-Augen-Stel
len, Ein-bilden (information). "Blut" er
scheint in den Kantaten niemals isoliert, son
dern in vielfältiger Verbindung ("Fleisch 
und Blut") und Auslegung . Das Wort und 
die Sache "Blut" tun das, wofür sie stehen: 
Sie legen das Leben aus, dessen Sitz das 
Blut ist, und zwar geistlich-materiell umfas
send. Das Herrenjahr der Kirche (das geist
Iiche Jahr, das Kirchenjahr), dem die Kanta
ten mit ihren Evangelien und Episteln fol-
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gen, stellt das real-präsente Leben des bei 
seiner Kirche und in der Welt bleibenden 
Christus (Matthäus 28,20) in Fleisch und 
Blut, von Wort und Sakrament her, dar (vgl. 
BWV 61 zum I. Advent, R 42). Als Beispiel 
für das erweiterte Leben des sich selbst dar
stellenden Glaubens, seiner Erfahrung und 
Geschichte, durch das Blut Christi sprach
lich eröffnet: nimm BWV 199 "Mein Herze 
schwimmt im Blut" (R 42) und beachte die 
Sprachspiele! Die Aufforderung des Apos
tels, durch Verkündigung, Vermahnung und 
Lehre "einen jeglichen Menschen 
dar(zu)stellen vollkommen in Christus" (Ko
losser 1,28), ist den Dichtern der Kantaten 
poetische und Johann Sebastian Bach musi
kalische Richtschnur! 

ad I . Seele ist, biblisch und antik, mithin ba
rock: Lebendigkeit. Lebendigkeit kann ange
sehen werden auf das, was lebendig ge
macht wird : auf Materie, "Fleisch" - als 
auch auf das, was lebendig macht, das ist: 
Geist. Lebendig machen heiBt: bewegen. 
Urn anzuzeigen - das ist das biblisch Eigen
tümliche (proprium) -, daB Geist als der le
bendig Machende in der Vermittlung bleibt, 
also nicht abstrahiert, getrennt werden kann 
von dem, was er lebendig macht, also als 
Geist Schöpfergeist ist (auch wenn er tötet, 
d.h. "straft"): wird er in der Verbindung und 
Versöhnung von Geist und Materie/ 
"Fleisch" angeschaut, d.h. im Blut. Wie Gott 
selbst in sich bewegtes Leben ist (Joh 5,26), 
woran der Sohn teilhat, so ist Blut (Blutkreis
laut) bewegt-bewegend, materiell-spirituell. 
So sagt der Dichter Simon Dach: "Du meine 
Seele/ mein Fleisch und mein Blut" - und 
als poeta doctus dem hermeneutischen 
Grundsatz folgend, demgemäB sich ein Text 
selbst aus!egt (scriptura sacra sui ipsius 
interpres), sagt er, vorher schon, dasselbe 
so: "Sie ist mein Leben/ mein Gut und mein 
Geld". "Gut" entspricht "Fleisch" (immobi
lia) und Geld entspricht Blut: Geld als ver-
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flüssigtes und f1üssig machendes Gut. 
(Wenn ich nicht zahlen kann, bin ich "nicht 
flüssig", nicht liquide.) DaB sich das Ge
schöpf Mensch im Unterschied zu anderen 
Geschöpfen in seinem In-Sein zu demselben 
verhält, also auBer-sich bei-sich ist, zeichnet 
den Menschen aus als "Iebendige Seele" 
(1 . Mose 2,7), der sich durch Sprache zu 
sich und zu Gott verhält. Ohne aus dem Blut
kreislauf2 des allgemeinen Lebens ausgetre
ten zu sein als Geistwesen (gegen Hegel), 
schuldet er sich sowohl dem Leben als auch 
dem Spender desselben. Noch in der Er
fahrung des Verlusts (des ungestörten Le
bens, von Gerechtigkeit und Gott), vermag 
er in der Klage sein AuBer-sich-Sein festzu
halten (Ps 42,6.12; 43,5: "Was betrübst du 
dich, meine Seele [ .. .]") "Es ist nur fremdes 
Gut! Was ich in diesem Leben habel Geist, 
Leben, Mut und Blut" (BWV 168,2). Das Ge
richt erfährt sich bezeichnender Weise dop
pelt : im Blut (In-Sein) und der Seele gegen
über (AuBer-sich-Sein) : "Tue Rechnung! 
Donnerwort,! Das die Felsen selbst zerspal
tet,! Wort, wovon mein Blut erkaltet!1 Tue 
Rechnung! Seele, fort!! Ach, du muBt Gatt 
wiedergebenl Seine Güter, Leib und Leben" 
(BWV 168,1). Die versöhnende Lösung und 
das Wieder-Flüssig-Gewordensein (daher ist 
auch die Metaphorik des Bezahlens - Löse
geld - zurückzugewinnen!) : 'Des Lammes 
Blut, 0 groBes Lieben!1 Hat deine Schuld 
durchstrichenl Und dich mit Gott vergli
chen.l Es ist bezahlt, du bist quittiert" (BW V 

168,4). In Jesu Blut wird die Rettung kon
trakt ("Nichts kann mich errettenl Von hölli
schen Kettenl Als, Jesu, dein Blut": BWV 

74,7), wie wiederum als Gut im Lobpreis ex
plizit, d.h. ausgefaltet ("0 Herr Jesu, mein 
trautes Gut,! Dein Wort, dein Geist. dein 
Leib und Blut,! Mich innerIich erquicken": 
BWV 172,6). Biblisches Organ der Einheit ist 
denn auch, sowohl auf seiten des Menschen 
als auch auf seiten Gottes, das (blutnahe) 
Herz! In ihm ver sammelt sich der Dank 
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("Wir wollen dann das Herz zum Opfer brin
gen": BWV 173,5), nämlich dem F1eisch und 
Blut gewordenen Gott, der dies auch nach 
seiner Himmelfahrt bleibt ("Erhöhtes 
Fleisch und Blut,! Das Gott selbst an sich 
nimmt"); vom Herzen aus entfaltet sich auch 
wieder der Dank ("Herz und Mund und Tat 
und Leben": BWV 147). Bis hin wieder zu
rück in die versammeinde Tat der Nachfolge 
Jesu, die sich so bekennt: "Ich bin bereit, 
me in armes Blut und Lebenl Vor dich, mein 
Heiland, hinzugeben,! Mein ganzer Mensch 
solI dir gewidmet sein;! Ich tröste mich, dein 
Geist wird bei mir stehen [ .. .]" (BWV 183,3). 

11. Die Topoi des Redens vom Blut Jesu in 
Bachs Kantaten und Passionen 

Einführend in das Thema des Colloquiums 
stelle ich in meinem Beitrag die einzeinen 
Topoi des Redens vom Blut Jesu vor, wie 
sie in Bachs Kantaten und Passionen begeg
nen, erIäutere ihre Herkunft und Bedeutung 
anhand ausgewählter Textabschnitte aus 
zeitgenössischen Predigten und Passionsbe
trachtungen und nenne erste Beobachtungen 
zur Komposition.3 

1. Gatt das Blut seines Sohnes vorhalten, 
Christus "ins Mittel stellen" 

Ich beginne mit einem Beispiel aus einer der 
frühesten Kantaten Bachs: Christ lag in To
des Banden BWV 4, entstanden wahrschein
Iich in Mühlhausen 1707/08. Zugrunde liegt 
das Osterlied von Martin Luther, durch
komponiert per omnes versus, d.h. der Text 
der sieben Strop hen ist unverändert beibehal
ten und auch die Choralmelodie erscheint in 
jedem Satz. Wir betrachten Strophe 5: 
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Hie ist das rechte Osterlamm, 
Davon Gott hat geboten, 
Das ist hoch an des Kreuzes Stamm 
In heiBer Lieb gebraten. 



Das Blut zeichnet unser Tür,4 
Das hält der Glaub dem Tode für; 
Der Würger kann uns nicht mehr schaden .5 

Alleluja! 

Die Strophe bezieht sich auf die Stiftung des 
Osterlamms in Ex 12. Diese Stiftung ge
schieht zur Vorbereitung des Auszugs der 
Kinder Israel aus Ägypten. Ein Lamm ohne 
Fehl soli geschlachtet werden (v. Sf) . v. 7: 
"Und sollt von seinem Blut nehmen und bei
de Pfosten an der Tür und die obere Schwel
Ie damit bestreichen an den Häusern, darin 
sie es essen ." v. 12f: "Denn ich will in der
selben Nacht durch Ägyptenland gehen und 
alle Erstgeburt schlagen in Ägyptenland un
ter den Menschen und unter dem Vieh. Und 
will meine Strafe beweisen an allen Göttem 
der Ägypter, ich der HeIT. Und das Blut soli 
euer Zeichen sein an den Häusem, darin ihr 
seid, daG, wenn ich das Blut sehe, ich an 
euch vorübergehe und euch nicht die Plage 
widerfahre, die euch verderbe, wenn ich 
Ägyptenland schlage." Der typologische Be
zug, Christus als "das rechte Osterlamm", ist 
biblisch vorgegeben: I Cor 5,7: "wir haben 
auch ein Osterlamm, das ist Christus, für 
uns geopfert." 

Zur Komposition: Versus vist eine Bearbei
tung im 3/4-Takt, für BaG, Streicher (in der 
für Bachs Frühzeit charakteristischen Beset
zung mit zwei Violen) und Continuo. Der 
Satz wird eingeleitet mit einem passus duri
usculus im Continuo, einem chromatischen 
Quartgang abwärts, dem sog. Lamento-BaG, 
ein Idiom, das auch später für Bach mit der 
Thematik verbunden bleiben wird.6 Nach 
dem vokalen Vortrag der I . Liedzeile wird 
diese von der I. Violine quintversetzt noch 
einmal wiederholt, mit einer kontrapunk
tierenden Melodie im BaG. Der zweite Stol
len wird wiederum von der chromatischen 
Linie im B.c. eingeleitet, jetzt im vollklin
genden Satz. Die instrumentale Wiederho
lung der 3. Liedzeile wird von Bach urn 2 

Überblick über Phänomenalität 106 

Takte gedehnt: die Takte 27,2 -29,1 sind ein
geschoben . Ein rhetorischer Kunstgriff, urn 
beim Textwort "des Kreuzes" zu verweilen: 
in der Singstimme wird gleichsam der Blick 
nach oben gerichtet und dort festgehalten -
man beachte den vorangehenden Oktav
sprung H-h in T. 26 und das "Stehenbleiben" 
der Singstimme auf dem h über 4 Takte. Auf 
"Kreuzes" ist in T. 28 melodisch eine 
Kreuzfigur eingezeichnet. Harmonisch ist 
das Kreuz in diesem Takt als schmerzvolles 
charakterisiert durch einen verminderten 
Septakkord auf e# und den Querstand e# - elf 
zwischen B.c . und Violine I . 

Die 5. Liedzeiie, "Das Blut zeichnet unser 
Tür", leitet Bach durch eine kraftvoll aus
greifende Bewegung ein: mit wenigen Stri
chen zeichnet er einen Bogen, indem er die 
ersten drei Töne der Choralmelodie abspal
tet, die Terz schärft und die so gewonnene 
melodische Dominant-Tonika-Formel von 
unten herauf durch die Oktaven führt . Auch 
das devisenhaft vorweggenommene "Das 
Blut zeichnet" der Singstimme hat 
Eröffnungscharakter. Durch diesen Bogen, 
dieses Tor tritt dann die melismatisch um
spielte Choralzeile ein und wendet sich nach 
G-Dur. Diese Wenoung in die Dur-Parallele 
ist eine "sprechende" Wendung, ein Element 
der Textausdeutung: sie weist auf die heil
volle, auf die bewahrende Kraft dieses Blu
tes (vgl. Ex 12,13). Die Auffassung des h 
der Liedmelodie als Terz von G-Dur ist ja 
durch die Melodieführung nahegelegt, har
monisch aber nicht zwingend; das h kann 
ebenso Grundton eines h-Moll-Dreiklanges 
sein wie Quint von e-Moll. Auf alle drei 
Weisen harmonisiert Bach diesen Ton im 
Verlauf der einzelnen Sätze der Kantate 7; so 
ist die Wendung nach G-Dur in Versus v 
wirklich eine zu diesem Text so gewählte . 
Auch in späteren Werken wird Bach das 
Wort "Blut" (Jesu Blut) immer wieder durch 
Dur-Harmonien charakterisieren. 

Die Bedeutsarnkeit dieser Liedzeile "Das 



Blut zeichnet unser Tür" wird von Bach 
noch weiter hervorgehoben dadurch, daB er 
jetzt ein Zwischenspiel von 6 Takten ein
schaltet (T. 45 - 50). Es ist das einzige Zwi
schenspiel des Satzes in dieser Länge, das 
schon urn dieser Einzigkeit willen Aufmerk
sarnkeit erregt, femer bildet es exakt die Mit
telachse des 94taktigen Stückes. Die ersten 4 
Takte dieses Zwischenspiels befestigen in 
der I . Violine die Aussage "zeichnet unser 
Tür" (Vio!. I greift Rhythmus und Intervall
folge der Singstimme auf) , sie befestigen fer
ner die erreichte Tonart G-Dur. Nach 2 Tak
ten Rückwendung in die Grundtonart folgt 
ei ne vokale Wiederholung der Zeiie, die, urn 
einen Takt verkürzt, sich wiederum nach G
Dur wendet. Unmittelbar schlieBt sich Zeile 
6 an: "das h ä I t - - - der Glaub dem Tode 
für". Es fällt auf der Halteton auf "hält" und 
die folgende rhythmische Vergrö/3erung; die 
regulär 4 Takte der vierhebigen Liedzeile er
scheinen hier auf 7 Takte gedehnt. In dieser 
extensio, in der Dehnung der Zeile wird das 
Halten, das Vorhalten sinnfällig. 

Ich fasse zusammen: Schon in dieser frü
hesten Kantate sind die von Bach eingesetz
ten musikalischen Mittel der Textauslegung 
vielfältig; sie urnfassen figürliche Einzel
wortexegese, Harmonisierung und Tonarten
gang sowie Satzstruktur und formale Dispo
sition, wobei eine axialsymmetrische Anlage 
wie in der ganzen Kantate8 so auch in die
sem einzelnen Satz die theologisch zentrale 
Aussage akzentuieren . 

[Tonbeispiel I: BWV 4/6, T. I - 61] 

Auf welche Aussagen über das Blut Jesu 
nimmt Bach nun Bezug mit seiner eben 
gezeigten Behandlung der Worte "Das Blut 
zeichnet unser Tür"? 

Welche Aussagen diese Choralzeile für 
Bach konnotiert, d . h. was er in ihr an 
theologischer Lehre und Schriftauslegung 
rnithört, mag an einem Passus aus den Pas
sions-Predigten von Heinrich Müller de ut-
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lich werden. In der 7. Predigt lesen wir über 
die GeiBelung:9 

Ohn zweiffel hat der HErr in solcher 
schmertzlichen Geisselung manchen sehnli
chen Bliek in den Himmel gethan. Ohn zweif
fel hat er geseuffzet: Ach! Vaterl kanst du es 
über dein Hertz bringen! daB die Henk
kers=Buben dein Kind so erbärrnlich zureis
sen und zuschmeissen? Ist denn kein Don
nerstrahl/ der sie kan niederlegen? Aber 
Nein. Die hertzliche Barmhertzigkeit Gottes 
hält sich gegen sein Kind. Gott hatte sein 
Hertz im Zorn verschlossen für Christol denn 
er trug aller Menschen Sündel und die muste 
er auch redlich büssen. Wir hatten verdienet! 
weil wir der ungehorsame Knecht sind/ der 
seines Herrn Willen wei BI und thut ihn nicht! 
daB wir viel Streiche solten empfahen. Aber 
hie tritt Jesus an unser Stelle! er erduldet! was 
er nicht hatte verschuldet! die Straffe ligt auff 
ihrnl auff daB wir Friede hättenl und durch 
seine Wunden geheilet würden. [ ... ] Das Blut! 
das der Heyland in der Geisselung vergossen! 
tröstet dich in deiner Sünden=Angst. Denn 
das Blut Jesu Christi de8 Sohnes Gottes/ 
machet uns rein von aDen Sünden. (1. Joh. 
117.) Es tröstet dich in der Todes Noth. Denn 

De8 Blut zeichnet unser Thürl 
Das hält der Glaub dem Tode fürl 
Der Würger kan uns nicht rühren. 

Es tröstet dich wider deB Teuffels Anfech
tung. Denn da heisstsl wie die Offenbarung 
Johannis saget: Sie haben ihn überwunden 
durch de8 Lamms Blut. Ein Tröpfflein von 
diesem Blut! in wahrem Glauben vor Gott ge
bracht! kan dich bey Gott in Gnaden bringen! 
den Teuffel veIjagen! und alle Angst deB 
Hertzens wegnehmen.10 

Wie präsent die Zeilen aus Luthers Lied in 
der Passionsbetrachtung sind, mag noch ein 
Zitat zei gen. August Pfeiffer faBt in seinem 
Passions-Register das Verdienst des Blutes 
Jesu so zusammen: 11 
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hat JESUS ihm seine Gemeine erworben! Act. 
xx.28. Das Blut zeichnet mein und aller 
Gläubigen Hertzens=Thürt das hält der 
Glaube dem Tode fürt der Würger kan 
uns nicht ruhren! [ ... ] 

Es folgt dann die leicht veränderte 9. Stro
phe des Liedes "Wo soli ich fliehen hin" 
von Johann Heermann: 

Dein Blut der edle Safft! 
Hat übergrosse Krafft! 

Weil dieses Blut alleine/ 
Mein arme Seel kan reine! 

Ja gar aus Teuffels Rachen! 
Frey/ loB und selig machen. 

Nun zu der Zeile "Das hält der Glaub dem 
Tode für" bzw. zu Müllers Wendung "Ein 
Tröpfflein von diesem Blut! in wahrem 
G lauben vor Gott gebracht". 12 V ergleichen 
wir hierzu einen Passus aus dem Himmli
schen Liebes=Kuj3 von Müller (der übrigens 
wie dessen Passions-Predigten in Bachs Be
sitz war): 13 

Dann der Glaube ist nichts anders/ als einer 
zerknirscheten Seelen festes Vertrauen zu 
Gott! durch das Blut JESU Christi/ daB er wer
de Sünde vergeben vnd selig machen. Das 
geht also zul wann das Gewissen die Sünde 
fühlet! und betrübet wird/ gedencke an das 
Lamb Gottes/ welches der gantzen Welt Sün
de trägt! halte dasselbe Gott für/ vnd schreye: 
Barmhertziger Vatter/ sihe an das Blut deines 
Kindes/ vnd sey mir Sünder gnädigP4 

Die Aufforderung, Gott das Blut, das Leiden 
seines Sohnes entgegenzuhalten, ist ein fe
ster Topos in Predigt und Seelsorge. Man 
vergleiche noch aus der 7. Passions-Predigt 
zum Ecce homo: 15 

wann dich deine Sünde kräncket! so nimm Je
sum auff deine Glaubens=Anne! tri tt vor 
Gott! und sprich; Ach! Vater/ sihe! welch ein 
Mensch! Sihe/ wie hast du dein Kind zu
richten lassen/ umb meiner Sünde willen? So 
wirst du mich ja umb meiner Sünde willen 
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nicht nach Verdienst so harte straffen! son
dern mir gnädig seyn umb deines Kindes wil
len! Die Straffe ligt auff ihrnl auff daB ich 
Friede habe. 16 

In den Kantaten findet sich dieser Topos 
et wa in BWV 55 /eh armer Mensch, ich Sün
denknecht, Rez. 4: 

Erbarme dich! 
Jedoch nun 
Tröst ich mich, 
Ich will nicht für Gerichte stehen 
Und lieber vor dem Gnadenthron 
Zu meinem frommen Vater gehen. 
Ich halt ihm seinen Sohn, 
Sein Leiden, sein Erlösen für, 
Wie er für meine Schuld 
Bezahlet und genug getan, 
Und bitt ihn urn Geduld, 
Hinfüro will ich's nicht mehr tun. 
So nimmt mich Gott zu Gnaden wieder an.17 

Der Topos vom Entgegenhalten findet sich 
bei Martin Moller in den Soliloqvia de pas
sione lesu Christi mit dem poetischen Mittel 
der variierenden Wiederholung ausgeführt: 18 

Schawe doch/ 0 frommer Vater [ ... ] Sihe an 
[ ... ] Sihe [ ... ] Schawe an! 0 Vater [ ... ] Sihe an 
die Marter deines Sohns [ ... ] Sihe an das Ley
den des Erlösers/ vnd vergib die Sünde/ de
nen! die Er erlöset hat. 

Eine musikalische Entsprechung zu diesem 
Ausbreiten der Bitte in der Zeit sehe ich in 
dem durchgehaltenen Affekt der Arie 6 "Ge
denk an Jesu bittern Tod" aus Kantate BWV 

101, einer Choralkantate aus dem 2. Leipzi
ger Jahrgang (1724) nach dem Lied "Nimm 
von uns, Herr, du treuer Gott" (ebenfalls) 
von Martin Moller. Der Satz, von Alfred 
Dürr als Höhepunkt der Kantate be
zeichnet,19 ist ein Quintettsatz für Flöte und 
Oboe da caccia, Vokalduett Sopran/ Alt und 
B.c. Zu den drei Textzeilen, die wörtlich aus 
dem Choral übernommen sind, behält Bach 
auch die Choralmelodie bei. Die Flöte setzt 
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mit einem ausdrucksvoll-f1ehenden (Dürr) 
Thema im Siciliano-Rhythmus (l2/8-Takt) 
ein, dieses ist zugleich Kontrapunkt zur er
sten Choralzeile, die von der Ob oe da caccia 
vorgetragen wird. Später tritt noch ein voka
Ier Kontrapunkt hinzu. Dieses Themenmate
rial bildet die Grundlage aller drei Vokaltei
Ie des Satzes bei gleichbleibender expressi
ver Gestik. Charakteristisch ist die extensio 
des ersten Tones von Choralzeile 1 auf die 
dreifache Länge: "Ged enk - - -" (T. 13, 16 
u.ö.). Diese Dehnung ist wie in Kantate BWV 

4/6 bei "Das h ä I t - - -" als Figur des Gott
Entgegenhaltens zu hören . Ein chromati
scher Quartgang abwärts (wie er in BWV 4 
im B.c. auftrat) begegnet zum Textwort 
"Pein", der Schmerz des Zu-Herzen-Neh
mens ist in Dissonanzen zwischen den Vo
kalstimmen angedeutet (s. besonders die 
kleine Non in T. 23,4).20 

[Tonbeispiel 2: BWV 101/6. T. I - 25] 

Eines der oft zitierten biblischen Exempel 
der Reue ist der Zöllner aus der Perikope 
von Pharisäer und Zöllner, Lk 18,9-14, Pre
digttext am 11. Sonntag nach Trinitatis. In 
den Predigten auf diesen Sonntag wird das 
Entgegenhalten und Vorweisen des Blutes 
Jesu als Dazwischenstellen oder "ins Mittel 
stellen" beschrieben . 

Schauen wir zunächst zum Gesamtver
ständnis der Perikope und zur applicatio in 
eine Predigt von Johann Gerhard in seiner 
Postilla: 21 

[am Rand:] Textus applicatio adjustificatio
nem hominis peccatoris pertinet. J. Vera cor
dis contritio. Wir haben allhie einen Spiegel 
der Rechtfertigung oder Gerechtmachung ei 
nes armen Sünders vor Gott. Erstlich muB 
vorhergehen ein zerknirschtes und wegen der 
Sünde betrübtes Hertz! wie solches an allen 
Geberden dieses Zöllners sich ereugnet. Gott 
tröstet uns rut ehel wir seyn denn unserer Sün
de halben betrübet [ ... ]. 

[am Rand:] 2. Misericordiae divinae per fi -
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dem in Christum applicatio. Zum andem 
muB ein Mensch nicht ewig stehen blei ben in 
solcher Reu und Angst! sondern er muB seine 
Augen von sich zu Gottes Gnade wenden. 
Wie dieser Zöllner endlich sich von der 
Angst des Gewissens heraus reist! und 
spricht: Gott sey mir Sünder gnädig. 

Diese Bitte des Zöllners erläutert August 
Pfeiffer so:22 

Ach HEIT/ sey mir gnädig! dein warhafftiger 
Mund hatja ein theures Wort geredt : So 
wahr ich Iebel ich habe nicht Gefallen am 
Tode des Gottlosenlsondem will! da8 er 
sich bekehre und lebe Ezech. XXXIO. Auff 
das Wort lieber Vater fromm! ich armer Sün
der zu dir komm: ich klopfe mit zuknirschten 
Hertzen an deine Gnaden=Thür: Ich a p p e 1-
I i re von der strengen Gerechtigkeit zu dei
ner Barmhertzigkeit: 0 8EOÇ lA.acr81lTI 1l0l 
"tw allap"tWA.W Gott sey gnädig mir Sün
der! Hie stelle ich zwischen dich/ als dem er
zümten Gott und zwischen mich als einem 
armen Sünder mit gantzem Hertzens=Ver
trauen den Gnaden=Stul! welchen du mir 
hast vorgestellt und im Allerheiligsten des 
Tempels abgebildet! welchen Johannes mit 
Fingern zeigt! nemlich den Messiaml der da 
ist die Versöhnungl für meine und der gant
zen Welt Sünde. Vergönne mirl der ich den 
ewigen Todt verdient! mich mit Glaubens 
Händen dran haltel daB ich ihn ins Mittel stei
le als ein Unterscheid/ daB dein Zorn und 
mei ne Sünden nicht zusammen kommen: Ich 
will mich hinführo von deinem guten Geist 
treiben lassen und dein gehorsahmes Kind le
ben und sterben! ([am Rand:] Applicatio.) 
Und darauff gieng erf nunmehro nicht todt! 
sondem geistlich lebendig I gerechtfertigt in 
sein HauB und kunte sagen: Duf HEIT/ hast 
meine Seele aus dem Tode gerissen Psalm. 
cxvl.8 . Gott sprach gleichsam: Dieser mein 
Sohn war todt! und siehe er ist lebendig 
worden Luc. xv.23 

Valerius Herberger, ebenfalls in einer Pre
digt auf den 11 . Sonntag nach Trinitatis über 
Luk 18,9-14, erinnert daran, daB der Hl. An-
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selm "schon für fünffhundert Jahren den 
Sterbenden diB Kunststücklein gewiesen" 
habe: 

Si Dominus te voluerit judica
re, dic Domine, mortem Domi
ni nostri Jesu Christi objicio 
inter me & te, & judicium 
tuum [ . . . ] Iterum : Mortem Do
mini nos tri Jesu Christi pono 
int er me & i ram t u am .24 

Das Zitat ist Anselms Admonitio morienti 
entnommen.25 

Die zitierte Passage aus der Predigt von 
Pfeiffer macht deutlich: DaB wir im Glauben 
Jesu blutiges Leiden Gott vor- und entgegen
halten können, hat seinen Grund allein dar
in, daB Gott uns Jesus Christus zum Gnaden
stuhl vorgestellt hat. Mit dem Hinweis auf 
den Gnadenstuhl oder Gnadenthron ist regel
mäBig Röm 3,25 angezogen, das Wort, das 
für Martin Luther die Mitte der Schrift bilde
te.26 Zu Herkunft und Bedeutung des Wor
tes Gnadenstuhl sei auf den Beitrag von He
lene Werthemann verwiesen .27 

Den dort angeführten Beispielen aus der 
Bildenden Kunst möchte ich noch dieses 
eine hinzufügen : das Altarretabel des Ham
burger Bildhauers Ludwig Munsterman in 
der SchloBkirche St. Petri zu Varel, dem 
Witwensitz der Gräfinnen von Oldenburg.28 

Hier springt das Zentrum des Heilsge
schehens und die Bedeutung des Gnaden
stuhls förmlich in die Augen: zentral plaziert 
die Kreuzigungsgruppe, darunter in den 
Raum vorspringend die goldene BundesIa
de, die durch ihre Massigkeit den Blick auf 
sich zieht, mit zwei überdimensionierten 
Engelsköpfen, die sich auf den Gekreuzigten 
richten. Auf dem Schriftband unterhalb der 
Bundeslade steht: "Aber der HErr warf unser 
aller Sünde auf Jhn" (Jes 53,6) . 
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2. Sich in Jesu Wunden verbergen 

Weitere Topoi metaphorischer Rede vom 
Blut Jesu knüpfen sich an die Betrachtung 
der Seitenwunde. Ich gebe zunächst zwei 
längere Textstücke wieder, urn in Stimmung 
und Bildrepertoire dieser Gruppe einzufüh
ren . Das erste Zitat, eine Passage aus dem 
Himmlischen Liebes=KuJ3 von Heinrich 
Müller, knüpft sachlich bei der eben zu Röm 
3,25 formulierten Erkenntnis an (siehe das 
Faksimile auf der folgenden Seite).29 

Eine narrative Entfaltung des Lehrstücks 
von Christus als intercessor, als Mittler und 
Fürsprecher! Für unsere Betrachtung ist 
wichtig das Zitat Cant 2,14 und die sich an
schlieBenden zwei Liedstrophen "Gleich wie 
sich fein ein V ögelein [ .. .]". 

Die zweite Textprobe stammt aus der 
Erklärung der Historien des Leidens und 
Sterbens unsers HErm von Johann Gerhard:30 
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Vors ander/ daB Christi Seiten mit einem 
Speer eröfnet/ damit wurde einmal erfüllet 
die Weissagung Zachari1e 12. Sie werden 
mich ansehenl in welchen jene gestochen 
haben. 

Ferner hat ihm Christus seine Seite eröffnen 
lassen/ damit wir in sein liebreiehes Hertz 
ihm hinein sehen möchten! und das brennen
de Feuer der Liebe aus dieser Wunden ihme 
heraus scheine. Wenn wirs treulich gut mit ie
mands meinen/ pflegen wir zu sagen: Ach! 
daB du mein Hertz soltest sehen! Siehe/ da-
mit wir nun Christi Hertz sehen möchten! hat 
Er ihm durch die Seitenwunden gleichsam 
ein Thürlein lassen darzu machen. Uber das 
hat ihm Christus durch diese Wunde seine 
Seiten wollen eröffnen lassen! auff daB wir 
uns für dem Zorn Gottes durch wahren Glau
ben verbergen möchten! wie davon gar schön 
geredet wird Cant. 2. Da der HERR Christus zu 
seiner geistJiehen Braut/ zur Kirchen! sprieht: 
Stehe auff/ meine Freundinl und kommeJ 
meine Schöne komm herl meine Taube in 
den Felslöchernl in den Steinritzen. Diese 
Freundin Chris ti/ diese Taube ist die wahre 
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Kirche/ und eine iegliche gläubige Seele/ die
selbe loeket Christus freundlich zu sich/ und 
begehret/ daB sie sich in die Felslöcher und 
Steinritzen soli verbergen . Dieser Fels und 
dieser Stein ist der HERR Christus/ Matth. 16. 
Esa. 8. Die Löcher dieses Felsens sind seine 
H. Wunden an seinen Händen und Füssen/ 
die Ritzen dieses Steins ist seine Wunde in 
der Seiten/ in dieselbe soli sich ei ne andächti
ge Seele mit wahrem Glauben verbergen! wie 
denn S. Bernhard über diesen Text feine Ge-

Lothar und Renate Steiger 111 

j)immlif~tr, .. , X, >.·· .. ~: .• ' - -- -- ' _. ~._ , . .... ... ---.,.. 

dancken hat/ und also sagt: Gleich wie sich 
fein/ ein Vögelein! in hole Bäume verstecket/ 
wenns trübe hergehet/ die Lufft unstet/ Men
schen und Vieh erschrecket: Also HEIT Christ/ 
meine Zuflucht ist/ die Höle deiner Wunden! 
wenn Sünd und Tod! mich bringen in Noth/ 
hab ich mich drein gefunden. Endlich sollen 
wir diese Eröffnung der Seiten Christi also 
ansehen/ es ist das angenommene Fleisch 
Christi ein lebendigmachendes Fleisch/ Jo
han.6. der Brunn des geistlichen ewigen Le-
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bens. Damit nun solch Leben auch zu uns 
möchte herabröhren aus diesem Brunn des 
Lebens/ siehe/ so läst ihm Christus seine Sei
ten eröffnen . 

Gerhard spielt hier mehrere Topoi der Ausle
gung dureh : Christus hat seine Seite mit ei
nem Speer eröffnen lassen, 

- damit wir in sein liebreiches Herz hin
einsehen möchten 
damit wir uns vor dem Zorn Gottes ver
bergen möchten 
schlieBlich die S~itenwunde als Brunnen 
des geistlichen Lebens. 

Werfen wir ergänzend noch einen Bliek auf 
Johann Heermanns Ausführungen zur Sei
tenwunde in seiner Predigtreihe Crux Chri
sti. Hier erscheint die zweite Schriftstelle, 
die Bernhard von Clairvaux - neben Cant 
2,14 - zur allegorischen Deutung der Seiten
wunde herangezogen hat: Jer 48,28.31 

o du Christliche Seele/ allhier wende deine 
Augenl ja dein Hertz zu dieser aufgespalte
nen Seite deines Hum JESU. Denn sie ist 
R i ma, u b i as con der i s, der Ritz oder 
die Höle/ darein du dich verbergen kanst. 0 -
portet nos in vulneribus Chri
s ti nido s facere, s icut avicu-
I a e i n c a ver nis ar b 0 rum . Wir müs
sen in den Wunden Christi uns Nester und 
Wohnungen machenlwie die Vöglein in den 
holen Bäumen. Wann ein ungestühmes Wet
ter aufzeucht/ so verkriechen sich die kleinen 
Wald=Vögelein in die ausgehöleten Bäume : 
Ja die Tauben ni sten in den hohlen Löchem. 
Also verbirg du dich auch in die durchsto
chene Seite Christil wann sich das Zorn=Wet
ter GOttes findetl und dicht deiner Sünden 
halben/verzehren will so wird dichs nicht tref
fen. 

[am Rand:] Christi Latus est. J. Rima, ubi 
absconderis. Bernhardus. Jer. 48,22 [=28] .32 

Heermann beschreibt im folgenden wie Ger
hard den Zorn Gottes mit dem Bild der 
Sündflut, Chri sti Seitenhöhle als rettende Ar-
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che. Dann folgt ein Topos, der wiederum für 
die Bac hforschung von besonderem Interes
se ist : die Bezeichnung der Seitenwunde als 
Freistatt . Zugrunde liegt eine typologische 
Auslegung der israeliti schen Freistädte (vgl. 
Jos 20) :33 

Die aufgespaltene Seite deines Hurn JES U ist 
die rechte Freystadt/ dahin fleuch mit BuB 
und Glauben/ du wirst allda sicher wohnen/ 
Ruhe/TrostIFried und Leben tinden .34 

Aus diesem Predigtkontext also stammt die 
Aufforderung, zum Kreuz, in Jesu Wunden 
zu eilen, zu fliehen . Gemeint ist die Be
wegung des Fliehens von Gott zu Gott, von 
Gottes Zorn zu Gottes Barmherzigkeit. 

3. Zu den Wunden ei/en, zum Kreuz fli ehen 

Betrachten wir nun Beispiele für diese zwei 
Topoi des Redens von Jesu Blut und Wun
den bei Bach. Zum Topos Sich-in-den-Wun
den-verbergen zunächst noch eine charakte
ri st ische sprachliche Wendung. Martin Mol
Ier sagt in den Soliloqvia de passione lesu 
Christi mit Jer 48,28 und Cant 2,14:35 

Derhalben wil ich mich auffmachenl 0 

H ER R Jesu/ vnd zu deinen allerheyligsten 
Wunden gehen. Ich wil verlassen die Städte/ 
vnd wohnen in den Felsen. Ich wil thun/ wie 
die Tauben/ vnd nisten in den holen Löchern/ 
in den FelBlöchern vnd Steinritzenl Das ist/ 
in deinen Wundenl H ER R Jhesu Christe/ Da 
wil ich mich hinein legen/ Da wil ich gentz
lich bleibenl [ ... ]. 

Man vergleiche dazu das Rezitativ 7 aus 
Kantate BWV 199 Mein Herze schwimmt im 
Blut: 

Ich lege mich in diese Wunden 
Als in den rechten Felsenstein; 
Die sollen meine Ruhstatt sein. 
In diese will ich mich im Glauben schwingen 
Vnd drauf vergnügt und fröhlich singen: 

(Es folgt Arie 8 "Wie freudig ist mein 
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Herz,/ Da Gott versöhnet ist".) 

Wir wollen einen Blick auf die Komposition 
werfen . Kantate BWV 199 stammt aus der 
Weimarer Zeit, Bach hat sie zum 12.8.1714 
komponiert auf einen Text von Georg Chri
stian Lehms aus dessen Jahrgang Gottgefäl
liges Kirchen=Opffer, erschienen 1711. Es 
handelt sich urn eine Solokantate für Sopran 
mit Oboe, Streichem und Continuo. Rez. 7 
ist streicherbegleitet. Sehen wir den Satz 
kurz durch: 

"Ich lege mich in diese Wunden" - Be
gleitung piano mit Haltetönen, mit liegenden 
Noten. Bei "Die sollen meine Ruhstatt sein" 
Wechsel in ariose Führung der Singstimme; 
auch die Instrumente kommen in Bewegung. 
Das bedeutet Intensivierung des Ausdrucks. 
Der Affekt dieser ersten Phrase zielt auf das 
Wort "Ruhstatt". Wir beobachten eine war
me Diktion, dissonanzfreie Harmonie. Die 
melodische Abwärtsführung über eine Okta
ve, die katabasis f'- f bildet in musikali
scher AlIgemeinsprache die Ruhstatt ab. So 
spricht Bach auch noch in seiner Reifezeit, 
man denke etwa an die Matthäus-Passion, 
Arie 20 "[ .. . ] so schlafen unsre Sünden ein" 
(T. 29 - 31) oder im SchluBchorus "ruhe 
sanfte, sanfte ruh" (T. 126 - 128). 

Auf diese zwei ariosen Takte des Rezita
tivs möchte ich vomehmlich aufmerksam 
machen. An ihnen wird deutlich, wie Bach 
in der Komposition mit dem Textsinn geht 
und die Aussage der Prediger musikalisch 
übersetzt: 'in Jesu Wunden wirst du sicher 
wohnen, Ruhe, Trost, Friede finden' . In der 
Musik leuchtet kurz auf, wird in zwei Tak
ten realisiert, was das ist: Trost und Ruhe. 

Kurz zur Fortsetzung des Rezitativs: 
"In diese will ich mich im Glauben schwin
gen" - die Singstimme schwingt sich auf 
ihren höchsten Ton in diesem Satz (bil), 
"Und drauf vergnügt und fröhlich singen" -
auf "fröhlich" eine Sechzehntelkoloratur in 
sich steigernder Freude (steigende Sequenz 
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und maximaier Ambitus, Dezime), die 
Sechzehntelbewegung von der 1. Violine un
terstützt. Erhebend ist die nachschlagende 
Kadenz mit der paraIleien Aufwärtsbewe
gung von 1. Violine und Continuo. Auch im 
Ganzen hat sich der Satz erhoben, von F
Dur nach C-Dur, in die Dominant-Tonart. 
Die folgende Arie, der SchluBsatz der Kanta
te, ist ein Allegro im 12/8-Takt mit Gigue
Charakter, ein knapper Kehraus: "Wie freu
dig ist mein Herz, da Gott versöhnet ist". 

[Tonbeispiel 3: BWV 199/7 + 8, T. I - 5) 

Kehren wir noch einmal zurück zu dem Zi
tat aus den Soliloqvia von Martin Moller. 36 

Moller fàhrt fort: 

Da wil ich betrachten! dein heyliges Creutze 
vnd Leyden [ ... ) Ich wils in meinem Hertzen 
tragen/ Denn ich wil teglich/ vnd ohne vn
terlaB daran gedenckenY 

Dieselbe Wendung begegnet später noch ein
mal zum Ecce homo: 38 "Du aber/ 0 meine 
Seele/ [ ... ] schawe deinen Heyland an ohne 
vnteriaB/ vnd wancke nicht." Dem Bachken
ner fällt hier der SchluB des Arioso "Betrach
te, meine Seel" (Nr. 19) aus der Johannes
Passion ein: "[ ... ] Drum sieh ohn UnterlaB 
auf ihn." 

"Sihe vnd betrachte" heiBt es bei Moller 
gleich danach, und gleich wieder "Sihe 
[ ... ]". Deshalb einige Worte zum Betrachten: 
Das Moment des Betrachtens ist das Propri
um der oratorischen Passion: die Historia, 
der Handlungsablauf, wird immer wieder 
unterbrochen durch betrachtende Stücke, 
durch Reflexion, Deutung und Aneignung; 
so findet ein ständiger Wechsel zwischen 
verschiedenen Zeitebenen statt und ineins 
damit ein Wechsel der ästhetischen Gestal
tung oder Realisation von Zeit: ein dramati
sches Durchmessen von Zeit, die erfahren 
wird als Verlaufszeit, successia, geht über 
(metabasis) in ein meditatives Verweilen. 
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Das verweilende Ausbreiten eines Bildes 
oder eines Affekts wird erfahren als stehen
de Zeit oder als Stehen in der Präsenz des 
Präsentierten.39 

Bach hat im Aufbau der Johannes-Pas
sion die Betrachtung des Blutes Jesu in 
besonderer Weise akzentuiert: durch das 
Satzpaar Arioso/ Arie (19/20 "Betrach
te"/"Erwäge"). Eine solche Doppelung gibt 

es in der Johannes-Passion nur noch einmal: 
Arioso und Arie 34/35 "Mein Herz, indem 
die ganze Welt bei Jesu Leiden gleichfalls 
leidet" und "ZerflieBe, mein Herze". Beide 
Satzpaare entsprechen einander in der Dispo
sition des Werkes . 

Die Nrr. 19/20 stehen nach der GeiBelung 
und betrachten die Heilswirksamkeit des 
Blutes Jesu, die Nrr. 34/35 knüpfen sich an 

I. Neues Vollständiges Eisenachisches Gesangbuch (Eisenach 1673) 
[Herzag August Bibliothek Wolfenbüttel, Sign. : Tl 450). 
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den Einschub aus Mt 27 (v. 51-52), die Er
eignisse nach Jesu Verscheiden, und beden
ken die Ungeheuerlichkeit, daB der Schöpfer 
(Nr. 34), der Höchste (Nr. 35) stirbt.40 

In den Sätzen 19/20 sind GeiBelung, 
Domenkrönung und Eeee homo, die in der 
Passionsbetrachtung meist einzeln nachein
ander meditiert werden, als Motive ver
sammelt, in einer einzigen überlangen Be
trachtung ist die Heilsbedeutung des Blutes 
thematisch.41 Bach hebt die beiden Sätze 19 
und 20 auch klanglich durch eine erlesene, 
sog. "stille" Besetzung aus der Handlungs
ebene heraus. 

Der Topos des Eilens und Fliehens zum 
Kreuz, in Jesu Wunden, findet sich ebenfalls 
in der Johannes-Passion, und zwar in der 
Arie 24 "Eilt, ihr angefochtnen Seelen". 
Bachs mitreiBende atemlose Musikalisie
rung des "Eilt" - "Flieht" ist jedermann im 
Ohr. 

[Tonbeispiel 4 : BWV 245/24, T. I - 65] 

Zwei kurze Bemerkungen zu dieser Arie: 

I . DaB mit der Aufforderung "Eilt - Wohin? 
- nach Golgatha", "zum Kreuzeshügel" 
tatsächlich der Topos des Eilens in die Wun
den gemeint ist, kann aus der geistlichen 
Dichtung reich belegt werden. Hier genüge 
der Hinweis auf eine Kantate aus den Pas
sions-Andaehten von Benjamin SchmoJck 
unter der Überschrift "Christus unser Berg, 
und Die Christen Tauben in den Felsen=Rit
zen".42 Die Metaphern gehen hier ineinan
der über: der Berg als biblischer Ort der Zu
flucht und des Heils (Ps 121,1), Christus 
selbst ist der Berg des Heiis, seine Wunden 
die Felsritzen. Wieder ist Cant 2,14 zitiert 
und zum AbschluB das Lied vom Vögelein 
aus der Bemhard-Nachfolge. 
2. Kontext und Sinn der Arie kommen in 
ihrer Textvorlage bei Brockes deutlicher her
aus, dort heiBt es "Nehmt des Glaubens 
Taubenflügel". Der Glaube bzw. die Seele 
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als sich zu Gott erhebende, nach ihrem 
Freund sich sehnende wird in der Em
blematik oft geflügelt dargestellt unter Be
zug auf Ps 55,7 (Vulgata Ps 54).43 Im Zu
sammenhang mit der Passion weist das Zitat 
der Taube immer auf Cant 2,14 und Jer 
48,28 . 

Auch für den Topos des Sich-Rettens in 
die Wunden Jesu ist theologisch entschei
dend die Aufforderung. Jesus selbst ruft aus 
der Hl. Schrift und lädt uns ein. Ich verweise 
noch einmal auf Heinrich Müller:44 

Weil auch den blöden Wurm Hölle und Teuf
fel schröcken! so öffnet ihm JEsus seine Wun
den/ rufft überlaut: Komm meine Taube in 
die Fel8=Löcher/ in die Steinritzen. Da 
springt der Sünder getrost hinein. 

Dies könnte Bach zur Besetzung der Arie 
"Eilt" mit BaB veranlaGt haben, ist doch der 
BaG als traditionelles Symbol der vox Chri
sti zugleich die Stimme des Glaubens, der 
sich selbst Jesu Worte wiederholt und zu
spricht und in der Seelsorge seinem Näch
sten "ein Christus wird", wie Heinrich Mül
Ier immer wieder sagt.45 

4. Dureh die eröffnete Seite in Jesu lieben
des Herz blieken und ihn wiederum lieb ha
ben 

Ein weiterer Topos lautet: Durch die eröffne
te Seite blicken wir Jesus in Herz. Wir lesen 
bei Heinrich Müller zur Seitenwunde:46 

der Kriegs=Knechte einer öffnete seine Sei
te mit einem Speer/ und aJsbald gieng Blut 
und Wasser herauB. [ ... ] Hat bedeutet die 
beyden Sacramenta Neues Testaments/ die 
Wasser=Tauffe und das Abendmahl. Sihe/ 
mein Hertz/ so thut Jesus sein Hertz offen! du 
kanst hinein blieken/ und sehen seine hertzli
che Barmhertzigkeit. Was siehest du anders 
darinn! als diese Worte? Mein Hertz bricht 
mirt daB ich mich dein erbarmen muB. (Je
rem. 31/20.) Was sol ich auB dir machenl 



Ephraim? Sol ich dich schützenJ Israel? 
Sol ich nicht billich ein Adama au6 dir ma
chenJ und dich/ wie Zeboiml zurichten? 
Aber mein Hertz ist anders Sinnesl meine 
Barmhertzigkeit ist zubriinstig. (Hos. 
11/8.) Hie mag er wol sagen aul3 dem Hohen 
Lied Salomonis: Du hast mir das Hertz ge
nommen! mei ne Schwesterl Iiebe Braut. Zu 
Athen ist vorzeiten die Bannhertzigkeit 
so abgemahlet gewesen: Die Augen quellend 
mit Thränenl und in der Hand ein zerspalte
nes Blut=trieffendes Hertz. So\ch einen bann
hertzigen Jesum hast du auch .47 

Die beiden Schriftstellen Jer 31,20 und Hos 
11,8 finden sich in der gleichen Reihenfolge 
auch bei Johann Heermann,48 auch dort 
folgt die kleine Erzählung vom Tempel der 
Barmherzigkeit in Athen. (Hier ist eine ge
meinsame literarische Quelle zu vermuten, 
eines der sog. Exempelbücher.) 
Müller fàhrt fort: 

Er zeiget dir gleichsam sein Hertz aul3 der 
Seitenl zerspaltet/ und von Blut trieffendl Als 
wolt er sagen: Sihel lieber Mensch/ das leide 
ich umb deinetwillenl so lieb hab ich dich/ da 
stehet dir mein Hertz offenl gehe hinein . 
Mein Hertz! gib Jesu dein Hertz wieder491 
schleul3 dein Hertz der Welt zul und Jesu 
auff. Welt au131 Jesus ein. 

Der Zusammenhang mit der Matthäus-Pas
sion ist an dieser Stelle evident, man verglei
che Arie 65 "Mache dich, mein Herze, rein", 
wo es am SchluB des Mittelteils heiBt: 
"Welt, geh aus, laB Jesum ein!"so 

Aber auch zur Arie 13 "Ich will dir mein 
Herze schenken" besteht ein sachlicher 
Zusammenhang. MüIIer hatte zuvor Cant 
49 zitiert "Ou hast mir das Herz genom
~en/ meine Schwester/ Iiebe Braut"Sl und 
fährt fort: "Me in Hertz/ gib Jesu dein Hertz 
wieder." Genau dies ist der Inhalt des Satz
paares Rez . 12/ Arie 13 nach der Einsetzung 
des Abendmahls. 

Die Metapher des Herzenstausches und 
der gegenseitigen Aufnahme ins Herz ist für 
die Disposition der Matthäus-Passion von 
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Bedeutung. Ich habe an anderer Stelle ge
zeigt, daB die doppeIchörig angel~gten Sätze 
der Matthäus-Passion das Gerüst thres Auf
baus bilden,s2 wobei die Sätze I und 30 so
wie 27 und 67 einander formal entsprechen: 
I und 30 haben Eröffnungsfunktion, 27 und 
67 resümieren das Geschehen, die Satzpaare 
19/20 und 59/60 mark ieren die theologisch
inhaltlich bedeutsamsten Stationen der Pas
sion: Gethsemane und Golgatha. 

Die Sätze 12/13 und 64/65 "Am Abend, 
da es kühle war"/ "Mache dich, mein Herze, 
rein", stehen sowohl in einer formalen wie 
in einer inhaltlichen Korrespondenz. Formal 
rahmen sie die beiden Mittelpunkte der Ellip
se als letztes Rezitativ-Arie-Paar vor den 
Nrn. 19/20 und erstes nach den Nrn . 59/60. 
Inhaltlich handeln beide vom Aufnehmen 
ins Herz auch die Stichworte "Testament" 
(Nr. 12) 'und "Angedenken" (Nr. 64) ver wei
sen deutlich aufeinander. 

Ebenso ist das erste Rezitativ/Arie-Paar 
nach den Nrn . 19/20, die Nrr. 22/23 "Der 
Heiland fàllt vor seinem Vater nieder" und 
"Gerne will ich mich bequemen", thema
tisch mit dem letzten vor Nrn . 59/60, den 
Nrn. 56/57 "Ja freilich wiU in uns das 
Fleisch und Blut" und "Komm, süBes 
Kreuz" verknüpft, beide handeln von der 
Nachfolge. 

Zu den beiden Satzpaaren, die von der 
bleibenden Gegenwart Jesu im Abendmahl 
und in den Herzen der Gläubigen singen 
(12/13 und 64/65), gehören auch noch Rezi
tativ und Arie 51152 "Erbarm es Gott!" und 
"Können Tränen meiner Wangen nichts 
erlangen", nach der GeiBelung. 

Nr. 52: 
Können Tränen meiner Wangen 
Nichts erlangen, 
o so nehrnt mein Herz hinein! 

, Aber lal3t es bei den Fluten, 
Wenn die Wunden milde bluten, 
Auch die Opferschale sein! 

Wir Iesen dazu aus der Hertz=Postilla von 
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Valerius Herberger: S3 

Haltet eure Hertz=Krüglein unter bey der 
Geisselung eures Erlösers, da8 sie mit 
seinem Blute gefüllet werden. 
[ .. . ] Gleichwie man Engel mahlet, die das 
Blut Christi mit Kelchlein autTangen; also 
schwinget euch in seliger Englischer Demuth 
zum Creutz Christi, haltet euer Hertz= 
Kelchlein unter, und sammlet das edle Blut 
JESU, damit ihr theuer erkauffet seyd zum ewi
gen Leben. [lCor 6,20] 

Mit der "Opferschale" in Picanders Text ist 
das "Hertz=Krüglein" gemeint, der KeIch, 
in dem wir das Blut des Erlösers auffangen. 
Herberger spielt an auf ein geläufiges ikono
graphisches Motiv. (R 38c) (s. Abb. 2) 

Exkurs 

Zur Bedeutung der Wendung "milde blu
ten": wie stimmt das zusammen mit den 
"Fluten"? HeiSt es nicht sanft oder leicht 
bluten?54 Ich habe eine Erklärung von "mil
de", "mildiglich" bei Johann Gerhard gefun
den. Im 3. Actus Vom Leiden Christi heiSt 
es zur GeiSelung: 

Exodi 12. befïehlet Gott der HEIT/ daB sie das 
Oster1ämblein dergestalt solten schlachtenl 
daB das Blut mildiglich von ihm getlossenl 
denn es wird im Hebreischen Text daselbst 
gebrauchet das Wort Schachath/ welches ei
gentlich heist j u g u I are ex pan s 0 & 
diducto corpore, ita ut copio
sè effluat sanguis.Weildemnach 
Christus das rechte Osterlamb ist/ auf wel
ches jenes gedeutet hat/ I.Cor. 5.55 so hat er 
dannenher nicht blos dahin sich wollen töd
ten lassen/ sondern eine solche Art des Todes 
leiden/ daB er mit allen Gliedern ausgereckt 
sein Blut mildiglich vergösse/[ .. . ] auf daB er 
ja Schmertzen genug üm unsert willen leiden 
und sein Blut reichlich gnug vergiessen 
möchte.56 

"Mildiglich" heiBt also "copiose", "reich
lich" . Heermann sagt auch "hauffenweise":S7 
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Er vergeust sein Blut hauffenweise/ damit Er 
den feurigen Zorn Gottes auBlösche/ und dich 
von Sünden reinige. 

Noch stärker: er läBt sein Blut auf uns "her
abröhren" (wie ein Brunnen sich durch Röh
ren ergieBt), so et wa Johann Gerhards8 oder 
August Pfeiffer im Passions=Register:S9 Je
sus klagt mit Ps 22,15 "Ieh bin ausge
sehüUet wie Wasser/ mein Blut ist nicht 
Tropffen=Weise versprützetl sondern Strom
weise verstürtzet worden." (Ich komme hier
auf später noch zurück.) 

Diese Wortbedeutung von "milde bluten" 
mag Bach zu dem Kopfmotiv des Instrumen
talritomells der Arie 52 inspiriert haben, das 
den Satz durchgehend prägt: die von den ver
einigten Violinen 1 und 2 und dem Continuo 
unisono ausgeführte, also kraftvolle, in der 
Punktierung majestätisch gesammelte Bewe
gung des Herabstürzens. 

[Tonbeispiel 5: Matthäus-Passion BWV 

244/52, T. 1-13,1] 

Thema dieses Satzes ist: Gottes eigenes Blut 
(Acta 20,28) wird vergossen;60 die doppelt 
so schnellen Punktierungen in Rez. 51 deu
ten die flagellatio an, der Satz ist vom Af
fekt der compassio, des Mit-Leidens mit 
dem Menschen Jesus bestimmt und dem 
Wunsch, abwendend einzugreifen: "Erbarmt 
euch, haltet ein!" 

Die nächsten zwei Topoi fasse ich zusam
men: 

5. Mit seinem blutigen Rock hat Christus uns 
das weij3e Kleid des HeUs und der Ge
rechtigkeit erworben. 

6. Jesu Wunden sind Brunnen, die von Sün
den reinwaschen und die Seelen
Wunden heilen. 
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2. Albrecht Dürer, Christus am Kreuz. mil drei Engeln (Wien, Albertina). 

Beispieltext für den blutigen Rock, den Pur
purmantel: Johann Gerhard, Erklärung:61 

mit diesem rothen bluthigen Rock hat der 
HEIT Christus seiner Kirchen erworben das 
weisse Kleid des Heils/ und den reinen Rock 
der Gerechtigkeit, Esa. 61 [v. 10] [ ... ] 

Also sehen wir nun/ daB dieser unser 
himmlischer Bräutigam ist weiB und roth/ 
Cant. 5 [v 10] . Das weisse Kleid der Un
schuld trägt er seiner Person hal ben/ nach 
welcher er heilig und unschuldig. Das rothe 
blutige Kleid trägt er unsert halbenl weil er 
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uns zu gut sein Blut vergossen. 
[ .. . ] in diesem Blut können wir unsere Klei

der waschen und helle machen/ daB wir her
nach mit weissen Kleidern werden angethanl 
wie solches angezeiget wird Apoc. 7 [v. 14]. 

Zum Brunnen, der von Sünden reinwäscht, 
vergleiche man aus dem Wahren Christen
thumb von Johann Arndt das Emblem "Das 
Heyl aller Heyligen" (Abb. 3).62 Es zeigt 
Christus in der Mandorla (das entspricht der 
Streichergloriole in der Matthäus-Passion 
und ist der Hinweis auf die göttliche Natur, 
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3. Johann Arndt, Vier Bücher Vam wahren Christenthumb (Lüneburg 1679) 
[Herzog August Bibliothek Wolfenbüttel, Sign.: Th 70) . 

d .h. wieder der Hinweis auf Acta 20,28: Es 
ist Gottes Blut, das allein diese reinigende 
Kraft hat), aus den fünf Prinzipal-Wunden 
springt der Brunnen, der von Sünde reinigt 
und heilt. Die Subscriptio lautet: "Bist du 
aus diesen Brunn gewaschen und genesen: 
So bist du ewiglich kein böser Mensch gewe
sen." Wichtigste biblische Referenz ist 1. 
Joh 1,7 : "Das Blut Jesu Christi macht uns 
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rein von aller Sünde." 
Hierzu möchte ich auf ein Bild verweisen, 

das auch Helene Werthemann in ihrem Bei
trag zitiert:63 das Hauptbild des Flügelaltars 
von Lucas Cranach d.Ä. in der Stadtkirche 
zu Wei mar. Dies ist ein typisches Lehrbild 
der Reformation, wie Cranach es als Typus 
entwickelt hat, es vereinigt in einem Bild 
mehrere Stationen der Heilsgeschichte. Wir 
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betrachten nur die Hauptgruppe, den Cruci
fixus und die drei rechts unter dem Kreuz 
stehenden Männer. Direkt neben dem Kreuz 
Johannes der Täufer mit dem Deutegestus 
von Joh 1,29: "Siehe, das ist Gottes Lamm, 
welches der Welt Sünde trägt" .64 Neben 
ihm, in der Mitte der greise Maler selbst 
(dies ist sein letztes Bild, das er im Alter 
von 82 Jahren gemalt hat). Auf sein Haupt 
trifft der Blutstrahl aus der Seitenwunde. 
Der deutenden Gebärde des Täufers korre
spondiert das Deuten Luthers auf ein Wort 
der aufgeschlagenen Bibel. Die Schrift ist 
dem Betrachter zugewandt. Wir lesen links 
oben als erstes Wort I Joh 1,7 "Das Blut 
Jesu Christi reiniget vns von allen Sünden", 
mit Stellenangabe. Es ist das Deutewort zu 
dem auf das Haupt Cranachs treffenden Blut
strahl. Der Maler hat die Hände gefaltet zum 
Gebet, daB dies auch ihm im Glauben ge
schehen möge.65 Luther zeigt auf den zwei
ten Text: "Darumb so last vnB hin zu tretten 
mit Freidigkeit zu dem Gnadenstul auf das 
wir Barmherzigkeit empfahen vnd Gnade 
finden auf die Zeit wann vns Hilff nodt sein 
wirdt" (Hebr 4, 16). Das ist die Schriftstelle -
diese und Röm 3,25, die andere Gnaden
stuhl-Stelle -, in der Luther das Evangelium 
zusammengefaBt sah.66 Lucas Cranach wuB
te das, beide Männer waren eng befreundet. 

Eine dritte Schriftstelle schlieBt sich noch 
an: der Anfang des Wortes Joh 3,14f. 
"Gleich wie Moses in der wüsten eine 
Schlang erhohet hat also mus auch des men
schen Son erhohet werden auf daB alle, die 
an [ihn glauben, nicht verloren werden, son
dern das ewige Leben haben.]" Dieses Wort 
weist auf das alttestamentliche Vorbild, den 
Typos der Kreuzigung, der im Bildhinter
grund als Einzelszene dargestellt ist. 

Soviel zum Topos des reinwaschenden 
Blutes. Im Kantatenwerk wären hierzu zu be
trachten BWV 162 Ach! ich sehe, itzt, da ich 
zur Hochzeit gehe (20. S.n.Trin.), BWV 165 
o hei/ges Geist- und Wasserbad (Trinitatis) 
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und BWV 113 Herr Jesu Christ, du höchstes 
Gut (11. S.nTrin.). 

7. Typologien 

Das Bild vom Brunnen, der von Sünden rein
wäscht, wird meist angeführt in Verbindung 
mit der motivverwandten Typologie Chri
stus, der himmlische Adam, sammelt sich 
durch die beiden Sakramente, die mit Blut 
und Wasser (Joh 19,34) zeichenhaft aus sei
ner Seite f1ieBen , durch Taufe und Abend
mahl, seine geistliche Braut, die Kirche, und 
Christus, der geistliche Fels, löscht den 
Durst der Seelen, wäscht von Sünden und 
löscht das Feuer des Zorns Gottes.67 Beide 
Typologien entstammen der Tradition der bi
blia pauperum. 

Interessant ist hier ein Detail in einer heu
te im Vatikan aufbewahrten ehemaligen 
Heidelberger Handschrift68 (Abb. 4): Als 
Hauptbild befindet sich in der Mitte ein Me
daillon mit dem Crucifixus, umgeben von 
vier kleineren Medaillons mit Propheten
sprüchen, die als Vorankündigungen auf die 
Passion bezagen wurden. Links und rechts 
davon sind die alttestamentlichen Vorbilder 
angeordnet: neben dem Kriegsknecht, der 
dem Gekreuzigten die Seite öffnet, die Er
schaffung Evas aus der Seite des schlafen
den Adam nach Gen 2,21 f. Hier nun ist Gott
vater, der Schöpfer als Salvator bezeichnet, 
als Heiland. Das impliziert den Hinweis auf 
die Schöpfungsmittlerschaft des Sohnes und 
besagt umgekehrt, daB am Kreuz der Schöp
fer stirbt.69 Korrespondierend zu dem 
Kriegsknecht, der dem Gekreuzigten den 
Schwamm mit Essig darreicht (Joh 19,29),70 
sehen wir Moses nach Ex 17, der auf dem 
Zug durch die Wüste, als das Volk dürstet, 
auf Gottes Befehl Wasser aus einem Felsen 
schlug. Dieses Wasser ist Typos, Vorabbild 
des Wassers, das von Christus, dem gei st
Iichen Fels, ausgeht. Die Ausleger bezie hen 

120 



4. Biblia pauperum. Bibliotheca Vaticana, Cod. Palatin. lat. 871, fol. 14r
. Wiedergabe mit freundlicher 

Genehmigung der Belser Faksimile Editionen, Stuttgart und Zürich. 
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es auf Joh 4,14: "Wer aber von dem Wasser 
trinken wird, das ich ihm gebe, den wird 
nicht dürsten ewiglich",7' 

Die Thematik vom Lebenswasser aus den 
Wunden des Herrn hat in der bildenden 
Kunst schon früh eine gültige Formulierung 
gefunden im Zitat der vier Paradiesesströme 
die von Golgatha, dem Berg des Heiis, aus- ' 
gehen und als Symbol der neuen Schöpfung 
gelten,72 

8. Verben der Bewegung. Das lebendige und 
lebendigmachende Strömen des Blutes 

Der zuletzt vorgestellten Metapher des reini
genden, abwaschenden Blutes wohnt eine 
starke Dynamik inne, sie wird beschrieben 
mit Verben der Bewegung: flieBen, strömen, 
sich ergieBen. 

Betrachten wir dazu einen Satz aus der 
Kantate BWV 5 Wo soli ichjliehen hin nach 
dem Lied von Johann Heermann, kompo
niert innerhalb des Choralkantatenjahrgangs 
für den 19. Sonntag nach Trinitatis, den 15. 
Oktober 1724. Der unbekannte Textdichter 
hat, wie gewöhnlich, die erste und letzte 
Strophe unverändert belassen, die Strophen 
2 - 10 zu Rezitativen und Arien umgeformt, 
wobei der theologisch signifikante Wortbe
stand im wesentlichen erhalten bleibt. 

Heinrich Müller hat im Himmlischen Lie
bes =Kuj3, unmittelbar im AnschluB an die 
oben wiedergegebene Passage,73 die Stro
phen 2 - JO aus Heermanns Lied zitiert,74 Er 
führt sie ein: 

Darnach weil der Sünder unter einer schwe
ren Last stehet75/ so kniet der Heyland nie
derf bücket sich/ und spricht: wirff nur her Iie
bes Kind! ich wils alles tragen [ .. . ]. 

Auf diese Aufforderung folgen als Antwort 
des Sünders die Strophen 2 - 4: 

[2] 0 JESU voller Gnad! 
Auff dein Gebot und Rath/ 

Kompt mein betrübt Gemüthe/ 
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zu deiner grossen Güte! 
LaB du auff mein Gewissen 
ein Gnaden=Tröpflein fliessen . 

[3] Ich dein betrübtes Kind 
werff alle meine Sünd! 

so viel ihr in mir stecken! 
und mich so hefftig schröcken! 

In deine tieffe Wunden! 
Da ich stäts Heil gefunden. 

[4] Durch dein unschuldig Blut 
die schöne rothe Fluth/ 

wasch ab all mei ne Sünde/ 
mit Trost mein Hertz verbinde/ 

und ihr nicht mehr gedencke/ 
Ins Meer sie tieff versencke. 

Wir wollen Arie 3 der Kantate betrachten: 

ErgieBe dich reichlich, du göttliche Quelle, 
Ach, walle mit blutigen Strömen auf mich! 

Es fühlet mein Herze die tröstliche Stunde, 
Nun sinken die drückenden Lasten zu Grunde, 
Es wäschet die sündlichen F1ecken von sich. 

- "ErgieBe dich reichlich" - das ist 
"mildiglich", "copiose"76 
"du göttliche Quelle" - das ist der Brunn
quell des Emblems bei Amdt, der "Brunn
quell aller Gnaden" von BWV 11377 

im Lied heiBt es "die schöne rothe Fluth" -
das sind die "Fluten" von Satz 52 der 
Matthäus-Passion "Können Tränen meiner 
Wangen" 

- Ach, walle mit blutigen Strömen - vgl. 
August Pfeiffer78 "Stromweise ver
stürtzet" - und in Rez. 2 hieB es: 

Die Wunden sind ein offnes Meer, 
Dahin ich meine Sünden senke [ .. . ] 

Quelle - Flut - Strom - Meer: das Bild 
wächst. Unmittelbar daneben steht: 

Doch weil ein Tropfen heilges Blut 
So groBe Wunder tut [ .. . ] 

V gl. dazu bei Heermann Str. 9: 
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Dein Blut der edle Safft! 
hat solche Stärck und Krafft/ 

daB auch ein Tröptlein kleine/ 
die gantze Welt kan reine/ 

Ja auB deS Teuffels Rachenl 
Frey loB und ledig machen. 

Diese Strop he geht zurück auf ein Wort von 
Bemhard, das Heermann in seinen Passions
Predigten zitiert: 79 

Minima gutta sanguinis Chri
sti suffecisset pro redemtione 
mundi & omnium peccatorum : 
Das k1eineste Blutströpftlein deines und 
meines HErrn JESU/ wäre schon genung gewe
sen für die Erlösung der Welt und aller 
Sünder. 

Das ist eine Auslegung von I Petr 1,19: pre
tioso sanguine, TIIlt<.t) atllUTI "mit dem 
teuren Blut Christi" übersetzt Luther sind 
wir erlöst, ausgelöst. ' 

Die unendliche Kostbarkeit und Kraft des 
göttlichen Blutes (Act 20,28) wird in den 
quantitierenden Bildern zum Ausdruck ge
macht. Qualität sprachlich umgesetzt in 
Quan.tität (Quelle - Flut - Strom - Meer), 
urn dIe überströmende Liebe und Barmher
zigkeit Gottes zu bezeugen, die darin an
s~haubar wird. Man könnte auch sagen im 
SIn~e des Cusanus: Ausfaltung, explicatio 
der In der kleinsten Einheit eingefalteten 
Kraft: Koinzidenz von Maximum und Mini
mum bei Gott: minima gutta - und das Meer 
der Barmherzigkeit. Die Quantität ist also 
doxologisch zu verstehen . 
. Die "göttliche Quelle" sprudelt unaufhör

hch, strömt und wallt herab. Von den Ver
ben der Bewegung her nimmt Bach in die
sem Satz seine musikalische Invention . 

[Tonbeispiel 6: BWV 5/3, T . I - 44] 

Das Notenbild zeigt eine durchgehende 
Sechzehntelbewegung der obligaten Brat
sche.80 
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Die Bitte artikuliert sich in einer exclama
tio auf "ErgieBe dich" und erhält in einer 
ebensolchen am Ende der Phrase auf "Quel
Ie" Nachdruck. Diese erste Zeile wird als 
Devise vorangestellt, ihre Wiederholung am 
Anfang des Vokalteils intensiviert die Bitte. 
Die Rufintervalle bleiben für den Vokalpart 
den ganzen Satz über charakteristisch, dazu 
treten als textabbildendes Element Koloratu
ren, meist in abwärtsgeführten Sequenzen, 
auf die Worte "walIe", "in Strömen" und "es 
wäschet". Eindrucksvoll gibt Bach das Her
absinken der "drückenden Lasten" im B
Teil mit einem Absinken des gesamten Sat
zes wieder, die Singstimme fällt über eine 
Undezime vam g' zum d. 

Die charakteristische Invention des Sat
zes, das musikalische Bild des unablässigen 
FlieBens nun hat zw ar seinen Anhalt am 
Text der Arie, aber es geht hier nicht nur urn 
das zufällige Herausgreifen eines besonders 
gut komponierbaren, ei nes sozusagen musi
kablen Textwortes, sondem mit dem Wort
feld "f1ieBen", das der Textdichter in Rez. 2 
und Arie 3 ausbreitet (QueUe - Flut - Strom 
- Meer, sich ergieBen - wallen - waschen), 
ist das We sen des Blutes beschrieben und 
dargestellt. Bach hat sich in seiner Calov-Bi
bel den wichtigen Vers Lev 17,11 angestri
chen : "Denn des Leibes Leben ist im Blut 
([dazu Luther, auch markiert] das Leben 
nicht nur des Menschen/ sondern der Thiere 
hat sein Wesen und Auffenthalt im Blut 
[ .. . ])".81 Es kommt also in der Bewegung 
das Wesen des Blutes, d.h. seine Lebendig
keit und belebende Kraft zur ästhetischen 
Darstellung. Es wird musikalisch beschrie
ben, was das Blut Jesu tut und vermag. 

Ich möchte nun zwei Rezitative der Kantate 
musikalisch erläutem und zunächst an Satz 
2 darauf aufmerksam machen, wie genau 
Bach in einem Rezitativ dem Text in allen 
Einzelheiten nachgeht und sinnentsprechend 
deklamiert. 

Rezitativ 2 ist ein Secco für BaB und Con-



tinuo. 
- es setzt ein mit einem verminderten Sept

akkord, einer starken Dissonanz auf "Der 
Sünden Wust" 

- auf Schlag 3 Umkehrung desselben Ak
kords, BaBfortschreitung eine verminderte 
Quint, ein saltus duriusculus, ein "recht 
harter Sprung" 

- Septakkordrückung mit chromatischer 
Fortschreitung im Continuo zum Wort 
"befleckt" 

- man beachte, wie Bach das Reimwort 
"bedeckt" melodisch "reimt": hier und 
dort ein Terzfall in der Singstimme, T . 2 
eine kleine Terz, T. 3/4 eine groBe Terz 

- "Gott", der Höchste, erklingt auf dem 
höchsten Ton des Satzes 

- auf "unrein" eine verminderte Quint 
zwischen Continuo und Singstimme, auf 
Schlag 3 Wechsel in eine andere Um
kehrung des Akkordes (Dominant
Septimakkord), BaBfortschreitung ein 
Tritonus 

- das Textwort "treiben" erscheint musikali
siert durch den Sekundakkord, eine trei
bende, vorantreibende Harmonisierung: 
das c drängt zum H oder B 

- das adversative "doch" ist freigestellt 
durch Achtelpause davor und danach und 
betont durch hohe Lage (d') und die 
Position im Takt: es wirkt synkopisch 

- "weil ein Tropfen heilges (Blut)" ist in 
doppelter Geschwindigkeit notiert. Ich 
denke, weil hier von der "minima gutta" 
die Rede ist, dem kleinsten Tröpflein, das 
zur Reinigung von Sünden genügt, deshalb 
haben die kleinsten Notenwerte an dieser 
Stelle hinweisende Bedeutung. 

- "Blut" ist mit einem Dur-Sextakkord aus 
der dissonant-herben Umgebung 
herausgehoben . Dies ist der erste Dur
Akkord in dem Satz, dazu in der weichen 
freundlichen Gestalt des Sextakkordes. 
Die Harmonisierung ist auf jeden Fall 
hindeutend auf einen theologischen Inhalt, 
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auf das, was wir an Aussagen über die 
Heilsbedeutung des Blutes Jesu aus den 
Predigten gelernt haben .82 

- "so gro6e" wird gesungen auf ein gro6es 
Intervall (kleine Sept) 

- "bleiben" "reimt" wiederum auf "treiben", 
dort der Quintschritt a - d, hier das 
Umkehrungs- oder Komplementärintervall, 
die Quart d - A. Passend nach "bleiben" 
auch musikalisch eine Zäsur, eine definitive 
Kadenz 

- "ein offnes Meer" harmonisiert mit einem 
offenen Akkord, einem Sextakkord 

- "dahin ich meine Sünden senke" katabasis 
in der Singstimme auf den tiefsten Ton des 
Satzes 

- auf "Ienke" melodisch ein Tritonus mit 
einem Strebeton, dem c# mit Leittonwir
kung, durch die Alterierung noch betont 

- "Flecken" wird affektiv hervorgehoben 
durch die Tiefalterierung der 11. Stufe, 
harmonisiert als neapolitanischer 
Sextakkord, und melodisch betont durch 
das Umspielen des g mit Halbton von oben 
und von unten 
auf " leer" steht die Singstimme leer, unbe
gleitet, die Kadenz schlägt nach. 

[Tonbeispiel 7: BWV 5/2 mit AnschluB 3, T. I -
8] 

Wir kommen zu Rezitativ 4 "Mein treuer 
Heiland tröstet mich". Der Text faBt die 
Liedstrophen 5 - 7 zusammen: 

[5] Ou bist der/der mich tröst/ 
weil du mich selbst erlöst/ 

was ich gesündigt habel 
hastu verscharrt im Grabel 

da hastu es verschlossenl 
da wirds auch blei ben müssen. 

[6] Ist meine BoBheit groBI 
so werd ich ihr doch 10BI 

wann ich dein Blut aufffassel 
und mich darauff verlasse! 

wer sich zu dir nur findet/ 
All Angst ihm bald verschwindet. 



Notenbeispiel I . J .S. Bach, Wo soLI ichJliehen hin BWV 5, Satz 2. 

2. Recitalivo 

Basso 

B.c. 

verm.5 

hal viel- mehr den gan- zen Geisl be - deckl. 
G 

~5 

weil ein Trop- fen heil- ges Blut 

C-Dur-Sextakk. 

chromat. 

GOllmüB- te mich als un- rein von sich trei-ben; 

~ :+ 

llitonus 

so gro - fJe Wun - der tul, 
G U 
5 5 

doch 

) 

kann 

ich noch un - ver - SlO - Ben blei - ben. 
u 

Die Wun 
u 
4+ 

den sind ein of! - nes 
u 
4 

Meer, 
u 

da - hin ich mei - ne 

r die- sem Stro- me len - ke. 
7b 
5 
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so 

4 

Sün - den sen - ke. 
u 

und wenn ich mich 

mach I er mich von mei - nen Flek ken leer. 
u 

& 5 
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[7] Mir mangelt zwar sehr viel/ 
doch was ich haben wil! 

Ist alles mir zu gute/ 
Erlangt mit deinem Blute/ 

damit ich überwinde 
TodtITeuffel!Höll und Sünde. 

Im Aufbau der siebensätzigen Kantate steht 
Rez. 4 in der Mitte, Bach hat die Sätze axial
symmetrisch gruppiert; von innen nach au
Ben ist Satz 4 von Arie - Rezitativ - Choral 
urnrahmt. Der Satz ist formal weiter dadurch 
akzentuiert, da/3 die Rezitative 2 und 6 
schlichte Sec cos sind, Nr. 4 ist mit der von 
der Oboe vorgetragenen Choralmelodie 
kombiniert und erkJingt gleichmä/3ig durch
gezählt a tempo. 

[Tonbeispiel 8: BWV 5/4] 

Sie haben ein äu/3erst spannungsreiches Ne
beneinander von Rezitativ und Cantus fir
mus gehört. Was diesen Eindruck der Span
nung, des Gegenstrebens verursacht, ist die 
Behandlung des Cantus firmus: jeder einzel
ne Ton des Cantus wird durch das harmoni
sche Geschehen in den übrigen Stimmen 
(B.c . und Vokalpart) funktional umgedeutet 
und hat gleichwohl, linear, als zusammen
hängende Melodie gehört, seinen eigenen 
Tonraum bei sich. Bach geht in diesem Satz 
über die in seinen Choralbearbeitungen auch 
sonst gebräuchlichen Verfremdungseffekte 
und harmonischen Ausweitungen hinaus, in
dem er zwei reale Tonräume simultan 
schichtet, den Satz also wirklich polytonal 
konzipiert. 

Nur einige Einzelheiten: 

- zur 1. Choralzeile, die in c-Moll steht, 
wendet sich das übrige Geschehen nach f
Moll, in die Unterdominante (T. 4); zur 2. 
Choralzeile geht die übrige Entwicklung in 
Richtung g-MolI, in die Oberdominante (T. 
6) 

- ab T. 8 findet sich im Continuo ein chro
matischer Abwärtsgang über eine Quint 
von e - A, das Textwort "Angst und Pein" 
aufgreifend. Der Anfang dieser Linie ist 
durchfigura corta in der Singstimme 
emphatisch akzentuiert, das Ende durch 
die rhythmisch spiegelbildliche hypotypi
sche Wendung auf "aIsobaId" bezeichnet. 

- durch die chromatische Linie e - A wird 
ein a-Tonraum konstituiert, daneben steht 
abrupt - so wird das Textwort "verschwin
det" sinnfällig - der in T. 11 mit b-Es im 
Continuo definierte, einen Tritonus ent
fernte Tonraum Es-Dur, in den hier auch 
der C.f. einmündet. Ebenso treffen sich 
Rezitativpart und Cantus am Schlu/3 des 
Satzes auf das Textwort "überwinden" in 
c-MolI: die tonartliche Diastase ist über
wunden . 

leh verstehe die beschriebene Konzeption 
des Satzes als theologisch aussagekräftig. 
Diese Struktur der Cantus-firmus-Behand
lung ist eine musikalische Umsetzung und 
Entsprechung zu dem im Versöhnungsge
schehen und in der Rechtfertigung des Sün
ders von Gott geübten Als-etwas-anderes-an
sehen. (Schauen Sie diesen CJ. an, wie der 
in jedem Ton als etwas anderes angesehen 
wird harmonisch! Das ist der inhaltliche Ver
gleichspunkt.) 

Der Chiasmus der communicatio idioma
tum (daB nämlich der göttlichen Natur Jesu 
Christi menschliche Eigenschaften zukom
men - Gott leidet, Gott stirbt - und umge
kehrt seiner menschlichen Natur die göttli
chen Attribute zukommen - der Fleischge
wordene sitzt zur Rechten Gottes und ist im 
Abendmahl ubiquitär gegenwärtig - und da/3 
zweitens uns Menschen seine Gerechtigkeit 
zugerechnet wird, weil er un~~re Schuld auf 
sich gen ommen hat83) diese Uberkreuzungs
struktur der communicatio idiomatum ist im 
Text des Rezitativs vorgegeben: 

Es sei verscharrt in seinem Grabe, 
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Notenbeispiel 2. J.S. Bach, Wo solt ichfliehen hin BWV 5, Satz 4. 

4. Recitativo a tempo 

OboeI 

Mein !reu er Hei - land trö - stet mich, es sei ver- scharrt in sei - nem 

B.c. 

Gra - be, 
6 5. 

6 

was ich ge - sün - digt 
6 

6 5 7. 

~\ 

ha - be; ist mein Ver - bre - chen noch 
6 
4\ 

so 

~f-moll venn. Septakk. 

Ir 

groG, 
6 

er macht mich frei und los. 

fin- den , 

-----7 g-moll 

6 

muB Angst_ 7. 

e 
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6 
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4 
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nicht m~hr ge- flihr-lich 
4 

chromat. 
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schwin-den; 
4 3 

ihr See- len - schalZ, ihr höc!rstes GUl 
71 

iSI Je - SU un- schätz-ba- resBlul, 
~ 71 

es 

b- es L-------c~h-ro-m-a~I.------~ILI----v-er-m-.~7----~ILI-c~h-ro-m~al-. 

iSI ihr Schutz vor Teu - fel, 
s 71 

Sün-den, 
6 

in dem sie ü ber - win-den. 
6 6 

4 5 

Was ich gesündigt habe; 
Ist mein Verbrechen noch so groG, 
Er macht mich frei und los. [ ... ] 
Ihr Seelenschatz, ihr höchstes Gut 
Ist Jesu unschätzbares Blut. 

[Tonbeispiel 9: noch einmal BWV 5/4] 

5 

Die Frucht dieses spannungsvollen Vor
gangs ist der Sieg, das Überwinden des 
Anklägers (Apoc 12, IOf) . 84 Dies ist das The
ma der Arie 5 "Verstumme, Höllenheer". 

[Tonbeispiel 10: BWV 5/5, T. 1- 14] 

Wir haben im Trompetenpart charakteristi
sche Triolen gehört, die neben dem sieghaf
ten Ton ein Element des Spielerischen ent
halten : als Wechselnoten nicht zielgerichtet 
sind sondern sozusagen reiner ÜberschuB. 
Ich nenne sie ein "Idiom der befreiten Freu-
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4 5 

verm. 3 

de" . Ein weiteres Beispiel dieser Freude ist 
die Arie 7 "Nichts kann rnich erretten von 
höllischen Ketten als, Jesu, dein Blut" aus 
der Pfingstkantate BWV 74 Wer mich Liebet, 
der wird mein Wort haLten 11. Der Vokalpart 
begin nt mit einem fanfarenartigen Drei
klangsmotiv, das Sieg und Errettung an
deutet, zeichnet später die "höllischen Ket
ten" mit einem unharmonisierten Orgel
punkt und festhaltenden Überbindungen, urn 
im Mittelteil auf "ich lache der Wut" in eine 
Folge von triolischen Wechselnoten überzu
gehen. Die Triolen sind hier sowohl Nach
ahmung des Lachens85 als auch Zeichen der 
befreiten Freude, der Freude über die Be
freiung "von höllischen Ketten" . 

[Tonbeispiel 11: BWV 7417, T . I -42 und 110,3 
-126,2] 



Auch die Arie 3 "EiIe, Herz, voll Freudig
keit vor den Gnadenstuhl zu treten" aus der 
Kantate BWV 83 Erfreute Zei! im neuen Bun
de hat ein triolisches Thema, jedoch mit ei
nem vorwärtsstürmenden zielgerichteten 
Duktus, was der Aufforderung "Ei Ie" und 
dem finalen "vor den Gnadenstuhl zu treten" 
entspricht. Die Triolen geben der Freudig
keit des Eilens Ausdruck. 

[Tonbeispiel 12: BWV 83/3, T. I - 19] 

9. Das Ti/gen des Schuldscheins 

Als letzter Topos der Rede vom Blut Jesu ist 
das Tilgen des Schuldscheins zu nennen, das 
"Austun der Handschrift" nach Col 2,14: 

So wird die Handschrift ausgetan, 
Wenn Jesus sie mit Blute netzet. 86 

AuBer BWV 105/4 wären hierzu folgende Sät
ze zu betrachten: BWV 158/1 Der Friede sei 
mit dir, BWV 168 Tue Rechnung! Donner
wort, Rez. 4, BWV 78 Jesu, der du meine See
Ie, Arie 4. Der letztgenannte ist ein Beispiel 
dafür, wie Bach die Frucht, die Folge dieser 
Tilgung musikalisch wiedergibt: 

Das Blut, so meine Schuld durchstreicht, 
Macht mir das Herze wieder leicht 
Und spricht mich frei [ ... ] 

komponiert er als Triosatz für Flöte, Tenor 
und Basso continuo im beschwingten 6/8-
Takt. 

[Tonbeispiel13: BWV 78/4, T. 1-18] 

Den Anfang der Arie "Wie freudig ist mein 
Herz, da Gott versöhnet ist" BWV 199/8 hör
ten wir schon. Die befreite Freude und 
geistliche Lebendigkeit wird dort in 12/8-
Takt und gigueartiger Themenbildung zum 
Ausdruck gebracht.87 
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Schluj3 

I . Die Versöhnung durch das Blut Jesu Chri
sti wird als zentraier Gegenstand des Glau
bens in besonderer Weise während der Pas
sionszeit aber darüber hinaus rund ums Kir
chenjahr in Predigt und geistlicher Dichtung 
dargestellt. Johann Sebastian Bach hat auf al
len Ebenen der musikalischen Komposition 
eine Idiomatik entwickelt, die die Inhalte der 
Lehre präsentiert und geistliche Erfahrung 
sowie seelsorglichen Zuspruch in ästheti
sche Erfahrung übersetzt. 
2. Bach hat das Lied "Wo soli ich fliehen 
hin" von Johann Heermann so häufig wie 
nur wenige andere Lieder verwendet.88 Der 
Hinweis auf die erlösende Kraft des Blutes 
Jesu mithilfe des Zitats von Strophen dieses 
Liedes findet sich in vergleichbarer Häufig
keit bei Heinrich Müller, der dieses BuBlied 
hermeneutisch als "Spiegel der Rechtferti
gung" (Gerhard) einsetzt: 

Str. I steht für die Angst des Gewissens, 
Str. 2 - 10 bieten die elaboratio der Bitte mi-
serere, 
Stro 11 zielt auf das neue Leben.89 

Die semantische Bedeutung, die das Zitie
ren dieses Liedes für Bach hat, zeigt sich an 
BWV 199 Mein Herze schwimmt im Blut in 
der Weise, daB der Trost des "Trostwortes" 
(Rez. 5) "Ich, dein betrübtes Kind [ ... l" 
(Choral 6 = Str. 3) vorausscheint; er wird in 
der in Dur stehenden, durch we ic he Melodik 
und Harmonie sowie vollklingenden Strei
chersatz charakterisierten Arie 4 "Tief ge
bückt und voller Reue lieg ich, Iiebster Gott, 
vor dir" antizipiert. Das Kopfmotiv dieser 
Arie ist aus dem Choralincipit gewonnen.90 

Das heiBt: Musikalisch ist die Bitte aus dem 
Sonntagsevangelium "Gott sei mir Sünder 
gnädig" schon erhört, oder anders gesagt: 
die erbetene Gnade ist in der Bitte bereits 
präsent, und zwar aufgrund erfahrener Gna
de Cda ich stets Heil gefunden") - vom Be
ter selbst erfahren oder im Lied der Gemein-
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Matthäus-Passion 
Schema des Aufbaus 

Nach der Einsetzung 
(Stichworte : mein Herz; 
Testament) 

(Nachfolge) 

Nach der GeiBelung 
(Bezug auf die Eucharistie; 
Stichworte: mein Herz; Blut) 

(Nachfolge) 

Nach Jesu Verscheiden 
(Stichworte: mein Herz; 
Angedenken) 

Vor der Predigt 

I ···~ 

I 
I,- Nr.12 
I Nr. 13 

! I r- Nr. 19 

Nr. 20 

Nr. 22 
r-. 

Nr. 23 

:1 .. q1 Nr. 27a/b 1 

I 
II 

Kommt, ihr Töchter, helft mir klagen / 
o Lamm Gottes, unschuldig 

Wiewohl mein Herz in Tränen schwimmt 
Ich will dir mein Herze schenken 

o Schmerz! hier zittert das gequälte Herz I 
Was ist die Ursach aller solcher Plagen 
Ich will bei meinem Jesu wachen / 
So schlafen unsre Sünden ein 

Der Heiland fällt vor seinem Vater nieder 
Gerne will ich mich bequemen 

So ist mein Jesus nun gefangen / 
Sind Blitze, sind Donner in Wolken 
verschwunden 

, I 
, i Nach der Predigt 
: i 
, I 

' ! . ql Nr. 30 1 Ach! nun ist mein Jesus hin / 

Nr. 51 
Nr. 52 

Nr. 56 
- Nr. 57 

I Nr. 59 
l Nr. 60 

U Nr. 641 
i Nr. 651 

Lq·qql Nr. 67 1 

Wo ist denn dein Freund hingegangen 

Erbarm es Gott! 
Können Tränen meiner Wangen nichts 
erlangen 

Ja freilich will in uns das Fleisch und Blut 
Komm, süBes Kreuz, so will ich sagen 

Ach Golgatha, unselges Golgatha! 
Se het, Jesus hat die Hand 

Am Abend, da es kühle war 
Mache dich, mein Herze, rein 

Nun ist der HeIT zur Ruh gebracht / 
Mein Jesu, gute Nacht! 

D = Die Tochter Zion und die Gläubigen 
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de ihm bezeugter Gnadenerfahrung. Die 
motivische Verknüpfung von Arie 4 und 
Choral 6 ist ein Beispiel musikalischer 
Textauslegung, ein Beispiel von "hermeneu
tischem Plus" der Musik,91 nach dem wir in 
der interdisziplinären Bachforschung letzt
lich fragen. 

[Tonbeispiel 14: BWV 199/3 und 4] 

Curricula vitae 

Lothar Steiger (1935), Studium der Theolo
gie und Philosophie in Heidelberg und Tü
bingen. 1960 Promotion zum Or. theol. mit 
einer Arbeit über Die Hermeneutik als dog
m~tisches Problem. 1961 Erste theologische 
Dlenstprüfung. Nach Vikariat in der Würt
tembergischen Landeskirche und Assisten
tenzeit an der Universität Tübingen 1968-
1973 Professor für Theologie und Philoso
phie an der Kirchlichen Hochschule Wup
pertal. 1973-1989 Ordinarius für Systemati
sche Theologie (Dogmatik) an der Universi
tät Heidelberg; 1989 Wechsel auf den Lehr
stuhl für Praktische Theologie (Homiletik 
und Seelsorge) . Forschungsschwerpunkte: 
Hermeneutik, Luther, Kierkegaard . Seit 
1981 an der Erforschung der Predigt- und 
Erbauungsliteratur des 17. und beginnenden 
18. Jahrhunderts sowie in der theologischen 
Bachforschung tätig. Letzte Veröffentlichun
gen: "Sehet! Wir gehn hinauf gen Jerusa
lem ". Johann Sebastian Bachs Kantaten auf 
den Sonntag Estomihi (Göttingen 1992) [mit 
Renate Steiger]; Von wahrer undfalscher 
Resignation. Predigten im Nachmärz 1990-
/993 (Stuttgart 1993). 

Renate Steiger (1934), geb. Ackermann Stu
dium der Schulmusik an der Musikhoch'schu
Ie ~öln, d~r Musikwissenschaft, Theologie, 
PhIiosophle und Mathematik an den 
Universitäten Köln, Bonn und Tübingen. 
1957 Prüfung für das Künstlerische Lehr-
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amt, Staatsarbeit über "Johann Sebastian 
Bachs Bearbeitungen eigener Werke" ; 1958 
Staatsexamen in den wissenschaftlichen Fä
chem. 1962 Promotion zum Or. theol. in Tü
bingen mit einer Arbeit zur scholastischen 
BuBlehre. 1958-1964 Mitarbeit an der kriti
schen Edition des Collectorium circa quat
tuor libros Sententiarum von Gabriel Biel 
(Tübingen 1973-1992). Seit 1969 Editionen 
im Rahmen der Opera Omnia Nicolai de 
Cusa im Auftrag der Heidelberger Akade
mie der Wissen schaf ten . 

Veröffentlichungen zur Bachforschung 
seit 1971. Seit Gründung der Internationalen 
Arbeitsgemeinschaft für theologische Bach
forschung 1976 deren stellvertretende Vor
sitzende (mit Walter Blankenburg), ab 1987 
Vorsitzende. Seit 1981 Herausgeberin und 
Schriftleiterin von Musik und Kirche . Lehrtä
tigkeit zu Themen der Auslegungsge
schichte, luth. Orthodoxie, Bach-Werkin
terpretation. 

Anmerkungen 

I. 1/1-3 hat den Teilnehmern als Abstract 
vorgelegen und wurde im freien Vortrag 
entfaltet (vgl. ad 1.). Aus Zeitgründen 
wurde 2. - 3. nicht weiter ausgeführt . 

2. V gl. zur Sache Hans-Georg Gadamer, 
'Leben und Seele' , in: Ders., Über die 
Verborgenheit der Gesundheit, Band 
1135 der Bibliothek Suhrkamp (Frank
furt a.M. 1993), S . 176-188, bes. S. 186f. 

3. Den Teilnehmern des Colloquiums wur
de eine Quellensammlung an die Hand 
gegeben mit längeren Textproben in Fak
simile, einschlägigen Bachtexten und ei
nem ausführlichen Register. Mit "R" ge
kennzeichnete Verweise in unseren Bei
trägen beziehen sich auf diesen 'Reader 
zum Vortrag von Lothar und Renate 
Steiger'. Er konnte hier nicht mit
abgedruckt werden, ist aber separat zu 

http://Verwe.se


haben bei Or. Renate Steiger, Hermann
Walker-StraBe 22, 0-69151 Neckarge
münd, Telefax : 49-6223-71055. Um
fang: 64 Seiten Querformat (= doppelsei
tig), Kennwort: Reader Amsterdam, 
Preis: DM 25,00 zuzüglich Versandko
sten . 

4. Original (Luther 1524) und in allen Ge
sangbüchern: "Des Blut zeichnet unsre 
Tür" . 

5. Original und Gesangbücher: "nicht rüh
ren". 

6. V gl. das Crucifixus der h-Moll-Messe, 
wo Bach den Lamento-Ba/3 als Ostinato 
einsetzt. In der Vorlage dieses Satzes, 
"Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen" BWV 

12/2 weist "die das Zeichen Jesu tragen" 
auf die Kreuzesnachfolge. 

7. Vgl. Versus 111 T. 24 (Grundton); Versus 
IV T . 28 (Quint); in den übrigen Versen 
Terz. 

8. Bach hat die in der Mitte stehende Stro
phe "Es war ein wunderlicher Krieg", 
Luthers Nachdichtung der Sequenz Victi
mae paschali Laudes des Wipo (urn 990-
1050), musikalisch am gewichtigsten 
vertont. 

9. Heinrich Müller, Der Leidende Jesus, in: 
Evangelischer Hertzens=SpiegelJ In Of
fentlicher Kirchen= VersammLung/ bey 
ErkLärung der Sonntäglichen und Fest= 
Evangelienl Nebst beygefügten Passion= 
Predigten (Frankfurt am Main 1679), S . 
lO64f, R 7. 

10. Zu den Topoi und sprachlichen Elemen
ten des Passus vgl. Luk 1,78; Joh 1,29; 
Luk 12,47; Jes 53,5; Apok 12,II;Jo
hann Heermann, "Wo soli ich fliehen 
hin", Stro 9 . 

11 . August Pfeiffer, MAGNALIA CHRISTI. ader 
Die Grossen Thaten Jesu Christi/ Damit 
er sich [ ... ] verdient gemacht hat 
(Leipzig 1685). Passions=Register, 
'Blut', S. 291f, R 20b/c . 

12. S. O. bei Anm. 9. 
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13. Heinrich Müller, Himmlischer Liebes= 
KufJ ader Übung defJ wahren Christen
thums/ fliessend aus der Eifahrung Gött
licher Liebe (Rostock 31669), cap. 16, 
S. 501, R 4b . 

14. Zu den Sprachelementen des Abschnitts 
vgl. "Wo soli ich fliehen hin", Str. 3; Joh 
1,29; Luk 18,13. 

15. Müller 1679, S. 1070 (siehe Anm. 9), R 
8b. 

16. Vgl. Luk 2,28 und BWV 113 HerrJesu 
Christ, du höchstes Gut, Rez. 6; Jer 
25,14; Luk 18,13; Jes 53,5. 

17. V gl. R 25a. Hier sei auf eine interessante 
ParaIIele aufmerksam gemacht. Die auf 
das Rezitativ folgende Choralstrophe 
"Bin ich gleich von dir gewichen" er
scheint in der Matthäus-Passion in ge
nau entsprechendem Sinne: die Strophe 
folgt dort auf die Arie 39 "Erbarme dich, 
mein Gott, urn meiner Zähren willen" 
(hier: Arie 3 "Erbarme dich! LaB die 
Tränen dich erweichen [ ... ]" und verdop
pelt im Rez. 4 "Erbarme dich!"), Arie 39 
der Matthäus-Passion folgt ihrerseits auf 
den Bericht von der Reue des Petrus, der 
schlie/3t mit den Worten: "Und ging her
aus und weinete bitterlich". Zu Petrus 
als einem der biblischen Exempla der 
Bu/3e vgl. auch Müller 1669, S. 503 
(siehe Anm. 13), R 4c, und Müller 1679, 
S. 1033 (siehe Anm. 9), R 6b. 

18. Martin Moller, SOLlLOQVIA De passione 
lesu Christi. Wie einjeder Christen 
Menschl das aLLerheyligste Leyden vnd 
Sterben vnsers HERRN Jesu Christi/ in 
seinem Hertzen bey sich seLbst be
trachten [ ... ] soL. ([Görlitz 1587]), S. 
195v - 196r, R 28c - 29a. 

19. Alfred Dürr, Die Kantaten von Johann 
Sebastian Bach. Mit ihren Texten 
(51985), S. 541. 

20. V gl. R 29c . Zu einer eventuellen Sym
bolik der Besetzung vgl. den Ein
gangssatz von BWV 23 Du wahrer Gott 



und Davids Sohn, ebenfalls ein Duett für 
Sopran und Alt mit zwei Obligatinstru
menten. Ich halte diese Besetzung für 
einen Hinweis auf die zwei Naturen: 
"wahrer Gotf', vere deus - "Davids 
Sohn", vere homo. Vergleichbar ist hier 
in BWV 10 I /6 mit "Jesu bittern Tod" die 
menschliche, mit "deines Sohnes 
Schmerzen" die göttliche Natur Jesu 
Christi angesprochen. V gl. Lothar 
Steiger/ Renate Steiger, "Se het! Wir 
gehn hinauf gen Jerusalem". Johann Se
bastian Bachs Kantaten auf den Sonntag 
Estomihi [Veröffentlichungen zur Litur
gik, Hymnologie und theologischen 
Kirchenmusikforschung Bd. 24] (Göttin
gen 1992), S. 66-68. Dieselbe Symbolik 
hat die Besetzung der Arie 5 (S / A "Die 
Armut, so Gott auf sich nimrnt" in Kan
tate BWV 91 Gelobet seist du, Jesu 
Christ, in der die Inkarnation thematisch 
ist. Man vergleiche auch aus dem bei 
Anm. 18 zitierten Kontext folgende Aus
führung Martin Mollers: 

Vnd nul 0 heiliger Vater/ Ich habe dich 
wol alleine erzürnet/ ich kan dich aber nit 
alleine versühnen . Mein Gott! dein lieber 
Sohn ist mein Heylandt worden! vnd hat 
Menschliche Natur an sich genommen/ 
mir elenden zuhelffen/ Auff das/ weil 
dich ein Mensch erzürnet hatte/ dir auch 
ein Mensch widerumb das Opffer thete/ 
vnd mich dir in Gnaden versühnete/ Denn 
er sitzet zu deiner Rechten/ vnd zeiget dir 
jmmerdar/ das er sich meiner Natur theil
hafftig gemacht habe. CS. 195r/v, R. 28b/c) 

21. Johann Gerhard, Postilla: Das ist: Ausle
gung und Erklärung der sonntäglichen 
undfürnemsten Fest=Evangelienl über 
das gantze Jahr (Jena 1663), S. 424, R 
23. Vgl. den bei Anm. 13 zitierten Text 
von Müller. 

22. August Pfeiffer, Apostolische Christen= 
Schule/ Darinnen Die ordentlichen 
Sonntags= und vornehmste Fest= 
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Episteln Durchs gantze Jahr/ [ ... ] er
kläret (Lübeck und Rostock 1695), S. 
707, R 24 a. 

23 . Vgl. Ez 33,1 I; Röm 3,25; Joh 1,29 und 
die ikonographische Formulierung des 
Verses; Luk 15,24. 

24. Valerius Herberger, Evangelische 
Hertz=Postilla (Leipzig 1732), S. 674, 
R24b. 

25. Anselm von Canterbury, Admonitio mori
enti,MPL 158, Sp. 685-688, hier: Sp. 687. 

26. V gi. Martin Schloemann, 'Die Mitte der 
Schrift - Luthers Notabene' , in: Theolo
gie und Aufklärung. Festschriftfür 
Gottfried Hornig zum 65. Geburtstag, 
hrsg. von Wolfgang Erich Müller und 
Hartrnut H.R. Schulz (Würzburg 1992), 
S. 29-40. Veränderte und ergänzte Fas
sung demnächst in: WTHER. Zeitschrift 
der Luther-Gesellschaft. 

27. Siehe S. 63-78. 
28. V gi. Wilhelm Knollmann, Dietmar Jür

gen Ponert, Rolf Schäfer, Ludwig Mün
stermans. Veröffentlichungen der Olden
burgischen Landschaft Bd. 1 (Oldenburg 
1992), S. 103 und 101 (Photographie: 
Norbert Gerdes). Die Lebensdaten Mün
stermans sind nicht gen au bekannt, gebo
ren ist er nach 1575, gestorben urn 1638; 
den Vare Ier Altar schuf er wahrschein
lich zwischen 1614 und 1619. 

29. Müller 1669, S. 497f [siehe Anm. 13], 
R 3a1b. 

30. Johann Gerhard, Erklärung Der Histo
rien des Leidens und Sterbens unsers 
HErrn CHristi JESu/ nach den vier Evan
gelisten, in : Postilla (Jen a 1663),4. Ac
tus, S . 139, R 12a1b. 

31. Johann Heermann, CRUX CHRISJI, Die 
schmertzliche und trawrige Marter= Wo
chef vnsers hochverdienten Heylandes 
JESU Christi [ ... ] in Eilff Lehr= und 
Trostreichen Predigten erkläret 
(Braunschweig 171 I), 11. Predigt, S. 
373; R 16a. 



32. Etwas später, auf S. 375, zitiert Heer
mann aus der Bernhard zugeschriebenen 
Rhythmica oratio des Arnulf von Löwen 
die letzte Strophe des Hymnus Ad latus: 
Hora mortis meu s Fla
tu s lIntret, JEsu , tuum l a -
t us [ ... ] (R 16b). Auch dieser Text 
spricht vom Eingehen und Sichbergen in 
die Seite Jesu . 

33. Die Einbeziehung des Alten Testaments 
in die Predigt von Christus geht in dieser 
Zeit weit über die traditionellen Typolo
gien der Biblia Pauperum und des 
Speculum Humanae Salvationis hinaus. 
Überall in der Geschichte Gottes mit Is
rael ist Christus schon "vorgebildet". Im 
Aufspüren von Bezügen zwischen den 
Testamenten sind die Prediger der Ortho
doxie phantasiereich und schöpferi sch. 

34. Heermann ebenda, S. 374, R 16a. Vgl. 
auch Müller 1679, S. 1084 [siehe Anm. 
9], R 9a. 

35. Moller [1587], S . 5v [siehe Anm. 18], R 
26a und c. 

36. Siehe bei Anm. 35. 
37. Ebenda, S. 5v - 6r, R 26a . 
38. Ebenda, S . 175r, R 27b. 
39. Vgl. Hans-Georg Gadamer, 'Musik und 

Zeit. Ein philosophisches Postscriptum ' , 
in : Gesammelte Werke Bd . 8, I, S. 362-
365, hier: S. 364f. 

40. Vgl. das Schema der Satzfolge auf R 35. 
Zur Disposition der Johannes-Passion 
siehe auch die Beiträge von Don O. 
Franklin und Jaroslav Pelikan in diesem 
Buch. 

41 . Ich verweise hier auf das Kupfer zu den 
Fastenliedern (Passionslieder) im Eise
nacher Gesangbuch, Bachs Kinderge
sangbuch (Neues Vollständiges Eise
nachisches Gesangbuch, Eisenach 
1673), R 15b, s. Abb. I . Es ist die 
einzige IIIustration zu dieser Rubrik und 
stellt das Ecce Homo dar. An diesem 
Kupfer wird deutlich: Im Bild des 
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GegeiBelten kann man die ganze Passion 
anschauen und ihrer Frucht gewiB wer
den. - Zur Frucht der Passion, den "Him
melssc hlüsselblumen" von Arioso 19, 
vgl. Heermann 1711 ,3. Predigt, S. 75 
[sieheAnm.3I],R 14b:"Ey San
guis Chri s ti est Clavis 
Par a di s i , spricht 
Hieronymus/ Christi vergossene Bluts
tröpfflein sind die rechten Paradis= 
Schlüssel/ welche dir die Himmels= 
Pforte eröffnen". V gl. auch Renate 
Steiger, 'Die Passionstheologie der 
Bachzeit, ihr Predigttypus und der Text 
der Johannes-Passion ', in: Johann Se
bastian Bach. Johannes-Passion BWV 
245. Vorträge des Meisterkurses 1986 
und der Sommerakademie J . S . Bach 
1990 [Schriftenreihe der Intemationalen 
Bachakademie Stuttgart Bd . 5], hrsg. 
von Ulrich Prinz (Kassei etc . 1993), S. 8-
43 , hier: S . 37-43. 

42. Benjamin Schmolck, G07T=geheiligte 
Paj3ions=Andachten (Hamburg und 
Leipzig 1733), S . 60-62, R 37b-d. 

43 . Vgl. (Hermann Hugo), Die Ihren Gott 
Liebende Seelel Vorgestellt in den 
Sinnbildern des HERM. HUGONIS. über 
seine PIA DESIDERIA; und des 07TONIS 
VIENII, über die Liebe Gottes (Re
gensburg 1719), Kupfer 1 43 , R 37a. 

44. Müller 1639, S. 497 [siehe Anm. 13], R 
3a. Siehe Faksimile S . lil . 

45. Im AnschluB an Luther, vgl. Von der 
Freiheit eines Christenmenschen, Kap. 
XXVII (WA 7,35,12.34). Vgl. Renate 
Steiger, 'SVAVISSIMA MUSICA CHRISTO. Zur 
Symbolik der Stimmlagen bei J. S. 
Bach' , in: MUK 61 (1991), S. 318-324. 

46. Müller 1679,8. Predigt, S. 1102 [siehe 
Anm. 9], R 9b. 

47 . AuBer den im Text angegebenen Stellen 
vgl. Luk 1,78 und Cant 4,9 . 

48. Heermann 1711 , 11 . Predigt, S. 376 
[siehe Anm. 31], R 17a. 
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49. Vgl. BWV 78 Jesu, derdu meine Seele, 
Rez. 5. Bach entwickelt für den Topos 
der Gegenliebe oder des Herzenstauschs 
eine spezielIe Idiomatik, ei ne Art "Spra
che der Liebe" und Innigkeit, z.B. in 
BWV 78 Rez. 5 in einem expressiv ver
zierten Choralzitat, im IV. Teil des Weih
nachtsoratoriums in den Sätzen 38 und 
40 "Jesu, du mein \iebstes Leben" in 
einer eigenen Melodie im Stil der etwa 
gleichzeitig bearbeiteten Schemelli-Lie
der. 

50. Elke Axmacher hat als erste auf den lite
rarischen Zusammenhang von Picanders 
Libretto mit den Passionspredigten von 
Heinrich Müller aufmerksam gemacht; 
vgl. Elke Axmacher, 'Ein Quellenfund 
zum Text der Matthäus-Passion', in: BJ 

1978, S . 181-191. Sie weist auch auf 
diese ParalIele, ebenda S. 188. 

51. Dieses Zitat findet sich bei Heermann an 
der Parallel stelle nicht. 

52. Siehe das Aufbauschema auf S (130), R 
39b. V gl. Lothar und Renate Steiger, 
'Die theologische Bedeutung der Dop
pelchörigkeit in Johann Sebastian Bachs 
"Matthäus-Passion''', in: Bachiana et 
aha musicologica, Festschrift Alfred 
Dürr (Kassei 1983), S. 275-286. 

53. Herberger 1732, S. 293f [siehe Anm. 24], 
R 38b. 

54. Dasselbe Wort begegnet in der Johannes
Passion im Choral 26 "In meines Her
zens Grunde": "[ ... ] Erschein mir in dem 
Bilde/ Zu Trost in meiner Not,! Wie du, 
HeIT Christ, so milde/ Dich hast gebluf 
zu Tod!" (Str. 3 von "Valet will ich dir 
geben" von Valerius Herberger) . Die 
Worte "so milde" harmonisiert Bach mit 
einer scharfen Dissonanz (verminderter 
Septakkord mit folgendem Quart-Non
Vorhalt). 

55. I. Cor 5,7; im Druck fälschlich "I Cor 
15" . 

56. Gerhard 1663, S. 80a [siehe Anm. 30], 
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R IOa. Vgl. auch Müller 1679,7. 
Predigt, S. I064f. [siehe Anm. 9]: "sihe/ 
wie dein Jesus [ .. . ] im Blute schwimmet! 
sihe/ wie er von Blut so mildiglich trief
fet!" R 7a/b. 

57. Heermann 1711 , 9. Predigt, S. 292 [siehe 
Anm. 31], R 15a. 

58. Siehe das Zitat bei Anm. 30, R 12b. 
59. Pfeiffer 1685, S. 290 [siehe Anm. 11], 

R 20a/b. 
60. Diese Aussage hat in der Passionsausle

gung zentrale Bedeutung; vgl. das Zitat 
von Act 20,28 bei Johann Olearius, Bi
blische Erklärung Darinnen! nechst dem 
allgemeinen Haupt=Schlüssel Der 
gantzen heiligen Schrifft [ ... ], Teil V 

(Leipzig 1681), zu Joh 19,5, S. 784b, R 
15c; Pfeiffer 1685, S. 291f [siehe Anm. 
11], R 20b/c; Heinrich Müller, Fest= 
Epistohsche Schluj3=Kette/ Und Kra.fft= 
Kern! Oder Gründliche Auj3legung der 
gewönlichen Festtag=Episteln (Frank
furt am Main 1667), Am Tage 
Michaelis, S. 625, R 22a/b. Zur Ikono
graphie [siehe das Herberger-Zitat bei 
Anm. 53] vgl. Gertrud Schiller, lkono
graphie der christlichen Kunst, Bd. 2 
Die Passion Jesu Christi (2. Aufl. 
Gütersloh 1983), S. 119b: "Zu den 
Bildzeichen, die [ ... ] auf die göttliche 
Natur des Gekreuzigten hinweisen, ge
hören auch die Engel." Es sind zwei bis 
vier an der Zahl, die zuerst als Thronas
sistenten das Kreuz umschweben. "Vom 
13. Jh. an fangen die Engel das Blut des 
Erlösers in Kelchen auf." 

61. Gerhard 1663,3. Actus, S. 82a und 83a 
[siehe Anm. 30], R Ila-c. 

62. Johann Amdt, Vier Bücher Vom wahren 
Christenthumb (Lüneburg 1679), Buch 
11, p. 11, R 30b (Abb. 3). 

63 . Siehe S. 70 und Abb. 5. 
64. Hierzu s. das Pfeiffer-Zitat bei Anm. 22. 
65 . DaB I Joh 1,7 eine ganz zentrale Schrift

stelle ist für den Glauben an die Recht-



fertigung des Sünders, zeigen neben 
dem häufigen Zitat in Predigten auch die 
Vorkommen an Altären und auf Grab
steinen . 

66. Vgl. Schloemann 1992 [siehe Anm. 26]; 
Renate Steiger, '''Fallt mit Dancken, 
fallt mit Lobenl Vor des Höchsten 
Gnaden=Thron". Zum IV. Teil des 
Weihnachts-Oratoriums von Johann Se
bastian Bach', in : Ars et musica in litur
gia, Festschrift für Casper Honders, 
hrsg. von Frans Brouwer und Robin A. 
Leaver(Utrecht 1993), S. 198-211, hier: 
208. 

67. Vgl. Gerhard 1663,4. Actus, S. 140f. 
[siehe Anm. 30], R 13a/b; Heermann 
1711, 11. Predigt, S. 377-380, R 17b-
18b. 

68. V gl. Die Biblia Pauperum im Codex 
Palatinus Latinus 87/ der Bibliotheca 
Apostolica Vaticana, hrsg. von Carl-Au
gust Wirth. Codices e Vaticanis Selecti, 
LI (Zürich 1982). 

69. Vgl. Arioso 34 der Johannes-Passion, 
nach Jesu Verscheiden: den kosmischen 
Aufruhr, "weil sie den Schöpfer sehn 
erkalten" . 

70. Schon in ganz frühen Darstellungen ist 
der Anachronismus zu beobachten, daB 
diese zwei Szenen vor und nach dem 
Verscheiden Jesu in einem Bild zusam
mengefaBt sind, woraus erhellt, daB wir 
es in der Intention nicht mit historischen 
Abbildungen zu tun haben sondern mit 
heilsgeschichtlichen Deutungen. 

71. V gl. Gerhard und Heermann a.a.O . [siehe 
Anm.67]. 

72. V gl. Schiller 1983, S. 18a; 144a [siehe 
Anm . 60]. 

73. S. o. bei Anm. 29. 
74. Müller 1669, S. 498-500 [siehe Anm. 

13], R 3b - 4a. 
75. Hiermit faBt Müller Str. 1 des Liedes zu

sammen; vgl. auch Gerhard 1663, S. 424 
[s.o. bei Anm. 21], R 23a/b. 
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76. S. o . bei Anm. 56. 
77. S. o. bei Anm. 63 und R 30c. 
78 . S. o. bei Anm. 59; vgl. auch BWV 136 Er

forsche mich, Gott, und erfahre mein 
Herz, Arie 5, R 25c . 

79. Heermann 1711,3. Predigt, S. 74 [siehe 
Anm. 31], R 14a. 

80. Zur Besetzung vgl. Dürr 1985, S. 644 
[siehe Anm. 19]. 

81 . V gl. J.S. Bach and Sc rip tu re. Glosses 
from the Calov Bible Commentary, ed. 
Robin A. Leaver (St. Louis, MO 1985), 
S.80. 

82. Ich erinnere an die Wendung nach Dur in 
BWV 4/6 bei der Zeile "Das Blut zeichnet 
unser Tür"; s. o. S. 106-107. 

83 . Vgl. 2 Cor 5,21 und Martin Luther, Von 
der Freiheit eines Christenmenschen, 
Kapitel XII. 

84. Vgl. Müller 1667, S. 625 [siehe Anm. 
60], R 22. Müller zitiert zur Auslegung 
von Apoc 12,1 Of die Strophen 8 und 9 
des Liedes von Heermann. Str. 8 ist die 
Vorlage der Arie BWV SIS. 

85. Bach bildet auch sonst das Lachen mit 
Triolen ab, vgl. BWV 110/1 Unser Mund 
sei volt Lachens. 

86. BWV 105 Herr, gehe nicht ins Gericht, 
Rez . 4. Zu dieser Kantate vgl. den 
Beitrag von Martin Petzoldt in diesem 
Buch. 

87. Tonbeispiel 3. Vgl. auch den SchluB des 
Pfeiffer-Zitats bei Anm. 22. 

88. BWV 199/6 (Str. 3); BWV 163/6 (Str. 11); 
BWV 136/6 (Str. 9); BWV 148/6 (ohne 
Textmarke); BWV 89/6 (Str. 7); BWV 5 
(ganz, Str. 2-10 umgedichtet); BWV 646. 

89. Vgl. Müller 1669, Cap. 6 (Str. 11), 16 
(alle Strophen), 23 (Str. 6+9) [siehe 
Anm. 13]; ders. 1679,4. Predigt, S. 
1033, Str. 1-3 [siehe Anm. 9]; ders., 
Apostolische Schluj3=Kettei Und 
Krafft=Kerni Oder Gründliche Aus
legung der gewähnlichen Sonn= und 
Fest=Tags=Episteln [ .. . ] (Frankfurt am 



Main 1671), Iudica, S . 118, Str. 2; ders. 
1667, Michaelis, S. 625, Str. 8-9 [siehe 
Anm. 60] U.ö . Prof. Or. Friedhelm Krum
macher (Kiel) teilte mir nach dem Vor
trag ergänzend mit (ausführlicher im 
Brief vom 1.2.1994), daB inbezug auf 
die Choralbearbeitung ein vergleich
barer Befund zu verzeichnen ist: kaum 
ein anderes Lied sei so oft und vielfáltig 
verwendet worden in dem von ihm unter
suchten Bereich der Handschriften
sammlungen mit protestantischer 
Kirchenmusik aus der Zeit von etwa 
1650 bis et wa 1720, dazu rund 75 Druck
werken aus den Jahren 1639 bis 1704. 
("Das dürfte zwar nicht völlig voll
ständig, aber doch überaus repräsentativ 
sein"; vgl. Friedhelm Krummacher, Die 
Choralbearbeitung in der protestanti
sehen Figuralmusik zwischen Praetorius 
und Bach. Kieier Schriften zur Musik
wissenschaft XXII (Kassei 1978); die Un
tersuchungen wurden danach noch er
gänzt.) "Wo soli ich fliehen hin" ist in 
den erhaltenen Kompositionen 16mal 
bearbeitet, in verschollenen Werken 
nach zeitgenössischen Inventaren und 
Katalogen 9mal belegt. Auffällig sei 
nun, daB sich unter den 16 erhaltenen 
Kompositionen nur eine reguläre Choral
kantate befindet (Joachim Gerstenbüt
tel), und ein schlichter Kantionalsatz auf 
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alle 11 Strophen, alle anderen zu nennen
den Werke enthalten in Mischtexten ein
zelne Strop hen des Liedes (so 8 = die 
Hälfte der Werke) oder (in 6 Fällen) ein 
instrumentales Choralzitat (bei dem al
lerdings nicht immer eindeutig be
stimmbar ist, ob der Text von "Wo soli 
ich fliehen hin" gemeint ist oder das mit 
derselben Melodie verbundene "Auf 
meinen lieben Gott"). Beispiel für a) : Jo
hann Theile, "Das Blut Jesu Christi" mit 
"Wo soli" Str. 9 "Dein Blut, der edle 
Saft"; für b): Johann Pachelbel, "Verzag 
doch nicht", instr. Zitat zum Text "Flieh 
nur in meine Seitenhöhle" (hier muB 
"Wo soli ich fliehen hin" gemeint sein). 
- Die von Krummacher beobachtete 
spezifische Weise, daB das Lied eher mit 
einzelnen Strophen zur Tropierung ver
wendet wurde, hat ihre ParalIele in den 
von mir oben in dieser Anmerkung 
genannten Vorkommen bei Heinrich 
Müller. 

90. Das Heermannsche Lied wird in BWV 

199 nicht auf die gewöhnlich mit ihm 
verbundene und auch von Bach später 
immer verwendete Melodie von "Auf 
meinen lieben Gott" gesungen, die in 
Moll steht, sondern auf eine in Weimar 
offenbar gebräuchliche Dur-Wei se. 

91. Siehe den Beitrag von Bernhard Casper. 
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8ernhard Casper 

Das hermeneutische Plus. 
Ein Versuch in heuristischer Absicht 

Zusammenfassung 

lede 'persönliche' Rede hat bereits ein her
meneutisches Plus gegenüber der im aristote
lischen Modell der Aussagesprache verstan
denen Rede. Dem religiösen Sprechen eig
nen 'odd discernment' , 'total comitment' 
und ein spezifischer 'Zeitigungssinn'. Im Be
reich der Kunst sensualisiert sich die Musik 
im Hören: als Hereinnehmen des Hörers in 
das Geschehen des Sich-Gebens und zu
gleich des Sich-Entziehens des Vernomme
nen. Musik und chorischer Gesang können 
zum Symbol endzeitlicher Versöhnung wer
den und zugleich zum Dienst am Evangeli
urn. 

1. Was verstehen wir unter Hermeneutik? 

Frau Renate Steiger verdanken wir das hilf
reiche Wort von dem "hermeneutischen Plus 
der Musik" . 1 Dem, was dies bedeuten kön
ne, soli im folgenden nachgefragt werden. 
Dabei muB ich mich als Philosoph freilich 
auf einen sehr bescheidenen und für Ihren 
Kreis von auBen her kommenden Beitrag be
schränken. Gestatten Sie, daB ich hierfür zu
nächst einiges ins Gedächtnis rufe, was den 
allermeisten von Ihnen bekannt sein wird. 

Das Wort Hermeneutik fällt als ein 
Schlüsselwort für das Erfassen von WirkJich-

keit überhaupt erst ins Gewicht, seit der ein
heitliche Verstehenshorizont für Wirklich
keit zusammenbrach, der durch die klassi
sche griechische Philosophie gegeben war 
und in den hinein sich auch das Christenturn 
übersetzte. Die Reformation mit der Durch
streichung des römischen Lehramtes und die 
Ersetzung dieses Lehramtes durch "allein 
die Schrift" machte es nötig, ausdrückJich 
danach zu fragen, wie die Schrift denn ver
standen werden solle. In diesem Zusammen
hang wurde im 17. lahrhundert eine eigene 
Lehre von der Kunst der Auslegung ent
wickelt. 

Etwa mit dem lahre 1800 und dem end
gültigen Zusammenbruch des rationalisti
schen Systems einer Ontotheologie aber ge
neralisiert sich das Problem. Schleierma
cher erkennt, daBjedes Verstehen eines mir 
fremden Sprachkontextes der Kunst des Ver
stehens, d.h. einer Hermeneutik bedürfe. Da 
er mit dem Deutschen Idealisrnus aber eine 
letzte Gestalt der Ontotheologie nicht auf
gibt, löst er das durch ihn nun zur philoso
phischen Würde gelangende Problem des 
Verstehens mittels des Geschehens der Divi
nation. Wilhelm von Humboldt erkennt, daB 
sich in den verschiedenen Sprachen je ver
schiedene Weltverständnisse zu Wort meI
den. Bei Dilthey und im Historismus radika
lisiert sich diese Einsicht. Aber man hält 
dort immer noch an der Fiktion eines neutral 
zuschauenden Subjekts fest, das, gleichsam 
wie in einem Museum, verschiedene Verste
hens- und Bedeutungsganzheiten vor sich 
hat. Erst Denker wie Franz Rosenzweig, 
Martin Heidegger, Hans-Georg Gadamer 
dringen bis zu dem Geschehenskern des Pro
blems des Verstehens vor. Und die Frage, 
die sich angesichts dieses Geschehenskernes 
stellt, fällt zusammen mit der Frage, wie die 
nun nicht mehr in einer überlieferten Onto
theologie gesicherte menschliche Geschich
te als Geschichte von je in Freiheit bestehen
den und zugleich in die Geiselschaft eines 
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Miteinander hinein verstrickten Menschen 
geschehe. Zu dieser Geschichte gehört der 
solche Fragen Stellende als er selbst aber un
weigerlich schon mit dazu. 

In dem derart skizzierten Kontext möchte 
ich von Hermeneutik im philosophischen 
Sinn des Wortes sprechen. Und ich möchte 
das Wort für unseren Gebrauch übersetzen 
mit: Einsicht in das Geschehen von Verste
hen. Und verstehen heiSt immer schon: mit
einander-sein.2 

l . I. Der hermeneutische Zirkel 

Dabei stellt sich als die erste entscheidende 
Einsicht einer sich so begreifenden Herme
neutik die dar, welche Heidegger unter dem 
Titel des hermeneutischen Zirkels auf den 
Begriff gebracht hat: Bedeutung geht immer 
nur aus dem totalen und unüberschreitbaren 
Ganzen von Wirklichkeit hervor, -Welt, die 
von einem Verstehenden her erschlossen ist, 
dem es in seinem Sein urn dieses Sein selbst 
(und das kann zugleich nur heiSen urn sein 
überhaupt) geht.3 

Husserls Grundthese, daS Erkennen sich 
immer nur in dem Zirkel von noesis und noe
ma vollziehe, gewinnt bei Heidegger die Ge
stalt der sich zeitigenden ErschlieSung von 
Welt durch das Dasein, - ein durchaus wech
selseitiges Geschehen. Die sich derart zeiti
gende Verstehenstotalität, die allem er st Be
deutung einräumt und damit jedem Wort, 
das gesprochen wird, auch erst seinen Sinn, 
nennt Heidegger den hermeneutischen Zir
kei, aus dem es nicht als aus einem circulus 
vitiosus heraus, sondern in den es gerade hin
einzukommen gelte.4 

1.2. Das Verstehen des Anderen 

Die weiterführende Frage, die hier entsteht, 
ist nun aber die, wie es, wird der hermeneuti
sche Zirkel derart nur von dem verstehenden 
Dasein her erschlossen und übersteigt sich 
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dieses damit nicht in ein göttlich garantiertes 
Ganzes hinein, möglich wird, den Anderen 
zu verstehen.5 

Das Problem der hermeneutischen Situa
tion als das Grundproblem jedes Sprechens 
zeigt sich letzten Endes im Problem des 
Übersetzens. Dies hat Franz Rosenzweig 
noch vor Heidegger und Gadamer erkannt.6 

Was aber heiSt übersetzen? Rosenzweig 
in seinem Aufsatz Die Schrift und Luther: 

Übersetzen heiSt zwei Herren dienen. Also 
kann es niemand . Also ist es wie alles, was 
theoretisch gesehen niemand kann, praktisch 
jedermanns Aufgabe. 7 

Sie bemerken, daS das Wort "praktisch" hier 
auf die weitergehende und zwar auf die zwi
schen dem Anderen und mir weitergehende 
Geschichte zielt. 

Gadamer hat das Geschehen des Verste
hens der fremden Bedeutungstotalität mit 
dem Terminus "Horizontverschmelzung" 
auf den Begriff zu bringen versucht; ein Ter
minus, der alsbald von der rezeptionsge
schichtlichen Schule angegriffen wurde, -
ein Angriff, der wiederum die Gefahr einer 
Einseitigkeit in sich birgt, weil er die Mei
nung aufkommen lassen kann, alles Verste
hen gründe nur in der Rezeption. Eine Be
deutung, die sich im Übersetzen durchhalte, 
gebe es nicht. Für unseren Fall: Hören die 
Hörer Bachs nur was sie hören wollen? 

Rosenzweig hat in Die Schrift und Luther 
das eigentliche Phänomen, das sich im 
glückenden Übersetzen zeigt, beim Namen 
genannt. Dieses besteht nämlich in der durch 
keinen Apriorismus vorwegnehmbaren Zeiti
gung von Verstehen selber. In dieses geht ei
nerseits das, was übersetzt wird, konstitutiv 
mit ein . Andererseits gewinnt dieses Was im 
Übersetzen aber eine neue, offene und für 
das menschliche Miteinander bedeutsame 
Zukunft. Und schlie8lich waltet in diesem 
Geschehen der Zeitigung, so möchte ich hin
zufügen, auch immer Offenbarung und Ver-
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bergung zugleich. Es ist nie alles schon er
schöpfend zu Ende gesagt. 

1.3. Selbstsein. Miteinandersein und offene 
Zukunft; Freiheit 

Ich will ge rade deshalb auch ausdrücklich 
auf eine weitere Grundcharakteristik des her
meneutischen Phänomens aufmerksam ma
chen, die uns, so vermute ich, auch in unse
rem Zusammenhang hilfreich werden kann. 
Versteht man das hermeneutische Gesche
hen nämJich in seinem Kern als Verstehen 
des in Freiheit bestehenden Anderen, in wel
chem es urn unsere gemeinsame Zukunft 
geht, so wird klar, daB dieses Geschehen 
eben insgesamt nur einfreies Geschehen 
sein kann. Es kann geschehen, aber es muft 
nicht geschehen . Wir können es ein appella
tives oder - im AnschluB an Levinas - ein 
assignatives Geschehen nennen, - ein mich 
vorladendes Geschehen.8 

Ausgehend von diesen Präliminarien 
möchte ich nun versuchen, einige Gedanken 
zu dem "hermeneutischen Plus" zu formulie
ren. 

2. Das hermeneutische Plus - welcher 
Verstehenstotalität gegenüber? 

Ein Plus ist ein Mehr gegenüber einem We
niger. Das hermeneutische Plus muB sich als 
ein erschlieBendes Mehr einer weniger er
schlieBenden Verstehenstotalität gegenüber 
zeigen . Vnd welche "we niger erschlieBende 
Verstehenstotalität" haben wir dabei vor Au
gen? Die nichtmusikalische Sprache der ver
tonten Sprache gegenüber? Oder überhaupt 
Sprache gegenüber Musik? Oder nichtbach
sche Musik gcgenüber Bachscher Musik? 

Ich möchte, urn bei meinem philoso
phischen Leisten zu bleiben, solche Vnter
scheidungen zunächst einmal vernachlässi
gen, urn mich einer grundsätzlicheren Diffe-
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renz zuzuwenden, die für das abendländi
sche Sprachverständnis jedenfalls von gröB
ter Bedeutung geworden ist. Ich meine die 
Einschränkung des Verständnisses von Spra
che überhaupt auf den Aussagesatz. Ihre 
klassische Gestalt hat diese Einschränkung 
in dem Organon des Aristoteles gefunden. 
Dort heiBt es: 

Es zeigt aber jede Rede etwas an [ ... ] Dage
gen sagt nichtjede etwas aus [ ... ] So ist die 
Bitte zwar eine Rede, ab er weder wahr noch 
falsch . Doch wollen wir von den anderen Ar
ten der Rede absehen, da ihre Erörterung eher 
in die Rhetorik oder die Poetik gehört. Hier 
handelt es sich urn die Rede im Sinne der 
Aussage. 9 

Mit dieser Einschränkung hängt zuinnerst 
zusammen, daB die Leitfrage für das Verste
hen von Wirklichkeit seit der griechischen 
Klassik die Frage wird: Ti to on? Was ist 
das?IO Dies meint: Welche Stelle kommt 
ihm als Washeit, als eidos, als quidditas in
nerhalb des Ganzen des als omnitudo reaLita
tis, Allheit der Sächlichkeit, schon im vor
hinein verstandenen Seins zu? Die Frage des 
Evangeliums "tis houtos estin?" 11 kann in 
diesem Kontext denn auch nur derart gestellt 
werden, daB tis in ein ti umgebogen wird. 
Vnd so sind ja die christologischen Konzi
lien des 4 . und 5. Jahrhunderts im groBen 
und ganzen vorgegangen. Vnd auch die 
Sprache der Schultheologie des 18. Jahrhun
derts ist, und sogar in gesteigertem MaBe, 
derart Sprache des Aussagesatzes.12 

Was geschieht aber im Aussagesatz, den 
man in äuBerster Formalisierung mit der 
Gleichung S = P wiedergeben kann? Es ge
schieht nichts anderes als dies, daB das Ver
ständnis von sein (und ich bitte Sie, dieses 
Wörtchen sein verbal zu hören wie gehen. 
sichfreuen. leben - so auch: sein) auf ge
genständlich Vorliegendes und in ei ne abge
schlossene Totalität hinein Eingebrachtes 
und derart denn auch Gesichertes reduziert 



wird. Ausgeblendet wird dabei aber zweier
lei: 

a. die unabsehbar und deshalb auch unvor
wegnehmbar geschehende Zukunft, die sich 
immer als riskierte und mich angesichts mei
ner Möglichkeiten überraschende, mich mei
ner Möglichkeiten entsetzende Zukunft 
zeigt. Vnd 
b. das Selbstsein des Sprechenden wie des 
Hörenden. Denn diese können sich als neu
tral Zuschauende aus der Vergleichung von 
Subjekt und Prädikat drauBenhalten. Sie 
müssen es sogar. Sie müssen das Spiel des 
Vergleichs von Subjekt und Prädikat "objek
tiv" vor sich ablaufen lassen. 

Was ich hier in äuBerster Vereinfachung 
skizziere, ist das Verständnis von sein, wie 
es sich im Paradigma der nicht performati
ven, sonderen konstatierenden Sprache voll
zieht, urn hier Austins Terminologie zu ver
wenden. 13 Sprachphänomenologisch gese
hen haben wir es in diesem Gebrauch von 
Sprache aber mit dem Resultat einer Aus
blendung zu tun, - die durchaus ihre Berech
tigung hat. Aber schon Aristoteles hat ja an
gezeigt, daB es sich hier urn eine Ausblen
dung handelt, und daB also die Bitte etwa 
nicht von dieser Art von Sprache ist. Dieses 
durch Ausblendung entstandende Verständ
nis von Sprache wurde für das nachfolgende 
Erfassen von Wirklichkeit aber zu dem füh
renden . 

3. Das hermeneutische Plus jeder persön
Uchen Rede gegenüber der blo8 objekti
vierenden Rede 

Wir gehen deshalb über den Rahmen der 
von den Griechen herkommenden Konzep
tion von Sprache noch gar nicht hinaus, 
wenn wir behaupten, daB jede "persönliche 
Rede" (ge statten Sie mir einmal für unsere 
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Zwecke diesen heuristischen Begriff) ein 
hermeneutisches Plus, d.h. ein Mehr an er
schlieBender Kraft gegenüber der kataphati
schen und apophantischen Rede im Sinne 
des Aussagesatzes aufweist. 

Ich will dies mit einem Beispiel illustrie
ren, das ich Wolfgang Schadewaldt verdan
ke. Gesetzt, daB jemand einen Ring aus 
Gold verkaufen will, ihn zum Juwelier 
bringt, dieser ihn wägt und dann sagt: "Der 
Ring ist schwer", so bedeutet dieser Satz: S 
= P, der Ring ist gleich 100 g. Vnd da ist 
dann auch nichts hinzuzusagen. Mit dem 
Satz ist man fertig. Der in ihm ausgesagte 
Sachverhalt liegt abgeschlossen vor. Er ge
biert aus sich keine Zukunft. 

Schadewaldt stellt dage gen den Satz, den 
die schöne Augsburger Baderstochter Agnes 
Bemauer in Orffs Bernauerin singt, als Her
zog Albrecht, der sich in sie verliebt hat, ihr 
in der Badstube seinen Ring ansteckt: "Oh, 
ist der schwer!"14 Hier bedeutet das "ist" 
nicht: der Ring wiegt soundsoviel Gramm. 
Vielmehr spricht sich die ganze Schwere des 
Schicksals, das die Bemauerin erleiden 
wird, in diesem "ist" aus: "Oh, ist der 
schwer!" Das "ist" erschlieBt hier eine offe
ne, riskierte, nicht vorwegnehmbare, viel
mehr nur in Furcht und Hoffnung zu erwar
tende Zukunft, die zugleich die der sprechen
den Agnes selbst ist, ihr eigenes, allerdings 
durch ihre höchstpersönliche Entscheidung 
mit zustande kommen werdendes sein. Dies 
können wir das hermeneutische Plus jeder 
im Emste persönlichen Rede gegenüber der 
bloB objektivierenden Rede nennen. ls Vnd 
es rallt auf, daB dieses hermeneutische Plus 
sich wie von selbst in der lntonation und im 
Rhythmus meldet. Vnd schlieBlich vielleicht 
auch darin, daB im Sprechen hier ein Schwei
gen mitanwesend ist, ein Offenbleiben der 
Bedeutung des Bedeuteten, des sich in der 
Sprachgestalt ErschlieBenden. Dies meint in
dessen keine Beliebigkeit, sondem zeigt sich 
als durchaus deutliches Bedeuten. Das mit-
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anwesende Schweigen hat den Charakter 
des beredten Schweigens, also etwa den Cha
rakter der definierten Pause im Sinne H. H. 
Eggebrechts,16 in der ge rade das unsagbar 
Entscheidende - im Actus tragicus der Vm
schlag von dem Alten in den Neuen Bund -
geschieht. Ich vermute, daG man auch, was 
Frau Steiger die "sprechende Wendung" im 
BWV 4,6 nannte, so verstehen könnte. Der 
Bruch gibt zu verstehen. 

4. Das hermeneutische Plus der religiösen 
Sprache 

Von hierher, so meine ich, falie dann durch
aus aber auch Licht auf das Geschehen von 
religiöser Sprache. Vnter reJigiöser Sprache 
im engeren Sinne verstehe ich sowohl die 
verkündigende wie die auf die Verkündi
gung antwortende bekennende und betende 
Sprache. Fragen wir, was religiöse Sprache 
über die im bIoGen Aussagesatz sich artiku
lierende Sprache hinaus erschlieGt, so wer
den wir, urn die Stichworte des bekannten 
Werkes Religious Language von LT. Ram
seyl7 aufzugreifen, sagen dürfen: Das herme
neutische Plus der religiösen Sprache gegen
über der Sprache des bIoGen Aussagesatzes 
besteht: 

a. in einem odd discemment 
b. in einem total comitment. 

Es ist nicht ganz leicht, das erste der beiden 
aus der Diskussion des Bischofs Ramsey mit 
der ordinary-Ianguage-analysis erwachsene 
Merkmal ins Deutsche zu übersetzen. Am 
ehesten wird man mit der wörtlichen Über
setzung durchkommen: verrückte Wahr
nehmung. Wahrnehmung, weJche das von 
den gewohnten Sprachspielen Bedeutete 
sprengt. Wahrnehmung, die völlig unerwar
tet geschieht und derart, daG sie in kein 
schon gesichertes Ganzes einzuordnen ist, in 
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einem damit aber von unendlicher und unbe
dingter Bedeutung erscheint. 

Denkt man aus dem Zirkel von Wahr
nehmen und Wahrgenommenem heraus, so 
bedeutet odd discernment aber auch schon 
eine neue Weise des Wahmehmens. Die ge
genüber der alltäglichen und insbesondere 
der im Aussagesatz sich artikulierenden 
Wahrnehmung verrückte Warhnehmung be
ansprucht den Hörenden und Sprechenden 
derart ganz, daG sie qua performativer 
Sprechakt nur als total comitment vollzogen 
werden kann. Vnd dies offenbar deshalb, 
weil es hier urn nichts weniger als urn den 
menschlichen Daseinssinn im ganzen geht, 
der, soli er vernünftiger menschlicher Da
seinssinn sein, nUT unendlicher Daseinssinn 
sein kann . 

Die religiöse Sprache sp richt in der von 
Kant mit der Frage "Was darf ich hoffen?" 
angezeigten "Dimension" von sein. Diese 
schlieGt aber die Dimension des wij3baren 
Seins und des unbedingt eingeforderten ethi
schen HandeIns zu einer unendlichen Ein
heit zusammen, auf die hin sich der religiös 
sprechende Mensch verläGt. 

Aus der Einsicht in den Geschehenscha
rakter von Sprache scheint es mir ange
bracht, zu den beiden von Ramsey angeführ
ten Merkmalen des odd discernment und to
tal comitment noch ein drittes hinzuzufügen, 
das ich 

c. den Zeitigungssinn des religiösen Spre
chens 

nennen möchte. Ich sehe nämlich ge rade 
auch in diesem das hermeneutische Plus re
Iigiösen Sprechens gegeben. 

Wenn ich von Zeitigungssinn spreche, so 
meine ich mit Zeit nicht die chronologische 
Zeit: Chronos als die Zahl der Bewegung,18 
nicht die Zeit in der etwas geschieht, son
dern die Zeit, die se/bst geschieht, das Pas
sieren von Geschichte selbst. Sie können 
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sich als Beispiel dafür den Fall vor Augen 
führen , daB ein Mensch sich mit dem ande
ren versöhnt. Was da "pas siert" ist ein plötz
Iiches Geschehen, durch welches aus dem 
Nichts neues sein geschaffen wird . Dieses 
Geschehen kann aber nicht durch das Abzäh
len einer Bewegung erfaBt werden . 

Da es zu unserem Tagungsthema insge
samt paBt, will ich auch noch folgendes Bei
spie I anführen : In Albanien ist nach dem Zu
sammenbruch des kommunistischen Sy
stems die Blutrache wieder ausgebrochen . 
Es gibt dort seit alters her aber auch das Amt 
des "Blutversöhners". Dieser, ein vertrauens
würdiger Mann, muB zu dem, der zur Blutra
che verpflichtet ist, gehen, um ihn davon zu 
überzeugen, daB er die Teufelskette der Blut
rache unterbrechen müsse, daB er auf die Ra
che verzichten müsse, damit das Morden 
nicht weitergeht. Dazu nimmt er ein Kreuz 
mit und legt es mit dem Corpus nach unten 
auf den Tisch . Wenn der zur B1utrache Ver
ptlichtete sich entschlieBt, seiner "Ptlicht" 
zur Rache nicht nachzukommen, sondern zu 
vergeben, nimmt er das Kreuz und dreht es 
um, so, daB er den Leib des Gekreuzigten 
und diesem ins Angesicht schaut. Durch die
se Zeichenhandlung besiegelt er, daB er zu 
der neuen Zukunft entschlossen ist. Was hier 
passiert ("die Zeit selbst geschieht"), ist 
durch keine Uhrzeit zu erfassen .19 

Christliches Sprechen ist als verkündigen
des Sprechen immer assignatives Sprechen. 
Es lädt den Hörer in dessen Freiheit vor, 
sich auf das in solchem Sprechen Bedeutete 
und Hoffnung Gebende einzulassen. Dieses 
Sich-Einlassen kann geschehen . Aber es 
muft nicht geschehen. Und ich meine, daB 
das hermeneutische Plus verkündigender 
christlicher Rede wesentlich in dieser VorIa
dung liegt, die indessen nicht zwingt. 

LäBt sich der Hörende aber auf diesen 
nicht zwingenden Anspruch antwortend als 
er selbst ein, so riskiert er sich darin. Dieses 
Sich-Riskieren aber ist seinerseits nicht ein 
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für allemal vorhanden, so wie die Wahrheit 
eines Aussagesatzes ein für allemal vorhan
den ist. Sondern es muB von dem Dasein je 
neu gezeitigt werden. Und sein hermeneuti
sches Plus erschlieBt sich nur in diesem je 
neuen "Zeithaben mit dem ganzen Dasein" 
für das in dem hermeneutischen Plus Bedeu
tete.20 

5. Das hermeneutische Plus des 
Kunstwerks überhaupt und der Musik 
insbesondere und sein Verhältnis zu der 
religiösen Sprache 

Nachdem ich dies alles voraussetzen darf, 
möchte ich nun zu meinem letzten Punkt 
kommen, an dem mich allerdings auch die 
meisten Unsicherheiten und offenen Proble
me plagen, närnlich zu der Frage, worin 
denn das hermeneutische Plus der Sprache 
des Kunstwerkes überhaupt und der Musik 
insbesondere bestehe und wie sich dieses zu 
dem verhalte, was wir eben das hermeneuti
sche Plus der religiösen Sprache im engeren 
Sinn nannten. 

leh kann mich nicht anheischig machen, 
hier eine Ästhetik zu entwickeln . Jedoch 
meine ich sagen zu können, daB die Sprache 
des Kunstwerkes (wenn wir sie denn ei ne 
Sprache nennen wollen) sich jedenfalls da
durch von den gewohnten Sprachspielen un
terscheide, daB das Kunstwerk, obwohl 
selbst in endlicher Gestaltung sich zeitigend, 
dennoch ein Unendliches an Bedeutung vor
bringe. In diesem Sinne kann man mit Möri
ke sagen : "Was aber schön ist, selig scheint 
es in ihm selbst".21 Nur das Unendliche ruht 
in sich selbst, weil es von nirgendwoher eine 
Grenze erfährt. Deshalb erscheint die endli
che Gestalt des wirklichen Kunstwerks denn 
auch immer als Symbol, nämlich als Zusam
menwurf unendlicher unsagbarer Bedeutung 
mit endlich sich sagender Gestalt. Und ver
mutlich besteht eines der Geheimnisse der 
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Musik Bachs - aber ich rede hier völlig als 
Laie - darin, daB dieser Zusammenwurf in 
Bachs Musik mit soIcher Präzision ge
schieht. Oder vielleicht sollte ich besser sa
gen, daB das Sich-Geben seiner Musik aus 
dem unsagbaren Unendlichen heraus sich so 
rein vollzieht, - so, daB überall die Geste 
des Empfangens des Sagbaren aus dem Un
sagbaren heraus mit anwesend ist. 

Weil das Kunstwerk das unsagbare Un
endliche in seiner Abwesenheit zugleich 
doch anwesend sein läBt, "gibt es zu den
ken".22 

Deshalb kann man denn auch in dem 
Kunstwerk verweilen als in einem in sich 
selbst unendlich Lebendigen.23 Aber man 
kann darin verweilen eben nicht wie in ei
nem erschöpfend Bekannten und deshalb 
auch Abzuhakenden, mit dem man fertig 
iSt.24 Sondern man verweilt in dem Kunst
werk, es vernehmend oder es betrachtend als 
in der abwesenden Anwesenheit des Unend
lichen, das Zukunft gibt. Und derart kann in 
dem Zirkel von Wahrnehmen und Wahrge
nommenem das Kunstwerk denn auch das ei
gene Leben verwandeln25 oder in die Ver
wandlung vorIaden.26 

!eh meine, dies zunächst einmal von je
dem Kunstwerk sagen zu können. Frage ich 
mich nun aber, worin sich die Musik von an
deren Werken der Kunst unterscheidet, so 
werde ich vor allem darauf aufmerksam, daB 
sich die Musik in einem ausgezeichneten 
Sinne mittels der Zeitigung selbst ins Werk 
setzt. Sie ist Zeitkunst.27 Musik zeigt sich 
als Gestalt von Zeitigung. Nicht von unge
fähr wählt Augustinus deshalb in seinen be
rühmten Reflexionen über die Zeit, die, an
ders als bei Aristoteles, sich zugleich als 
eine Besinnung auf die vita mea erweisen, 
als Beispiel für diese Zeitigung das Singen 
eines Liedes.28 Die Musik von Rang gibt ge
rade dadurch zu denken, daB sie das unsag-
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bare und derart abwesende Unendliche ge ra
de durch das Geschehen der Zeitigung selbst 
den Hörer berühren läBt. Sie kann dessen ei
gene Daseinszeitigung mitformen.29 

Die Musik sensualisiert sich im Hören 
und nicht im Sehen. Während das Sehen 
sich in einem Anwesen oder Abwesen von 
zu Sehendem vollzieht (kiltaphasis oder apo
phansis), zeitigt sich das Hören in einem 
Hineingenommenwerden in das Geschehen 
des Sich-Gebens und zugleich des Sich-Ent
ziehens des Vemommenen. Deshalb kann es 
denn auch in einer besonderen "Innigkeit" 
(HölderIin) in das offene, unerschöpfliche 
Geheimnis, von demjedes menschliche Da
sein Kunde gibt, hineinreichen und es in 
sich aufnehmen. Dieser Differenz zwischen 
Sehen und Hören entspricht denn ja auch, 
daB das Sehen den Sehenden für gewöhnlich 
von dem Gesehenen distanziert. Der Hören
de hingegen hat viel eher die Chance, in das 
Geschehen des Hörens und dessen im Sich
Geben und Entziehen sich zu verstehen Ge
bendes hineingezogen zu werden. Deshalb 
ist, wie Aristoteles zumindest anfänglich be
merkt hat, das Hören der ursprünglichere 
Sinn. 30 Kant hat das auf seine Weise im 
opus postumum neu entdeckt: "Das Denken 
ist ein Sprechen und dieses ist ein höhren".31 

!eh meine nun, daB in diesem ihrem im 
Hören vornehmlich sich sensualisierenden 
Zeitigungscharakter, den ich dem im Sehen 
sich vornehmlich sensualisierenden Anwe
senheits- und Überschaubarkeitscharakter 
gegenüberstellen möchte, das besondere her
meneutische Plus der Musik zu suchen ist. 
Die Musik gibt zu verstehen, was sein (ver
bal verstanden) unseres Da-seins zuinnerst 
ausmacht: sein als Geschehen, das sich 
selbst nicht in die Hand bekom men kann 
und dadurch in seinem sich sagenden sein 
auf ein unsagbares Geheimnis verwiesen 
ist. 32 
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6. Das hermeneutische Plus der Musik 
und das religiöse Verstehen 

Wie verhält sich nun aber dieses hermeneuti
sche Plus der Musik, welches in der Zeiti
gung selbst das unendlich Vnsagbare und 
den noch von uns ständig Gesuchte zu verste
hen gibt, zu dem, was "religiöse Sprache" 
zu sagen hat? 

6.1. Die natürliche Religiosität der Musik33 

In einem gewissen Sinn wird man sagen dür
fen, daB die Sprache der Musik, wenn im
mer es sich urn groBe Musik handelt, in sich 
selbst religiöse Sprache ist, - vorausgesetzt, 
daB wir Religiosität hier in einem weitesten 
Sinne verstehen: Verhältnis des Menschen 
zu einem unsagbaren und für ihn doch über 
alles andere hinaus unbedingt Bedeutsamen . 

Nennt man dieses das Geheimnis, das alle 
menschliche Geschichte als Geschehen des 
menschlichen Miteinander in Gang bringt 
und in Atem hält, so steht Musik, und vor al
lem der chorische Gesang, dazu in einem be
sonderen, dieses ausstehende Geheimnis 
symbolisch anzeigenden Verhältnis . Dies 
hat bereits Origenes gesehen.34 Vnd dies 
bringt denn etwa auch Hölderlin in der "Frie
densfeier" zur Sprache: "Bald sind aber Ge
sang wir" .35 Vnd von Hölderlin auf die Spur 
gebracht, denken darüber je in ihrer Weise 
Rosenzweig und Heidegger nach.36 Musik 
und chorischer Gesang können zum Symbol 
der endzeitlichen Versöhnung werden, der 
groBen Stille, die uns fehlt. Vnd dennoch ist 
alle menschliche Geschichte von der Sehn
sucht nach ihr bewegtY 

Allerdings muj3 Musik nicht so perzipiert 
werden . Sie kann durchaus (und warum 
nicht?) in der Ordnung des rein Sensuellen 
oder auch des rein ästhetisch Gefälligen per
zipiert werden. Sie kann sogar in den Dienst 
des Idolischen treten, wie der Gebrauch der 
Musik durch totalitäre Regime zeigt. Sie 
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kann dies gerade deshalb, weil ihr eine natür
liche religiöse Bedeutung innewohnt. 

6.2 Musik als Dienerin am Evangelium38 

Das Evangelium gründet in Jesus Christus. 
Aber die Musik als "Korrektiv" kann dazu 
helfen, daB das in Theologie und Predigt Ge
sagte in einer volleren menschlichen Weise 
vernommen wird, und daB der Akt des Glau
bens sich in dem Geschehen des Sich-Freige
bens an das unsagbare Geheimnis Gottes 
hält und sich zugleich aus diesem empfängt. 

Vnterscheiden wir Glauben im biblischen 
Sinne von Religiosität überhaupt, so kann 
das hermeneutische Plus der Musik, das in 
sich schon Religiosität meint, in den Dienst 
dieses Glaubens treten. Ich finde hier keine 
bessere Verhältnisbestimmung.39 

Das hermeneutische Plus der Musik kann 
mit dazu beitragen, jenen ausdrücklichen 
Anspruch des unsagbar Vnendlichen, den 
wir in der theologischen Schulsprache "ge
schichtliche Offenbarung" nennen, ausdrück
Iicher zum Vorschein kommen zu lassen . 
Vnd dies kann gerade deshalb geschehen, 
weil es im biblischen Glauben ja nicht urn 
eine Doktrin, sondern ausdrücklich urn eine 
Weise des Sich-zeitigens des Menschen geht. 
Glauben kann man ja dahin bestimmen, daB 
es in ihm darum gehe, daB der Mensch als 
geschichtliches Dasein im Sich-Freigeben 
an die Zusage Gottes einen Weg gehe, - wie 
Abraham, daB er, dazu befähigt durch Jesus 
Christus, "Anhänger des Weges" wird,4o 
d.h. sich angesichts unserer conditio huma
na, zu der unsere Schuld gehört, auf die Be
wegung des neuen Lebens einläBt, die in 
dem, der sich im Jordan mit uns solidarisch 
zeigte, von Gott her beginnt. Christsein 
heiBt nichts anderes als sich mit dem eige
nen Leben auf das bräutliche und die Zu
kunft in sich bergende Verhältnis zu Gott 
dem Vnsagbaren einzulassen. In dieses Sich
Einlassen nimmt den Hörenden etwa das 
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Choralduett aus BWV 37 Wer da gläubet und 
getauft wird hinein: "Dein Sohn hat mich 
ihm selbst vertraut". 
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Über die Bedeutung des chorischen 
Singens bei Rosenzweig vgl. B. Casper, 
Das dialogische Denken. Eine Untersu
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Ich verste he das Verhältnis von Musik 
und Evangelium analog zu dem Verhält
nis Denken - Theologie, das Heidegger 
in seinem Vortrag "Phänomenologie und 
Theologie" aufgewiesen hat: "Die 
Philosophie ist das mögliche, formal an
zeigende ontologische Korrektiv des on
tischen, und zwar vorchristlichen Gehal
tes der theologischen Grundbegriffe. 
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ohne daB sie als dieses Korrektiv fak
tisch fungiert" (M. Heidegger, Phänome
nologie und Theologie (Frankfurt 1970), 
S.32). 
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zierte These von Meinrad Walter unter
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Evangelium war. 

40. Apg 9,2; 19,9; 24,14. Vgl. dazu Theologi
sches Wörterbuch zum Neuen Testament 
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Meinrad Walter 

Den Glauben verstehen mit J.S. 
Bachs Kantaten - am Beispiel der 
Taufe 

Zusammenfassung 

Die Taufe wird in Bachs Kirchenkantaten 
musikalisch-theologisch entfaltet. Bach 
bringt sie in einem dreifachen Sinne zur 
Sprache und zur Musik-Sprache: was wir 
von der Taufe glauben (BWV 7), wie wir sie 
im Leben bezeugen (BW V 132) und welche 
Hoffnung sich mit ihr verbindet (BWV 37). In 
dieser an den drei theologischen Tugenden 
Glaube, Liebe, Hoffnung orientierten Her
meneutik zeigt sich das hermeneutische Plus 
Bachs als das unmittelbare Ausführen des
sen, was die Worte auslegen, insbesondere 
in der Frage: was heiSt Neues Leben? 

Meine Überlegungen sind der Versuch, das 
von Bernhard Casper grundsätzlich Bedach
te in die speziellere musikwissenschaftlich
theologische Bach-Analyse' hinein zu 'über
setzen " urn so das philosophisch beschriebe
ne Phänomen des hermeneutischen Plus' 
nun auch in Bachs geistlicher Vokalmusik 
an drei Beispielen aufzuzeigen. Vielleicht 
mag so die Integration von philosophischer 
Grundsätzlichkeit und werkbezogener Kon
kretheit ansatzweise gelingen, damit Sie 
nicht am Ende mit Friedrich Schlegel sagen 
müssen : "In dem, was man Philosophie der 
Kunst nennt, fehlt gewöhnlich eins von bei
den; ent weder die Philosophie oder die 
Kunst".2 Nun also näherhin zur 'Kunst' -
aber ohne die Philosophie zurückzulassen. 

Meinrad Walter 

Die Beispie1e sind aus dem Themenbereich 
Taufe genommen, der in einigen Kantaten 
eine Rolle spielt,3 bisweilen sogar die Haupt
rolle. Wir finden hier biblisch inspirierte 
Texte, die in ihrer Bildhaftigkeit, ihrem Af
fektgehalt und ihrer Dramatik wiederum für 
Bach musikalisch inspirierend wurden. Bi
blisch inspiriert heiSt: auf die biblischen 
Zeugnisse zur Taufe erinnernd zurückbezo
gen; 
- etwa auf die Taufe Jesu durch Johannes: 
Christ unser Herr zum Jordan kam (BWV 7), 
zum Johannistag; 
- oder auf das 'adventliche' Zeugnis Johan
nes des Täufers: Bereitet die Wege, bereitet 
die Bahn (BW V 132), - auf den Vierten Ad
ventssonntag; 
- oder auf den 'Taufbefehl' Jesu: Wer da 
gläubet und getauft wird (BWV 37), - zu Him
melfahrt. 

Weitere Beispiele wären ergänzend zu nen
nen (siehe Anm. 3); wichtig ist, daB diese 
beiden Qualitäten (biblische und musika
lische Inspiration) ineinander greifen; sie 
stehen nicht bloB nebeneinander und schon 
gar nicht gegeneinander. Vielmehr bemiBt 
sich schon die theologisch-musikalische 
Qualität der Texte daran, wie gut ihnen die
se Integration gelingt.4 
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Was heiBt eigentlich Taufe? Schon die 
Kantatentitel sagen das in ihren an der Spra
che der Katechismen und Predigten orientier
ten 'Kurzformeln' : die Taufe ist das heilige 
Geist- und Wasserbad, sie ist zurückbezo
gen auf die Taufe Jesu (Christ unser Herr 
zum Jordan kam); ihr Anspruch zielt auf die 
menschliche Antwort: Bereitet die Wege, be
reitet die Bahn (für den ankommenden 
Messias, der 'zu aller Zeit' und in jedem an
kommen will); und sie ist schlieBlich in 
ihrer unaufgebbaren Verknüpfung mit dem 
Glauben die VerheiBung unverlierbarer Se
ligkeit: Wer da gläubet und getauft wird. der 
wird selig werden. Nicht erst der Philosoph 



Martin Heidegger erkennt, daB Glaube "Wie
dergeburt"5 bedeutet. Taufe heiBt (im Sinne 
einer 'Kurzformel'): erfahrene VerheiBung 
Neuen Lebens, das in Kreuz und Auferste
hung Jesu Christi gründet - und deshalb erin
nert, bezeugt und erhofft wird; Glauben ist 
und bleibt die dreifache Einheit von Erinne
rung, Zeugnis und Hoffnung. 

Das wichtigste Stichwort ist dabei das 
Neue Leben. 6 Ich will fragen, wie Bach es -
im Wechselspiel von Wort und Ton - als Ge
gen wart der VerheiBung zur Sprache bringt, 
indem er in der endlichen Musik etwas vom 
Unendlichen erfahren läBt: was heiBt und 
wie geht Neues Leben? Und dies läBt sich in 
der Tat nur in einer Sprache zur Sprache 
bringen, der die eben skizzierten Merkmale 
eignen. Deshalb zunächst einige Bemerkun
gen zu den Texten aus dieser Perspektive. 

Odd disclosure - "Verrückte Wahr
nehmung": 

BWV 7: "Das Aug allein das Wasser sieht" 
('normale' Wahrnehmung) - "Der Glaub al
lein die Kraft versteht / Des Blutes Jesu 
Christi" (Glaubens-Wahrnehmung); und vor 
allem: "die Flut, die allen Schaden heilet 
gut"'? In diesem (verheiBenden) Satz ist das 
'Selbst' ebenso impliziert ("Auch von uns 
selbst begangen") als 'auf dem Spiel stehen
des' wie die Zukunft. 

Total comitment - "Ganzheitliche In
Anspruch-Nahme": 

BWV 132: "[ ... ] dein ganzes Leben / MuB von 
dem Glauben Zeugnis geben!" Oder wenn 
Sie mir ein auf den ersten Blick weitab lie
gendes Beispiel gestatten, das ich der Jako
bus-Liturgie entnehme, dem Liber Sancti Ja
cobi (Codex Calixtinus) : "Tam pia, tam 
bona, tam rata dogmata sunt imitanda".8 
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Martin Luther: "Christi Leiden muB nicht 
mit Worten und Schein, sondern mit dem Le
ben und wahrhaftig gehandelt werden".9 

"Zeitlichkeit": 

Glauben ist das zeitliche Geschehen der Be
währung des Geglaubten im Leben. 10 Dieses 
Leben wird nun durch die Taufe zu Neuem 
Leben - in den Horizont des Reiches Gottes 
gestellt ("0 heilges Geist- und Wasserbad, / 
Das Gottes Reich uns einverleibet / Und uns 
ins Buch des Lebens schreibet! - Und uns 
das neue Leben schenket"); sprachlich 
benannt wird dies als: 
- ein Wechsel-Spiel von Geben und Neh
men (BWV 165): "neues Leben schenket" 
(von Gott her) - "daB ich Leben finde" (vom 
Glaubenden her). 
- ein Übergang von der Vergangenheit in 
die Gegenwart und in die Zukunft (BWV 

132): "Den alten Menschen kränke, / DaB 
der neu leben mag". 
- Zwischen dem alten und dem Neuen Le
ben steht - vereinfacht gesagt - die "Misse
tat", die wunderbar "ertränket" (BWV 165) 
werden muB. Das neue Leben ist immer wie
der in Frage gestellt - der "Taufbund" ist 
(vom Menschen aus) oft "gebrochen" (BWV 

132: "Ich habe dich verleugnet mit dem Le
ben !"). 

Wie übersetzt Bach dieses ''Neue Leben" 
in die Musik? 

Das soli die Frage sein, die zum Phänomen 
des hermeneutischen Plus' hinführen solI. 
Ich will versuchen, diese Übersetzung in 
drei Schritten zu entfaiten, deren Dreiheit 
eine so lange (und wechselvolle) Geschichte 
hat, daB ich sie vorläufig-heuristisch als un
abdingbar zum Menschen gehörend verste-



hen möchte. Es ist zunächst die Dreiheit als 
dreifache Ekstatik der Zei! (Herkunft, Ge
genwart, Zukunft), dann aber auch die der 
drei 'theologischen Tugenden' des Glau
bens, Liebens und Hoffens. Wir begegnen 
diesem Dreischritt in der Schriftauslegung 
gemäS dem mehrfachen Schriftsinn - der 
vorreformatorischen Bibel-Hermeneutik, 
über deren Bedeutung bei Bachs Textdich
tern, zumal bei Salomon Franck, eigens zu 
handeln wäre -, aber irgendwie ja auch noch 
in Immanuel Kants berühmten Fragen: 'Was 
kann ich wissen? Was soli ich tun? Was darf 
ich hoffen?' II (Kants Ersetzung von Glau
ben durch Wissen ist vielleicht weniger gra
vierend als sie auf den ersten Blick scheint, 
denn "GewiSheit" ist ein Moment des Glau
bens). Die drei Momente der "Dreiheit"12-
als einer dreifachen Einheit - sind: 
- die Herkunft: was wir von ihr glauben 
(Kant: was kann ich wissen? - wessen 
['sächlich' und 'personal'] können wir ge
wiS sein?); dies ist das Hauptthema in BWV 7 
Christ unser Herr zum Jordan kam. Glauben 
gründet in der Taufe, die erinnertl3 wird: sie 
ist Taufe auf den Tod und die Auferstehung 
Christi und deshalb von ihm her (im geist
Iichen Verstehen) der Beginn Neuen Lebens. 
- die Gegenwart: wie wir hier und heute das 
Geglaubte im Lieben bezeugen; Salomon 
Franck (BWV 132): "Soli Christi Wort und 
Lehre / Auch durch dein Blut versiegeit 
sein" - dies verhindert die 'dogmatische' 
(im Sinne Kants) Engführung im ersten 
Punkt. Glaube lebt also in der Taufe, wie sie 
bezeugt wird (vgl. vor allem Kantate BWV 

132 Bereitet die Wege. berei!et die Bahn). 
Dieses Bezeugen geschieht im Spannungs
feld von Sünde und Rechtfertigung (simul 
iustus et peccator) , wie es besonders die 
Kantate BWV 165 0 hei/ges Geist- und Was
serbad entwirft: "Doch hab ich, ach! den 
Taufbund oft gebrochen - Erbarme, Jesu, 
dich / Aus Gnaden über mich!" 
- die Zukunft: wie wir überhaupt nur lieben 
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und glauben können, weil wir hoffen auf die 
endgültige Erfüllung des bereits anfánglich 
Erfahrenen. Glaube lebt so von der endgülti
gen Versöhnung, die erhofft (in spe) und zu
gleich als Erhoffte schon anfänglich gegen
wärtig (in re) wird. Vgl. vor allem Kantate 
BWV 37 Wer da gläubet und getauft wird. 
Wie kann dieses Hoffen in die Sprache kom
men und in die Musik-Sprache? Hier liegt 
die vielleicht interessanteste Dimension des 
hermeneutischen Plus': es zeigt und zeitigt 
sich im andeutenden Verweisen auf das Un
sagbar-noch-Ausstehende, weIches aber ge
rade in diesem Verweisen schon Gegenwart 
wird. Gottes unsichtbare Gegenwart nach 
Röm 1,20 (Luther: sein unsichtbares Wesen 
- wahmehmen I4). 

Eine Kantate, die nur das Hoffen themati
siert, kann es wohl nicht geben! Aber in al
len Kantaten, die die ersten beiden Punkte 
thematisieren, gibt es Überschreitungen 
'hier' -hin. Das Erhoffte 'meldet' sich im Er
innem und Bezeugen, und macht gerade da
durch das Erinnern und Bezeugen glaub
haft. Bachs Kantaten 'zeigen' etwas vom 
Glauben als einem Erinnern, Bezeugen und 
Erhoffen, indem sie es hören lassen. Und 
letztlich sind sie das ja selbst. Die Kantate 
ist nicht nur ein 'GefäB' , mittels dessen Erin
nerung geschieht, sondern 
- sie ist selbst Erinnerung, wenn sie 'ge
schieht': als Spiel des Glaubens, in der Ein
heit von Komponist, Werk und Hörer (wenn 
der Hörer sich erinnern lassen will); für den 
heutigen Hörer hat die Erinnerung eine histo
rische und eine geistliche Dimension, denn 
zunächst einmal erinnert die Kantate an 
Bachs überragend-individuelle kompositori
sche Qualität; dies schlieBt aber nicht aus, 
daS die Werke gerade darin auch an den 
Glauben erinnern. Bach ist eine Gestalt der 
Musik- und der Kirchengeschichte . 
- sie ist selbst Zeugnis des Glaubens im Me
dium der Kunst: ein Zur-Sprache-Bringen 
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des Glaubens für den, der sich dieser Dimen
sion nicht verschlieBt; dann ist mit Bachs 
Worten "bey einer andächtigen Musique al
lezeit Gott mit seiner Gnaden=Gegenwart". 
'Zeugnis' darf in diesem Zusammenhang 
weder 'individuelI' noch 'amtlich' engge
führt werden, denn es umfaBt bei Bach beide 
Dimensionen: es ist mehr als Ausdruck per
sönlicher Frömmigkeit, mehr aber auch als 
Predigtamt. 
- sie ist selbst Gestalt(ung) der Hoffnung, so 
wie Kunst vielleicht immer kontrafaktische 
"Hoffnung aufVersöhnung"IS ist oder impli
ziert (künstlerisch den 'Standpunkt der Erlö
sung' vertretend und deshalb an ihn erin
nernd). 

Ich hoffe, Bach mit diesen Überlegungen 
nicht in ein System zu pressen; leitend ist 
vielmehr die sprachphänomenologisch
theologische Überlegung, daB die Einheit 
des Glaubens in menschlicher Sprache 'viel
heitlich' vollzogen werden muB, urn dann
mit den Worten Hans Blumenbergs - auch 
hörend 'begangen' werden zu können. 16 

Christ-sein meint immer die Einheit van 
Glauben, Lieben und Haffen - als Einheit 
der Zeit (und zugleich im Einklang van Zeit 
und erhoffter Ewigkeit) . Aber dies ist nur 
sagbar, indem es hermeneutisch aus-gelegt, 
auseinandergelegt wird. Warum wird es aus
gelegt und zum Verstehen gebracht? Die 
'Funktion' der Kantate ist dabei keine gerin
gere als eine seelsorglich- 'mystagogische': 
zum Mysterium fidei liturgisch hinführend -
und es bei allem 'Nachsinnen' des Intellec
tus fidei, auch des künstlerischen, doch als 
Mysterium fidei belassend. 

Glauben in BWV 7: Christ unser Herr zum 
lordankam 

Die Choralkantate über Luthers Tautlied ist 
geeignet, uns die Herkunft des 'Neuen Le-
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bens' in der Taufe van Bach aufzeigen zu 
lassen. Deutlich wird dies etwa im zweiten 
Satz der Kantate. 

Aria Nr. 2 (BajJ und Continuo): "Merkt und 
hört, ihr Menschenkinder" 

Das Thema ist die Erinnerung an die Taufe: 

Merkt und hört, ihr Menschenkinder, 
Was Gott selbst die Taufe heiBt! 

Es muB zwar hier Wasser sein, 
Doch schlecht Wasser nicht allein. 
Gottes Wort und Gottes Geist 
Tauft und reiniget die Sünder. 

Wo gibt es hier ein hermeneutisches Plus? 
Die Dacapo-Arie hat einen ungewöhnlieh in
sistierenden Charakter: wiederholend, 
gleiehsam einschärfend und so den Gehalt 
vertiefend ("Merkt und hört!"I7) . Die Mo
tivik van Singstimrne (Anklang an die Vox 
Christi?) und Basso Continuo ist sehr 
ähnlieh, bis auf die den Charakter des 
Stüekes prägenden 'herabstürzenden' Ska
len, die nur instrurnental zu hören sind. 
Warum? Zum einen 'geht' das natürlieh 
vokal sa einfaeh nieht (ZweiunddreiBig
stel!). Zum anderen aber überträgt Baeh den 
Instrumenten hier ein 'hermeneutisehes 
Plus': sie versinn(bild)liehen das FlieBende 
des (Tauf-) Wassers und halten es so be
ständig gegenwärtig dureh die ganze Arie 
hindureh. 

Ich höre hier in Baehs musikaliseher Spra
ehe des Glaubens eine Integration van Fides 
quae (Glaubensinhalt) und Fides qua (Glau
bensakt): Fides quae ist (textlieh) das Be
griffsfeld von Taufe - Wasser und dessen 
'verrüekte' Deutung als Gottes Wort und 
Gottes Geist zur Reinigung der Sünder. 18 

Die musikalisehe 'Übersetzung' ist die Wen
dung ins 'Verbale', ins Geschehen ('How to 
do things with musie'): die Musik symboli
siert das, was beim Taufen geschieht, das 
FlieBen ader ÜbergieBen (herabfallend van 
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oben nach unten; zugleich assoziierend: 
Geist-Zungen, die herniederfahren) .19 

Fides qua: dies soli erinnert werden. Die 
Musik sagt nun nicht nur, daB es erinnert 
werden soli, sondern sie vollzieht auch musi
kalisch-symbolisch dieses Erinnern und 
kennzeichnet es näherhin als ein wiederho
lendes Vertiefen, ostinates Sich-sagen-Las
sen, vom Text her: Merken und Hören.20 

Diese Aufforderung zum Merken und Hören 
geschieht in der Musik. Nun können Sie sa
gen, das geschieht aber auch rein verbal 
schon, wenn ich diese Worte lese oder in ei
ner Predigt höre. Wenn wir die Da capo
Form betrachten, wird schon erkennbar, dal3 
der Aspekt des Glaubensinhalts (die gei st
Iiche Deutung des Taufwassers als Reini
gung der Sünder) vom Aspekt des Glaubens
geschehens (Merken und Hören) 'umrahmt' 
ist. Was Bachs Musik aber intensiviert, ist, 
so meine ich, 
- die Vergegenwärtigung: wenn ein Predi
ger die Worte so oft wiederholen mül3te, gin
ge ihm 'die Luft aus'; allein die Musik wird, 
indem sie wiederholt, zur Kunst, weil sie un
endlich differenziert wiederholen kann; so 
vie\e 'Tonarten' hat die gesprochene Spra
che einfach nicht; 
- die Einheit van Fides quae und Fides qua: 
diese Einheit geschieht unmittelbar, wenn 
et wa der Basso Continuo die Integration von 
'Erinnern' (ostinato, Repetitionen .. . ) und 
'Fliel3en' (herabstürzende Skalen) darstellt
und somit 'Glauben' symbolisiert. Man dürf
te wohl auch sagen: der Sensus des FlieBens 
ist (im Sinne einer Integration) eingebettet 
in den Skopus des Erinnerns. 

An der struktureIl dichtesten Stelle am Ende 
des Mittelteils kommt noch etwas 'Dogmati
sches' (im Sinne des 'docere') dazu. Taufen 
soli erinnert, vergegenwärtigt werden als das 
"Reinigen" der Sünder: "Gottes Wort und 
Gottes Geist / Tauft und reiniget die Sün
der". Hier kommen zwei musikable, zwei 
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musikalisch inspirierende Worte hinzu: "rei
nigen" und "Sünder". Bach musikalisiert das 
"Reinigen" durch eine der Abwärtsbewe
gung des Taufens komplementäre Aufstiegs
bewegung (anabasis). 

Musikalisches Sinnbild der Sünde ist wie 
so oft die dissonierende Harmonik, die die 
Me\odik der Singstimme an dieser Stelle 
ziemlich 'unwegsam' werden läBt. In der Er
innerung des Neuen Lebens wird hier auch 
das 'alte' Leben (Symbol: der alte Adam) er
innert . Warum? Auch die Musik trägt dem 
'simul iustus et peccator' Rechnung. Aber 
indem sie das 'tut', legt sie diese Formel 
aus, indem sie sie symbolisch 'ausführt'. 
Das Neue Leben wird nicht nur irgendwie 
dargestellt, sondern pointiert in seiner 'Zeiti
gung': als Wiedergeburt vom alten ins Neue 
Leben, als Tod des alten Lebens ... Die Mu
sik zeigt, daB das 'et' nicht ein statisches, un
zeitliches 'et' ist, auf das ich von auBen blik
ke und so - darüber-stehend - etwas dar
über aussage. Das 'et' ist vielmehr die Pro
blemanzeige eines Ineinander, das sich dra
matisch vollzieht, im Menschen, der sich 
daran erinnern läBt: an den innersten Kern 
seines Selbst-seins als Sünder-sein - und an 
den äujJersten Grund seines Gerecht-gewor
den-seins im Blut Christi. 

Die Musik behauptet das nicht, sondern 
sie vollzieht symbolisch-verkündigend den 
Glauben, und deshalb ist sie eine künstleri
sche 'Sprache des Glaubens'. Auf das The
ma der Taufe bezogen: die Musik läBt 
'sinn(bild)lich' etwas erfahren vom 'Neuen 
Leben' . 

Lieben in BWV 132: Bereitet die Wege, 
bereitet die Bahn 

In dieser Weimarer Adventskantate steht das 
Bezeugen des Glaubens im Mittelpunkt: Mit 
den Worten Salomon Francks: "Ja, Mensch, 
dein ganzes Leben / MuB von dem Glauben 
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Zeugnis geben!", - und dies ist gewisser
maBen die Antwort auf die in Bachs Kanta
ten immer mitschwingende und in der Jo
hannes-Passion ausdrücklich gestellte Fra
ge: "Was willst du deines Ortes tun?" Kant 
bringt das auf die Formulierung: "Was soll 
ich tun?" In der Tradition des mehrfachen 
Schriftsinns21 ist es der 'moralische' Sinn 
("moralis quid agas"22) . Von den Tugenden 
her: das Tun der Liebe. Im zweiten Satz der 
Adventskantate wird das deutlich. 

Rezitativ Nr. 2 (Tenor und Continuo): 
"Willst du dich Gottes Kind und Christi 
Bruder nennen" 

Charakteristisch für diesen Satz ist das Inein
ander rezitativisch-deklamierender und 
arios-kantabler Abschnitte. Dieses Ineinan
der 'bedeutet' etwas: es spricht symbolisch 
vom Phänomen des Glaubens :23 nämlich 
von seiner irdischen Gestalt und der in ihr 
sich bereits meldenden Erfüllung der Verhei
Bung. Rezitativ: Gegenwart des Handeins; 
Arioso: Gelingen des Handeins von seinem 
Ziel, von seiner Zukunft her. 

Willst du dich Gottes Kind und Christi Bru
der nennen, 
So müssen Herz und Mund den Heiland frei 
bekennen. 
Ja, Mensch, dein ganzes Leben 
MuG von dem Glauben Zeugnis geben! 
Soli Christi Wort und Lehre 
Auch durch dein Blut versiegeit sein, 
So gib dich willig drein! 
[Arioso] Denn dieses ist der Christen Kron 

und Ehre! 
Indes, mein Herz, bereite 
Noch heute 
Dem Herm die Glaubensbahn 
Vnd räume weg die Hügel und die Höhen, 
Die ihm entgegen stehen! 
[Arioso] Wälz ab die schweren Sündensteine, 

Nimm deinen Heiland an, 
DaB er mit dir im Glauben sich vereine! 
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Auffällig ist, daB das Arioso einsetzt, wenn 
der Text sich von der Aufforderung ("So gib 
dich willig drein!" - davor der Bedingungs
satz: "Wilist du dich Gottes Kind [ .. .]") zur 
Aussage wendet: "Denn dieses ist der Chri
sten Kron und Ehre!" Kron und Ehre mei
nen das Neue Leben, das schon hier und heu
te ins Leben 'einbricht' (vgl. BWV 12,3: 
"Kreuz und Kronen sind verbunden") und so 
im Iiebenden Handeln Gegenwart wird. 

Überaus hart ist der Übergang zu "Indes, 
mein Herz, bereite [ .. . J" (anstatt des erwarte
ten A-Dur kommt der Cis-Dur-Sextakkord = 
Dur-Variante der Dominantparallele); im 
BaG: Halbtonschritt nach oben anstelle des 
kadenzierenden Quartsprungs) . Die Härte 
und das Überraschende rühren daher, daB 
die Kadenz, die sehr deutlich eingeleitet 
war, nun ohne Ziel bleibt. 

Der nächste Übergang zum Arioso (T. 23) 
ist dadurch gekennzeichnet, daB die Figur 
des 'Abwälzens' vom Continu024 (gleich
sam helfend: gratia auxilians) aufgenommen 
wird, nachdem sie in der Singstimme erklun
gen ist. Wenn der Continuo diese Figur des 
Wälzens (circulatio) dann beibehält, wäh
rend die Singstimme von den "schweren 
Sündensteinen" singt, die weggewälzt wer
den sollen, hören wir ein ähnliches Phäno
men wie in der vorigen Arie: das 'Verbale' 
(Geschehen, Vollzug) vollzieht sich im Con
tinuo, während die Singstimme es auf den 
'Begriff bringt. Dies ist generell die Chance 
der geistlichen Vokalmusik: die Integration 
von 'Nennen und Erklingen'. In T. 27 dann 
antwortet die BaBstimme imitatorisch auf 
das Continuo-Motiv: "DaB er mit dir im 
Glauben sich vereine!" wird so als das Ge
schehen der Imitatio ('Weg') ausgelegt, das 
in T. 29 mittels der Einklangparallelen sym
bolisch an sein Ziel kommt, urn dann wieder 
in lmitationen weiterzufahren. Mitten in der 
Imitatio, so möchte ich - gestützt auf andere 
Arien zum Thema des Nachfolgens (BWV 

12) - interpretieren, leuchtet das Ziel, die 
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Unio, auf. Von dieser Stelle aus werden 
auch die Imitationen im ersten Arioso als 
'Symbole' deutlich : schon dort ging es urn 
"der Christen Kron und Ehre" als Ziel, des
sen Weg nur die Nachfolge sein kann. 

Ich habe dieses Rezitativ ausgewählt, weil 
es auch im Text etwas zu unserem Tagungs
thema beitragen kann . Die zweite Zeile hebt 
ab auf das Bekenntnis mit "Herz und 
Mund".25 Da das Bekenntnis nur Bekenntnis 
im Geist sein kann, haben wir hier eine un
tergründig trinitarische Struktur des Spre
chens: 'Gottes Kind' - 'Christi Bruder' -
'Bekenntnis im Geist als Zeugnis' . Das 
Zeugnis soli bis zum Besiegeln durch das 
Blut gehen (dritter Satz). Hier gewinnt die 
Lehre von der Versöhnung eine ihrer Spit
zen : in der Tat der Versöhnung ("So gib 
dich willig drein!"), die bis zum Opfer des 
Lebens reichen kann. 

Wir finden insgesamt die für Francks Tex
te charakteristische Integration von Spezi
fisch-christlichem (Rechtfertigung, Martyri
urn) und Mystisch-mystagogischem. Der er
ste Abschnitt zielt auf Blut-Zeugnis, das der 
"Christen Kron und Ehre" ist (Arioso I); der 
zweite Abschnitt auf die Unio mystica, die 
aber nicht minder das Ziel und die Vollen
dung des Glaubens ist. 

Franck artikuliert in diesem Text das Tun 
und Handeln des Christen, aber immer 
christlich-Iutherisch: das 'Fundierungsver
hältnis' liegt auf seiten der Gnade. "Nimm 
deinen Heiland an" ist eine Voraussetzung 
dazu (der Mensch kann sich der Gnade ver
schlieBen); die Gnade der Unio ergeht aber 
dann frei: "DaB er mit dir im Glauben sich 
vereine!" bleibt in der unverfügbaren Zu
kunft. Dies ist Sprache der Hoffnung; musi
kalisch 'übersetzt' in die unerwartet (aus 
dem musikalischen Kontext nicht ableitbare) 
'aufolitzende' Einung der beiden Stimmen 
(T. 29), die auch Alfred Dürr im Sinne der 
Unio mystica interpretiert. 

Meinrad Walter 157 

Hoffen in BWV 37: Wer da gläubet und ge
tauft wird 

Versuchen wir nun, die Linie des Hoffens 
anzudeuten, wie sie in Bachs Musik gezo
gen wird : die in der 'distentio' sich melden
de Hoffnung als Intentio auf das unendlich 
Bleibende. Einen überaus hoffenden Skopus 
finden wir in der Kantate BWV 37. 

ChoraL Nr. 3 (Sopran, Alt, Continuo): "Herr 
Gott Vater, mein starker Held " 

HeIT Gott Vater, mein starker Held! 
Du hast mich ewig vor der Welt 
In deinem Sohn geliebet. 
Dein Sohn hat mich ihm selbst vertraut, 
Er ist mein Schatz, ich bin sein Braut, 
Sehr hoch in ihrn erfreuet. 
Eia, eia! 
Himmlisch Leben wird er geben mir dort 
oben; 
Ewig soli mein Herz ihn loben. 

Nachdem der erste Satz an das Wort Jesu 
(Dictum) erinnert hat und im zweiten Satz 
("Der Glaube ist das Pfand der Liebe") die 
Gegenwartsbedeutung (Tun der Liebe) ent
faltet wurde, wendet sich der dritte Satz die
ser Kantate (Choralduett) stärker der Hoff
nung zu: mit der Vertonung einer Strophe 
aus dem stark mystisch getönten Kirchen
lied Philipp Nicolais "Wie schön leuchtet 
der Morgenstern"(l599). Das Stichwort zur 
Anknüpfung an Satz 2 ist das 'Geliebt-sein' . 
Das 'Pfand' der Liebe wird nun entfaltet 
nicht nur in die Vergangenheit und die Ge
genwart, sondern auch von der erhofften Zu
kunft her. Beobachtungen zum Text: 
I . Liebe ist zunächst 'innertrinitarische Lie
be' (Vater - Sohn), die jedoch die Schöp
fung (Ich und Welt) schon miteinschlieBt. 
2. Sie ist sodann 'mystische Liebe' zwischen 
'Sohn' und 'Braut' (Glaubender), die vom 
Sohn ausgeht: er hat "mich ihm selbst ver
traut", - zur Freude. 



3. "Eia, eia! I Himmlisch Leben wird er ge
ben [ .. T meint die Weiterführung ins Escha
tologische, denn dort erst gilt : "Ewig soli 
mein Herz ihn loben". Vielleicht darf man 
sagen, daB die Sprachen der Ethik (Lieben) 
und der Eschatologie (Hoffen) hier quasi
mystisch vereint sind, denn das "soli" in der 
letzten Zeile ist sowohl appellativ-ethisch zu 
hören als auch verheiBend-hoffend: was sein 
soli und was sein wird. 

Zur Musik: Auf dem Fundament des Ge
neralbasses duettieren Sopran und Alt. Die 
GroBform ist die durch den Choral vorgege
bene Bar-Form. Das Continuo-Motiv hat 
deutliche Anklänge an die Choralmelodie. 
Auch der 12/8-Takt ist als ei ne Art 'Audi
tion' des Ewig-Himmlischen (im Irdischen) 
zu verstehen. Man hört ihn hier als eine Art 
von Vierertakt, in dem jedes Viertel triolisch 
unterteilt ist. Kompositionsmittel des Duetts 
sind die Verzierung der Choralmelodie (im 
Sinne von omamentum) und die vielfältig
einheitliche Imitation zwischen den beiden 
Stimmen (Verweis auf die Imitatio Christi). 
Wo gibt es hier ein hermeneutisches Plus? 

- Die Choralmelodie kann von einer Stimme 
in die andere wandern (T. 10-12). Die So
pran-Stimme erhebt sich beim Wort "Iiebet" 
zusätzlich und übergibt der Alt-Stimme die 
Melodie. 

- Das Einsatzintervall verändert sich textbe
zogen: Kanon im Einklang am Beginn; T. 13 
(zweiter Stollen) dagegen Kanon in der 
Oktav. 

- Enden eines Abschnitts im Einklang: T. 19 
auf "Braut". 

- Musikalisieren der Freude: "sehr hoch in ihm 
erfreuet" - vgl. die Längungen bei "ewig". 

- Übergabe der Melodie in die andere Stimme 
bei T. 29f: "Himmlisch Leben" - "wird er 
geben" (Melodie eine Oktave höher) . 

- "Loben" als weit ausschwingende Koloratur: 
Symbol des ewigen Gotteslobes. 

Das Duett vollzieht das im Text genannte 
'dialogische' Verhältnis.26 Es ist ein Spiel in 

der Zeit und mit der Zeit:27 eine irdische Ge
stalt, die das Ewige erahnen läBt. Im Zeitli
chen wird die Gesetzlichkeit der Zeit so 
durchbrochen (Iicentia), daB die Gestalt des 
Satzes an die Grenze des Zeitlichen geht: 

- ein Takt (der immer Schwerpunkte setzen 
muG) mit möglichst wenigen Schwerpunk
ten, quasi zeit-Ios (= 12/8-Takt); 

- eine Koloratur (die Atempausen braucht, 
damit sie gesungen werden kann) mit 
gröGtmöglicher Länge, quasi atem-Ios; 

- ein Rhythmus, der den Eindruck von 
Schwerelosigkeit und von Überraschung 
verrnittelt, weil die betonten Zeiten ausge
lassen sind (Symbolik der Pause), quasi 
schwere-Ios. 

Zusammenfassung: das hermeneutische 
Plus als Bachs Gegenwartsbedeutung 

Zum AbschluB eine theologisch-musikwis
senschaftliche Frage: Worin liegt eigentlich 
Bachs Gegenwartsbedeutung? Ich meine, sie 
hat etwas damit zu tun, daB seine geistliche 
Musik als 'Sprache des Glaubens' verstan
den werden kann. 'Sprache des Glaubens' 
ist Genetivus objectivus und subjectivus: 
Ein Sprechen vom Glauben, über den Glau
ben, - aber auch im Glauben, für den Glau
ben. 

Wie wird hier Glauben verstanden? Ich 
denke, im hermeneutischen Sinne: als "Ein
sicht in ein Geschehen". Und dies ist zu
gleich in einem integrativen Sinne zu verste
hen, als die Integration von Fides quae und 
Fides qua - im übrigen auch als Integration 
von Offenbarungstheologie und natürlicher 
Theologie (negativer Theologie), sowie von 
biblischer Inspiration und musikalischer In
spiration, von Explicatio und Applicatio, 
von Sensus und Skopus. 

Diese Integrationen bilden ein Gleichge
wicht, aber es gibt doch so etwas wie eine 
'Fundierungs-Richtung' und eine 'gegen
warts-bedeutende' Richtung: Ich meine, daB 
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im Vordergrund heute die Fides qua steht 
und stehen muB. Warum wird Bach heute ge
hört? Weil er den Vorgang und das Gesche
hen des Glaubens zeigt. Das ist aber kein in
haltsloser Glaube oder ein inhalts-beliebiger 
Glaube. Der Weg gehtjedoch vom Zeugnis 
zur Lehre - und we niger umgekehrt. Des
halb möchte ich formulieren : eine Lehre von 
der Versöhnung ohne das gelebte Zeugnis 
der Versöhnung (getragen von der Hoffnung 
auf Versöhnung) gibt es in Bachs musikali
sc her Symbol-Sprache nicht - und gibt es 
überhaupt nicht. Zumindest gefragt werden 
muB: beruht nicht das Unverständnis gegen
über der Lehre (etwa der vom Blut Christi), 
das wir vielleicht zurecht beklagen im Blick 
auf Theologie und Glaube und Kirche, auch 
auf einem Ungenügen des auf der Hoffnung 
gegründeten Zeugnisses? 

Die Lehre von der Versöhnung, die die 
Texte entfaIten, wird bei Bach dargestellt als 
ein Geschehen der Versöhnung. Oder bes
ser: im Spiel von Lehre und Geschehen, das 
bereits die Texte entwerfen, intensiviert 
Bach, so meine ich, das Geschehen, den 
Vollzug. 

Das hermeneutische Plus ist so letztlich 
ein 'phänomenologisches Plus': ein Mehr-se
hen-Lassen vom Glauben, das bereits (her
meneutischer Zirkel!) im Glauben und für 
den Glauben geschieht. Die Kantate ist Spra
che des Glaubens vom Glauben zum Glau
ben. Doch damit schottet sie sich nicht ab, 
sondern sie öffnet sich dem, der sich von ihr 
etwas sagen läBt über den Glauben: sein Er
innern des Glaubens, sein Bezeugen des 
Glaubens und sein Erhoffen des Glaubens. 

Das Blut Christi ist wie ein Fenster, das 
den Blick auf den Glauben freigibt. Obwohl 
es ein unaufgebbares Fenster ist, ist es nicht 
das einzige. Auch die Sprache des Blutes ist 
bereits eine Übersetzung, ich möchte sagen, 
des Mysterium fidei (im Sinne der unendli
chen Bedeutung) in den Intellectus fidei (der 
auf eine endliche Sprachgestalt angewiesen 
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ist). Der Intellectus fidei muft als Intellectus 
hinter dem zurückbleiben, was er anzielt: 
Deus semper maior. Das gilt auch für die 
Musik, trotz des hermeneutischen Plus' , 
denn vor dem Mysterium fidei bleibt auch 
die Musik in einem gewissen 'Minus'. Sie 
ist nicht das Neue Leben, sondern sie läBt es 
erahnen. Aber ist nicht ihr Plus darin begrün
det, daB ihre Annäherung präziser und deut
Iicher ist? Sie ersetzt nicht die Offenbarung, 
aber sie offenbart mehr von der Offenba
rung, indem sie sie - als Sprache des Glau
bens - in das Erinnern, Lieben und Hoffen 
hinein übersetzt. 

Bachs Gegenwartsbedeutung liegt in der 
Art und Weise, wie er übersetzt: Was heiBt 
und wie 'geht' Neues Leben? Im Sinne der 
Gegenwartsbedeutung möchte ich mir erlau
ben, das zweite, 'wie geht' (Neues Leben), 
zu unterstreichen. Hier nämlich liegt der 
heimliche Schwerpunkt Bachs und hier liegt 
auch das, was heute nottut. (Fides quae und) 
Fides qua; (Explicatio und) Applicatio; (Of
fenbarungstheologie und) natürliche Theolo
gie, die in der 'negativen' gipfelt. 
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Geboren 1959 in Neuried/Schutterzell (Ba
den, BRD). Studium der katholischen Theolo
gie, Philosophie und Musikwissenschaft in 
Freiburg i. Br. und München. Nebenberufli
cher C-Kirchenmusiker und seit 1985 Mit
glied der Intemationalen Arbeitsgemein
schaft für theologische Bachforschung. 
1986-1989 Mitarbeiter beim Südwestfunk 
Baden-Baden (Redaktion Kirchenfunk). Seit 
1989 Wissenschaftlicher Assistent am Ar
beitsbereich Christliche Religionsphiloso
ph ie der Universität Freiburg. Publikationen, 
Vorträge, Workshops und Rundfunksendun
gen zu kirchenmusikalischen, theologischen 
und philosophischen Themen. 1993 Promo
tion zum Dr. theo!. mit der Arbeit Musik-
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Sprache des Claubens. Zum geistlichen Vo
ka/werk Johann Sebastian Bachs; im Druck 
erschienen 1994 (mit einem Vorwort von 
Helmuth Rilling) im Verlag Josef Josef 
Knecht, Frankfurt a. M . 

Anmerkungen 

I . Meine hermeneutische Position dazu 
habe ich dargestellt in : Meinrad Walter, 
Musik-Sprache des Claubens. Zum geist
/ichen Voka/werk Johann Sebastian 
Bachs (Frankfurt a. M. 1994). 

2. Dieses Fragment wollte Theodor W . 
Adorno bekanntlich als Motto vor seine 
"Ästhetische Theorie" stellen. V gl. 
Adorno: Cesammelte Schriften [Gs] 7 
(Frankfurt a . M . 1970), S . 544. 

3. Insbesondere in den folgenden Werken 
(Angaben nach Alfred Dürr, Die Kanta
ten von J ohann Sebastian Bach (51985 
München/KasseI etc.) [K] : BWV 7 Christ 
unser Herr zum Jordan kam (Choralkan
tate zum Fest Johannes des Täufers 24. 
Juni, über das Luther-Lied / Evange
Iium: Geburt Johannes des Täufers und 
Lobgesang des Zacharias Lk 1,57-80; 
Dürr K 11, S. 757); 

BWV 132 Bereitet die Wege, bereitet die 
Bahn (Weimarer Kantate auf den Vier
ten Adventssonntag, Text von S. Franck/ 
Evangelium: Zeugnis Johannes des Täu
fers Joh I, 19-28; Dürr K I, S . 114); 

BWV 37 Wer da gläubet und getauft wird 
(Himmelfahrtskantate 1724, unbekann
ter Textdichter / Evangelium: Missions
und Taufbefehl, Himmelfahrt Mk 16, 14-
20; Dürr K I, S . 369); 

BWV 162 Ach! ich sehe, itzt, da ich zur 
Hochzeit gehe (Weimarer Kantate auf 
den 20. Sonntag nach Trinitatis, Text 
von S. Franck / Evangelium: Gleichnis 
vom königlichen Hochzeitsmahl Mt 22, 
1-14; Dürr K 11, S . 650); 
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BWV 165 0 hei/ges Ceist- und Wasser
bad (Weimarer Kantate zu Trinitatis , 
Text von S. Franck / Evangelium: Ge
spräch Jesu mit Nikodemus Joh 3, 1-15; 
Dürr K I, S . 420). 

4 . Ich habe das zu zeigen versucht in dem 
Vortrag ' Komponiertes Gebet. Johann 
Sebastian Bachs Arie "Ich folge dir 
gleichfalls" aus der Johannes-Passion ', 
in: Kirchenmusikalische Mitteilungen 
der Erzdiözese Freiburg 32 (1993), 
S . 4-14 . 

5 . Martin Heidegger, Phänomenologie und 
Theologie (Gesamtausgabe [GA] 9, Frank
furt a . M . 1976), S. 53: 

Der eigentliche existenzielle Sinn des 
Glaubens ist demnach: Glaube = Wieder
geburt. Vnd zwar Wiedergeburt nicht im 
Sinne einer momentanen Ausstattung mit 
irgendeiner Qualität, sondem Wiederge
burt als Modus des geschichtlichen Ex
istierens des faktischen gläubigen Daseins 
in der Geschichte, die mit dem Gesche
hen der Offenbarung anhebt; in der Ge
schichte, der schon dem Sinne der Offen
barung gemäB ein bestimmtes äuBerstes 
Ende gesetzt ist. 

6. Dieser Aspekt ist bereits bei Luther stark 
akzentuiert; vgl. dazu Albrecht Peters, 
Kommentar zu Luthers Katechismen . 
Bd. 4 : Die Taufe. Das Abendmahl (Göt
tingen 1993), S . 102f: 

Die Taufe entfaltet für Luther eine unge
heure eschatologische Dynamik. Als 
bleibendes Werk des Heiligen Geistes 
drängt auch sie durch Sterben und Aufer
stehen hindurch, sie arbeitet an dem 
neuen Menschen, wie ihn Luther zur 
Auferstehung des F1eisches schilderte. 
[ ... ] Vnsere Teilhabe nicht allein an 
Christi Sterben, sondem auch an seiner 
Auferweckung macht uns dessen gewiB, 
daB in unserem täglichen Ersterben des al
ten und Erstehen des neuen Menschen 



jenes eschatologische Hoffnungsziel 
schon geheimnisvoll anwesend ist. 

7. Im Unterschied zu den Gesangbüchem: 
"die allen Schaden heilen tut" (vg\. NBA 

1/29, KB, S. 47). 
8. Liber Sancti Jacobi. Codex Calixtinus 11 : 

Musica [ed. Prado] (Santiago 1944), S. 
72 . Dies ist wohl als Prüfstein für beide 
'Seiten' zu verstehen : Sind die Dogmen 
so, daB sie tatsächlich 'imitiert' (im Sin
ne der theologisch verstandenen Imita
tio) werden können oder sind sie lebens
fremd? Und umgekehrt: Ist die Imitatio 
als Imitatio Christi auf die Dogmen ge
gründet (im dreifachen Sinne des Erin
nems, Bezeugens und Erhoffens)? 

9. Zit. nach Gerhard Ebeling, 'Der Sühne
tod Christi als Glaubensaussage. Eine 
hermeneutische Rechenschaft', in : zrhK, 
B 8: Die Heilsbedeutung des Kreuzes für 
Glaube und Hoffnung des Christen (Tü
bingen 1990), S. 3. 

10. Mit Heidegger [Anm. 5]: "[ ... ] geschicht
liches Existieren des faktischen gläubi
gen Daseins" . 

11 . Immanuel Kants Logik. Ein Handbuch zu 
Vorlesungen (Wei schedel 111, S . 447f) : 
"Das Feld der Philosophie in dieser welt
bürgerlichen Bedeutung läBt sich auf fol
gende Fragen bringen: I) Was kann ich 
wissen? - 2) Was soli ich tun? 3) Was 
darf ich hoffen? 4) Was ist der Mensch?" 

12. leh höre diese Dreiheit in vielen Bach
Kantaten( -Texten); ein deutliches Bei
spiel ist etwa BWV 12 Weinen, Klagen, 
Sorgen, Zagen; die drei Arien entspre
chen den drei Aspekten des Christli
chen : I . Wir müssen durch viel Trübsal 
in das Reich Gottes eingehen / Kreuz 
und Kronen sind verbunden (Glaubens
Fundament) ; 2. leh folge Christo nach 
(der Liebe Tun); 3. Sei getreu, alle Pein 
wird doch nur ein Kleines sein / Jesu, 
meine Freude (Hoffnung) . 
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13. Zu vergleichen ist auch der Memoria
Charakter des Abendmahls; Wort, Taufe 
und Nachtmahl (BWV 165) bilden ja eine 
Einheit. 

14. Vgl. noch mals die Fortführung der be
reits [Anm. 5] zitierten Stelle bei Martin 
Heidegger, wo er auf Luther Bezug 
nimmt: "Luther sagt: 'Glaube ist das 
Sichgefangengeben in den Sachen, die 
wir nicht sehen'" . 

15. Theodor W. Adorno, Ästhetische Theorie 
(GS 7, S. 179); vgl. den SchluBabschnitt 
der Minima Moralia: "Philosophie, wie 
sie im Angesicht der Verzweiflung ein
zig noch zu verantworten ist, wäre der 
Versuch, alle Dinge so zu betrachten, 
wie sie vom Standpunkt der Erlösung 
aus sich darstellten" (GS 4, S. 281) . 

16. Vgl. Hans Blumenberg, Matthäuspassion 
(Frankfurt a . M . 1988), S. 38ff. 

17. leh erinnere an das von B. Casper über 
das 'Hören' Gesagte. 

18. Dazu ist etwa Luthers Kleiner Katechis
mus zu vergleichen, aber auch das Com
pendium von Hutter. 

19. Sinn(bild)liches AieBen in der Musik 
zum Thema Taufe auch: Kantate BWV 37 
Wer da gläubet und getauft wird: "Der 
Glaube schafft der Seele Flügel" . 

20. V gl. etwa die Ostinato-Form im Actus 
Tragicus (BW V 106) zum Text "Ach, 
HeIT, lehre uns bedenken, daB wir ster
ben müssen." 

21 . V gl. dazu neuerdings Jean Greisch, Her
meneutik und Metaphysik. Eine Problem
geschichte (München 1993), S. 87ff. 

22. leh beziehe mich hier auf den bekannten 
Vers, der auf Augustinus von Dänemark 
(t 1285), zurückgeht: "LiUera gesta do
cet; quid credas, allegoria; moralis, quid 
agas; quid speres, anagogia" [Der Bm:h
stabe lehrt, was geschehen; was du glau
ben solist, die Allegorie; der moralische 
Sinn, was du tun solist; was du hoffen 
solist, die Anagogie]. 



23. V gl. die Kantate BWV 158, I Der Friede 
sei mit dir: Ineinander von Friedens
zusage (Vox Christi - arios) und Frie
densaneignung, die durch die Anfech
tung hindurch muB (Stimme des Glau
bens - rezitativisch). 

24. V gl. in BWV 60,2 0 Ewigkeit, du Donner
wort (Dialogus) die Stelle: "[ .. . l daB man 
sie kann ertragen" (die Versuchungspla
gen), wo Singstimme und Continuo stüt
zend ineinandergreifen. 

25. Eine Lieblingswendung Francks (nach 
Röm 10); vgl. BWV 147: Herz und Mund 
und Tat und Leben / MujJ van Christo 
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Zeugnis geben. 
26. V gl. das Duett von Alt und Tenor in Kan

tate BWV 162 Ach! ich sehe, itzt, da ich 
zur Hochzeit gehe: "In meinem Gott bin 
ich erfreut" . 

27. Vgl. Thrasybulos Georgiades, Nennen 
und Erklingen. Die Zeit als Logos (Göt
tingen 1985), S. 166: "Das Sprechen, 
'das Leben des Wortes, das besteht', 
geht in der Zeit vor sich . Das musikali
sche Tun ist aber die - reale - Zeit. Und 
so ist der Sprachrhythmus ein Rhythmus 
in der Zeit, der musikalische Rhythmus 
aber ist der Rhythmus der Zeit". 
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Martin Petzoldt 

Kantate BWV 105 "Herr, gehe nicht ins 
Gericht mit deinem Knecht" und der 
Topos "Tilgung der verklagenden 
Handschrift" 

Zusammenfassung 

Mit Hilfe zwei er theologischer Werke (1 . 
Olearius, Biblische Erklärung, Leipzig 1679-
1681; lA. Schertzer, Systema Theologiae, 
Leipzig 1698), die zur Interpretation der 
geistlichen Texte Bachs in hohem MaBe ge
eignet sind, wird der Kantatentext BWV 105 
auf dem Hintergrund des zeitgenössischen 
Verständnisses des bestimmenden Sonntags
evangelium Lk 16,1-9 interpretiert. Dabei 
konzentriert sich das Interesse auf den theo
logischen Topos der "zerissenen Hand
schrift" (Kol 2,14). Der AbschluB wird 
durch einen Überlegungsgang zur musikali
schen Symbolik theologischer Aussagen in 
BWV 105 gebildet. 

I. Überblick über infragekommende Kan
taten 

Eine auf Kol 2,14 basierende Aussage 
kommt in den von Bach vertonten Texten 
beachtet man die de-tempore-Bindung, ei~ 
gentlich nur im Zusammenhang mit dem 3. 
Ostertag und dem 9. Sonntag nach Trinitatis 
vor. Das betrifft die Kantaten BWV 105 
(1723) und BWV 168 (1725), sowie 145 
(1729?) und BWV 158 (urn 1735). Ein fünftes 
Werk, die Choralkantate BWV 78 (1724) zum 
14. Sonntag nach Trinitatis, müBte hinzuge-
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nommen werden, weil hier vorlagebedingt 
Kol 2,14 assoziiert wird; wenn Rist im er
sten Stollen der 6. Strophe von "Jesu, der du 
meine Seele" formuliert (57-58) : I 

JESU, du hast weggenommen 
Meine Schulden durch dein Blut [ .. . ] 

so wird daraus bei dem unbekannten Dichter 
in deutlich Kol 2,14 identifizierender Weise 

Das Blut, so meine Schuld durchstreicht (57-
58). 

Darauf wird im Rahmen der Konkordanzen 
zu BWV 105 zurückzukommen sein, denn 
zum 14. Sonntag nach Trinitatis liefert Kol 
2,14 eigentlich keine zentrale Aussage. 

Die Evangelienlesungen zum 9. Sonntag 
nach Trinitatis und zum 3. Ostertag2 geben 
entweder in gleichnishafter Weise (Lk 16,1-
9, besonders v. 6) oder im Rahmen eines 
Summariums (Lk 24,36-47, besonders v. 46-
47) ausreichend AnlaB, Kol 2,14 als primäre 
konkordante Stelle in Beziehung zu setzen. 
Darüber hinaus gibt es unter den altkirchli
chen Episteln keine Lesung aus Kol 2. Das 
bedeutet eigentlich methodisch, zunächst die 
zeitgenössische Auslegung der Evangelienle
sung zum 9. Sonntag nach Trinitatis zu stu
dieren, bevor in Verbindung mit diesen die 
theologischen Akzentsetzungen der genann
ten Kantaten formuliert werden kann. Bei
spieIhaft soli die zeitgenössische Auslegung 
im wesentlichen aus Johann Olearius' Bibli
scher Erklärung gewonnen werden.3 Dog
matische Zusammenhänge sollen aufgrund 
der seit 1679 bis ins späte 18. Jahrhundert in 
Leipzig gültigen und benutzten 'Normaldog
matik' erörtert werden, nämlich Johann 
Adam Schertzers Systema Theologiae.4 

Nach den wesentlichen Inhalten der zeitge
nössischen Auslegung von Lk 16,1-9 folgt 
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in unserem Rahmen nur ein entsprechender 
Durchgang durch den Text von BWV 105. 



11. Akzente der zeitgenössischen 
Auslegung von Lk 16,1-9 

Olearius überschreibt Lukas 16 "d ispen
sator" (v,S 10 a), was soviel heil3t wie Schatz
meister, Kassenwart, Hausverwalter, Finanz
beamter; e r bezieht das nicht nur auf die v. 1-
9, sondern auch auf die folgenden Teile : 

Der Haushalter wird entsetzet. Dabey I. Die 
Beschreibung. v. 1-8. 11. Die Erklärung . v. 9-
14. lIl. Die Unterrichtung I. Vom Gesetz [ ... ] 
[v. 15-18].2. Vom Zustande der Armen und 
Reichen in diesem und jenem Leben [ .. . ] [v . 
19-31] (v. 510a). 

Der Haushalter ist nicht Herr, sondern Die
ner, was den Zusammenhang zum Gesetz so
fort aufruft. Olearius kommt in seiner Ausle
gung von Lk 16 nicht auf Ps 143,2 zu spre
chen (BWV 105, Satz 1), was deshalb nicht er
wartet werden kann, weil in dem Psalm ein 
Knecht Gottes gemeint ist, der demütig, be
reitwillig, gläubig ist und sich bereitwillig 
und gemäl3 dem Gesetz Gottes unterstellt 
(111, 740b-74Ia). Nun betont Olearius zu Lk 
16 ebenfalls, dal3 der Oeconomus wie "ein 
Rentmeister [ ... ] nicht als ein HERR/ sondern 
als ein Diener/ über fremdbde Güter" (v, 
5 lOb) gesetzt ist, unter einem Gesetz steht, 
"Oeconomus. iuxta nomon" ist. Der Haus
halter ist abhängig von dem Wort, das ihm 
Weisung erteilt; er ist diesem unterworfen, 
d.h. dem Wort Gottes im Gesetz, und zwar 
pflichtmäl3ig. Olearius formuliert dazu: 

Ipsa vox Oeconomi ad nomon oeonomum ob
ligat, & tam rationis reddendae necess itatem, 
qvam officii dependentiam, dignitatem & uti
litatem dispensatori inculcat.5 (v, 5 lOb) 

In der unrevidierten Lutherversion lautet Lk 
16,1 c: der Haushalter "ward für ihm berüch
tiget/ als hätte er ihm seine Güter ümb
bracht". Das Wort "berüchtiget"6 sei - so 
Olearius - ein "Skorakismus", was sov iel 
heil3t wie "völlig überflüssiges unreines 

Überbleibsel",7 wofür er dann neben Sir 
41,24 weitere Bibelstellen heranzieht: 

angeklaget von seiner himmelschreyenden 
Sünde l.B.Mos. 18/1 O. von dem Teufel/ Of
fenbarung 121 I O. von den U nterdrückten 
l .B.Mos. 4/10. Sirach. 35/19. und ihren Thrä
nen ; (v, 5 lOb) 

dann aber auch "V on seinem eigenen Gewis
sen Rom. 2/1 5" (v, 511a), was nun für den 
Kantatentext (BWV 105, 3, Zeilen 17-19) be
sonders wichtig ist. Der reiche Mann fordert 
den Haushalter zur Rechnung, 

weil die gehorsame Symphonia nicht zu fin
den! NB. Matth . 20/2. wollen die Wort nicht 
bewegen! so folget die würckliche Citation 
I. Im Leben! also daB Leib/ Seel/ Haab/ Ehr 

und Gut angegriffen wird durch Kranckheit! 
Angst! Armuth/ Schmach/ Feuer=Schaden 
Amos. 7. Wasser=Schaden l.B.Mos. 7. 
Wind Job. l . Pestilentzische Lufft. Psalm. 91 . 
Erdbeben. Nahum. l. 

2. Im Todte. davon NB. Luc. 12/20.40. 
3. Und endlich am Jüngsten Tage. Mat. 25 (v. 

5 I la) 

Die Aufforderung "Tu Rechnung" verweist 
den Hörer unzweideutig in den Bereich des 
Gesetzes. "Oeconomus sit ennomos, non 
anomos" [Der Haushalter ist ein unter dem 
Gesetz stehender, kein Gesetzloser]. 

Er fordert Rechnung gar gen au von allen Ge
dancken . Mat. 5. Worten Cap. 12. Wercken 
Pred .Sal. 12. Thun und Lassen! es sey wis
sentlich oder unwissend. Psa!. 19. und 90. es 
sey heimlich 2.B. Sam. 12. oder öffentlich/ es 
betreffe das menschliche Leben ins gemein 
nach den zehen Geboten! oder das Christen
thum insonderheit den Tauf=Bund I .PetT. 3. 
[ ... ] so garf daB auch die Unterlassung deB 
Guten examiniret wird Mat.25 . Jac. 4/17. 
(v,51Ia-b) 

Das Selbstgespräch des Haushalters Lk 16,3-
4 gibt nach Olearius klar das Reden des Ge
wissens wieder, eben 
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Bey sich selbst! in seinem Hertzen. NB . Luc. 
15/17. als Er inne ward wie er gelebet. NB. Jer 
2/19 . als sich die Gedancken verklagten und 
entschuldigten. NB. Rom. 2. 

Hier bereits taucht der Hinweis auf Röm 
2,15 auf (vg!. BWV 105,3, Zeilen 17-19), was 
ebenfalls für diese Auslegung typisch ist. 

Das waren dialogismi. davon Marc. 8/17. 
l.Tim. 2/8. 2.Cor. 10/4. rationes rationis ra
tiocinantis [Rechenschaftslegungen der be
rechnenden Vemunft] . (v, Slib) 

Zum Schuldbrief (Lk 16,6-7) erklärt Oleari
us: 

Brief. gramma. Handschrift! Vorschreibung. 
Sonst heists Chirographum. Coloss. 2,14. (v, 
512a) 

Die Erklärung der Kolosserstelle durch Olea
rius wird dann im Zusammenhang der 
Durchsicht des Kantatentextes erfolgen müs
sen . Schon jetzt sei angedeutet, daB der Text
dichter die Sprachregelung Olearius' über
nimmt, der seinerseits von dort auf Lk 16,6 
verweist. Zunächst stellt er aber fest, daB der 
Haushalter seinen Herrn betrügt. Die Lö
sung des Gleichnisses sieht Olearius dann in 
der U nterscheidung des v. 8 als mensch
licher Stimme, und des v. 9 als Stimme Chri
sti . Der Haushalter erhält Lob für seine 
Klugheit, für seinen Witz, nicht aber für sei
ne Ungerechtigkeit und Dieberei, denn 

Calliditas [ ... 1 prudentia & diligentia in evi
tando malo temporali, proponitur ad imitatio
nem in evitando malo spirituali.8 (v, 512b) 

Also : 

Nicht die Ungerechtigkeit! sondern die kluge 
Vorsichtigkeit NB . v.4.laudat ingenii felicita
tem non vero dolosam calliditatem [v.4 lobt 
das Glück eines klugen Einfalls, nicht aber 
die arglistige Schlauheit]. Gleichwie die Ei-
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nigkeit! ob sie gleich auch in des Sathans 
Reich zu finden ist NB. Luc. 11 . dennoch gelo
bet wird. Laudatur genus, prudentia, non vero 
abusus [gelobt wird die Art und Weise, die 
Klugheit, nicht aber der MiSbrauch] was hier 
von deS Haushaltersll Betrug angeführet wird 
[ ... ] Wir lemen aber billig an dieses Haushal
ters Exempel 
1 Die Klugheit. NB . Zach. 9/15 . und Christ
liche Vorsichtigkeit aus Gottes Wort! so dem 
Glauben und der Liebe gemäS ist. davon 4.B. 
Mos. 25 . NB. daB Er aufs Künftige gedenckt 
NB. Mat. 10. Rom . 16. davon hier v.4. das Un
glück vorher sehen und wissen! hindert das 
Erfahren. 
1I Die vorsichtige Bedachtsamkeit und ge
naue Uberlegung seines Vorhabens. davon 
mehr Nachricht l.B .Sam. 25. NB. I.Macc. 15. 
Luc. 14. NB. von guten Rath. Sprüchw.Sal. 
8/15 . 
111. Die vortrefliche Nutzbarkeit! wenn wir oft 
ans Ende gedencken! davon Sirach . 7. NB. Pre
dig. Salom. 12. Denn das gehöret den Gläubi
gen! welche sind Kinder deS Liechts ... [diese 
sind] vom heiligen Geist durchs Wort gefüh
ret Psalm. 143 . auf ebner Bahn als Wiederge
bomeJohan . 3 .... (v, 512b-513a) 

Der Gedanke der Nutzbarkeit liefert auch 
den Übergang zum Vers 9, der vox Christi: 
Wegen des Verlassenmüssens der irdischen 
Hütte mühe man sich beizeiten "umb gute 
Freunde/ und einen bestendigen Vorrath NB . 

Luc. 12/33." (v. 513b) Die "Freunde" sind 
nach 01earius "die Armen so vor euch be
ten. NB . Ps. 41/2".9 

In einer Zusammenfassung am SchluB des 
16. Kapitels formuliert Olearius nochmals 
die "Haupt=Lehre": 
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Denn I. Ein jeder Mensch hat Rechenschafft 
zu geben von seinem anvertrautem Gut. 
(Bona animi, corporis & fortunae) 1I Ein je
der Christ von seinem Glauben und Leben . 
111. Ein jeder Diener Gottes von seinem Amtel 
Er lebe gleich im Lehr= Wehr= oder 
Nehr=Stande. (v, 520a) 



Als "Haupt=Ermahnung" faBt er u.a. zusam
men: 

Die Frage: Was mache ich? v.4. NB. Jerem. 
8/6. ist nöthig. Was thue ich? die Treue/ FleiB 
und Redligkeit ist guter Rechnung Richtig
keit. Dabey wir uns wohl zu bedencken! daB 
es heisse: Crede ut credas, glaube/ daB du 
recht glaubest. Lebe/ daB du lebest. Vive/ ut 
vivas . Lebe menschlich/ lebe Christlichl lebe 
seelig. Oft bedacht! recht betracht! wol ge
macht. NB. I.Sam. 25 . Tob. 4. Ubereylet sich 
doch kein Rechtsverständiger/ wenn er über 
Leib und Leben richten solI. ... wie viel weni
ger ist zu verantworten/ daB einer sich in Reli
gions-Sachen übereylen NB. 2.Mac. 7 . oder 
seine eigene Leibes= und Seelen=Wolfarth 
liederlich verschertzen und unbereitet sterben 
solte. Vide, ut videas. Siehe aufs Ewige/ daB 
du ewig sehest die Herrligkeit Johann.17 . (v, 
520ab) 

SchlieBlich muB das "Aufnehmen in die ewi
gen Hütten" aus des Olearius' Auslegung 
noch zitiert werden. Er unterscheidet in drei
facher Weise: 

L Das Abnehmen und Mangel deB Lebens im 
Sterben. Ps al. 39. da man muB nacket dahin 
fahren Job. I . da weder Silber noch Gold er
rettet. Ezech . 7. 
IL Das Annehmen der Freunde/ deren Haupt 
ist Christus/ welcher uns seine Freunde nen
net. Johan. 15/15 .. .. der erhöret auch die Vor
bitt NB . Job. 22/30. (NB. qvod non fingitur, 
nec somnium est aut risum meretur potius, 
qvam examen .IO Conf. Ligtfot. p.846) der Ar
men vor// ihre Wolthäter NB: Psalm 4012. [= 
4112] Gleichwie einer durch Vorbitt beym 
Könige andern dasjenige erlangen kan! was 
er selbst nicht hat. ... der HERR siehet den 
Glauben der Vorbitter. Matth . 9. deren Gebet 
sich allein auf Christi Nahmen und Verdienst 
griindet Johann. 16/23 und Kraft deB Vater 
Unsers Matth. 6. Vergebung der Sünden Cap. 
9 . und Erlösung von allem Ubel erlanget. 
lII. Das Einnehmen in die ewigen Hütten 10-
hann. 14. (receptio meritoria [= die Aufnah
me in vorher bezahlte Wohnstätten] thut Chri-
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stus allein verdienstlich Coloss. 2/14. der sich 
selbst alle Wolthat zurechnet. Matth. 25/40. 
Vorbitts=Weise ab er (intercessoria [= Verbür
gungen)) seine Briider Matth. 25 . welche vor 
die Wolthäter beten Psalm. 41/2. und solche 
Aufnehmung am jüngsten Tage öffentlich be
zeugen. Matth. 25. (v, 514ab) 

lIl. Zum Text VOD BWV 105 

Der Text der Kantate Herr, ge he nicht ins 
Gericht mit deinem Knecht setzt bereits die 
Reflexion des Sonntagsevangelium Lk 16,1-
9 auf einer zweiten Stufe voraus. Das war 
oben bereits angedeutet worden. Anders aus
gedrückt: Das theologische Verstehen dieser 
vom Moralischen her eher abzulehnenden 
Geschichte argumentiert von einer bereits 
vorhandenen hermeneutischen Ebene aus, 
die sich mit den unmoralischen Zügen über
haupt nicht mehr ernstlich beschäftigen 
muB. Theologisch-anthropologisch gesehen 
handelt es sich urn die Begrenztheit der Wir
kung der Sünde, die durch die Taufe erwirkt 
wird. Die Tatsache, daB der unbekannte 
Dichter Ps 143,2 als Satz 1 voranstellt, liegt 
ganz auf der Linie dieser theologischen 
Überzeugung. Johann Adam Schertzer geht 
darauf in seinem Locus de Baptismo im Zu
sammenhang der Klärung der Situation des 
Getauften in der Welt "sublato et reatu" ein . 
Mit Augustinus 11 erklärt er: 

Peccatum in 
Baptismo tollitur 
non ut non sit, sed 
ut non imputetur. 

Und er fährt dazu fort : 
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Die Sünde wird in der 
Taufe aufgehoben, nicht 
so, daB sie nicht sei, 
sondern daB sie nicht 
angerechnet würde. 



Ergo tollit omnem 
reatum . Quod vero 
materia le peccati in 
baptizatis adhuc 
maneat, patet. 

(a) Ex pravae 
concupiscentiae 
praesentia ... 

(/3) Ex quotidiana 
renovatione ... 

(y) Ex quaerelis 
Sanctorum, qui de 
peccato inhabitante 
serio conqueruntur, 
eiusque remiss ionem 
ardentibus suspiriis 
expetunt, Psalm . 
XIX.l3. XXXII ,6 . 
CXXX, I . CXLlII ,2 . 
Matth.VI ,12. 
Rom . II~lI7 . !.Joh. 
1,8. etc. 

Also trägt er die 
ges am te Sünden
materia le wirklichkeit. 
DaG wirklich das 
Weltliche der Sünde in 
den Getauften noch 
weiter bliebe, wird 
deutlich 

(a) Aus der 
Anwesenheit der 
verkehrten Begierde ... 

(/3) Aus der täglichen 
Emeuerung ... 

(y) Aus den Klagen der 
Heiligen, die sich über 
die ihnen einwohnende 
Sünde ernsthaft 
beklagen , und deren 
Vergebung sie durch 
brennende Seufzer 
erstreben , Ps 19, 13 ; 
32,6; 130, 1; 143,2; Mt 
6 , 12; Rm 8 ,7 .17 ; !Joh 
1,8 etc. 

"Gericht" ist darüber hinaus ein Begriff der 
forensischen Rechtfertigung.13 Doch hilft im 
Falie des Textes von BWV 105 zunächst der 
Bezug zur Taufe weiter, weil damit die span
nungsvolle Situation des Getauften unter 
den Bedingungen der Welt besser zum Aus
druck kommt. In die gewiesene Richtung 
zeigt in Satz 2 auch die Einschaltung von Mi 
6,8 in das Zitat von Ps 51,13 (5 . 7) . Hier 
wird ganz deutlich, daS einer spricht, der sei
ne Situation vor Gott kennt und sie nicht be
streitet. Im übrigen wiederholt sich in den 
Kantatendichtungen des darauf folgenden 
Jahres an einer Stelle dieselbe textliche Kon
stellation innerhalb einer Choralkantate, nur 
mit einem anderen Einschub, der freilich die 
gleiche Funktion hat wie in BWV 105,2. Es 
handelt sich urn BWV 33,4, wo es analog 
heiSt: 
Ps 51 ,13a 

Mt 15,3 

Ps 51 ,13a 

Mein Gott, verwirf mich nicht, 

Wiewohl ich dein Gebot noch täglich 
übertre te, 

Von deinem Angesicht' 
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Dem Wissen des Getauften ist ebenso die 
Entsprechung von göttlichem Zorn und 
menschlicher Sünde (8) geläufig wie die 
Zeugen- und Richterschaft Gottes (9. 10), 
die nur die Möglichkeit des offenen Beken
nens der Sünde noch beläSt. Die Verarbei
tung von Ps 32,5 (11-14) zeigt ei ne interes
sante sprachliche Variante, die gewiS ein 
nicht unwichtiges Beispiel der Begriffsver
änderung theologischer Sachverhalte in die
ser Zeit markiert: "Die Fehler meiner See
len" für "Sünde" (13). Das "Leugnen" oder 
"Verhehlen" von Ps 32,5 hat bereits im 
"Verschweigen" von Ps 32,3 eine wesent
liche Vorprägung, wozu jedenfalls Olearius 
bemerkt: 

das Verschweigen und nicht bekennen ... ver
ursachet unzehlige Gewissens=Angst NB . Sir. 
33/2. (111, 198b) 

Und dann zu der Selbstaufforderung in Ps 
32,5 "Ich sprach": 

Ich sprach: Amar. in meinem Herzen NB. 

I .Sam. 27/ I . ich habe es endlich also be
schlossen Psa!. 31/23. nachdem sich meine 
Gedancken lange untereinander verklaget 
und entschuldiget haben Rom. 2. Ich wills 
dennoch bekennen Ps. 73/1. mein Hertz sagt 
mirs/ Klag!. 3/20. du wirst ein zerknirschtes 
und zerschlagen Hertz nicht verachten/ Ps. 
51 . (111. 199b-200a) 

Die Verknüpfung mit Rm 2,15 in Satz 3 ist 
offensichtlich in diesem Zusammenhang -
wie oben bereits gezeigt wurde - eine dog
matische Notwendigkeit, die sowohl die na
türliche Erkenntnis Gottes wie auch die na
türliche Erkenntnis seines Gesetzes darzu
steIlen in der Lage ist. Die Verarbeitung die
ses Textes bietet nicht einfach eine Reminis
zenz des getauften und damit unter der Erlö
sung stehenden Menschen an den Status der 
Unerlöstheit, sondern die reale Situation des 
Menschen, der sich auch als Getaufter im-



mer in der ZerreiBprobe zwischen eigener 
und fremder Gerechtigkeit befindet (es sei 
nochmals an Schertzers sub/ato omni reatu 
erinnert).14 

Mit dem Rezitativ Nr. 4 freilich kommen 
in fast unübertrefflicher bibeltheologischer 
Dichte die interzessorische Tat Christi und 
ihre erlösenden und tröstlichen Folgen für 
das ChristenIeben zur Sprache. Dazu sei wie
der Olearius zitiert: 

Handschrifft! unserer durch unser eigen Ge
wissen überzeugten Sünde. cheirographon. 
was man mit eigener Hand schreibet! bezeu
get! gestehet und bekräftiget! auch ehrlich zu 
zahlen verspricht. Gramma Luc. 16,6. Cautio, 
der Schuld=Brief. Denn eine Hand= Schrifft 
ist eine Bezeugung der Schuld! und eine Ver
bindung zur schuldigen Zahlungl zuförderst 
wann sie mit eigener Hand geschrieben oder 
unterschrieben ist! weJchel da sie der Schulde
ner recognosciret! nicht anders kan aufgeho
ben werden! als nach geschehener Zahlung 
und Qvittung NB Rom. SI I. Philem. v. 18 . da 
sie durchstrichen! oder zerrissen wird . Also 
war wieder uns nicht allein das grosse 
Schuld= Register de/3 Gesetzesl sondern auch 
unser eigen Gewissen war die Schrifft und 
Unterschrifft! so uns überzeugete. Rom. 2. 
(denn nichts ist so hart wieder uns als unser 
eigen!1 Gewissen Psal. SliS. NB. das uns über
zeuget! Luth. Gloss . Rom. 2.) die Schuld der 
10000. Pfund Mt. 18. ist klar und unvernein
licht man mu/3 die Handschrifft recognosci
ren, no lens volens, die Zahlung ist unrnüg
licht die ewige Straffe ist unerträglichl da 
jammerte es Gott! und folgte die allgemeine 
Erbarmung Rom. 11 . Schenckung hier v. 13. 
und Erlassungl Mat. 18. die Handschrifft ist 
nun durch Christi Blut durchstrichenl zuris
senl und ans Creutz geheftet! dessen! so vor 
unsl als ein Bürge überf\ü/3igl bezahlet [ ... l 
Und daher wird uns die Handschrifft de/3 To
des Christi an seinem Creutz eine Versiche
rung de/3 ewigen Lebens. (v. 1490b. 1491a) 

Satz 4 stellt sich danach als geniale Kurzfas
sung der zitierten umfänglichen Interpreta
tion dar, die neben Olearius auch bei ande-
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ren Verfassem ganz ähnlich vorkommt. Die 
Verbindung zu Lk 12 (Vom reichen Korn
bauern) (28-29) ist dann ebenso typisch wie 
die zu Mt 25 (V on den anvertrauten Pfun
den); 15 verwunderlich bleibt, daB nirgends 
der Bezug zu Mt 18 (V om Schalksknecht) 
auftaucht, der in den Auslegungen als Seiten
referenz immer wieder genannt wird. 16 

Satz 5 bringt die Alternative zwischen 
Freundschaft Jesu und Mammon in einer be
reits entschiedenen Aussage. "Das Anneh
men der Freunde/ deren Haupt Christus ist" 
(v. 514ab), hatte Olearius als eine von drei 
Aussagerichtungen des Aufnehmens in die 
ewigen Hütten verstehen wollen. Im Zusam
menhang von Joh 15,14 kommt es zu we
sentlichen Präzisierungen: 

das thut seine unerrne/3liche Liebel daB Erl 
wird unser Bruder Hebr. 2. Freund und höch
ster Wolthäter. Ubi concurrit I . amor benevo
lentiae. 2. mutuus . 3. communio. 4. communi
catio. davon NB. 1 Joh. 4. da ist die wol wol
lendel beyderseits hertzlichel vereinigendel 
und alles guths mittheilende Liebe NB. V. 4. 

Die unzweideutige Nähe des Freundesdien
stes Christi zu den dogmatischen Aussagen 
der communicatio idiomatum hebt dieses 
Freundsein über die ethische Ebene hinaus 
auf die Ebene der Mitte der Christologie 
überhaupt. Und dann noch zur Freundschaft: 

Fundamentum amicitiae est Christi meritum 
fide apprehensum, fidei indicium est charitas 
[Das Fundament der Freundschaft ist das Ver
dienst Christi, im Glauben ergriffen; das An
zeichen des Glaubens ist die Liebel Jac. 2. 
Gal. 5. daran wird iedermann erkennen da/3 
ihr meine Jünger seydl an der Liebe Joh. 
13/35. (V, 746b-747a) 

Diese Freundschaft, die eigentlich die Liebe 
Christi ist, befreit aus der Knechtschaft des 
Mammons, auch wenn er rechtmäBig erwor
ben wäre, wie Olearius betont (v, 514a). 

Eine eigene Welt tut sich zudem noch auf, 
wenn wir den Begriff des "Vergnügens" 
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(37) jetzt noch deutlicher in den Blick näh
men. Das sei jedoch jetzt nur benannt (Ver
gnügen, Genüge, begnügen, genug, sufficien
tia etc.). Hier liegt auch forschungsmäBig 
ein Desiderat, nämlich den durchaus bekann
ten mittelalterlich mystischen Hintergrund 
zu vermitteln mit der im 17. Jahrhundert, 
vor allem der Theologie eines Johann Amdt 
und eines Heinrich Müller, erneut sich ent
wickelnden Intensität auf diesem Gebiet. So
viel sei zumindest angemerkt: Ebenso wie es 
auch in dieser Zeit in lutherischer Theologie 
Leipzigs keinen weltverachtenden Zug zu 
entdecken gibt, zeigt sich in unserem Text 
die Differenz zwischen dem Leben in der 
Welt (siehe oben), was dem Leben unter 
dem Gesetz mit seinen Vor- und Nachteilen 
entspricht, und dem Vergnügen an Jesus, 
das zuletzt nicht auf diese "eitIe Welt und 
irdschen Sachen" (38) angewiesen ist. 

Der SchluBchoral Satz 6 fügt geschickt 
eine Strophe vOQJohann Rists Lied "Jesu, 
der du meine Seele" ein, die die Aussage 
vom sich stillenden Herzen in I. Joh 3,19-20 
variierend für das Gewissen in Anspruch 
nimmt. Die Treue Gottes ist seine Verhei
Bung, die sich zentral manifestiert in Joh 
3,16, unterstützt durch solche Seitenreferen
zen wie Jes 28,29 und Sir 36,17. Hier 
schlieBt sich dann doch der Kreis mit der 
Deutungskategorie, die im Zusammenhang 
mit Satz 1 zunächst zurückgestellt worden 
war: der Begriff "Gericht" ist eben nicht ein
fach ein Ausdruck für den Zom Gottes, son
dern - wie Schertzer betont - auch für die 
Rechtfertigung. 17 Die Rechtfertigung ist 
aber mit der Zusage verbunden, daB "keiner 
[ ... ] verloren werden" soli (45). So vollzieht 
sich hier, übrigens auch musikalisch, 18 eine 
Art Metamorphose des Gerichtsgedankens 
hin zu dem der Rettung, der Rechtfertigung. 
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IV. Musikalische Symbolik für theologi
sche Aussagen 

Die folgenden Beobachtungen erscheinen 
unter einer deutlichen Voraussetzung theolo
gisch begründbar: An markanten Stellen der 
Kantate tauchen charakteristische Motive 
mit Tonrepetitionen auf,19 die in ihrer jewei
Iigen rhythmischen Gestalt durchaus theolo
gisch gegensätzliches Gedankenmaterial re
präsentieren und zur Geltung bringen. 

In Satz 1, den Alfred Dürr insgesamt als 
Präludium und Fuge charakterisiert hat,20 
fállt in der ersten Hälfte "Adagio" der gleich
mäBig in jeweils zwei gleichen Tönen klop
fende Continuo-BaB auf, der die Unerbitt
lichkeit der drohenden Gerichtssituation hör
bar zu machen scheint. Dieses Motiv durch
zieht in unterschiedlichen Modifikationen 
und Anwendungen dann die gesamte Kanta
te, so vor allem in den Sätzen 3,4 und 6. 
Womöglich darf in dieser sogleich in Satz 1 
erklingenden und dann immer erneut aufge
nommenen Motivik der Hinweis darauf ge
funden werden, daB einerseits jede Form der 
Gott-Losigkeit zu Gerichtsangst (2), Sünden
angst (8. 13. 16f. 45), Gewissensangst (20. 
41), unbegründetem Vertrauen auf "eitIe 
Welt und irdsche Sachen" (38) führt. Ande
rerseits steht das gleichmäBig klopfende 
BaB-Motiv in Satz 4, das nun in Oktavsprün
gen erklingt, ebenso auch für die zu dem 
eben Gesagten im Gegensatz stehende Bot
schaft der GewiBheit der Bürgschaft Jesu 
(23f), der Tilgung der belastenden Hand
schrift durch Jesu Leiden und Kreuz (25f. 
27), der Gerechtsprechung des Menschen 
durch den Vater aufgrund der intercessio 
des Sohnes (28-30), der Öffnung des Para
dieses durch den Salvator (31-33). Satz 6 
schlieBlich verbindet beide Formen der Inan
spruchnahme dieses Motivs, wobei die Repe
tition jetzt ausschlieBlich in den instrumenta
len Oberstimmen sich vollzieht, übernom
men aus und zugleich verändert gegenüber 
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Satz 3: einerseits kommt es während des Sat
zes 6 zu einer schrittweisen Beruhigung der 
zunächst zitternden Figuren bis zum Aus
klingen in Vierteln ohne Tonrepetition; ande
rerseits führt die Lamento-Linie, die (mit 
dem BaB beginnend, irn Wechsel dazu in 
den Zwischenstimmen in der instrumentalen 
Oberstimme liegend) einmal ab-, dann wie
der aufsteigt, am SchluB zu einer Er1ösung 
im SchluBdreiklang in Dur. Diesen Ausblick 
muB man schon bei der Charakteristik des 
Satzes I haben. Hinzu kommt, daB der erste 
Teil insgesamt in einern dreifachen Ansatz 
den Text "Herr, gehe nicht ins Gericht mit 
deinem Knecht" darbietet (Takte 9ff, 23ff, 
31 ff) ; jeder dieser Ansätze beginnt seine An
rufung ausdrücklich in jeder einzelnen der 
vier Chorstimmen . Es drängt sich der Ver
gleich mit dem kurzen Chor "Herr, bin 
ichs?" in der Matthäus-Passion (BWV 244, 
ge) auf, wo auch der ausdrückliche Einsatz 
jeder einzelnen Chorstimme von Bedeutung 
ist. Der Text, Ps 143,2a, hat Kyrie-Charak
ter, d.h . er läBt sich auf die maBgebliche 
ÄuBerung des Menschen vor Gott, die nur 
seine Bitte urn Erbarmen zum Inhalt haben 
kann, reduzieren. Der Textbezug des zwei
ten Teiles, der Fuge, Ps 143,2b, nennt den 
Grund der Bitte urn Erbarmen, der jedoch ei
gentlich schon hinreichend durch die Anru
fung vermittelt ist. Die Antwort wird aus
führlich in Satz 4, zusammenfassend in Satz 
6 unter Benutzung von Joh 3,16 (44-47) for
muliert werden . 

Satz 2 formuliert in einem Secco-Rezita
tiv das Anliegen der Kyrie-Anrufung mit 
Hilfe weiteren biblischen Materials aus Ps 
51, Micha 6, Hiob 9, Amos 5, Maleachi 3 
und 2 Timotheus 4. Der musikalische Cha
rakter des Satzes ändert sich leicht, aber den
noch vemehmbar, aufgrund der Paraphrasie
rung von Ps 32,3 und 5 (11-14) . 

Satz 3 sei musikalisch "eine der originelI
sten und zugleich ausdrucksvollsten Arien 
Bachs".21 Der Ausgangspunkt für die musi-
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kalische Invention muB freilich bei der pauli
nischen Aussage von Rm 2,1522 gefunden 
werden, die hier noch in Verbindung mit Sir 
2,1423 einen affektiven Gehalt mit hoher 
theologischer Wertigkeit bereithält. Die er
strebte Ungebundenheit, die sich als Haltlo
sigkeit inmitten der Sünde erschlieBt, kenn
zeichnet ebenso den an Gott verzagten wie 
den gottlosen Menschen als Sünder. Es ist 
die Ungebundenheit des Gewissens, das aus 
eigener Kraft frei sein will, frei zu sein 
meint, als nicht befreites Gewissen aber 
nicht zu sich kommt, nicht zur Ruhe kom
men kann . In den vielfach angefangenen, 
aber nicht zu Ende geführten kanonischen 
Figuren zwischen Sopran und Oboe zeigt 
sich eine blei bende Unklarheit des Gewis
sens in dem Gewirr von untereinander ge
schehender Verklagung und gleichzeitigem 
Suchen nach Entschuldigungsgründen.24 

Satz 3, in textlicher wie in musikalischer 
Hinsicht eine differenzierte Schilderung der 
Disposition des menschlichen Gewissens, 
läBt somit eine ungewöhnliche Exposition 
des Satzes 4 entstehen, wo es dann urn die 
Überwindung der Sünde gehen wird. 

Ob in Satz 4 der Klang der Sterbeglocke 
durch den Pizzicato-BaB angedeutet und as
soziiert werden soll,25 mag auf sich beruhen. 
Deutlich ist m.E. aber, daB die hier vorher 
genannten Tonrepetitionen im BaB wieder 
zu beobachten sind, und zwar jeweils im Ok
tavsprung eines vierfachen Achtelrhythmus 
erfolgen26 und damit die Grundlage für das 
"motivgeprägte Accompagnato"27 abgeben, 
das durch seinen bergenden Charakter eine 
horae mortis anticipatio [Vorwegnahrne der 
Todesstunde] irn Leben in einer Weise abbil
det, die GewiBheit zu vermitteln in der Lage 
ist. 

Die Tenorarie Satz 5 weist darauf hin, daB 
es in dieser Kantate eigentlich nicht urn eine 
ars moriendp8 geht, sondem urn eine ars vi
vendi. "Leben" meint in dem Evangelium 
Lk 16 und in dem Kantatentext beides,29 das 
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irdische und das ewige Leben, oder das irdi
sche Leben als Anteil des ewigen Lebens . 
Denn in dieser Weise faBt das Satz 6 zusam
men, wenn er Joh 3,16 (Zeilen 44-47) im 
Abgesang zum Thema macht: 

DaB auf dieser weiten Erden, 
Keiner soli verloren werden, 
Sondern ewig leben wohl,3o 
Wenn er nur ist Glaubens voll. 

Gerade mit dem Beginn dieses Abgesangs 
stellt sich auch die beruhigte Phase der musi
kalischen Gestaltung ein, zunächst in gleich
mäBigen Achteln, dann zu den letzten bei
den Zeilen im 12/8-Takt, urn schlieBlich in 
dem kurzen continuoiosen Nachspiel (so 
schon die kurzen Zwischenspiele) in ruhigen 
Vierteln auszuklingen . So verändert sich 
auch hörbar in Satz 6 die Beschreibung der 
Situation des Glaubenden von der Plage des 
Gewissens hin zu der GewiBheit des ewigen 
Lebens, das identisch gedacht wird mit 
Ruhe; eine erstaunliche Metamorphose 
menschlichen Lebens unter dem EinfluB 
wahren Glaubens. 

Bemerkenswert erscheint rnir schlieBlich 
noch, daB Bach trotz der ihn drängenden 
Eile bei der Fertigstellung dieser Kantate31 

den Text des Satzes 3 - ungeachtet der voll
ständigen Textierung der Arie - unter den er
sten drei Akkoladen ausschreibt, und den 
des Satzes 6 am SchluB der Partitur nach 
dem Doppelstrich nachträgt. Warum wohl? 
Diese Frage bleibt ebenso unbeantwortet 
wie manche andere im Zusammenhang die
ser Kantate. 

Curriculum vitae 

Geboren 1946. Studium der Theologie an 
der Universität Leipzig, 1969 Staatsexamen, 
Ausbildung zum Pfarrer der Evangelisch-Lu
therischen Landeskirche Sachsens; 1973 Or
dination zum Pfarrer. 1973 Assistent für Sy-
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tion mit einer Arbeit zum Thema "Theologie 
im Rahmen der Lebensgeschichte Johann Se
bastian Bachs", 1986 Hochschuldozent für 
System. Theologie Leipzig, Mitglied der Jn
temationalen Arbeitsgemeinschaftfür Theo
logische Bachforschung, 1990 Stellv. Vorsit
zender der Neuen Bachgesellschaft, 1991-
1994 Dekan der Theologischen Fakultät der 
Universität Leipzig, 1992 Berufung zum 
Professor für System. Theologie. Neben 
mehreren Aufsätzen veröffentlichte er vier 
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Anmerkungen 

I. Unbezeichnete Ziffern im Text verwei
sen auf die Zeilenzählung der als Anlage 
beigegebenen Kantatentexte. 

2. Mit BWV 105 taucht der Topos von der ge
tilgten Handschrift im Werk Bachs erst
malig auf, der Text von BWV 168 ist 
zwar nachweislich bereits früher entstan
den (Salomon Franck, 1715), doch von 
Bach erst 1725 komponiert worden. 

3. Johann Olearius, Biblischer Erklärung 
Fünfter und letzter Theil. Darinnen das 
gantze Neue Testament [00 '] enthalten 
(Leipzig 1681). Die Zitate werden im 
laufenden Text mil rörnischer Bandziffer 
und arabischer Spaltenziffer nachgewie
sen. 

4. Joh. Adami, Scherzeri Systema Theolo
giae, XXIX. Definitionibus absolutum 
(LeipziglFrankfurt 1679/1698). 

5. "Die Stimme des Reichen verpflichtet 
zum ökonomischen Gesetz, das dem 
Haushalter sowohl die Notwendigkeit 
der rückerstattenden Rechenschaft als 
auch die Abhängigkeit des Amtes, die 
Würde und den Nutzen einprägt." Die 



genannten Elemente der Rechenschaft, 
der Abhängigkeit, der Würde und des 
Nutzens geben die Inhalte des theologi
sc hen Gesetzesbegriffes wieder, den 
Olearius im Zusammenhang mit Ps 
143,2 erläutert, siehe dazu später im 
Text. 

6. Olearius (v, 5 lOb) nennt die Begriffe 
"dieblethe, diffamatus, als [prinzipiell] 
EhrloB. davon NB. Marc . 16/14. Rom 
3/23. NB. Luc. 11/45." 

7. Nach Friedrich Wilhelm Riemer, Grie
chisch-Deutsches Hand- Wörterbuchfür 
Anfänger und Freunde der griechischen 
Sprache, Bd. 11 (Jena und Leipzig 
31820), S . 697, bedeutet das Wort LK<Dp 
Stuhlgang, Dreck; von LKropta sagt 
Riemer, es meine "eigent\. stercus ferri, 
[ ... l die Schlacken vom Eisen, wenn das 
Metall aus dem Erze, der Miner, ge
schmolzen wird [ ... ] überh . unreines 
Überbleibsel, Bodensatz." 

8. Schlauheit, Klugheit und Sorgfalt bei der 
Vermeidung zeitlichen Übels wird 
empfohlen zur Nachahmung beim Ver
meiden des geistlichen Übels. 

9. Olearius fügt folgende Geschichte hinzu : 

Aigolandus, der Saracenen König/ wolte 
sich tauffen lassen/ kam zum Carolo 
M. [agno] und sahe seine prächtige Tafel! 
und auf der Erden liegen zwölf arme übel 
bekleidete schlecht abgespeiset. Als aber 
der Kayser Ihn berichtet/ diese weren Got
tes Freunde/ oder nuncii Dei, Gottes 
Bothen (wie die 12. Apostel) sagte Er: 
apage sic cum tua pietate [Geh mir weg 
mit deinem Gefrömmel!], und begehrete 
kein Christ zu werden. (v. Sl3b) 

10. Was nicht erdichtet ist, auch nicht ein 
Traum ist oder etwa eh er ein Gelächter 
erzeugt als eine ernsthafte Prüfung. -
Der dann genannte Autor Johann Light
foot war ein vielzitierter englischer Bi
belausleger, der vor allem Kenntnisse im 

Kantate BWV 105 

Talmudischen und Rabbinischen besaB, 
zuletzt Vizekanzler der Universität Cam
bridge, gest. 1675. Seine wichtigsten 
Schriften sind zitiert und besprochen bei 
Gottlob Wil helm Meyer, Geschichte der 
Schrifterklärung seit der Wiederherstel
lung der Wissenschaften, Bd. 111 (Göttin
gen 1804), S. 24 und 451f. 

11. Augustinus, De nuptiis et concupiscentia, 
lib. I, cap. xxv. 

12. J.A. Schertzer, Systema Theologiae (Lip
siae 1698), Locus XIV. De Baptismo, § 
xx. S . 370. 

13. A.a.O., S . 417. 
14. Vgl. Anm. 12. 
15. V gl. dazu BWV 168, Satz 2, wo es heiBt: 

vgl. Lk 16,1-2 

Prov 24,4; Lk 16,10 

Mt 25,14 

Es ist mir zum 
Verwalten 

Und treulich damit 
hauszuhalten 

Von hohen Händen 
anvertraut. 

16. V gl. Anm. 17 zu "debitum". 
17. J ustificatio [ ... 1 Omnia enim forens is judicii requi

sita, Judex, (Joh . V,27. seq.) tribunal , (Rom. 

XIV, 1 0.) judicium, (Psalm. CXLIII,2.) actor, (10-

hann. V,45 . seq .) reus, (Rom. III, 19.) testes, 

(Rom. 11,15.) debitum, (Matth. VI,12. coll. XlIX , 

24.) chirographum, (Coloss. 11,14.) advocatus, (I. 

Joh . 11,1.) sponsor, (Ebr. VII ,22 .) & absolutio, 

(Psalm. XXXII, I . Rom. IV, 7.) exprimuntur. 

J .A. Schertzer, Systema Theologiae 
(Lipsiae 1698), S. 417 . 

18. V gl. im Teil 4 das zu Satz 6 Gesagte. 
19. Darauf hat auch schon RL MarshalI, 

Kommentar zu: Johann Sebastian Bach, 
Herr, Gehe nicht ins Gericht (BWV 105) . 
Faksimile nach dem Partiturautograph 
der Deutschen Staatsbibliothek Berlin 
(Leipzig 1983), S. 3, hingewiesen. 

20. Alfred Dürr, Die Kantaten von Johann 
Sebastian Bach, Bd. 11 (KasseI etc./ 
München 51985), S . 521, wo er zu Satz 
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I sagt: "Die erste Hälfte bildet ein durch 
8 Instrumentaltakte eingeleitetes, adagio 
überschriebenes Quasi-Präludium [ ... ] 
Nun folgt [ ... ] eine Chorfuge [ ... ]" . 

21. Ebenda, S. 521. 
22. Römer 2, 15bc: "[ ... ] zumal ihr Gewissen 

ihnen zeugt, dazu auch die Gedanken, 
die sich untereinander verklagen und ent
schuldigen." 

23. Sirach 2,14: "Weh denen, die an Gott ver
zagen und nicht festhalten, und dem 
Gottlosen, der hin und wieder wankt!" 

24. So wie es Weisheit 4,20 beschreibt: Und 
sie werden in Ängsten sein, und ihr 
Gedächtnis wird verloren sein. Sie wer
den aber kommen verzagt mit dem 
Gewissen ihrer Sünden und ihre eigenen 
Sünden werden sie unter Augen schelten. 

25. Peter Thyssen, 'Zum Rezitativ "Wohl 
aber dem, der seinen Bürgen weiB" (BWV 

105,4) - Sterbeglocken sub specie aeter
nitatis', in: Die seelsorgliche Bedeutung 
Johann Sebastian Bachs. Kan ta ten zum 
Thema Tod und Sterben . Bulletin 4 der 
Internationalen Arbeitsgemeinschaft für 
Theologische Bachforschung (HeideI
berg 1993), S. 227-237. Leider hatte ich 
bei der Ausarbeitung mei nes vorliegen
den Referates diesen sehr interessanten 
Beitrag zu BWV 105 noch nicht zur Hand; 
der Autor nennt auch nur in seiner Über
schrift explizit die "Sterbe-glocken", die 
- soweit mir bekannt - ein Gedanke von 
Albert Schweitzer sind. Albert 
Schweitzer, Johann Sebastian Bach 
(Leipzig 1961), S. 552. Sonst redet er 
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glücklicherweise wie der Text selbst nur 
vom Schlagen der Sterbestunde (29) . 

26. Robert M. MarshalI, a.a.O. [Anm. 19], S. 
2, weist darauf hin, daB Bach bis Takt 7 
des Satzes 4 geplant hatte, jeweils zwei 
durch eine Viertel P;lUse unterbrochene 
Viertelnoten des gleichen Tones als 
Basso Continuo vorzusehen, und dann 
offensichtlich erst auf den Gedanken 
kam, Oktav-sprünge im Achtelrhythmus 
daraus zu machen. Doch erreicht er die 
Textstelle "wenn dei ne Sterbestunde 
schlägt" erst in Takt 10, so daB die An
regung zur Änderung m.E. nicht durch 
die Text-Assoziation der schlagenden 
Sterbeglocken hervorgerufen wurde. In 
Takt 7 aber befindet er sich bei der 
Textstelle "Er heftet sie ans Kreuze sel
ber an", was eher an die Assoziation von 
Hammerschlägen denken läBt, die - mir 
zu gut - soteriologisch gedeutet nun 
mein Heil bedeuten . 

27. Dürr [siehe Anm. 20], S . 522. 
28. Dies nun gegen die Meinung von Peter 

Thyssen, a.a.O. [Anm. 25], S. 233. 
29. Man vergleiche dazu oben die vor allem 

aus 1. Olearius herangezogenen 
Auslegungen . 

30. So die autographe Textfassung bei Bach; 
die zeitgenössischen Gesangbücher 
bieten übereinstimmend diese Zeile fol
gendermaBen: "Sondern ewig leben soli 
[ ... J". 

31. MarshalI, [siehe Anm. 19], S. 1, vgl. 
dazu im Faksimile die Blätter 5 recto 
und 10 recto. 



Anhang 

Ps 143.2 

Ps 22.2; 51.13a 

Mi6.8d 

Ps 51 . 13a 

Hi 9.2.13; Am 5.12 

Ma13.5b 

2.Tim 4.8b 

Ps 32.5c 

vgJ. Ps 32.6b 

Ps 32.5ab 

Prov 28 ,13a; Ps 32,5b 

Sir 2, 14 

Rm 2. 15b 

Rm 2.15b 

Rm 2.15c 
Weish 4.20 

vgJ. Joel 2, I3a 

Sir 25 , 12; Hebr 7,22 

Kol2,I3c 

Lk 16,6; Ko12, 14a; vgJ. Hi 31,35 

Hebr 9.19; Ex 24 
Kol2, I4c 

Lk 12.18 

Lk 12.20 

vgl. Lk 16.2.8 

Sir38.16 

vgJ. 2. Chr 34.4 

LK 16,9b 

Lk 16.9a;Joh 15. 14 
Lk 16,9a; Weish 7,8b 

vgJ. Ps 62.llb 
Pred 1,2; Phi13.19 (L) 

I. Joh 3,19 

I . Joh 3,20 

Sir 36.17b 

v gJ. Jes 28.29 

Joh 3. 16 

Joh 3,16 

Joh3, 16 

Joh 3.16 

Johann Sebastian Bach. Herr. ~ehe /licht ill.\· Gericht BWV 105 

I. Chor 
Herr, Rehe nicht ;m" Gerichl mil tleinem Knechl. 

Denll vor dir wird kein LehetuliRer Rerecht. 

2. Rezitativ A. 

Mein Gou, verwirf mich nicht, 

Indem ich mich in Demut var dir beuge, 

Von deinem Angesicht. 

Ich weiB, wie groB dein Zom und mein Verbrechen ist, 

DaB du zugleich ein schneller Zeuge 

Und ein gerechter Richter bist. 
Ich lege dir ein frei Bekenntnis dar 

Und stürze mich nicht in Gefahr. 

Die Fehler meiner Seelen 

Zu Icugnen, zu verhehlen! 

3. Arie S. 
Wie ziuern und wanken 

Der Sünder Gedanken, 

Indem sie sich untereinander verklagen 

Und wiederum sich zu entschuldigen wagen. 

Sa wird ein geängstigt Gewissen 

Durch eigene Folter zenissen. 

4. Rezitativ B. 

Wohl aber dem, der seinen Bürgen weiB, 

Der alle Schuld ersetzet. 
Sa wird die Handschrift ausgetan, 

Wenn Jesus sie mit Blute netzet. 

Er heftet sie ans Kreuze selber an. 

Er wird van deinen Gütern Leib und Leben, 

Wenn dei ne Sterbestunde schlägt, 

Dem Vater selbst die Rechnung übergeben. 

So mag man deinen Leib, den man zum Gmbe t<'Jgt. 

Mit Sand und Staub beschütten , 

Dein Heiland öffnet dir die ewgen Hülten . 

5. ArieT. 

Kann ich nur Jesum mir zum Freunde machen. 
So gilt der Mammon nicht_ bei mir. 

leh linde kein Vergnügen hier 
Bei dieser eitlen Welt und irdschen Sachen. 

6. Choral 

Nun ich weill du wirst mir stillen 
Mein Gewissen, das mich plag!. 
Es wird deine Treu erflillen, 
Was du selber hast gesag!: 
Dali auf dieser weiten Erden 
Keiner soli verloren werden, 
Sondem ewig leben wohl, 
Wenn er nur ist Glaubens voll. 
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Bachs Kantate entstand zum 9. Sonntag nach Trinitatis. 25. Juli 1723. Die Erstaufführung fand in der Nikolaikirche zu Leipzig stau; die Predigt 
hielt Superintendent D. Salomo Deyling. Die Predigt ist nichl überliefert. Die Lesungen des Sonntages sind I. Kor 10,6-13 (Epistel) und Lk 16, 1-9 
(Evangelium). Die abschlieBende Choralstrophe ist die 11. Strophe des Liedes "Jesu, der du meine Seele" (1641) van Johann Rist (1607-1667), das 
in den De-tempore-Registern für Karfreitag, Qu .. _imodogeniti . 3..22. und 26. SO.n.Trinitatis (Dresdner Gb. 1725), Misericordias D., 3. und 26. Sa. 
n. Trinitatis (Leipziger Gb. 1738) und auch für den 2. Ostertag (Erfurter Gb. 1663), nicht aber für den 9. So. n. Trinitatis geführt wird (vgl. dazu 
auch die Bemerkungen zu BWV 78). 
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Johann Sebastian Bach, iesu, der du meine Seele 8WV 78 

Ps 116,8 
Rm 5,10; Sir 41,1 
Hos 13.14: vgl. Ps 
143,3 
vgl. Ps 143,3 
Ps 18,20b; vgLl16.8 
vgl. I. Tim 1.15 
vgl. I. Tim 1.15 
Ps 71,3 

Weish 3,9; Lk 15,4 
Lk 15,4 

Mt 25 ,41 
Mt 25,41 
Lk 11 ,22 
vgl. Mt 11,28 
Mk 1.15 

Mt 13.38 
Mt 7. 13 

Gen 6.5 
I. Thess 4.8 
Gen 6.5 

Rm7. 18a 
Rm 7.18b 

Johann Rist. 1641 

(1) J Esu. der du mei ne Seele 
Hast durch deinen binern Tod 
Aus des Teufels finstern Höhle, 

Und der schweren Sünden=Noth 
Kräfftiglich heraus genssen , 
U nd mich solches lassen wissen 
Durch dein angenehmes Wort 
Sey doch ietzt. 0 GOTT, mein Hort. 

[vgl. Zeile 23[ 

(2) Treulich hast du ja gesuchet 
Die veriohrne Schäfelein. 

Als sie lieffen gantz vertluchet 
In der Höllen Pfuhl hinein. 
Ja, du Satans=Überwinder 
Hast die hochbetrübten Sünder 
Sa geruffen zu der BuB, 
DaB ich billig kommen muB 

(3) Ach' ich bin ein Kind der Sünden. 
Ach ich irre weit und breit, 

Es ist nicht' an mir zu linden, 
Als nur Ungerechtigkeit, 

All mein Dichten, all mein Trachten 
Heisset unsem GOTT verachten, 
Böslich leb ich gantz und gar 
Und sehr gonlos immerdar. 
(4) HErr ich muB es ja bekennen, 
DaB nichts gutes wohnt in mir, 
Das zw ar, was wir Wollen nennen, 
Halt ich meiner Seelen für ; 

Mt 16. 17; vgl. 27 ,32b Aber Fleisch und Blut zu zwingen 
Rm 7. 18b Und das Gute zu vollbringen, 

Folget gar nicht. wie es soli. 

Rm 7, 19b Was ich nicht will , thu ich wohl. 

Ps 19, 13a (5) Aber. HErr, ich kan nicht wissen, 
Ps 19. 13a Wie viel meine Fehler seyn, 
Ps 34, 19 Mein Gemüth is t gantz zernssen 
Ps 38,18-19 Durch der Sünden Schmertz und Pein, 
Jes 1.5b; vgl.Ps 38,19 Und mein Hertz ist man van Sorgen, 

Ps 19. 13b 

Ps 32,2 
vgl. Jes 5,25 

Zeph 3, 15 
I. Joh 1,7 

Kol 1, 14 
Kol 1,14 
Jes 53,5a 
I. Petr 2.24 
vgl. Rm 8.2 
vgl. Eph 1,14 
Ps 18,5-6 
I. Petr 5,8 

Ach' vergieb mir. was verborgen. 

Rechne nicht die Missethat, 
Die dich, HErr. erzümet hat. 

(6) J Esu, du hast weggenommen 
Meine Schulden durch dein Blut, 

laB es. 0 Erlöser' kommen 
Meiner Seligkeit zu gut. 
Und dieweil du sa zerschlagen 
Hast die Sünd am Creutz getmgen 
Ey' sa sprich mich endlich frey, 
DaB ich gantz dein eigen sey. 
(7)Wei I mich auch der Höllen Schrecken, 
Und des Satans Grimmigkeit, 
Vielmahls pflegen aufzuwecken 

Martin Petzoldt 

I. Chor 
Jesu, der du meine Seele 
Hast durch deinen billem Tod 
Aus des Teurels finstern Höhle 

Und der schweren Seelennot 
Kräfliglich herausgerissen 
Vnd mich solehes lassen wissen 
Durch dein angenehmes Wort 
Sei doch itzt, 0 GoII, mein Hort. 

2. Aria Dueno S.A. 
Wir eilen mit schwachen. doch emsigen Schrinen, 
o Jesu, 0 Meister. zu helfen zu dir. 
Ou suchest treulich 

Idie Kranken und Irrenden! 
Ach höre, wie wir 
Die Stimme erheben, urn Hülfe zu binen! 
Es sei uns dein gnädiges Antlitz erfreulich! 

3. Rezitativ T. 
Ach! ich bin ein Kind der Sünden, 
Ach I ich irre weit und breit. 
Der Sünden Aussatz, sa 

lan mir zu ti nden, 

VerläBt mich nicht in dieser Sterblichkeit. 
Mein trachtet nur nach 

I I 
I lBösen 
I 
I 

I I 
Wille 

Der Geist zwar spricht: 
lach' wer wird mich eriösen? 

Aber Flelsch und Blut zu zwingen 
Und das Gute zu vollbringen, 

Ist über alle meine Kraft. 
Will ich nicht 

lden Schwachen! Iverhehlen, 
Sa kann ich nicht, zählen. 

Iwie aft ich fehlel 
Drum nehm ich nun 

lder Sünden Schmerz und Pein 
Und meiner Sorgen Bürde, 
Sa mir sonst unerträglich würde 
leh liefre sie dir, vgl. I. Joh 3.5 

Vesu, seufzend ein. 
Rechne nicht die Missetat, 
Die dich, Herr, erzürnet hat' 

4. Ane T. 
durchsueicht 

Das Blut, sa meine Schuldl 
Macht das Herze wieder leicht 

I I 
I mir I 

Und 
I 
Isprich mich frei . 

mich der Höllen Heer 
I I 
I I 
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Ps 116,8 
Rm 5,10; Sir 41 , 1 
Hos 13, 14; vgl. Ps 
143,3 
vgl. Ps 143, I1 
Ps 18,20b; vgl. 116,8 
vgl. I. Tim 1, 15 
vgl. I Tim 1.15 
Ps 71 ,3 

Ps 22,20 
Lk 17, 13 ; Jes 63, 1 
Mt 18,12; Weish 3,9 
Lk4,40-41 
Ps 13O,2a 
Lk 17,13 
Num 6,25; vgl.Ps 
67 ,2 

05 

10 

15 

20 

Mt 13,38 25 
Mt7. 13 
vgl. Ps 51.9; Lk 17,12 
vgl. Ps 51,9 

Gen 6,5 

Rm7, 18b 
Apk 14,l3c 
Rm7,24 

30 

35 

Mt 16,17; vgl. 27,32b 40 
Rm7,18b 

vgl.Rm7,18b 
Ps 32,5a 
Ps 32,5a 45 
Ps 19, 13a 
Ps 19, 13a 
I. Joh 3,5 
Ps 38,19 (L) 
Mt 23,4(L) 50 
Mt 23,4 (L) 

vgl. I. Peu 5,7 
Ps 32,2 
vgl. Jes 5,25 55 

Kol 2,14 
Kol 2,14 
vgl. Sir 1,12 

60 

Rm 8,2;vgl. Gal 5.1 
65 

Eph 6,12 
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vgJ. Eph 6.11 
vgJ. Ps 94.17 

vgJ. I. Kor 15.57 
Ps 91.2 
2. Kor 4. 8b 

Jes 53.5 
Joh 20.25; Mt 27,29 
Ex 12,46; Joh 19.33 
Ps 39, 11 
Lk 22,44b80 

Ps 129,3 ; Jes 50.6 
Jes 53.3b.8a; Joh 
19,34 
2. Kor 1,5 

Ps 143,2 
Ps I 42,5b; vgJ. 139.7 
vgJ. Ps 144,2 
Ps 144,3 

Lev 5,1 
Mt 25,41 
Mt 25 ,12 

Jer 17, IOa 

Ps 31.8c 

vgJ. Tob 4,6 

vgJ. 2. Kor 4, 10 
Ps 147,3 
Hebr 10.22b 
Kol 1,2Ob 
Spr 23,26 

I.Joh3. 19 
Sir 30,22 
Sir 30,22 

Sir 36.17b 
Jes 28,29 

Joh 3.16 
Joh 3,16 

Joh3 ,16 
Joh3,16 

Mk 9,24b 
Sir 17,20b 
2. Kor 12.9-10 
vgJ. Mt 26.41 
Ps 52,IOb 
Hi 19.27 (L) 
vgJ. 2. Tim 4,7-8 

Und zu führen in den Streit. 
DaB ich schier muB unten liegen 
Ach' sa hilff. HErr JEsu' 

\"icC1 en 
o du meine Zuversicht! 0 • 

laB mich Ja verzagen nicht. 

(8) Dein rathgeftirbten Wunden. 
Deine Nägel , Cran und Grab. 
Deine Schenckel fest gebunden. 
Wenden alle Plagen ab. 
Deine Pein und blutigs Schwitzen 

Deine Striemen, Schläg und Ritzen, 
Deine Marter, Angst und Stich, 

o HEIT JEsu' trösten mich. 

(9) Wenn ich für Gericht soli treten. 
Da man nicht enttliehen kan, 
Ach' sa wollest du mich reuen. 
Und dich meiner nehmen an, 
Ou allein. HElT. kanst es stöhren, 
DaB ich nicht den Fluch darff hören: 
Ihr zu meiner lincken Hand 
Seyd van mir noch nie erkannt. 

1 vgJ. Zeilen 89-911 
(IO)Du ergründest meine SchmerUen, 

Du erkennest meine Pein, 

Es ist ni chl\ in 
I 
I 

Herzen. 
I 
I 

lmeinernl 
Als dein herber Tod allein' 
DiB mein Herz mit Leid vermenget. 
Das dein theures Blut besprenget, 
So am Creutz vergassen isr. 
Geb ich dir, HEIT JEsu Christ. 

(11) Nun ich weiB. du wirst mir stillen 
Mein Gewissen. 

ldas mich plagt. 

Es wird deine Treu erfullen, 
Was du selber hast gesagt, 

DaB auf dieser weiten Erden 
Keinersoll verloren werden , 

Sondern ewig leben soli, 
Wenn er nur ist Glaubens voll. 

(12) HElT,ich gläube,hilff mir Schwachen 
laB mich ja verzagen nicht, 
Ou. du kanst mich stärcker machen, 
Wenn mich Sünd und Tod anlicht. 
Deiner Güte will ich trauen, 
Bis ich frölich werde schauen 
Dich, HEIT JEsu, nach dem Streit 
In der siissen Ewigkeit. 

Ruft! \zum Streite . 

Sa stehet Jesus mir zur Seite 
und sieghaft sei. 
I 

DaB ich beherzt I 

5. Rezitativ B. 
Die Wunden 

\NägeJ. Kron und Gmb, 

Die Schlägc, 
I 

dem Heiland 
lso man don! Igab, 

Sind ihm nunmehro Siegeszeichen 
Und können mir verneute Kräfte reichen. 
Wenn Gericht 

\ei n erschrecklichesl 

Den Fluch spricht, 
Ivor die Verdammtenl 

Sa kehrst du ihn in Segen. 
Mich Schmerz 

Ikann keinl lund keine bewegen, 
ke nnt ; lPei nl 

Weil sie mein Heilandl 
Herz 

Und da deint Ivor mich in Liebe brennt, 
Sa lege ich hinwieder 
Das meine var dich nieder. 

Dies mein Herz mit Leid vermenget, 
Sa dein teures Blut besprenget, 
Sa am K.,.uz vergassen ist, 
Geb ich dir, Herr Jesu Christ. 

6. Arie B. 
Nun du wirst stillen 

\mein Gewissenl 
Sa wider mich urn Rache schreit, 

Ja. deine Treue wirds erfullen, 
dein Wort 

Weil mirl Idie Hoffnung beut. 
Wenn an dich . 

I 
IChristenl 

Wird sie kein Feind 
\in Ewigkeit 

Aus deinen Händen muben. 

7. Choral 

I 
I 
I 
I 
Iglauben, 

Herr, ich glaube, hilf mir Schwachen, 
Larl mich ja verzagen nicht; 
Du, du kannst mich stärker machen, 
Wenn mich Sünd und Tod anlicht. 
Deiner Güte will ich trauen, 
Bis ich fröhlich werde schauen 
Dich, Herr Jesu, nach dem Streit 
In der sürlen Ewigkeit. 

Eph 6,12 

VgJ. Gen 31.42 
I. Kor 15,57 

vgJ. Ps 27 ,3 

Jes 53,5 
Joh 20,25 ; Mt 27 ,29 

2 Sam7.14b 

Mt 26,67 
Mt 26,67 
vgJ. Apk 7,3 
2. Kor 12,9 
Ps 76,9-10 
Ps 76,9 

Sir4I.I3 
Sir41,13 

Neh 13,2 (L) 

vgl . Lk 17,16 
vgl. Lk 17,16 

Ps 147,3 
Hebr IO,22b 
Kol I.2Ob 
Spr 23,26 

70 

75 

85 

90 

95 

100 

105 

I. Joh3 ,19 110 

vgl. Gen 4,10 (L); 4. 
4. Esr 15,8 
Sir 36,I7b 

Kol 1,5 115 
Joh 6,47 

Joh 6,47 
Joh 10,28 
Joh 10,28 120 
Joh 6.47 
Joh 10,28 

Mk 9,24b 
Sir 17,20b 125 
2. Kor 12.9-10 
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Die Kantate BWV 78, zum sog. Choralkantatenjahrgang gehörig. entstand lOm 14. Sonntag nach Trinitatis, 10.9. 1724 (durch autographe Auf
schrift auf dem Umschlag gesichen; Zusatz einer Traverstlötenstimme in Sätzen I und 7 sowie die Differenzierung des Bc in Satz 2 bei WA nach 
1735). und wurde in der Nikolaikirche erstmals aufgefühn. Prediger war Superintendent D. Salomon Deyling. Seine Predigt ist nicht überliefen. 
Die Lesungen des Sonntages sind Gal 5,16-24 (Epistel) und Lk 17.11-19 (Evangelium). Die Dichtung eines unbekannten Verfassers benutzt das 
Lied "Jesu, der du mei ne Seele" van Johann Ri st (1641) als VarIage, wobei nicht nur die BelOgnahmen auf das Sonntagsevangelium auffallen 
(Zeilen 12. 16.27. 102-103), sondern var allem die starken anthropologischen (näherhin hamartiologischen), sowie kreuzes- und sakramentstheoio
gischen Anregungen des Liedes intensivien, z.T. wönlich (25-26. 40-41 . 54-55. 105-108), aufgenornmen werden (Sätze 3 bis 5). 
Das Lied befindet sich im Dresdner Gesangbuch 1725/36 S.458-46O. Nr.592 unter der Überschrift "Henzliches BuB = und Trost=Lied an seinen al
lerliebsten HElTn JEsum un Verzeihung seiner viel= und mannigfaltigen Sünden". In den De-tempore-Registern wird es fur Karfreitag, Quasimodo
geniti. 3 .. 22. und 26. SO.n. Trin . (Dr. Gb.), sowie zu Misericordias Domimi und 3. SO.n. Trin. (Leipziger Gb. 1738), und lOm 2. Ostenag (Erfuner 
Gb. 1663) gefuhrt. nicht aber zum 14. Sonntag nach Trinitatis. 
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Don O. Franklin 

The Libretto of Bach's John Passion 
and the Doctrine of Reconciliation: 
An Historical Perspective 

Abstract 

The John Passion, Bach's first large-scale Ii
turgical work, was composed not to a 
printed libretto, but to a text assembied by 
the composer, working in conjunction with a 
librettist. For this reason, it offers a rare op
portunity to examine the process by which 
Bach compiled his libretto, not only dividing 
J ohn' s narrative to reflect the events of the 
passion story, but also interpolating 23 mad
rigal and chorale texts. Drawing on a variety 
of sources, including Olearius' Biblische 
Erklärung, the librettos of Christian 
Heinrich Postel and Barthold Heinrich 
Brockes, and Reinhard Keiser' s setting of 
the Mark Passion, the paper outlines three 
stages in the compilation process, paying 
particular attent ion to Bach' s treatment of 
the 'Doctrine of Reconciliation' . The final 
part of the paper considers the th eo logica I 
implications of the revisions Bach made to 
the score af ter its first performance in 1724. 

Introduction 

Prior to composing the John Passion, first 
performed on Good Friday 1724 in Leipzig, 
Bach had not set an extended passage of 
scripture to music. Although a few months 
earlier, in December of 1723, he had based 
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his setting of the Magnificat on the ten ver
ses of Mary's hymn (Luke I: 46-55), the bib
Iical porti ons of his cantatas generally had 
been short. Neither had Bach previously 
written an oratorio passion, that is, a work 
whose narrative was taken directly from one 
of the gospels. Earlier passion settings asso
ciated with Bach, including one believed to 
have been performed in Gotha in 1717,1 
would have taken the form of the more popu
lar pass ion oratorio, with its narrative writ
ten by a poet or theologian. Nor had Bach 
composed a liturgical work of the scope and 
dimension of his first Leipzig passion, that 
is, including 40 movements lasting approxi
mately 90 minutes. The most substantial 
works from his first Jahrgang, including the 
Magnificat cited above and the two-part can
tatas (Cantatas 75 and 76) composed for the 
first Sunday af ter Trinity, included 12-14 
movements and lasted approximately 30 
minutes. In sum: the John Pass ion presented 
Bach with a compositional challenge he had 
not faced earlier in his career: namely, to 
construct a libretto and score for a work of 
large-scale dimensions - to be performed, it 
must be added, at the end of an eight-month 
period during which he was responsible for 
performing a cantata on each occasion of the 
liturgical year. 

Described in these terms, the John Pas
sion represents Bach's first oratorio passion, 
as weil as his first large-scale work. As an 
oratorio passion, however, it is atypical. Not 
only does it include interpolations from an
other gospel, a characteristic we find in no 
other oratorio passion of the time, but its li
bretto, of primary interest to us here, was 
not presented to the composer in printed 
form, but compiled by Bach, in collabora
tion with a Iibrettist,2 from a variety of texts, 
theological as weil as musical. Although the 
sources on which Bach based his madrigals 
and chorales are weil known,3 those that pro
vided him with models for dividing and 



structuring the narrati ve portion of his text 
have been given less attention . After briefly 
identifying the latter, my purpose in the 
present paper is to describe the process by 
which Bach compiled his libretto, paying 
close attention to the role of each source in 
that process . 

I base my account on the following 
sources: first, three works that, while known 
to scholars, have not been previously cited 
in reference to the John Passion: the Leip
ziger Kirchen=Staat of 1710, a liturgical 
manual designed for use in the Leipzig 
churches; and two biblical commentaries 
that were part of Bach's theologicallibrary: 
Abraham Calov's Die Heilige Bibel, Witten
berg, 1681-82 (3 Vols .), and Johann 
Olearius' Biblische Erklärung, Leipzig, 
1678-81 (5 Vols.). The second group of 
sources includes the well-known early eight
eenth-century librettos of Christian Heinrich 
Postel and Barthold Heinrich Brockes ('Der 
für die Sünden der Welt gemarterte und ster
bende Jesus, aus den IV. Evangelisten') , and 
the less familiar scores of Johann Mattheson 
('Das Lied des Lammes') and Reinhard 
Keiser (Mark Passion), both oratorio pas
slons. 

1 describe the process by which Bach com
piled his libretto as a series of three stages, 
similar to those that have been identified for 
other of his multi-movement works . In the 
case of the Matthew Passion, for example, 
Eric Chafe describes how Bach compiled his 
libretto, and ultimately his score, not in the 
manner of a cantata, where the movements 
were composed successively, but in layers 
or stages. According to Chafe,4 who bases 
his account primarily on Agricola' s copy of 
the Frühfassung, the early stage of the pas
sion included the major portions of the narra
tive and the primary choruses and arias. At a 
later stage, Bach added the remaining cho
rales and other interpolated movements. My 
own research indicates that Bach followed 
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similar procedures in compiling several of 
his keyboard collections, including the In
ventions and Sinfonias and the two books of 
the Well-tempered Clavier. In the case of 
the latter collection (although not a muit i
move ment work in the same sense as a pas
sion), I show how Bach compiled the work 
in a series of stages, each of which ad
dressed a particular set of compositional is
sues.s (RusselI Stinson, in a recent study of 
the Orgel=Büchlein, found a similar prac
tice at work there .6) 

Drawing on the sources cited above, I be
gin my study of the compilation process by 
examining how Bach divided the John narra
tive into sections that reflect the events of 
the passion, pointing out how c10sely his di
visions correspond to those in the commen
tary of Johannes Olearius, whose works are 
coming to be seen as an increasingly impor
tant influence on Bach' s texts . In describing 
Bach' s interpolation of madrigal and chorale 
texts in the second part of the paper, I pay 
particular attention to his treatment of the 
Doctrine of Reconciliation . 

The series of stages, or layers, that I re
construct are not intended to be seen as 
sharp lines of demarcation, but rather as 
overlapping and at times interchangable 
steps in the compositional process. The earli
est stage is primarily Johannine in character, 
with the themes of its madrigal texts and 
chorale verses corresponding to those in 
Olearius ' commentary as weil as in Postel ' s 
libretto. The second stage, as I describe it, in
volves the addition of the two synoptic inter
polations, and the inclusion of texts that 
speak not of freedom, victory, and kingshi p -
the usual reconciliation themes associated 
with J ohn' s gospel - but rather of sacrifice, 
sin, and repentanceJ Important as a model 
for Bach at this stage was, I propose, 
Keiser's Mark Passion. The third stage, in 
which I suggest Bach draws on Brockes' li
bretto, encompasses an even greater number 
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of texts based on non-Johannine themes . In 
the final part of the paper, I iIIustrate the 
ways in which Bach, in revising his libretto 
af ter the first performance of the pass ion in 
1724, once again alters and expands his treat
ment of reconciliation themes. 

The narrative 

J ohn' s account of the passion story is found 
in two chapters of his gospel : Chapters 18, 
verses 1- 40, and Chapter 19, verses 1- 42. 
Whether Bach himself chose to set the entire 
narrative or whether the choice was that of 
his ecclesiastical superiors, we cannot say. 
Both chapters, however, were printed in the 
1710 Kirchen=Staat, a volume that replaced 
the 1682 Neu Leipziger Gesangbuch of 
Vopelius as the primary source of liturgical 
practice in Leipzig, and that, as far as we 
know, remained in use until the Dresden Ge
sangbuch was published in 1725, and until 
later editions of Vopelius appeared in 1729 
and 1730. The section of the Kirchen=Staat 
entitled 'Vom Leiden und Sterben unsers 
Herrn Jesu Christi' includes both the text of 
the John narrative ('Die Passion nach dem 
Evangelisten Johannes wie solche zu 
Leipzig vor dem hohen Altar am Char
Freytage abgesungen wird'), and the texts of 
three of the seven chorales used by Bach. 
(The texts of the remaining four chorales are 
found in ot her parts of the volume) . AI
though it is possible that Bach based the nar
rative portion of his libretto directlyon the 
Kirchen=Staat, a word-by-word comparison 
of the two texts reveals several minor dis
crepances . Many of the variants are identical 
to those that Dürr and Mendel noted in com
paring the John libretto with the German Bi
bles of the time, another likely source of 
Bach' s text. 8 Further study is needed to de
termine whether these variants stem from 
Bach himself or from yet another source. 
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To structure his libretto to reflect the 
events in the passion narrative, Bach Iikely 
drew on another of the titles in his library, in 
addition to the two commentaries cited 
above, namely, Christoph Schei bier' s Auri
fodina TheoLogia. The latter includes the 
five-act structure based on Bugenhagen's 
Passionsharmonie that Martin Petzoldt has 
shown to be the basis of the overall theologi
cal structure not only in the John Passion, 
but also in the Mark and Matthew Passions.9 

That Bach places achorale af ter each of the 
five acts in the three pass ion scores, as 
pointed out by Petzoldt, confirms its impor
tance as an early eighteenth-century conven
tion. As I show in Tables 7 and 8, the same 
overall format can be observed, in variant 
forms, in the Brockes passion and the 1726 
Keiser score of the Mark Passion. Because 
my primary concern in the present paper, 
however, is to cast light on the distinctive 
qualities of Bach' s libretto, with its 23 inter
polated madrigal and chorale texts, I will fo
cus my attention not on Bugenhagen but on 
the two commentaries. Each prints the John 
narrative in the traditional chapter and verse 
format, rather than embedded in a composite 
text, based on all four gospels, as we find 
Bugenhagen. In addition, each provides not 
only biblical and thematic concordances, but 
also a brief theological interpretation of the 
passion' s events. 
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Table I shows Olearius' and Calov's divi
sion of the John narrative, as weil as the five
part structure of Bugenhagen. Olearius, like 
Calov, divides each of the two chapters into 
three large divisions (the titles of Calov' s di
visions are shown in Table I, those of 
Olearius in Table 3). Not surprisingly, their 
large-scale divisions generally agree with 
those of Bugenhagen. Placing all three 
alongside the libretto for Bach' s 1724 ver
sion of the John Passion shows that the sin
gle source that corresponds in greatest detail 
is Olearius, whose division of each chapter' s 



Table I. Divisions of Narrative: John 18 and 19 

J.S. Bach Calov 

John 18: 1-8,9-11 1-12 

12-14, 13-

15,15-23, 

24-27 24 

28-36,37- 25-40 

John 19: 1,2-12, 1-16 

13-17 17-

18-22 

23-

27 

28-30 30 

31-37 31-

38-42 42 

Abraham Calov, Die Heilige Bibel, Bd. 3 
Kap. 18 Das Leiden und Sterben des Herren 

Olearius 

1-12 

13-

27 

28-40 

1-18 

19-22 

23-24 

25-27 

28-30 

31-37 

38-42 

Bugenhagen 

Act I : 1-11 

Act 11 : 12-

27 

Act 111: 28-

22 

Act IV: 23-

37 

Act V : 38-42 

I. Jesus wird im Garten gefangen genommen. vs. 1-12 

11 . Wie Jesus zu Hanna u. Caipha gebracht, und Petrus ihm nachgefolget. v . 13-24. 

111 . Petri letzte Verläugnung u. Caiphaes femeres Examen. v. 25-40. 

Kap. 19 I. Christi GeiBelung u. der Jüden Geschrei von Kreuzigen bis er dazu überantwortet worden. 
v. I-16 

11. Christi Ausführung, Kreutz, u. Tod. Sie nahmen aber Jesum u. führeten ihn hin. v. 17-30 

111. Wie den Shechern nicht aber Jesu die Bein gebrocken, sondem die Seite eröffnet sei daraus 
Blut u. Wasser ges toGen , und von seinem Begräbnis. v. 31-42. 

narrative is summarized in Table 2, and is 
given in a more complete form in Table 3. 
The variants between Bach' s libretto and 
Olearius' commentary, shown in Table 2, 
usually consist of a single verse, and are due 
to the more traditional format adopted by 
Olearius, who divides the text of Chapter 18, 
in particular, according to the conventions of 
time and place. For example, Olearius, ends 
the Garden scene literally af ter Jesus is 
bound (verse 12), but before he is led away 
to Caiphas (verse 13). Bach's division af ter 
verse I I, on the other hand, signals a th eo-
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logically significant moment in the action, 
namely, when Jesus accepts the will of his 
father. (Bach's remaining divisions for 
Chapter 18 will be discussed below.) Particu
larly strik.ing is the extent to which Bach' s 
division of Chapter 19, af ter the end of the 
so-called 'Herzstück' (verse 22), is identical 
to that of Olearius. 

Of greater significance for Bach than 
Olearius' divisions ofthe narrative, how
ever, is his commentary, which includes ref
erences to specific New and Old Testament 
passages, along with frequent citations to 
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Table 2. Oivision of 10hn narrative in O learius' Biblische Erklärung and 8ach's 172410hn Pass ion 
libretto 
Olearius 

10hn 18: 1- Im Garten 
12 
13- Im Palast des 

Hohen-Preisters 

21 

2.8,-40 Im Richt-Haus Pilati 

10hn 19: 1- GeiBelung, 

Krönung, 
Ausführung, u. 

18 Kreuzigung 

19-22. Überschrift 

2.3..:.M Theilung 

~ Versorgung 
2.8,-30 Tränckung 

rllli!] Es ist vollbracht 
[30b] Haupt 

geneiget/V erschieden 

.3..I...:J1 Erfolgung 
38-42 Grablegung 

- '= identical division of text 
Capi tal letters = aria and chorus tex ts 
Lower case = recitative and turba texts 
I tal ics = chorale lex ts 

portions of the Eisleben and Altenburg edi
tions of Luther's work, volumes of which 
also were part of Bach' s library . For each 
chapter, Olearius summarizes the themes of 
the text according to the seven categories 
shown in Table 3, of which Parts " and v 
provide the basis of the discussion that fol
lows . (Calov' s comrnentary, in contrast, in
cludes only a short 'Vorrede' along with ex
tended sections of Luther' s comrnentary.) 
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JSB 1724 version 
HERR, UNSER HERRSCHER 

10hn 18 : 1-8 o grajJe Lieb 

9-11 Dein Will gescheh 

12-14 VON DEN STRIKKEN 
15b ICH FOLGE DIR 
15-23 Werhatdich 

24-21 ACH, MEIN SINN 
Petrus, der nicht/Christe, der 

2.8,- 36 Ach grajJer König 

37-
19: I BETRACHTE 

ERWÄGE 

2-12a Durch dein Gejängnis 

12b-17 EIL T. IHR ANGEFOCHTEN 

18-22. In meines Herzens 

ll2.4- [Turba: Lasset uns der nicht] 

~ Er nahm alles 
2.8,-

30a ES IST VOLLBRACHT 

MTh. MEIN HEILAND/lesu, der du 
MEIN HERZJZERFLIEBE 

.3..I...:J1 o hilf, Christe 

~ RUHTWOHL 

Ach Herr, lajJ 

For Chapter (Kap.) 18, the themes articu
lated by Olearius in Part v of his commen
tary (see Table 3) closely resembie those we 
find in the interpolated porti ons of Bach' s li
bretto. For example, Olearius' first entry un
der the Haupt-Lehre for Chapter 18 refers to 
Jesus' 'tieffsten Emiedrigen'; the four scrip
ture passages he cites include Psalm 8, the 
text on which Bach bases his opening cho
rus, 'Herr, unser Herrscher '. In the same pas-
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Table 3. Division of John narrative in Olearius ' Biblische Erklärung 

Kap. 18 Kap. 19 

PASSION MORS 

Das Leiden. Der Todt. 

Bei diesen .. . Capital ist zumercken. 
I. DIE SUMMARISCHE VORSTELLUNG 

Das Leiden drauf den Anfang macht. Der Todt der Welt das Leben bracht. 

11. DIE RICHTIGE ABTHEILUNG 

Das Leiden Jesu Christ ist all hier zu sehen 

I. Im Garten am Oelberg, v. 1-12 

11. Im Pallast des Hohen-Priesters, v. 13-37 

111. Im Richt-Haus Pilati, v. 28-40 

Der Todt Jesus Christi weiBet 

I. Die vorhegehende GeiBelung, Krönung, 

Aüsführung, u. Kreuzigung, v. 1-18 . 

Dabey I. Die Überschrift, v. 19-22, 

2. Die Theilung der Kleider, v. 23-24 

3. Die versorgung der Mutter, 25-27, 

4. Die Tränckung, 28-30. 

11. Die eigentliche Beschriebung, daB der Herr 

I. Gesagt: Es its vollbracht. 

2. Sein Haupt geneiget. 

3. verschieden , v. 30. 

111. Die denkwürdige Brfolgung. Da 

I. Die Seite des Herm eröffnet, 31-37, 

2. Sein Leib von Kreuz abgenommen, und 

3. In Josephs Grab gelegt worden, 38-42. 

111. DIE GENAUE VERBINDUNG MIT DER VORHERGEHENDEN GESCHICHTE 

... daB wirs glauben und dadurch ewig leben. ... daB der Todt unsers Heylands sei das Ende des 
Leidens 

IV . DIE NOTWENDIGE ERKLÄRUNG 

V. DIE ERBAULICHE ANFÜHRUNG DES HAUPT-NUTZES 

(I) Haupt-Lehre 
... unsers ewigen Königs ... seiner tieffsten 

Emiedrigen ... David' s [vorJbilde 

... aus der all-macht Jesu Christ. .. als 

seine Feinde plötzlich zu Boden stürtzen 

... zur Liebe der Göttlichen Wahrheit 

Jesus ist der hochgelobte König der Ehren ... 

Kreuz ist unser Wehr u. Waffen 

(2) Haupt-Trost 
... dessen Blut u. Wasser die Taufe und 

das heilige Abendmahl bezeichnet. 

(3) Haupt-Ermahnung 
Göttlichen Wahrgeit glauben .. . dieses Ecce 

homo, Sehet welch ein Mensch! 

VI. DIE DECKWÜRDIGE ERINNERUNG DER AL TEN KIRCHEN-LEHRER 

Löwe aus Juda ... Johannes mit 7 Buchstaben vom Leiden, Kreuz, Tod u. Begräbnis 

VII . DIE GEISTREICHE ERMUNTERUNG LUTHERI 
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sage, Olearius, in mentioning not only the 
'ewigen König', but also 'David's 
Für[Vor]bilde', introduces the theme of Je
sus' kingship that appears in several of the 
interpolated madrigal and chorale texts in 
Bach' s libretto. 

In Part v/2 (Chapter 18), Olearius under
lines another common Johannine theme, the 
triumphant and powerful Christ (Christus 
Victor), when he cites the example of Jesus' 
enemies 'falling to the earth before him' in 
verse 5 ('seine Feinde plötzlich zu Boden 
stürtzen'). In Part VI, Olearius refers to the 
'sieben Buchstaben', or seven signs, that are 
characteristic of John's gospel, and, in spe
fic, points to the appearance of Jesus' 'leh 
bin' in verse 6. (lt as at the end of the this 
scene, after verse 8, that Bach inserts his 
first chorale text, '0 groBe Lieb'.) Olearius' 
commentary for Chapter 19 cites many of 
the same themes. In Part vil, for example, 
he points to Jesus as the 'highly-praised 
King' ('hochgelobte König') who has 
brought us life through his death, a theme 
Bach points up with texts such as 'Ach, 
groBer König'. Of the other themes listed in 
Table 3 (v/l-3) the only one not taken up by 
Bach is that of 'Blut und Wasser', cited in 
Part v/2. 10 

The present discussion will make Iittle 
mention ofCalov's commentary not only be
cause his division of the narrative agrees 
Ie ss with that of Bach, but also because he 
appears to be less sympathetic - less 'in 
tune' - with John's gospel than Olearius . In 
speaking of Peter' s denial (verse 27), for ex
ample, an event that he, in contrast to both 
Olearius and Bugenhagen, places at the be
ginning of the Caiphas scene (see outline at 
bottom of Table I), Calov suggests that John 
did not know the exact order of events. In ad
dition, his commentary takes a less thematic 
and more dogmatic approach to the John nar
rative. For example, the underlined porti on 
of Luther' s commentary found in Bach' s 
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copy of the Calov BibIe, Chapter 19, verse 3 
(reprinted in Robin Leaver' s J.S. Bach and 
Scripture), reads as follows: 'Christ' s suffer
ing is the fulfillment of Scripture and the ac
complishment of the redemption of the hu
man race' . 11 For a theologian to consult 
Calov is therefore understandable. But a li
brettist, working under time constraints and 
seeking motives to embelish and develop, 
would more likely have tumed to Olearius. 

That Bach drew on Olearius, both in struc
turing the narrative and in selecting the 
themes of his interpolated texts, may be an
other indication of the extent to which he re
lied on the works of the theologian whose 
nephew, when he was appointed organist in 
Arnstadt in 1704, was the town' s Superinten
dent and Bach' s superior. Renate Steiger re
cently has shown how Bach based his text 
for cantata 106, Cottes Zeil ist die allerbeste 
Zeit, on Olearius' Christliche Bet-Schule, a 
volume that, like the BibLische ErkLärung, 
he might have first encountered in Arn
stadt. 12 And Martin Petzoldt, in his study of 
cantata texts, has made frequent reference to 
Bach' s reliance on Olearius. 13 If Bach' s 
copy of the ErkLärung were someday to reap
pear, it may weIl inc\ude as many, if not 
more, underlinings, and marginal annota
tions, especially in New Testament texts, 
than those found in the Calov BibIe. 

The madrigal texts and chorale verses: 
First stage 

To exarnine in a more systematic way what I 
describe as the first stage, or the Johannine 
layer, we need to step back from the 1724 
score that served as the basis of our compari
son with Olearius, and return to the initial 
stages of the planning process. Whether 
Bach first began to compile the libretto in 
the 'stille Zeit', that is, during the period of 
Lent in which cantatas were not performed, 
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Mvt NBA 

HERR, UNSER HERRSCHER C I 

John 18: 
1-5a Jesus ging mit seinen Jüngern R 2a 

5b Jesum von Nazareth T 2b 

5c-7b Jesus spricht zu ihnen R 2c 

7c Jesum von Nazareth T 2d 

8 Jesus antwortete R 2e 

o grofte Lieb Ch 3 

9-11 Auf daB das Wort erfüllet würde [-) R 4 

12-14 Die Schar aber und der Ober [-) R 6 

15a Simon Petrus aber folgete Jesus R 8 

[CH FOLGE DIR A 9 

15b-23 Derselbige Jünger war dem [-) R 10 

24-25a Vnd Hannas sandte ihn gebunden R 12a 

25b Bist du nicht seiner Jünger einer T 12b 

25c-27 Er leugnete ab er und sprach [-) R 12c 

28-30a Da führeten sie Jesum R 16a 

30b Wäre dieser nicht ein Übeltäter T 16b 

31a Da sprach Pilatus zu ihnen R 16c 

31 b Wir dürfen niemand töten T 16d 

32-36 Auf daB erfüllet würde R 16e 

Ach grofier König Ch 17 

37-40a Da sprach Pilatus zu ihnen R 18a 

40b Nicht diesen, sondern Barrabam T 18b 

40c-[19:I) Barrabas aber war ein Mörder R 18c 

C = chorus Ch = chorale 
R = red tati ve 

T = turba 
A = aria [-] = no interpolated texts at this stage 

is impossible to say. But as Bach drew in
creasingly on Weimar and Köthen works 
over the course of the year, he would have 
had proportionately more time to plan and 
realize his first lahrgang Leipzig passion, 
and to use his newly-composed cantatas as 
preparation for his first large-scale work in 
ways th at I suggested in an earlier version of 
this paper. 14 
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Table 4 lists the texts with 10hannine 
themes that Bach interpolated into the Chap
ter 18 narrative. These include the opening 
chorus, 'Herr, unser Herrscher', referred to 
above, and the madrigal text, 'Ich folge dir', 
that reflects another 10hannine theme, that of 
the good shepherd. The list also includes 
two chorale interpolations: '0 groBe Lieb', 
and 'Ach groBer König' , the first consisting 
of verse 7, and the second of verses 8 and 9 



Table 5a. Division of John Narrative in Postellibretto, Part I 
Posteli ibretto Mattheson score 
Text Mvt. T-si n NO.mm 

Sonatina C 15 
Ch (Christus) eutC 26* 

John 19: 

1 Da nabrn ~i1atus lesurn R C 3 

UNSRE BOS HEIT OHNE ZAHL A C 73 

2-3a U nd die Kriegsknechte tlochten R C 4 

3b Sei gregrüBet T eutC 20.5* 

3c-5a Und gaben ihm Backenstreiche R+Arioso C 8+12 

SCHAUET, MEIN JESUS IST ROSEN A 3/8 137 

5b-6a Und er spricht zu ihnen R+Arioso C+3/4 4+8 

6b Kreuzige T C 15 

6c Pilatus spricht zu ihnen R+Arioso C 3.5+4.5 

7 Wir haben ein Gesetz T C 15 

8a-lla Da Pilatus das Wort höret R+Arioso C+3/4 10+26 

llb Du hattest keine Macht Acc. Arioso C 23 

~ Von dem an trachtet Pilatus R C 3 

D!.!RÇH DEIN QEFÄNQNIS A (Duet) C 81 

l2b Die Jüden aber schrieen R C 2 

l2c Lässest du diesen los T eutC 33* 

13-l5a Da Pilatus das Wort R+Arioso C 10.5+2.5 

l5b Weg, weg T C 35 

ERSCHÜTTERE MIT KRACHEN A C 90 

l5c Spricht Pilatus zu ihn R+Arioso C+3/4 4+7 

15d Wir haben keinen König T C 6 

l6a-18 Da überantwortet er ihn R C 14 

GETROST, MEIN HERZ Arietta 6/8 76 

19-21a Pilatus aber schrieb R C 15 

2lb Schreibe nicht T 2/4 33 

22 Pilatus antwortet R+Arioso C 1.5+4.5 

23a Die Kriegsknechte aber R C 7 

DU MUSST DEN ROCK VERLlER'N A C 75 
23b-24a Der Rock aber T C 4 

24b Lässet uns den nicht zerteilen T C 3 

24c Auf daB erfüllet würde R+Arioso C+3/4 4+10 

WELCH SIND DAS HEILANDS A (Chorus) 12/8 37 

Totals: Aria = 569 mm; Arioso = 97.5 mm; Turba = 164.5 (C) mm; Recitative = 93.5 mm.; Chora1e = 26 mmo 
* number of mm redueed by 1/2 
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Table 5b. John Passion Libretto. Sta el John 19: 1-27a 
Text Mvt. T-si n NO.ofmm. NBA 

John 19: 
1 l2a nabm ~i1atus lesum R C 4.5 18c 

[Christus, der uns selig macht) [Ch C 17 15] 

2-3a Und die Kriegsknechte flochten R C 4.5 21a 
3b Sei gregrüBet T 6/4 11 21b 
3c-6a Und gaben ihm Backenstreiche R C 12.5 21c 
6b Kreuzige, kreuzige T C 23 .5 21d 
6c-7a Pilatus spricht zu ihnen R C 4.5 21e 
7b Wir haben ein Gesetz T C 32.5 21f 

8-lla Da Pilatus das Wort R C 17 .5 21g 
Durch dein G.e..tä!1~nis [A] 

12b Die Jüden aber schrieen T C 1.5 23a 
12c Lässest du diesen los T C 32.5 23b 
13-15a Da Pilatus das Wort R C JO.5 23c 
15b Weg, Weg T C 26.5 23d 
15c Spricht Pilatus zu ihnen R C 3.5 23e 
15d Wir haben keinen König T C 4 23f 
16-17 Da überantwortete er [-I R C 10 23g 
18-21a AIIda kreutzigten sie ihn R C 17.5 25a 
21b Schriebe nicht T 6/4 1I 25b 
22 Pilatus antwortet R C 3.5 25c 

In meines Herzens Gründe Ch C 16 26 

23-24a Die Kriegsknechte aber R C 9 27a 
24b Lässet uns den nicht T 3/4 55 27b 
24c[-27a] Auf daB erfüIlet würde [-I R C 19 27c 

Totals: Chorale = 16 mm [+ 17]; Recitative = 118 mm; Turba = 196 mm; Aria = [? mm] 

of the chorale 'Herzliebster Jesu' . Found in terpolations to frame the central portion of 
the same section of the Kirchen=Staat as the the chapter, verses 9-36 (see Table 4). 
John narration ('Vom Leiden und Sterben In setting Chapter 19, Bach, in addition to 
unsers Herrn Jesus Christi'), the chorale, c10sely following the divisions of Olearius, 
with its references to 'Lieb oh ne alle MaGe' drew on the libretto of Christian Postel, 
and 'König, groG zu allen Zeiten ' , tradition- whose text was based solely on the second 
ally is associated with the gospel of John. chapter in John' s account. The underlined 
The eight verses of the chorale, in fact, can portions of text in Tables Sa and Sb indicate 
be read as a response to the passion story as the points at which the two librettos agree. 
recounted in Chapter 18, a point under- The first comes immediately af ter the chap-
scored by Bach, who uses the two chorale in- ter' s opening verse, where Postel breaks the 
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narrative. Bach also breaks the text af ter 
verse I, and in his 1724 score inc\udes an 
arioso and aria ('Betrachte' and 'Erwäge') 
based on Brockes' libretto. I do not inc\ude 
the two movements in Table 5b, but intro
duce them at a later stage in the compilation 
process . In their place, at this 'Johannine' 
stage, could Bach have inserted the first 
verse of the chorale 'Christus, der uns', a 
text that he, Iike Mattheson, who places it at 
the beginning of his setting of Postel's li
bretto, may have intended to 'summarize the 
events of the passion story' up to the point at 
which Chapter 19 begins. 15 (In Bach's 1724 
score it will serve as the introduction to Part 
11.) 

Both librettos next divide the narrative af
ter verse 12a. In this case Bach takes his 
text, 'Durch dein Gefängnis', directly from 
Postel, possibly intending to set it as an aria, 
as Klaus Hofmann has suggested. 16 How
ever, from verse 12b until the end of Part I, 
Bach adopts different procedures from 
Postel. While Postel inserts four additional 
madrigal texts, Bach structures his libretto to 
reflect the direct interaction bet ween narra
tor and turbae, presented in a condensed 
form in John's account (as opposed to the sy
noptic gospels, where the crowd scenes are 
dispersed throughout the narrative). Even 
though he also will add an aria with chorus 
( 'Eilt'), Bach' s next interpolated text with a 
Johannine theme does not come until af ter 
verse 22, where he pi aces the chorale, 'In 
meines Herzens', with its reference to the 
'royal inscription ' . By restricting the num
ber of interpolated texts for this porti on of 
the narrative, Bach intensifies the dialogue 
and creates the remarkable musico-theologi
cal structure known as the Herzstück. 

The musical results of these two different 
types of procedures can be seen by compar
ing Mattheson' s setting of Postel' s libretto 
for Part 1 with Bach' s setting of the same 
portion of text in his libretto. The right hand 
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columns in Tables 5a and 5b indicate the 
type of each move ment, whether recitative 
(R), turba (T), or aria (A), along with its 
time sign and number of measures. Mat
theson' s score, like Pastel' s libretto, places 
its greatest emphasis on the arias. Ranging 
from 37 to 90 measures, they total 569 meas
ures and comprise by far the bulk of the 
score. The 'lyrical' portion of Mattheson' s 
score is in fact even greater (by 97.5 meas
ures) because he sets the words of both 
Pilate and Jesus as ariosos rather than recita
tives, a procedure he recommends in his Des 
fragenden Componisten of 1724.17 

Aria and arioso constitute only a negli
gible proportion of Bach' s setting. Even 
when we inc\ude the movements found in 
the 1724 score (18 mmo of C Adagio in 'Be
trachte ' , 63 mm.of 12/8 in 'Erwäge', and 
191 mmo of 3/8 'Eilt'), the total then is only 
272 measures, far fewer than the total 666.5 
of Mattheson. Moreover, by constructing the 
entire passage shown in Table 5b in com
mon time (C), with a change to 6/4 only for 
the outer turba choruses of the Herzstück 
(21 band 25b) - and to 3/8 for the aria 'Eilt' 
(not listed in the tab Ie) - Bach achieves a 
musical and dramatic continuity that is miss
ing in Mattheson's score. Furthermore, 
while Bach's chorale texts on ce again 
frame the central portion of the text (see Ta
bie 5b), Mattheson' s score for Part 1 in
c\udes only the one chorale cited above (see 
Table 5a). 

Table 6b outlines the porti on of Bach' s 
text corresponding to Part II of Postel ' s li
bretto, shown in Table 6a. Structured in a 
more traditional manner, with its narrative 
alternating between madrigal and chorale, 
its texts again convey themes si mil ar to 
those of Postel. '0 groBes Werk' with its 
theme of the suffe ring Christ who brings re
demption and triumphs over his enernies, 
c\osely resembles to that of 'Es ist voll
bracht', a likeness that can easily be ex-
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Table 6a. Postellibretto, Part 11 John 19: 25-42 
Text 

John 19: 

25-28 

29-3Qa 

Es stund aber bei dem Kreuz 
JESU WORNACH DÜRSTET D1CH 

Da Stund ein Gefässe 
o GROBES WERK 

Mvt. 

R+Acc. Arioso 

A 

R+Acc. Arioso 

A 

Und neiget das Haupt und yerschied 
BEBET, IHR BERGE! 

R 

A 

31-34 Die Jüden aber R 

35-40 
W AR DAS WASSER DENN ZU SCHLECHT 

Und der es gesehen hat 

A (Duet) 

R+Arioso 

A (Duet) 

R 
ICH GEHE MIT IN ' S GRAB 

41-~ Es war aber an der Stätte 
SCHLAE WOHL NACH DEINEN LEIDEN C 

plained if, as Dürr suggests, each aria com
prises one stanza of a strophic text. 18 

(Bach' s choice of th is theme might also be 
traced to Olearius, who in Part VI of his com
mentary for Chapter 18 makes reference to 
the 'Löwe aus Juda', citing Revelation 5; 
see Table 3.) Olearius and Postel again con
verge in dividing the text after the single line 
'Und neiget das Haupt und verschied'. If 
Bach were to follow Postel at this point, he 
would interpolate a text that, like Postel's 
'Bebet, ihr Berge!', or his own aria 

Table 6b. John Passion libretto, Sta el John 19: 27b-42 
Text 
John 19: 

27b-JQg Und von Stund an nahm sich 
ES IST VOLLBRACHT 

'Zerschmettert dich' (from the 1725 version 
of the J ohn Passion, see Table 9) depicts an 
element of the 'earthquake' scene that is not 
part of John's account, and that Bach, as I 
show bel ow, did not add to his libretto until 
1725 . 

For his concluding chorus, 'Ruht wohl', 
Bach again bases his text on Postel. AI
though critics usually point to the influence 
on this passage of the fin al aria text of 
Brockes ('Wisch ab die Thränen scharffe 
Lauge, steh seelge Seele nun in Ruh!', see 

Mvt. 

Und neiget das Haupt und yerschied 

R 

A 

R 

31-37 

3842 

[-] 
Die Jüden aber 
o hilf, Chris te, Gattes Sahn 
Darnach bat Pilatum Joseph 
RlJHTWOHL 
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Table 9), its primary theme, I would argue, 
corresponds more c\osely to Postel's 'Schlaf 
wohl nach deinen Leiden, Ruhe sanft nach 
deinem Streit' (see Table 6a) . The finalline 
of Bach ' s text, taken from Brockes (' Sein 
ausgesperrter Arm und sein geschlossen 
Auge Sperrt dir den Himmel auf und 
schlieBt die Hölle zu'), re ad in this context, 
can be seen to reinforce Postel's theme of Je
sus struggling and overcoming the powers 
of darkness ('Weil dein Tod uns Himmels
freuden, Weil dein Kampf uns sieg bereitet'). 

The second text shown in Table 6b is '0 
hilf, Christe' , the eighth and last verse of the 
chorale, 'Christus, der uns selig macht' (see 
Table 6b) . Like 'Herzliebster Jesu' (dis
cussed above), the chorale is included in the 
'Yom Leiden und Sterben' section of the 
1710 Kirchen=Staat, and also has a close as
sociation with the John narrative. Just as the 
text of 'Herzliebster' summarized the narra
tive of Chapter 18, so the eight verses of 
'Christus, der uns' recount the events in 
Chapter 19 (with in verse S, a reference to 
the 'renting of the vei\'). Yerse 6, for exam
ple, includes a specific reference to 'die 
Schrift zu erfüllen wie Johannes zeiget an', 
following the lines 'ward Jesus in seine Seit 
mit ein'm Speer gestochen' . Rather than 
waiting to place '0 hilf, Christe ' af ter the 
events described in verse 7 have taken place, 
namely, the removal of Jesus ' body from the 
cross, Bach interpolates the chorale verse af
ter the action in verse 6 (cited above), as 
told by John in verse 37 ('Und abermal 
spricht eine andere Schrift: 'Sie werden se
hen, in welchem sie gestochen haben '). lts 
placement here not only reinforces Jesus' 
'bitter Leiden', but also marks the end of the 
Actus Crux, the fourth act in Bugenhagen's 
five-part structure. 

Seen as a who Ie, the first stage of Bach' s 
libretto as reconstructed in Tables 4, Sb, and 
6b, corresponds in large part to the early ver
sion of the Matthew Passion as described by 
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Chafe. Included are the bulk of the narrative 
and tu rba, along with the two framing cho
ruses and a substantial number of chorales. 
Still missing, however, are the majority of 
the aria texts and the two synoptic interpola
tions that Bach will add to the narrative, as 
weil as the several chorale verses he will 
draw from 'Jesu Leiden Pein und Tod' . Be
cause Bach has, I propose, drawn primarily 
on Olearius and Postel, the themes of his in
terpolated texts in this layer have been pri
marily Johannine. Introducing the Mark and 
Matthew interpolations will lead to a shift in 
the libretto' s theological focus . 

Second stage 

Another oratorio passion known to Bach 
was Keiser' s Mark Pass ion, a work he had 
performed a decade earlier in Weimar and 
whose performing parts, many in his own 
hand, he had brought with him to Leipzig. 
Although Keiser' s score of ten is cited as a 
model for the Matthew Passion, it also can 
be seen, I will argue, as an important source 
for the John Passion . In general contour and 
style the two works share several features . 
Bach, like Keiser, begins his pass ion setting, 
as the earlier 'historia', with a chorus. (Mat
theson, in contrast, begins with a short sin
fonia and achorale; see Tab\e Sa.) Both 
composers end their settings with a chorus 
and achorale, an unusual combination for 
an oratorio passion. Keiser follows three 
verses of the chorale ' 0 Traurigeit' (the first 
and third verses as four-part chorales, and 
the middle verse, '0 selig ist' as a contrapun
tal chorus) with an 'Amen' chorus. Bach fol
lows the final chorus, 'Ruht wohl', with an
other chorale verse, whose text also is found 
in the the Kirchen=Staat (in the section la
belled 'Yom Tode und Sterben'). Also com
mon to both is the use of a declamatory sty Ie 
for all portions of the narrative. Not only 



does Bach, like Keiser, set the words of 
Pilate as unaccompanied dec\amation (Mat
theson sets them as arioso), but he also sets 
the words of Jesus in a spoken, rather than 
in arioso, style. Even when Keiser, as Bach 
will do in the Matthew Passion, scores Je
sus' text as accompanied recitative, he re
tains the dec\amatory style. 

Perhaps most telling, however, is the simi
larity in the overall proportions of the two 
works. If we we re to chart Keiser and 
Bach' s setting of the same porti on of text as 
we did in Table 5 for Mattheson and Bach, 
we would discover the dimensions of the 
two to be the same, or nearly identical. For 
each, the large st part of the score, propor
tionally, inc\udes the recitative and narrative 
porti ons, th en the madrigal texts and cho
ruses, and finally, the chorales. The turba 
sections are more extended in Bach' s setting 
only because of the more prominent role 
they play in John's narrative. In addition, the 
narrative in both works not only is nearly 
identical in length, 76 verses in Bach and 73 
in Keiser, but it begins in both settings at the 
same point in the passion story. Keiser's text 
begins not with verse I of Mark's narrative 
(as Bach's own 1731 Mark setting will do), 
but with verse 26, when Jesus and his disci
pies, having sung a hymn of praise, go out 
into the Mount of Olives. Their entrance 
into the garden of Gethesmane, in verse 32, 
therefore coincides with the starting point of 
John's account and the beginning of Bach's 
libretto. As aresuit, the culmination of the 
first scene, that is, when Jesus accepts the 
will of his father, comes at the same point in 
both librettos (see Table 7) . Moreover, both 
composers treat the event in a similar way . 
Keiser interpolates the chorale verse, 'Was 
mein Gott will, das gescheh allzeit, sein 
Will, der ist der beste' (the same text that 
Bach uses at this point in the Matthew Pas
sion), while Bach interpolates a text similar 
in theological significance, 'Dein Will ge-
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scheh, Herr Gott, zugleich auf Erden wie im 
Himmelreich', from Luther's 'Vater unser', 
one of the Cathechismus Lieder in the 1710 
Kirchen=Staat. 

More significant for the present discus
sion, however, is the way in which both li
brettos treat the following two events: Pe
ter's denial and weeping and the 'earthquake 
scene' following the renting of the veil- the 
two moments in the passion story where 
Bach adds a passage from another gospel to 
John's narrative. Although known as the 
'Matthew interpolations', it can be argued 
th at both passages originally were taken 
from Mark - another indication of how 
Bach modeled his score on that of Keiser. 
Matthew's description of Peter's denial ('Da 
gedachte Petrus an die Worte Jesu, da er zu 
ihm sagte: "Ehe der Hahn krähen wird, wirst 
du mich dreimal verleugnen". Vnd ging 
hinaus und weinete bitterlich') is similar to 
th at of Mark and the same in length - as will 
be pointed out below. In Mark's account, Pe
ter' s final denial and of Jesus comes at the 
end of Chapter 14: 'Da gedachte Petrus an 
das Wort, das Jesus zu ihm saget: "Ehe der 
Hahn zweimal krähet, wirst du mich dreimal 
verleugnen", und er hub an zu weinen'. Af
ter Peter's remembrance of Jesus' words, 
Keiser depicts Peter' s tears at his disgrace in 
an aria for tenor and solo violin, 'Wein, ach 
wein, itzt urn die Wette, meiner beiden 
Augen Bach!' 

John, describing the event in more objec
tive terms, inc\udes no mention of Peter cry
ing: 'Da verleugnete Petrus abermal, und 
alsobald krähete der Hahn'. At this point, 
however, Bach inserts his first synoptic inter
polation, namely, Mark's reference to 
Peter's remorse and weeping. And Iike 
Keiser, he follows Peter's denial with an 
aria for tenor and strings, 'Ach, mein Sinn' . 
For Bach to assign the aria to a tenor is in it
self not unusual - it is a convention that 
Brockes follows as weil - but, remarkably, 
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Table 7 . Correspondences between John Pass ion libretto, Stage 11 , and Keiser's Mark Passion 
8ach John Passion Keiser Mark Pass ion: c. 1713 1726 

[PART I] [PART I] 

HERR,UNSER JESUS CHRISTUS 

John 18 Mark 14 

1-8 ".so lasset diese gehen' 26-32 ... bis ich hingehe und bete. 

o groj3e Lieb *WILL DlCH DIE ANGST 

9-11 m~iD Vlll~[ l:~2~b~D hllt? 33-36 sQDd~m ~i~ du ~illst. 

Dein Will gescheh Was mein Gatt wil/ [Chorale] 

37-45 [Judas betrayal scene] 

12-15a Simon Petrus aber folgete WENN NUR DEN LEIB 

ICH FOLGE DIR 

15b-23 Wer hat dich 

24-27 & [Mk . 14: 72] 46-72 

... und er hub an zu weinen .. . und ~r hub an zu w~inen 
ACH, MEIN SINN WEIN, ACH WEIN ITZT 

Petrus, der nicht *So gehst du 
[Chorale] 

[PART 11] [PART 11] 

Christus, der uns SINFONIA 

28-36 Ach, groj3er König 

37-John 19: I Mark 15 

H 1-4 KLAGETNUR 

2-12a Durch dein Gefängnis 5-14 o hilf. Christe *new meI. 
[Chorale] 

12b-22 In meines Herzens 15-21 o SÜSSES KREUZ 

23-27a Er nahm alles 22-23 o GOLGATHA 

27b-30a ES IST VOLLBRACHT +24-25 WAS SEH' ICH HIER 

26-30b UDd verschied 26-37 uDd verschied 

[Jesu, der du wa rest tot] *Wenn ich einmal [Chorale] 

SEHET MENSCHENKINDER/ 

DER FÜRST DER WELT 

*SINFONIA 

[Mk . 15: 38 !.1Dd d~[ VQ[hIlD2 38-45 tlDd d~[ YQ[hlllJ~ 
[-] DEIN JESUS HAT DAS HAUPT 

31-37 o hilf, Christe 
38-42 RUHTWOHL 46-47 o Traurigkeit [Chorale] 

Ach Herr, lqf.3 o SEUG IST 

o Jesu du, mein Hilf 

AMEN 

+ = addition of recitative, 'Und da sie ihn gekreuziget hatten', by JSB in 1713 

• = additions to 1713 and 1726 scores by JSB 
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Table 8. John Pass ion libretto. Stage 111 

JSB libretto Brackes text Handel score 

NBA PART I 

I HERR, UNSER HERRSCHER 

3 o grojJe Lieb 

5 Dein Wil! gescheh [(5) Chorale] 

7 VON DEN STRIKKEN Mich vom Strikke (I) Soli e Coro 

9 ICH FOLGE DIR 

11 Wer hat dich sa gesclzlagen 

13 ACH, MEIN SINN [(44) Aria] 

14 Petrus, der nicht denkt zurück [(21) ChoraleJ 

PART 11 

15 Christus, der uns 

17 Ach grojJer König 

19 BETRACHTE Drum. Seele, schau (33b) Recitativo 

20 ERWÄGE Dem Himmel gleicht (34) Aria 

22 Durch dein 

24 EIL T, IHR ANGEFOCHTEN Ei It, ihr angefochtnen (4 1) Solo e Cora 

26 In meines Herzens 

28 Er nahm alles [(45) Chorale] 

30 ES IST VOLLBRACHT 

32 MEIN HEILAND/Jesu, der du Sind meiner Seelen (50) Aria 

34 MEIN HERZ Bei Jesus' Tod und Leiden (53) Accompagnato 

3S ZERFLIEfiE 

37 o hilf, Christe [(54) Chorale v. I] 

39 RUHTWOHL [Wi sch ab der Tränen] [(55) Aria] 

40 Ach HeIT, laB 

its placement and role in hi s libretto is identi
cal to that of Keiser. 

Sin and repentance also are the themes of 
the chorale verse 'Petrus, der nicht denkt 
zurück', th at Bach adds to his libretto af ter 
the tenor aria. 'Jesu Leiden Pein und Tod', 
from which the verse is taken, is found in 
the same section of the 1710 Kirchen=Staat 
as 'Herzliebster' and 'Christus, der uns', but 
differs in tone from the other two chorales. 
Each of its 34 verses is structured in two 
parts, with the first describing an event in 
the passion, and the second pointing out its 
implications for humankind, usually the 
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[(56) Chorale v. 2] 

need for repentance. For example, the sec
ond half of the 'Petrus' verse, cited above, 
reads as follows : 'Jesu, blikke mich auch an, 
wenn ich nicht will büBen ; Wenn ich Böses 
hab getan, rühre mein Gewissen' . Verse 20, 
which Bach inserts after the scene between 
Jesus and his mother, 'Er nahm alles wohl in 
acht' , is structured in the same way; the sec
ond section of its text begins: '0 Mensch, 
mache Richtigkeit, Gott und Menschen 
Iiebe'. The two verses of an additional cho
rale listed in Table 7, 'Wer hat dich so ge
schlagen' (found under Etlichen Geist
reichen Liedern in the Kirchen=Staat), 
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elaborates further on the theme of 'Ich, ich 
und meine Sünden' . 

Bach's use ofthe 'Petrus' choral verse ap
pears to be c10sely related not only to the 
theme of the interpolated Mark text, but also 
to Bach's division ofthe John libretto into 
two parts. As I indicate in brackets in Table 
7, the start of Part 11 of Bach' s libretto comes 
directly after the chorale text. Moreover, 
when Bach divides the Keiser score into two 
parts for performance in Leipzig in 1726, he 
places the division at precisely the same 
point. (The 1713 version, in contrast, was 
performed as a one-part work.) Bach could 
have divided the Keiser score into two equal 
parts, that is, placing the end of Part I, Iike 
the editors of the 1963 Hänssler edition,19 af
ter the chorale, '0 hilf' and before the sec
ond Sinfonia. Instead, following the pattern 
he had established in the John Passion (as 
described above), he interpolated achorale 
verse, in this case 'So gehst du nun', directly 
af ter the tenor aria in Keiser' s score to mark 
the end of Part I. For the 1726 performance, 
as Glöckner tells us, he a1so added a new 
melody for the chorale, '0 hilf, Christe' , the 
same one he used in his John setting.20 With 
these changes, Bach brings Keiser' s score 
not only into near conformity with the five
act structure of Bugenhagen (see the right 
hand column in Table 7), but also in closer 
alignment with the theological structure of 
his John libretto. Because Bach drew exten
sively on the Keiser's Mark Passion - the 
passion score he knew best - in compiling 
the libretto for his first oratorio passion, it is 
not surprising that in 1726, when Bach was 
seeking a pass ion to follow the first and sec
ond versions of his John score, he turned 
again to Keiser's score . Whether or not 
Bach conceived his revisions for his 1726 
score of Keiser ' s work stem directly from 
his 1724 John libretto, they can be seen as 
another indication of the close relationship 
between the two works, and evidence of a 
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connection that does not, as we wili see, end 
here. 

Bach' s second interpolation (see Table 7) 
is tied directly to the death of Jesus, a mo
ment in the pass ion narrative that required 
from any composer a careful and considered 
response. In performing the Mark Pass ion in 
Weimar, Bach evidently was not satisfied 
with Keiser' s treatment of this scene (which 
likely included only the two-part aria for 
tenor and soprano, 'Sehet Menschenkinder/ 
Der Fürst der Welt'), and he therefore, as 
Glöckner again points out, added two move
ments to the score: the chorale 'Wenn ich 
einmal soli scheiden' (melody: 'Herzlich tut 
mich verlangen' , the same verse he later in
terpolates in his Matthew Passion), and a 
Sinfonia, both marked with asterisks in Ta
bie 7. Although Bach followed a similar se
quence in his 1732 libretto, he restricts this 
porti on of his 1724 score to achorale and 
aria, based on a Brockes' text that I include 
as part of stage three (see Table 8). Could he 
at an earlier stage (see Table 7) have interpo
lated only the four-part chorale verse 'Jesu, 
der du warest tot' , intending to follow it, like 
Keiser, with an aria? 

The scene that follows Jesus' death in the 
synoptic gospels, but not included in John, 
describes the renting of the veil and the split
ting open of the earth. Because Mark's ac
count, however, makes reference only to the 
renting ofthe veil ('Vnd der Vorhang des 
Tempels zerril3 in zwei Stück, von oben an 
bis unten aus. Der Hauptmann, aber...'), this 
scene does not play a prominent role in 
Keiser's setting. 
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Nor may this scene originally have played 
an important role in Bach' s libretto . Like 
Keiser, Bach may first have planned to in
c1ude only an aria, and, then, at a later stage 
added the arioso and aria that became part of 
his 1724 score (see Table 8). Also of interest 
here is the fact that Bach' s original setting 
of the second interpolation included not the 



seven-measure version we find in the NBA 

score (33), but a shortened, three-measure 
version, which Alfred Dürr has suggested 
was based solely on the Mark text.2l Bach's 
substitution of Matthew 's text, and the addi
tion of the Iines 'Und die Erde erbebete, und 
die Felsen zerissen, und die Gräber täten 
siche auf ... ' , were inserted in 1725, accord
ing to Dürr, to correspond to the text of the 
arioso that follows ('Mein Herz') . At the 
same time (in 1725), Bach could easily have 
replaced the earl ier Mark interpolation de
scribed above with the corresponding pas
sage from Matthew. To do so would have re
quired no revision of the continuo part be
cause both texts were the same in length . 

Bach' s incIusion of the two passages from 
Matthew can be readily understood in light 
of the seventeenth-century passion sermon 
tradition described by Elke Axmacher in her 
study "Aus Liebe will mein Heyland ster
ben ". Both Peter' s denial, cited above, and 
the so-called 'earthquake scene' (that is , the 
second part of Matthew 's text) were com
monly inserted into the pass ion settings of 
the time, Axmacher points out, less to con
form to the composite text of a 'Passionshar
monie ' , than to reinforce the themes of the 
passion sermons, which stressed the need 
for repentance. As she describes it, the most 
effective way to impress this on the mind of 
the listener was with an extended dramatic 
scene, such as Bach presents in the two 
scenes described above. (In the abridged 
Mark versions, the interpolations would 
have been less effective, and perhaps also 
less acceptable to Bach' s theological supe
riors in Leipzig.) But as Axmacher is quick 
to add, the most vivid and effective presenta
tions of these two scenes were found in 
Brockes' libretto, to which we now turn.22 
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Third stage 

The third layer, consisting of the seven 
Brockes' texts shown in bold in Table 8, ex
pands even further the reconciliation themes 
and the increasingly didactic tone th at we ob
served in the second stage. Generally more 
subjective than the Johannine interpolations 
described earlier, the Brockes' texts com
ment on the passion events from a greater 
distance and in more rhetoricallanguage, 
of ten using a form of address such as 'Pon
der' , Consider', or 'My heart'. In contrast, a 
madrigal text such as 'Ich folge dir' takes 
the form of the first person, and the text of 
'Es ist vollbracht', while commenting on an 
event, neverthess reflects an objective point 
of view. Placed alongside the earlier texts, 
the Brockes' pieces, then, add another di
mension to the libretto's theological vocabu
lary and structure. 

The two texts placed af ter the second Mat
thew interpolation, 'Mein Herz' and 'Zer
flieSe' (34 and 35) illustrate the methods by 
which the Brockes' texts are grafted onto 
the structure of Bach's libretto. In addition 
to reformulating the opening lines of the 
recitative 'Bei Jesus' Tod und Leiden Ieidet 
des Himmels Kreis' to read 'Mein Herz, in 
dem die ganze Welt bei Jesu Leiden gleich
falls leidet' , Bach' s text also refers more di
rectly to Matthew's description ('Der Vor
hang reiSt, der Fels zerfällt...') . In addition, 
he uses the last two lines of Brockes' recita
tive, 'Ersticke, Gott zu Ehren, in einer Sünd
flut bitter Zähren', as the basis of his aria, 
'ZerflieSe, Mein Herz, in Fluten der Zähren 
dem Höchsten zu Ehren' , changing the word
ing slightly to shift the focus away from 
'Sündflut' to 'Fluten der Zähren'. 
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When he inserts the same combination of 
arioso and aria at an earlier point in the li
bretto (' Betrachte' and 'Erwäge', 19 and 
20), Bach again takes a pair of texts from 
the corresponding section of the Brockes' li-



Table 9. John Pass ion libretto: 1724, 1725 , and 1732 Versions 

1724 Version 1725 Vers ion 1732 Version 

NBA PART I 

I HERR, UNSER o MENSCH [11] HERR, UNSER 

3 o grojJe Lieb 

5 Dein Will gescheh 

7 VON DEN STRIKKEN 

9 ICH FOLGE DIR 

11 Werhatdich HIMMEL REHlEIJesus, deine [11+] [I I + deteted] 

13 ACH, MEIN SINN ZERSCHMETTERT [13"] [ARIA 13111 ] 

14 Petrus, der nicht [14 Transp.] 

PART" 

15 Christus, der uns 

17 Ach grojJer König 

19 BETRACHTE ACH, WINDET EUCH [19"] BETRACHTE 

20 ERWÄGE [deleted] ERWÄGE 

22 Durch dein Gefiingnis 

24 EILT, IHR ANGEFOCHTEN 

26 In meines Herzens 

28 Er nahlll alles 

30 ES IST VOLLBRACHT 

32 MEIN HEILAND/Jesu, der 

34 MEIN HERZ "I [SINFONIA 33 replaces 

35 ZERFLlEllE Nos. 33-35] 

37 o hi/f. Christe 

39 RUHTWOHL 

40 Ach Herr, iajJ Christe, du Lamm Gottes [40"] " [40 & 40 deleted] 

bretto. In this case, he bases 'Betrachte' on 
the first six (of 14) lines of the recitative 
'Drum, Seele, schau mit ängstlichem Ver
gnügen, mit bittrer Lust und mit beklemm
tem Herzen,' changing, for example, 'Dein 
Himmelreich in seinem Schmerzen' to 
'Dein höchstes Gut in Jesu Schmerzen', and 
adding a new last line, 'Drum sieh ohn Un
terlaB aufihn!' For his aria 'Erwäge', he 
adapts the key phrases of Brockes' 'Den 
Himmel gleicht sein buntgefärbter Rücken' 
in a similar fashion. The text of 'Eilt, ihr 

Don O. Franklin 

angefochtnen Seelen' (24) is almost literally 
taken over by Bach, changing only 
'Achsaph's Mördenhöhlen' to 'eurer Mar
terhöhlen', and 'Schädelhügel' to 
'Kreuzeshügel'. In basing his aria 'Von den 
Strikken meiner Sünden' on Brockes' open
ing chorus, 'Mich vom Strikke meiner Sün
den', Bach adapts the text to suit his own 
theological purposes. The fact that he 
changes 'Gott gebunden' to 'HeiIgebunden " 
and makes no reference to the second verse 
of Brockes' text ('Es muS, meiner Sünden 
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Flecken zu bedecken') suggests th at he 
wishes to limit his use of the text to only that 
porti on that emphasizes the Johannine theme 
of freedom from sin ('Mich zu entbinden'). 

From his settings of these texts, it is c1ear 
that Bach' s knew Handel' s music, even 
though he did not make a copy of Handel's 
score until the 1740s. In only one case, how
ever, can we say that Bach' s mus ic comes 
close to parody. For his aria 'EiIt', Bach not 
only uses the same key as Handel, G minor, 
but a similar string figuration and dialogue 
structure to create a musical effect remark
ably close to his model. Although not to 
such a great extent, his setting of 'Erwäge', 
with its use of a string figure to represent the 
'Regenbogen' also resembles Handel' s set
ting of 'Dem Himmel gleich sein buntge
fàrbter Rükken'. And Bach's 'Mein Herz', 
although scored for winds rather than 
strings, retains the same basic rhythmic 
movement as Handel's accompanied recita
tive, while also serving to prepare the key of 
the aria that follows . In other cases, such as 
Bach' s 'Von den Strikken', a generic simi
larity in key and character to Handel' s open
ing chorus for soloists and chorus is appar
ent, Iike that between Bach's aria, 'Ach, 
mein Sinn', and Handel's 'Hier erstarrt' (see 
Table 8), also scored for tenor and strings. 

At the opposite end of the spectrum from 
'EiIt' is Bach's treatment of 'Mein Heiland'. 
In basing his aria and chorale movement on 
Handel's continuo aria 'Sind meiner Seelen 
tiefen Wunden durch deine Wunden nun ver
bunden? Kann ich durch deine Qual [ .. . ] das 
Paradies ereben? Ist aller Welt Erlösung 
da?' Bach transforms rather than merely 
adapts the text. He not only doubles its 
length, adding lines such as 'Bin ich vom 
Sterben frei gemacht' , but also combines the 
aria' s text with the last verse of the 'Jesu 
Leiden Pein und Tod', to be sung by the cho
rus colla parte. On hearing the soloist sing 
Bach's adaptation of the Brockes' text, we 
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might receive the impression that the move
ment' s theme is one of freedom. But when 
we combine the text of the aria with the cho
rale verse 'Jesu, der du der ware st tot', 
which includes a line such as 'Gib mir nur, 
was du verdient', it conveys a double image: 
Jesus, the victor, who conquered his ene
mies, and Jesus, who by suffering for hu
mankind, redeemed the sins of the world . 
Coming af ter the line referred to in several 
different contexts above, 'Und er neiget das 
Haupt und verschied', the move ment repre
sents Bach' s response to this crucial mo
ment in the drama - the same place at which 
he added movements to Keiser' s score and 
that was left empty in my outline of an ear
lier stage of Bach's libretto (see Table 6b) . 
Could Bach have interpolated this two-tiered 
text only when his libretto was all but com
plete, when the scope and nature of his li
bretto had been determined? Can we read 
this 'double-imaged' text as emblematic of 
Bach' s treatment of the Doctrine of Recon
ciliation in the John Passion libretto? 

1724 and 1725 versions 

The score performed in Leipzig on Good Fri
day in 1724 was, then, a theological compos
ite. Whether the Matthew texts were interpo
lated at the urging of the Leipzig Superinten
dent and c1ergy, whom we know were 
keeping close track of other aspects of the 
performance (such as the repair of the cem
balo, and the distribution of aria texts),23 is 
impossible to say. If so, their intervention 
would have assured that the work includes 
not only additional porti ons of the passion 
narrative (although several events, such as 
the betrayal of Judas, are omitted), but also 
additional reconciliation themes. The resuit 
was, in any case, a work that conformed to 
the theological traditions and standards of 
Leipzig' s two main churches, where in 1721 
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Johann Kuhnau had established the tradition 
of performing an oratorio passion on Good 
Friday. 

A year later, in 1725, Bach revised his 
score, with the substitutions and additions 
noted in Table 9. In light of the above discus
sion, it could be said that the changes repre
sent a continuation of the process described 
above. That is, Bach added yet another verse 
of the chorale 'Jesu Leiden Pein und Tod', 
(verse 33 , 'Jesu, deine Passion'), in combina
tion with a bass aria ('Himmel reiBe') - per
haps attempting to create a counterpart to 
'Mein Heiland' - and added a second cho
rale, '0 Mensch, bewein dein Sünde groB', 
whose reconciliation theme is at once c1ear. 
Furthermore, the four additional substitute 
texts , without exception, convey themes of 
sacrifice and satisfaction. As aresuit, the li
bretto now represents a more even balance 
between the two views of reconciliation to 
which we have referred in the course of this 
study. Athough the 1725 version, more than 
that of 1724, can be fully integrated into 
Bach's 'chorale' Jahrgang, it neverthess rep
resents a John Passion th at is even less 
'John-Iike' than its predecessor. 

1732 versÎon 

Seven years later Bach made further 
changes to his first Leipzig passion. For the 
1732 performance, he removed the arias and 
choruses added in 1725, restoring for the 
most part the movements from the 1724 ver
sion that had been deleted (see Table 9). Of 
particular importance to the present discus
sion is the fact that Bach also deleted not 
only the two Matthew interpolations, but 
also the numbers directly related to them: 
first, the final phrases of the recitative (12c), 
along with the tenor aria it preceded (13); 
and secondl y, the arioso and aria (34 and 35) 
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added af ter the second Matthew interpola
tion (33). Except for the fact that the open
ing chorus, '0 Mensch, bewein' had now 
found a permanent home in the Matthew 
Passion, the remainder of the revisions can 
be explained in theological terms. 

Af ter taking a more unified musical and 
theological approach in setting the Matthew 
Pass ion in 1727, Bach may have been in
creasingly conscious of the composite char
acter of the John setting. Furthermore, by 
1732, he had performed his own Mark Pas
sion and the anonymous Luke Passion, and 
now had in his repertory three passions that 
reflected the distinctive qualities of their re
spective texts. The latter was less true, how
ever, for his setting of John's gospel. In or
der to create a version of his first Leipzig 
passion that truly was a 'John' passion, 
Bach therefore may have initiated the series 
of changes described above. In place of 
'Ach, mein Sinn' (13), he inserted a new 
aria (unfortunately lost), with a text that may 
have been more Johannine in tone, and trans
posed the chorale that followed (14) to ac
commodate its key . To replace the two num
bers (34 and 35) added af ter the second Mat
thew text, he inserted, in the style of Keiser, 
a Sinfonia . As aresuIt, the sequence of 
movements in his score now corresponded 
to those in Keiser's Mark Passion (see Table 
7). Where Keiser (af ter 'und verschied') fol
lows achorale with a double-aria and a Sin
fonia, Bach, in the 1732 vers ion (see Table 
9), follows the same line of text with a move
ment that combines achorale with an aria 
and then a Sinfonia (32 and 33 m). Another 
result of this change was to shift the theo
logical focus of the libretto to the Herzstück, 
which af ter all was the core of John' s ac
count, and which now is followed in close 
proximity by two (rather than four) interpo
lated texts (30 and 32). 

In sum, although several of Brocke's texts 
remain, along with three verses of 'Jesu 

199 



Leiden Pein und Tod,' Bach appears to have 
created, in the 1732 version, a John Passion 
that was primarily, even though still not ex
c1usively, based on Johannine themes. 

Later versions 

Our account does not end here, however, for 
we have evidence of two more versions of 
the John Passion . The first dates from 1739, 
the year in which Bach began, but did not 
finish, copying out a final score, presumably 
because a performance of the work was for
bidden by the Leipzig council 'wegen derer 
Textes' .24 Precisely what aspect of the text 
the council was referring to is not known, al
though various reasons have been suggested. 
Could the reference have pertained to the 
strikingly Johannine nature of the 1732 li
bretto that had been performed seven years 
earlier, in which the two Matthew interpola
tions had been removed? If Bach were plan
ning to repeat this vers ion in 1739, it might 
have offended the Leipzig authorities, who, 
concemed that a libretto reflect the tradi
tional, that is, non-Johannine, reconciliation 
themes of satisfaction and sacrifice, forbade 
its reperformance. Unfortunately, the score 
provides us with no clues, since Bach 
stopped copying before the chorale, 'Wer 
hat dich so geschlagen?' (I I) that comes 
near the end of Part l. Although the score in
c1udes 'Herr unser Herrscher' as its opening 
chorus, it does not continue far enough to in
dicate whether any of the other changes 
made in 1732 would have been included. 

Even though th ere was no performance of 
the John Passion in 1739, there appears to 
have been one ten years later, the year be
fore Bach's death . At that time Bach's score 
was completed by a scribe, who restored the 
1724 version in its entirety . In addition, a 
new set of parts was copied out, introducing 
changes in text and instrumentation presum-
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ably with a view to modernizing the score. 
This version perhaps is best understood in 
the context of the many pasticcio passion 
scores (described in Glöckner's study cited 
above) that we associate with the last few 
years of Bach' s life. These include the 
Keiser-Handel pasticcio th at he performed 
around 1747, soon af ter copying out a score 
of Handel's setting of the Brockes' text, and 
that he folio wed in 1749 with the last ver
sion of his own John Passion . As had hap
pened twenty years earl ier, a performance of 
the Keiser score, this time with seven Han
del arias, some of which replaced pieces by 
Keiser and some of which were newly
added to the score, can again be linked with 
a performance of the John Passion . 

Conclusion 

Seen from an historica I perspective, the fact 
that Bach based his liberetto for the John 
Passion on a broad range of sources is 
hardly surprising. Recent research increas
ingly has shown how Bach, in his early key
board music and cantatas as weil as in the B 
minor mass, his final composition, modeled 
his works on those of his contemporaries. 
More unusual, in the John Passion, is how 
c10sely Bach followed the sources I de
scribed - some of them newly-identified. 
Even more remarkable, however, is the ex
tent to which Bach' s libretto can be seen to 
reflect a series of three stages, each repre
senting a distinctive theological character
each progressively less Johannine in tone. 
The theologically composite nature of 
Bach' s libretto is evident not only in the 
1724 score, but in varying degrees, in the 
four versions that follow. Two of these 
(1725 and 1749) give a prominent position 
to the tradional theme of repentance. Of the 
remaining two, the 1732 score, the most Jo
hannine, is not easily accesible to us today . 
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And for the 1739 version, we need to un
cover additional evidence before we can say 
for certain why its performance was can
celled. Only further research can determine 
to what ex tent the doctrinal eclecticism of 
Bach' s libretto was due to the religious cli
mate of Leipzig, in which, as a result of the 
pietistic upheavals that took place in the late 
seventeenth century, the clergy may have in
sisted that the theme of repentance occupy a 
prominent position in any passion setting 
performed on Good Friday - even one based 
on the John narrative. 
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performing a pass ion setting in Gotha in 
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"Weimarer" Passion " included a prelimi
nary report on his findings. 
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poses of th is discussion, to Bach as the 
li brettist. 
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Passion von Johann Sebastian Bach: 
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Theologians (Philadelphia 1986), pp. 89-
115, and Eric Chafe, Tonal Allegory in 
the Vocal Music of J.S. Bach (Berkeley 
1991), pp. 275-360. For a more detailed 
discussion of 'satisfactio, meritum and 
monitum', and the relationship of 
'Versöhnung und Erlösung', see Elke 
Axmacher, "Aus Liebe wW mein Hey
land sterben ", (Neuhausen-Stuttgart 
1984), pp. 53-62, and 149-162. 

8. See Neue Bach-Ausgabe, ed. Johann-Se
bastian-Bac h-Institut, Göttingen, and 
Bach-Archiv, Leipzig (KasseVBasel 
1974) 11/4, KB, ed. Arthur Mendel, pp. 



157-160. See also Dürr, op.cit., pp. 52-
53 . 

9. Martin Petzoldt, 'Theologische Über
legungen zum Passionsbericht des Johan
nes in Bachs Deutung', in : lohann Se
bastian Bach. lohannes-Passion, BWV 

245 [Schriftenreihe der Internationalen 
Bachakademie Stuttgart Bd. 5] (Kassei 
1994), pp. 142-165 . I am grateful to 
Prof. Petzoldt for referring me to Chri
stoph Schei bier' s 1727 publication, 
listed as No. 10 in Robin A. Leaver, 
Bach' s Theologische Bibliothek (Kassei 
1983). 

10. Bach, instead of interpolating a text af ter 
verse 34, the piercing of Jesus' side, in
serts the chorale, '0 hilf, Christe' , to co
incide with Olearius' division af ter verse 
37 . Calov' s commentary on verses 31-
42 (see Table I) is by far the longest 
found in the two chapters, comprising 
th ree full columns (949-951). 

11. The translation is taken from Robin A. 
Leaver, l.S. Bach and Scripture: 
Closses from the Calov Bible Commen
tary (St. Louis 1985), pp.129-130. 

12. Renate Steiger, '''Actus Tragicus und ars 
moriendi": Bach's Textvorlage für die 
Kantate 'Gottes Zeit is die allerbeste 
Zeit'" (BWV 106)', in: MUK 59 (1989), pp. 
11-23. 

13. Martin Petzoldt, "Texte zur Leipziger 
Kirchen=Music ". Zum Verständnis der 
Kantatentexte lohann Sebastian Bachs 
(Wiesbaden 1993), pp. 25f. 

14. By th is I mean that Bach, in the cantatas, 
addressed in a systematic way certain 
compositional problems that he would 
encounter in writing a passion; these in
c1uded various ways of combining recita
tive with chorale and chorus, and con
structing a two-part form. I reported on 
portions of my findings in the version of 
this paper read at the 1993 Amsterdam 
meeting. 
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IS. For a discussion of Mattheson' s treatise, 
see Beekman C. Cannon, 'Johann Mat
theson' s "Inquiring Composer"', in : 
New Mattheson Studies (Cambridge 
1983), pp. 125-168. On p. 135 Cannon 
cites Mattheson: 'A composer [ ... ] has 
the right without offending the poet to in
sert a verse of a hymm or the Iike as a 
ripieno; for example, the first stanza of 
Christus der uns seelig macht which ex
plains what has happened to our beloved 
Savior up to the scourging' . Mattheson's 
comments were printed in the fall of 
1724 in Des fragenden Componisten, 
Part v of Critica musica. Whether Bach 
had advance notice of the publication we 
cannot say, but he likely knew of the per
formance of Mattheson' s score in Ham
burg in the spring of 1723, of which no
tice was given in February of that year 
in Critica musica. 

16. See Klaus Hofmann, 'Zur Tonartenord
nung der Johannes-Passion von Johann 
Sebastian Bach,' in: MUK 61 (1991), pp. 
78-86. 
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ever, should be distinguished [ ... l by full 
instrumental accompaniment' . 

18. See Dürr, op.cit., pp. 60-62. 
19. Reinhard Keiser, Passion nach dem Evan

gelisten Markus, ed. by Felix Schroeder 
(Neuhausen-Stuttgart 1983). Although 
the score claims to be based on Bach's 
performing parts (including those for 
1726, where the division between Parts I 
and 11 is c1early indicated), it neverthe
less divides the narrative in the rniddle 
of Pilate' s trial scene, before the 
scourging of Jesus. 



20. See Andreas Glöckner, 'Johann Se
bastian Bachs Aufführungen zeitgenös
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that of the evangelist, the original three
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score of 33 is based. 
22. See Axmacher, op.cit., pp. 116-148. 

Axmacher, who argues that the Brockes' 
libretto should be read as an oratorio pas
sion, points out that its text, while drawn 
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Matthew's account, both in terms of its 
narrative as weil as its themes of recon
ciliation. As aresuIt, she discusses it 
within the context of the seventeenth
century passion-sermon tradition. 
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Jaroslav Pelikan 

'Blut ist ein ganz besondrer Saft: 
Am färbigen Abglanz haben wir das 
leben'. The Aria 'Erwäge, wie sein 
blutgefärbter Rücken' in J.S. Bach's 
Saint John Passion* 

Abstract 

The aria 'Erwäge, wie sein blutgefärbter 
Rücken' in Bach's Saint John Pass ion has 
been criticized for its 'bad taste' because it 
compares 'the blood-colored back' of Christ 
with 'the rainbow'. But it articulates the spe
cial emphasis upon the atonement as Chris
tus Victor and therefore upon the dialectic of 
defeat and victory and upon a typological 
correlation with the narrative of the Flood. 

In the Pact Scene in Goethe's Faust, af ter 
Faust has denounced the devil as a 'pedant' 
because Mephistopheles has demanded from 
him not only an oral but a written contract, 
Faust asks: 

Was willst du , böser Geist, von mir? 
Erz, Marmor, Pergament, Papier? 
Soli ich mit Griffel, Mei8el , Feder schreiben? 
Ich gebejede Wahl dir frei. 

And Mephistopheles replies: 'Du unterzeich
nest dich mit einem Tröpfchen Blut' . 

The reason for th is condition is, as he says 
a little later: 'Blut ist ein ganz besondrer 
Saft'.l Johann Wolfgang von Goethe was 
born on 28 August 1749, exactly eleven 
months before the death of Johann Sebastian 
Bach on 28 July 1750, and at least in this 

* Lecture originally written and delivered in Ger
man, but presented here in English. 
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technical sense we are entitled to regard 
Bach and Goethe as contemporaries. For 
Bach, too, blood is 'ein ganz besondrer Saft' 
- and that, as the essays in this volume 
show, in many and various ways. 

It is to be expected th at this 'ganz beson
drer Saft' should play aspecific role espe
cially in Bach's Passions and that it should 
receive special attention from both the com
poser and his librettists, for the texts of the 
Gospel of Matthew and the Gospel of John 
demand such attention. And (following the 
model ofthe Latin poem, 'Salve caput 
cruentatum / Totum spinis coronatum' , 
which is ascribed to the Cistersian Arnulf of 
Louvain) the Pass ion chorale of Paul Ger
hardt, which Bach chose as the leitmotiv of 
the Saint Matthew Passion, indites in its 
opening words, which in a solemn move
ment of this work are sung/prayed by the 
choir: '0 Haupt voll Blut und Wunden'.2 
But among the many and complex variations 
of our theme in the Passions - it is, for exam
ple, quite surprising that the blood and water 
that flowed from Christ' s side does not re
ceive any special attention in the Saint John 
Passion3 - there are at least two passages, 
one in each of the Passions, where the theme 
of the conference, 'das Blut Jesu', becomes 
the subject of a striking or even an 
astonishing metaphor. 

In the fourth aria for alto in the Matthew 
Passion, just before the singing of the words 
of the chorale '0 Haupt voll Blut und Wun
den' , the text reads: 

Können Tränen meiner Wangen 
Nichts erlangen, 
Oh, so nehmt mein Herz hinein! 
Aber laBt es [das Herz] bei den Fluten, 
Wenn die Wunden milde bluten, 
Auch die Opferschale sein.4 

Here, as also in other passages in the works 
of Bach, there is a significant connection 
drawn between the two streams of blood and 
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tears, a connection that would have deserved 
to be treated in a speciallecture at this con
ference: the blood of the Savior as a stream 
of grace and mercy coming from God, and 
from the human side the tears of the faithful 
as a stream of 'BuB und Reu' (to invoke the 
words of the first aria for alto in the Mat
thew Passion) . In the John Passion, too, 
there is reference to the tears of the human 
heart, which are poetically described as 
'Zähren' : 

ZerflieBe, mein Herze, in Fluten der Zähren 
Dem Höchsten zu Ehren. 
Erzähle der Welt und dem Himmel die Not, 
Dein Jesus ist tot!5 

But in the aria I have quoted from the Mat
thew Passion, 'Können Tränen meiner 
Wangen', it is the cIosing words that are so 
unexpected; for here the weeping heart of 
the believer is called an 'Opferschale' , a 
chalice of sacrifice. In medieval and Baro
que paintings of the crucifix ion of Christ we 
of ten see blood mixed with water flowing 
out of the side of Christ directly into a chal
ice. According to the medieval legends of 
the Holy Grail, this chalice was identical 
with the one which Christ had used at the in
stitution of the Eucharist and had distributed 
to the disciples, which now on Golgotha 
Joseph of Arimathea employed to catch the 
blood of the dying Savior. For this pious 
thought, however, the simple word 'KeJch' 
would have sufficed here . But the librettist 
calls the chalice, that is, the heart, an 'Opfer
schaIe, , an unmistakable reminder of the sac
rificial character of the Holy Mass in the li
turgical and theological tradition of the Mid
dIe Ages. In the Western and Eastern history 
of eucharistic piety and of sacramental theol
ogy this definition of the Lord' s Supper as a 
sacrifice for the living and the dead comes 
to expression earl ier and more cIearly than 
does the definition of the real presence, not 
to mention the theory of transsubstantiation . 

It is notabIe that the question concerning the 
presence of the body and blood of Christ in 
the sacrament arises so much later, and that 
it does so at a time when the interpretation 
of the Mass as sacrifice has already become 
a generally acknowledged presupposition . 
Indeed, wh en the problem of the real pres
ence finally did arise, in the controversy be
tween Radbertus and Ratrarnnus in the ninth 
century, and then in the de bate between Ber
engar and Lanfranc in the eleventh century, 
it was in the form of the question whether 
the body of Christ on the altar, which now is 
being sacrificed in the Mass, is identical 
with the body on the cross, which was sacri
ficed on the first Good Friday.6 The defini
tive text of the canon of the Mass reads, di
rectly af ter the recitation of the verba testa
menti: 'Offerimus praecIarae majestati tuae 
... hostiam puram, hostiam sanctam, hostiam 
immaculatam ... Calicern salutis perpetuae.' 
As Gabriel Biel explained in Lectio 21 of 
his Canonis misse expositio, 'Que duo sunt. 
Primum ut grata sint offerenda munera. Se
cundum ut fiant sacrificia idonea'. 7 But it 
was specifically this interpretation of the 
Lord's Supper as intercessory sacrifice, 
much more than the theory of transsubstan
tiation, that was the target of the polemics of 
Luther and of the Lutheran Confessions (to 
which Bach as cantor was also obliged to 
subscribe) . 'DaB die Messe im Bapsttum 
muB der groBeste und schrecklichste Greuel 
sein ... dieser Trachenschwanz, die Messe' , 
the SmaJcald Articles decIare.8 And the 
Apology of the Augsburg Confession com
plains that the 'adversarii ubique sacrificii 
nomen ad solam ceremoniam detorquent' , 
and it demands that not the ceremonies of 
the Mass, but 'ceremonia cum praedicatione 
evangelii, fide, invocatione et gratiarum ac
tione' be so designated.9 But it would be a 
mistake to exaggerate th is element in the in
terpretation of the 'Opferschale' in Bach's 
Matthew Passion, for its principal signifi-
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cance is surely a twofold one: in a direct 
sense, the sacrificial character of the re
sponse of the repentant and thankful heart to 
the redemption through the blood of Christ 
(that is, as the John Pass ion also calls it, as a 
'Dankopfer' 10); and then, as the foundation 
of this response, the sacrificial character of 
the death of Christ as the Lamb of God in 
the interpretation of the doctrine of the 
atonement which shapes the Matthew Pas
sion. The death of Christ as sacrifice is in
toned already by the boys choir at the open
ing of the Matthew Passion, in the Agnus 
Dei chorale, about which my American col
league Robin A. Leaver speaks in his lecture 
at this conference. 

There is a similiar connection between the 
doctrine of the atonement as theme and an 
unexpected metaphor also in the John Pas
sion of Bach, as articulated in the following 
arioso and aria: 

Betrachte, meine Seel', mit ängstlichem Ver
gnügen, 
Mit bittrer Lust und halb beklemmt von Her
zen, 
Dein höchstes Gut in Jesu Schmerzen, 
Wie die aus Domen, so ihn stechen, 
Die Himmelsschlüsselblumen blühn; 
Du kannst viel süBe Freude von seiner 
Wehmut brechen, 
Drum sieh ohn' UnteriaB auf ihn; 

and then in the immediately following aria 
of the tenor, accompanied by viola d' amore 
and violoncello: 

Erwäge, wie sein blutgefärbter Rücken 
In allen Stücken 
Dem Himmel gleiche geht! 
Daran, nachdem die Wasserwogen 
von unsrer Sündflut sich verzogen, 
der allerschönste Regenbogen 
Als Gottes Gnadenzeichen steht." 

The contrast between 'Domen' and 'Him
melsschlüsselblumen' in the arioso, like the 
c\osely related contrast between 'Krone' 
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und 'Domen', 12 is dramatic, precisely as an 
expression of the oxymoron 'mit ängstli
chem Vergnügen, mit bittrer Lust'. But it is 
especially the picture of the 'bJutgefärbter 
Rücken' that has evoked the most intense in
terest. In her erudite and usefuJ monograph 
on the doctrine of redemption in Bach and 
his contemporaries, our colleague Elke 
Axmacher has provided a brief account of 
the state of research on these two pieces: 

Der alte Streit dariiber, ob insbesondere der 
Arientext besser oder schlechter als seine 
Vorlage sei, soll hier nicht forgeführt werden. 
Erinnert sei nur an Spittas bekannten Satz, 
man könne die Brockessche Arie 'Dem Him
meI gleich [ ... l in hohem Grade geschmack
los tinden' , sie enthälte jedoch 'klar 
geschaute, richtig durchgeführte Bilder' , 
während man durch den entsprechenden Text 
der Johannes-Passion, 'Erwäge, wie sein blut
gefärbter Rücken', 'hart an die Gränze des 
blühenden U nsinns' geführt werde. 13 

And, without a verbatim quotation, she re
fers to the brief essay of 1910 by Rudolf 
Wustmann, 'Zu Bachs Texten der Johannes
und der Matthäus-Passion', as a counter
weight to Spitta' s harsh interpretation.14 

My chief interest in this lecture, however, 
is not directed to aesthetic questions of taste, 
not only because the Eleventh Command
ment, 'De gustibus non est disputandum', 
deserves to be applied here, but because in 
the interpretation of this aria it is necessary 
to take into consideration also Bach's me
lodic reworking of the text: How can such a 
preoccupation with what is 'geschmacklos' 
and with the 'blühender Unsinn' of these pic
tures and symbols come to terms with the al
together transcendent melody precisely in 
the aria? Without putting this Jatter question 
comp\etely aside, I would rather formulate 
the question this way: What is the relation of 
the arioso 'Betrachte, meine Seel', mit ängst
lichem Vergnügen' and the aria 'Erwäge, 
wie sein blutgefärbter Rücken' to the John 
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Passion as a total work (about which Profes
sor FrankIin speaks in his paper), and what 
sort of place do they occupy in it? Having 
just quoted the Forschungsbericht of Prof. 
Or. Axmacher, I may perhaps continue with 
another Forschungsbericht, this time with 
one that was written for the musical public, 
neither by a musicologist nor by a theolo
gian, but by a conductor: 

Wie Friedrich Smend als ers ter überzeugend 
dargelegt hat, folgt der musikalische Ausbau 
der lohannes-Passion einem genialen for
malen Konzept. Der Choral 'Durch dein Ge
fängnis, Gottes Sohn, ist uns die Freiheit 
kommen ' [40] ist der Mittelpunkt des 'Herz
stückes' des ganzen Werkes. Urn diesen Cho
ral, der wie eine lapidare Predigt den Sinn 
des ganzen Passionsgeschehens erklären soli, 
sind symmetrisch wie die Flügel eines 
barocken Palastes Chöre gleicher oder sehr 
ähnlicher musikalischer Gestaltung gruppiert. 
lede der beiden Iyrischen Partien 'Betrachte' 
(31), 'Erwäge' (32) und 'Eilt, ihr angefocht
nen Seelen' (48) ist mit zwei flankierenden 
Chören zu einer Satzfolge gruppiert, diese 
Satzfolgen entsprechen einander genau . 1 5 

It is weil known that Smend in his treatise of 
1926, Die Johannes-Passion von Bach au! 
ihren Bau untersucht, proposed a 'schemati
sche Skizze' th at was intended to show how 
Bach and his librettist in the John Passion 
seek out ever sharper contrasts in order to 
present the dialectic of the redemption .16 

Gustav Adolf Theill speaks of the 'von 
Smend entdeckter chiastischer Aufbau' of 
this dialectic in the John Passion. 17 Accor
ding to Smend the 'Herzstück' of the John 
Passion are these words of the chorale : 

Durch dein Gefängnis, Gottes Sohn, 
Ist uns die Freiheit kommen, 
Dein Kerker ist der Gnadenthron, 
Die Freistatt aller Frommen; 
Denn gingst du nicht die Knechtschaft ein, 
MuBt' unsre Knechtschaft ewig sein. 1 8 
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'Gefängnis' as counterpart to 'Freiheit'; 
'Kerker' as counterpart to 'Freistatt'; the un
deserved slavery of Christ for a brief time as 
counterpart to the etemal slavery that we de
served and that has been overcome through 
him - so the chorale plays in dialectical fash
ion with defeat and victory, or to put it more 
sharply, with victory through the defeat of 
the one who nevertheless, as the chorus 
'Herr, unser Herrscher' confesses, has been 
'zu aller Zeit verherrlicht', 19 und 'Nho contin
ues to be 'König, groG zu allen Zeiten' .20 

Therefore it is the blood of Christ th at is the 
basis of comfort and rejoicing: 

In meines Herzens Grunde 
Dein Nam' und Kreuz allein 
Funkelt all Zeit und Stunde, 
Drauf kann ich fröhlich sein. 
Erschein' mir in dem Bilde 
Zu Trost in meiner. Not, 
Wie Du, HeIT Christ, so milde 
Dich hast geb/u!'t zu Tod.21 

Yet if I may (though with considerable trepi
dation), I should like to dissent a little from 
Prof. Or. Axmacher's masterful exposition, 
specifically on a question from the history of 
theology: the relation between Saint Anselm 
of Canterbury and Martin Luther. Or. Ax
macher sees 'eine kleine, aber bedeutsame 
Differenz zwischen Anselms und Luthers 
im übrigen ja stark anselmisch geprägter 
Versöhnungslehre' principally in the area of 
theologica1 methodology.22 For it is weil 
known that Anselm proceeds in the treatise 
Cur deus homo 'remoto Christo', and he de
velops a magnificent speculation on this 
question: What sort of reconciliation can hu
man reason disco ver for itself without the 
help of divine revelation, a reconciliation 
that would be in a position to provide re
dempt ion for the situation of sinful hu man
ity, which reason, too, is able to recognize? 
But it is necessary to distinguish this bril
liant speculative methodology - which is pe-



culiarly Anselm's own and which, in the 
consideration of the ontological argument 
for the existence of God in his Proslogion, 
called forth the critique of Thomas Aquinas 
- from his doctrine of the atonement itself, 
the theory of the substitutionary satisfaction 
rendered to the violated justice of God 
through the death of Christ (eventually 
called 'satisfactio vicaria'). That theory of 
the atonement, while clothed in th is specula
tion, was systematized by Anselm but not 
strictly speaking invented by him, and in his 
Meditatio it is expounded not 'remoto 
Christo ' but on the basis of orthodox Chris
tology and of the dogma of the two natures 
in the one person of Jesus Christ. The most 
important historical basis of this doctrine of 
the atonement is not, as the secondary litera
ture claims from time to time, the old Ger
manic concept of 'Wergeld', but the concept 
of satisfactio in the medieval history of the 
sacrament of penance. As for the difference 
between Anselm and Luther in this respect, 
let me suggest two elements. In Luther, but 
not in Anselm, the entire human life of 
Christ - as the Formula ofConcord and the 
later dogmaticians call it, his 'obedientia ac
tiva', in the words ofthe Formula of Con
cord the 'solida, absoluta et perfectissima 
obedientia, iam inde a nativitate sua sanctis
sima usque ad mortem'23 - has a positive 
significance for the redemption, and not 
only as a preparation for his death. As Hein
rich Poos has expressed it, 'Die diaphane 
Natur der zweiten trinitarischen Person, des 
primo crucigero des Evangeliums, ist dem 
Kanon eingeschrieben. Der Gehorsam . 
Christi ist der Typus des Gehorsams seiner 
Nachfolge' .24 Secondly, and even more im
portantly for our question here, it is an exces
sively narrow reading of Luther' s concep
tion (or, rather, his several conceptions!) of 
the atonement to attribute to him only such 
ideas as satisfaction and sacrifice. For fre
quently in his writings, particularly in the ex-
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tremely important Commentary on Gala
tians of 1531/1535, as part of his exegesis of 
the words of Galatians 3: 13, 'Christus nos 
redemit de maJedicto legis factus pro nobis 
maledictum' ,Luther separates himself from 
these ideas of satisfaction and criticizes his 
predecessors and his adversaries for having 
so 'totally obscured' this chief article of the 
faith.25 In the Galatians Commentary Luther 
operates with a theory of the atonement that 
has more in common with the Greek church 
fathers than with Anselm and the scholas
tics. As Gregory of Nazianzus in the fourth 
of his Theological Orations sharply criti
cized the notion of ÈKöücllmÇ (a Greek 
word that could be translated as 'satisfac
tion ' ),26 so also Luther polemicizes against 
this inadequate, perhaps even unworthy (if 
not' geschmacklos') description of the work 
of Christ. It is this doctrine of the atone
ment, labeled by Bishop Gustaf Aulén as 
'the Christus Victor type', that most sharply 
distinguishes Luther from Anselm.27 

And that is precisely the doctrine of the 
atonement and the version of what Heinrich 
Poos identified as the 'crux-gloria-Topos' ,28 
which comes through so clearly in Bach's 
John Passion.29 The reworking of the cho
rale of Martin Schalling, 'Herzlich Iieb hab 
ich dich, 0 Herr', at the end of the John Pas
sion in association with the choir' s singing 
of 'Ruht wohl' is not only, as Winfried ZeI
ler showed in his final work, the transforma
tion of a 'SterbeJied' into an 'Ewigkeits
lied' ,30 but the celebration of Christus Vic
tor, whose 'Grab [ ... l macht den Himmel auf 
und schlieBt die Hölle zu' .31 That is why the 
John Passion could open with the chorus 
'Herr, unser Herrscher', which so many 
commentators on the work have found to be 
so problematical, without the laments and 
tears of the corresponding opening chorus of 
the Matthew Passion, 'Kommt, ihr Töchter' . 
Therefore also the words of Christ on the 
cross, 'Consummatum est' , which in the An-
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selmic and then also in the Protestant theory 
of satisfaction (for example, in the lnstitutio
nes religionis christianae of Calvin) served 
as the basis for an exposition about the com
pletion of the sacrifice and about the divine 
acceptance of the satisfaction, become in
stead the ground for the unforgettable paean 
in praise of the Christus Victor, a song of 
mouming but then - and therefore - of vic
tory: 

Es ist vollbracht, es ist vollbracht, 
o Trost für die gekränkten Seelen . 
Die Trauernacht, die Trauernacht 
Lä13t mich die letzte Stunde zählen . 
Der Held aus Juda siegt mit Macht, 
Und schlieBt den Kampf. 
Es ist vollbracht! 32 

Therefore in the John Pass ion the very death 
of Christ instantaneously becomes an occa
sion not only for the bass to sing his dirge, 
'Mein teurer Heiland, laB dich fragen', but 
for the choir with the melody of the choral 
'Jesu, deine Passion' to celebrate his resur
rection (which in the Matthew Passion33 is 
mentioned only as an obiter dictum): 

Jesu, der du warest tot, 
Lebest nun ohn' Ende [ ... ]34 

Without wanting to exaggerate the precise 
meaning of the individual words, I would 
want to add: the aria 'Erwäge' does not say 
th at the 'blutgefärbte Rücken ' of the Savior 
'dem Himmel gleiche steht', but rather 
'gleiche geht'. The emphasis is therefore a 
dynamic one, not astatic one, and it is an 
emphasis on action, on drama, on Heilsge
schichte. The history that comes into the 
memory of the poet here is the drama of the 
greatest victory that the human race in its en
tirety had experienced before the death and 
resurrection of Christ: the drama of the 
Flood, which here is interpreted as a typo
logy for the liberation and victory of the en
tire human race through the victory and re-
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venge of Christ, the theme of the c10sing 
chorus of the Christmas Oratorio, where the 
melody of '0 Haupt voll Blut und Wunden' 
is transposed from minor to D-major, and 
with trumpets: 

Nun seid ihr wohl gerochen 
An eurer Feinde Schar, 
Denn Christus hat zerbrochen 
Was euch zuwider war. 
Tod, Teufel, Sünd und Hölle 
Sind ganz und gar geschwächt; 
Bei Gott hat seine Stelle 
Das menschliche Geschlecht.35 

The parallels between Old and New Testa
ment, between Exodus and Golgotha, occur 
very of ten in the cantatas of Bach, but these 
parallels pertain to the particular history of 
the liberation of the Children of Israel and of 
the special covenant between God and the 
chosen people. More rarely, but in very inter
esting passages, Bach reminds us of the his
tory of Noah and of the universal covenant 
that God established with the entire surviv
ing remnant of the hu man race, with eight 
persons in one family; indeed, according to 
Luther's Lectures on Genesis, 'the covenant 
of which he speaks here pertains not only to 
humanity but embraces all living animaIs' .36 

So most familiarly in the gentle recitative of 
the burial in the Matthew Passion: 37 

Am Abend, da es kühle war, 
Ward Adams Fallen offenbar; 
Am Abend drücket ihn der Heiland nieder. 
Am Abend kam die Taube wieder 
Und trug ein Ölblatt in dem Munde. 
o schöne Zeit! 0 Abendstunde! 38 

Like circumcision in the covenant with Abra
ham, so the rainbow in the covenant with 
Noah acquires a significance that one can al
most call 'sacramental'. As it is written in 
the Book of Genesis, 'God said to Noah and 
his sons: "I am now establishing my cove
nant with you and with your descendants af-
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ter you." [ .. . ] God said, "My bow 1 set in the 
c10uds to be a sign of the covenant between 
myself and the earth . When 1 bring c10uds 
over the earth, the rainbow will appear in the 
c1ouds".' 39 But what was missing in the rain
bow as 'sacrament' or as the sign of a cove
nant, that was fulfilled in the blood of 
Christ: in the formulation of the Epistle to 
the Hebrews, to which Kristlieb Adloff has 
referred in his lecture, 'Now where there is a 
testament 8ta8iJKTl it is necessary for the 
death of the testator to be established; for a 
testament takes effect only when a death has 
occurred: it has no force while the testator is 
still alive . Even the former covenant itself 
was not inaugurated without blood' .40 'Not 
inaugurated without blood' applied as weil 
to th is new 8taSiJKTl. Theologically much 
de eper than the parallel of the Matthew Pas
sion between evening and evening in the his
tory of the Flood is this parallel of the John 
Passion between covenant and covenant. 
But for this parallel it was absolutely ne<.:es
sary to find in the blood of Christ a connec
tion between the rainbow and the cross as 
'Gnadenzeichen' : 

Daran, nachdem die Wasserwogen 
von unsrer Sündflut sich verzagen, 
der allerschönste Regenbogen 
Als Gottes Gnadenzeichen steht. 

Pace all the superciliousness about 'Ge
schmacklosigkeit' and the 'blühender 
Unsinn' in the aria 'Erwäge', this connec
tion between the 'blutgefärbter Rücken' and 
the 'Regenbogen' must be observed. And 
therefore even Alfred Dürr in his book about 
the John Passion can speak about 'beson
deres Bilderreichtum' precisely in th is aria.41 

It was with a quotation from Goethe' s 
Faust, 'Blut ist ein besondrer Saft', that 1 
opened this lecture. How better to conclude 
it, then, than with another quotation from the 
same drama, one treating Bach' s other 
theme of the rainbow? 
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Allein wie herrlich, diesem Sturm er
sprieBend, 
Wölbt sich des bunten Bogens Wechseldauer, 
Bald rein gezeichnet, bald in Luft zerflieBend, 
Umher verbreitend duftig kühle Schauer. 
Der spiegelt ab das menschliche Bestreben. 
Ihm sinne nach, und du begreifst genauer: 
Amfärbigen Abglanz haben wir das Leben.42 

Indeed: according to the John Passion of Jo
hann Sebastian Bach, and specifically ac
cording to the aria 'Erwäge', it is in th is 'col
oured reflection ' - which has its colour from 
the 'special fluid' of the 'blutgefärbter 
Rücken' of the suffering Christ - that 'we 
have life'. 
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Mark P. Bangert 

'This is my Blood of the New Testa
ment'. The Institution of the Lord's 
Supper in Bach's Matthew Passion: 
An Exemplar for Hearing the Passion 

Abstract 

The context in which Bach composed most 
of his choral works includes a parish Iiturgi
cal practice which was regularized and far
reaching. An examination of Bach's setting 
of the Words of Institution in BWV 244 sug
gests that there is a symbiotic relationship 
between the Pass ion of Christ and actual par
ticipation in the Lord's Supper. 

That relationship finds unique contempo
rary support in a volume of sermons 
preached and published by one of Bach's fa
vorite authors, August Pfeiffer. In his Der 
wohlbewährte Evangelische Aug=Apfel, a 
copy of which Bach had in his library, Pfeif
fer proposes to assist contemporary commu
nicants chiefly by urging an active remem
brance of Christ' spassion . In this way the 
purpose of the Lord's Supper scene in BWV 

244 is to provoke deeper involvement in a 
ritual practice already occurring, and it there
fore serves as an exemplar for all of one's 
engagement with the Matthäus-Passion. 

Introduction 

In his book Bach Among the Theologians, 
Jaroslav Pelikan provides useful assistance 
for anyone interested in exploring the con
nections between the music of Bach and cur
rent eighteenth-century theology. He advises 
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an examination both of the context in which 
Bach's works originated as weil as their con
tent. 1 Putting such advice to work leads one 
to a new appreciation for Bach's setting of 
the Words of institution in the Lord' s Sup
per sequence of his Matthäus-Passion BWV 

244. Like no other moment in that passion 
the Lord's Supper scene begs recognition of 
current liturgical practice, thus setting up a 
unique symbiotic relationship between Je
sus' pass ion and the celebration of the 
Lord' s Supper among those believers in 
eighteenth-century Leipzig. As such, the 
scene further advances itself as exemplar for 
understanding the purpose of the entire musi
cal work. 

J. The words of Institution at St. Thomas 
in Leipzig 

For the average worshipper at St. Thomas li
turgical piety strongly embraced if not cen
te red in Lord's Supper theology. The normal 
weekly schedule, according to Günther 
Stiller,2 provided that the chief Sunday serv
ice be sacramental and that a midweek cele
bration be available for those who desired it. 
Attendees experienced these services either 
as full participants or as sacramental ob
servers who then could note anywhere from 
200-400 people receiving the elements at a 
typical service.3 Liturgies for these services 
derived from early Reformation Saxon mod
els, themselves patterned af ter the Formula 
missae and Deutsche Messe of Martin 
Luther.4 As a whole they provided for the 
singing of the old antiphonal Latin Preface 
versicles on all Festivals (at least fifteen 
times a year), and for the singing of the 
Words of Institution at every service except 
on Palm Sunday and the three Sundays be
fore. 5 Depending up on the level of purpose
ful or inadvertent improvisation pastors sang 
the Words of Institution or verba according 
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to one of three possible tones.6 Liturgical 
variations made possible by the Leipzig 
1712 Agenda,7 according to Stiller, feil into 
four patterns regularly used at St. Thomas: 

I . Festivals: Latin Preface, Latin Sanctus, 
German Lord' s Prayer and the verba 
(sung by the pastor); 

2. Ordinary Sundays: German Lord's Prayer 
and the verba (both sung by the pastor); 

3. Sundays during Lent, beginning with 
Oculi, the third: Luther's Paraphrase of 
the Lord's Prayer, his Exhortation (both 
from the Deutsche Messe), and German 
verba (spoken by the pastor);8 

4. Maundy Thursday: Latin Preface and 
Sanctus, Luther' s Paraphrase and Exhor
tation, German Lord's Prayer and the 
verba (both sung by the pastor) .9 

Immediately following the verba in the first 
option above the people were accustomed to 
singing the Agnus Dei in Latin. In the sec
ond option above they we re to sing 'Jesus 
Christus unser Heiland' 10 or 'Gott, sei 
gelobet' .11 'If there were many communi
cants', 12 the German Agnus Dei was to be 
sung (text and music provided in the 1712 
Agenda l3 ) which is the chorale assigned to 
the ripieno sopranos in the first movement 
of the Matthäus-Passion . According to 
Stiller and important to this study, among 
the many other hymns regularly used during 
Holy Communion was a metrical version of 
Psalm 23, 'Der Herr ist mein getreuer 
Hirt' .14 The shepherd image, it will be dis
covered, was a favorite meeting ground for 
themes from the passion history and the 
Lord' s Supper. 

Ceremonial specifications called the wor
shippers to give special attention to the na
ture of these services of Holy Communion. 
The regular use of chasubles, wax candles, 
kneeling at the 'consecration', sacring bells, 
and houseling c1oths, 15 represent a practice 
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which, albeit conservative for the time, nev
ertheless called for high celebrative re
sponse. 

Participants entered these liturgical events 
with no little catechetical preparation. If Hut
ter' s Compendium is a measure of the kind 
of theological expertise required of an edu
cated communicant, such a worshipper was 
expected to know weil the various confes
sional nuances of sacramental theology pro
posed by the reformers and Rome. 16 To be 
sure, most of th is theological know-how had 
to do with the controversies revolving 
around real presence. Yet, even in their fuss
ing over controversies, the people kept re
tuming to the \'erba for if one was to know 
anything at all about the Lord's Supper, the 
verba were the source and summary of 
every discussion - as Luther made c1ear in 
the Small Catechism. 17 For the verba con
tained the promise, and the promise was one 
of 'forgiveness of sins, life and salvation' .18 
Therefore the verba were a 'thousand times 
more important than the elements of the sac
rament' .19 

This high regard for the verba was a mark 
of orthodox Lutheranism. Leonard Fendt 
wrote years ago that the distinguishing fea
ture of evangelical worship was the Word of 
God, like a 'soul' breathed into traditional 
form. 2o Yet, when pressed, orthodox Luther
ans were never sure what God was doing in 
those words: were they prayer, blessing, 
proc1amation, consecration, or commen
tary?21 Perhaps in retrospect one could say 
all of that in varying degrees . For ordinary 
forms of the liturgy at St. Thomas pastors 
were directed to sing the verba according to 
the formulary tone of the Lord's Prayer 
(with roots in the Formula missae). For the 
festival services the Gospel tone was em
ployed (with roots in the Deutsche Messe). 
These pattems encouraged parishioners to re·· 
ceive the verba as prayer or proclamation, 
or both. Catecheses would nudge them to-



wards proclamation, and that was strength
ened by the occasional use of Luther' s 'Ex
hortation ' . In that piece Luther urged wor
shippers, to 

discern the Testament of Christ in true faith 
and, above all, take to heart the words 
wherein Christ imparts [emphasis mine] to 
his body and his blood for the remission of 
our sins.22 

Prior to this 'Exhortation' in the 'Paraphrase 
of the Lord' sPrayer' of the Deutsche Messe, 
the people we re invited to 'lift up your 
hearts' ,23 perhaps a deliberate reference to 
the Sursum corda of the Preface versicIes, 
but surely a sign that the Lord's Supper was 
understood to be the moment for tuming 
one' s heart to the words of promise in the 
verba. 

Conscious of the need to persist in remind
ing worshippers what was given and recei
ved in the Lord' s Supper, keepers of the Ii
turgy at St. Thomas arranged to have ser
mons on that sacrament each Maundy Thurs
day, the one day of the year when the Epis
tIe (I Cor. 11) rather than the Gospel was 
used as serrnon text. Together with Bach's 
tenure cantata librettists referenced the 
Lord' s Supper in more than forty-five indivi
dual works.24 

A review of this kind accents the observa
tion that St. Thomas took seriously its heri
tage as a church of Word and Sacrament.25 

It also makes clear how the liturgy of the 
Lord ' s Supper permeated a typical parish
ion er' s worship life, begging attention to the 
wide-ranging dynamics it could afford. Such 
a complex of theological idea, ritual habit, 
pastoral memory, and religious feeling, as is 
true for any kind of regularized cultic prac
tice, could be tapped at any. one of many 
places to provide access to the entire com
plex. 

One can argue, therefore, that a sung re
cital of the verba26 wotild be an access point 
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to this vast complex of sacramental piety. In 
the Matthäus-Passion, Picander (i.e. Chris
tian Friedrich Henriei) reached into the reser
voir by providing free text following the 
verba. Bach, acknowledging that lead, cre
ated obvious musicallinkage to support the 
text of Picander. Provoked by these con nec
tions, we turn, then, to the Matthäus-Passion 
in order to explore the composer' s setting of 
the Words of Institution and their relation
ship to surrounding material. 

11. The verba in the St. Matthew Passion 

In the 1734 edition of the libretto for the 
Matthäus-Passion, Picander made it clear 
that the recitative and aria immediately fol
lowing the biblical text of the verba were to 
be understood as interpretive since he subti
tled the entire section 'Als Jesus das Abend
mahl gehalten' .27 At a minimum, therefore, 
we should consider as a musical unit all the 
material beginning with measure 16 of NBA 

II and concluding with the aria, NBA 13. 
Given that, some observations may be made: 

1. Bach has followed conventional practice 
by setting the words of Jesus in NBA 11, mmo 
16ff, in arioso form, accompagnato. 28 

Within that precedent, however, he seems to 
have taken great care to provide captivating 
melody and counterpoint, hardly surpassed 
by any other set of Jesus' words within the 
total work. 

2. Following the lead of Matthew' s Gospel 
the saying ab out the bread is quite short. Mu
sically, its beginning and ending are shaped 
by the figures anabasis and katabasis (see 
Example I, Al and A2) to enable an empha
sis on the word list' .29 The same two fig
ures appear again for the saying about the 
wine in mmo 24f., and occur passim in the 
string parts (v. 11, m. 28; v. 11 and va, m. 34). 



Example I. 

19" ~ ~ ~ -.. 
Violino I 

ol 

" 
Vio lino II 

ol 

.------
Viola 

" 
Evange~la .. 

~ Al ,..---;-,.. A2 Und er nahm den KeJch und dan . kc· te, gab Jesus'~ ~ ;. ~. 

Neh met, es set, das iSl mein Leib. 
6 

6 5 4 3 8 8 

B.c. 

'----"' ----- ~ 
. 

f p 

23 B 
'" ""- , , -------. -------. 

v 

" 
ol ---- V ' C V 

~ ~ 

" . 1\ 

~ ih· nen den und sprach: Al 
.~. 

A2 
~D , , , , _. 

Trin ket al Ie dar aus; das ist mein Blut des 
8 7~ 8 

8 !i.--- 4 3 8 ~ 5 ~ 

p 

r7,, 1"\ , 1 ,.. - ~ ~ -.. 
B 

ol -
" -
ol . 

1"\ . • 

" 
~ ,. JI'~ .~ ~---,.. .r;. ~ .. '" ~ 

neu en Te- sta- ments, wel- ches ver gos scn wird fIlr vit Ie zur Vcr- ge bung 
8 7 B 5 7 8 
5 1 8 8 6 8 'I 7 1 8 4 1 8 4 

w . ~ .,; ~ '.--../ w 

The Institution of the Lord's Supper 218 



30 B c 
. '" tr , , -- , , 

.., 
.h 

.., .,; 
~ " - . ,...--... 

11 

\' 
~ f* .,-. ~ - ~ ,.. -. 

- -de Sün den. 7 Jch sa ge euch: Ich wer de von nun an nicht 
7 t 8 7 
5 I 8 2 6 3 6 6 

-----
5 6 

- ~ ~ ,- '-', • , , 
c D 

3~ o. • I~ , ..--... 
.., 
" 
.., -

,...."., 

. 
11 

\' Al Al 
P , , • --- ~*' ----- , , 

mehr von die sem Ge wächs des Wein stocks trin ken bis an 
dr 4+ 5 6 7 7 H 

2 2 6 5 I 5 I 6 I 6 2 

'-...... '---' '-' I' W 
~ '-' 

36 - ", - o. . • ~ 17'0 

.., 
tr 

11 r-. ,......, 

..,. 
" 

I 

11 

\' A . 
1.---

Al Al .---....... , 1'. r---., I ~ .~ .~ " . ~ . - , , 

Tag, da ichs neu __ trin - ken wer de mit euch in mei - nes Va - ters Reieh. 
7 6 6 7 6 6 6 5 6 5 

I 5 9 8 6 6 4 I 

~ '-' '-' '-' ~ *! w ~ .,; 

Mark p, Bangert 219 



Fragment A I is used extensively seriatim in 
the voice part, mm o 33-38. 

3. The melisma in m. 24 on the word 'alle' 
(all), it has been suggested,30 prompts three 
variations : Example I, B, C, and D. Vari
ation D might also be derived from the 
eighth notes above 'viele' (many) in m. 29. 
If so, the characteristic downward move
ment of the continuo in mm o 35ff. might sug
gest the benefits of these gifts which extend 
from one generation to another, while the si
multaneous upward move ment in the voice 
part would then signify Jesus' vow to re
move himself from further physical partici-

Example 2. 

Oboe d'amore I 

Oboe d'amore II 

Soprano 

Continuo 
Organo 

" ~ 
t.I 

" ~ 
v 

" ~ 
V 

....---. ~ ~. 
3 

~ ~ .---., 

-""3 -- ----
(-freut:) 

pation until everyone is reunited above. The 
anabasis/katabasis contrast throughout these 
measures could actually represent a variety 
of sacramental energies: taking the cup/put
ting it down; reaching upward for nourish
mentlbeing fed: lifting up the heart/having it 
filled (cf. schenken [offer up] and senken 
[settIe into] in the subsequent aria). 

4. Bach uses fragment B (Examp\e 1) at four 
locations: mmo 25, 27 (slightly altered) , 28 
and 30. Each occurrence appears to function 
as a punctuation of some sort, i.e., af ter 
'Trinket alle' (all of you, drink) , 'neuen Tes
taments' (New Testament), 'vergossen wird' 
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(is shed), and 'Yergebung der Sünden' (for
giveness of sins). Each phrase receiving 
such punctuation represents a major Lu
theran emphasis in Lord's Supper theology. 
The latter two focus upon redemption 
through the shedding of Christ' s blood. 

5. The recitative (NBA 12) deals with the im
pending separation of Christ from the disci
pIes. Oboes d'amore, instruments of love ,3 l 
set the tone with waves of heartfelt love 
moved to tears by the absence of Jesus. Yet, 
heart-sick longing is not the point. Any feel
ings of abandonment are transcended by 
Christ's Testament which presently brings 
great joy . The Testament bestows gifts 
which are 'Kostbarkeit' (items of great 
value), signalled by the sudden move in the 
oboes from parallel thirds to sixths (Exam
ple 2). Such gifts are real for they arrive in 
the hand (katabasis at m. 8) . Suddenly quot
ing John 13: I, Picander calls up one final 
Lutheran strain by appealing to Jesus' pres
ence as a sign of his love which will go all 
the way to the 'end'. Ultimately, one must 
understand that end to be his 'Yaters Reich' 
(the Father' s Kingdom).32 

Now what kind of tears are the oboes invi
ting here? We gain insight from a sermon on 
tears by Johann Jacob Rambach, published 
in his 1731 Betrachtung der Thränen und 
Seufzer Jesu Christi, a copy of which Bach 
had in his library: 

Let the world weep because of impatience, 
stubbomness, arrogance, hypocrisy, or physi
cal tendemess. In your eyes there ought be no 
tears save those which come from love.33 

The tears, then, fall not from despairing sad
ness but from love and joy precisely because 
of the Testament, Christ' s real presence, and 
hope for the future . 

6. Because the liturgical form of the verba is 
a conflation of the biblical accounts, com-
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posers would be dissuaded from using the 
customary agenda melodies for the verba in 
their settings of the pass ion histories. So like 
others who wrote in the oratorio-passion 
style Bach made no overt attempt at quoting 
the pastor' s chant.34 Unlike other compos
ers, Bach never took up the verba as text for 
a motet, a genre in which it was possible to 
adopt the chant melody as cantus firmus, 
e.g. Johann Ahle' s double-chorus setting.35 

Apart from such conventions one is tempted 
to read the formulary tones into the arioso at 
NBA 11. Example 3 provides parts of the 
three tones which were inc\uded with minor 
variations in the 1712 Agenda.36 Tone I at A 
and Tone 11 at B share some common charac
teristics, both related, possibly, to fragment 
B of the arioso. Further, Tone 11 at C dis
plays the anabasislkatabasis curvature 
(transposed, of course), and the indicated 
part of Tone 111 looks much like the melis ma 
above the word 'alle', NBA 11, m. 24. 
Whether or not Bach had any of these pat
tems in mind is af ter all not demonstrabIe, 
but the similarities tease the imagination. 

7. Again in NBA 11, fragments Band C (Ex
ample I) c\early function in part as musical 
bridges between this arioso and the aria at 
NBA 13 two movements later (see Example 
4, mmo 18f.). In that aria Bach specified the 
soloist to be a sopra no indicating, presum
ably, an ideal believer. Such a one's ideal re
sponse is to consist in a heart Iifted up ex
pectedly in hunger, only to be satisfied then 
beyond all expectation. 

Key relationships within this three-move
ment Lord's Supper scene have elicited sig
nificant analyses offered at first by Friedrich 
Smend,37 then by Renate Steiger,38 and most 
recently by Eric Chafe.39 Overall it can be 
said that NBA 11, m. 19, begins in F-major, 
moves to C-major at m. 24, and then at mmo 
32-33 progresses to G-major which is also 
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the key for the aria at NBA 13. The interven
ing recitative wants to be heard at first as e
minor but concIudes rather in C-major. It is 
unnecessary to rehearse all the concIusions 
which have been drawn from these meas
ures. For present purposes it is important to 
note both the excursion to G-major in which 
key Jesus promises not to eat again until the 
end-time, and the fact that the aria at NBA 13 
occurs in the same key. G-major is also the 
key for the ripieno chorale sung in the mid
dIe of the e-minor double-chorus dialog of 
the first movement. Martin Petzoldt has 
pointed out that those ripieno sopranos 
Iikely represent the voices of heavenly Jeru
salem.40 The key of G-major then is ad
vanced as 'home' for 'Vaters Reich', for the 
voices of heavenly Jerusalem, and for the 
presence of Christ in the sacrament. 

But there are larger key issues here, as 
weIl. Smend called attention to the fact that 
the G-major section begins already at NBA 

9a, indicating definite connections among 
the passover preparation, Lord's Supper, 
and the end-time.41 Intervening flat-keys 
from NBA 9 through 11 a accommodate the 
betrayal of Judas, but the eschatological as
sertion in the Lord' s Supper material re
stores the momentum of G-major. A sudden 
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detour into E-minor at NBA 12 is temporary, 
for a cadence in C-major, serving as the sub
dominant of G-major, indicates that the reci
tative is related to the G-major material. 

As a response to this initiative from 
Smend, it might be possible to embrace addi
tional movements as part of the Lord' s Sup
per scene. For instance, one could argue that 
NBA 14 also belongs to the Lord's Supper 
section. While introduced in the key of E-mi
nor, this movement actually moves quite dra
matically into E-major at which time Jesus 
is given to predict his resurrection and his 
resurrected presence as the power which 
gathers the new community . E-major is also 
the key for the subsequent chorale, though 
af ter the chorale things move again quite dra
matically, this time into C-minor. 

Now how can E-major be brought into the 
surrounding keyscheme? Eric Chafe's argu
ments for tonal allegory in the Matthäus
Passion are convincing in their large dimen
sions. In his analysis, E-mÏnor is the key of 
the crucifix ion drama, E-major by contrast a 
key which transcends the physical events of 
the passion. E-major is meant to signal the 
resolution of the passion drama - which the 
listener, of course, already knows to be the 
resurrected life.42 The sudden key change af-
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ter 'Erkenne mich', NBA 15, suggests to 
Chafe that this chorale and not the aria at 
NBA 13 should be considered the conclusion 
to the Lord's Supper scene.43 Because the 
chorale also seems to be an answer to 'when 
they had sung a hymn', Jaroslav Pelikan 
supports this broadening of the Lord's Sup
per scene . 

When one takes sections NBA 9-15 to be 
an interrelated unit centered in the Lord' s 
Supper, some additional musicaVtheological 
observations emerge: I. The assertion th at 
Jesus loves his own to the 'end' finds its pe
nultimate fulfilment in his 'going before 
them into Galilee'; the Lord's Supper in 
turn, provides the 'Himmelslust' (desire for 
heaven - the last line of 'Erkenne mich') 
which leads each beloved believer to the ulti
mate 'end': the 'Yaters Reich'. 2. While the 
immediate connection between the chorale 
'Erkenne mich' and its preceding recitative 
Iikely centers in the 'Hirte' (shepherd)
Bach himself possibly and mistakenly substi
tuting that very word for the original 'Hüter' 
(protector) in Paul Gerhardt's text45 -
Smend plausibly suggests that the rest of 
that stanza from Gerhardt' s hymn provides a 
more profound connection. Thus, one 
should note that the shepherd is acknow
ledged as the 'Quell aller Güter' (source of 
all goodness), the one who restores with 
'Milch und süBer Kost' (milk and sweet vict
uals - honey?). It is difficuIt to resist turning 
this exodus menu into a poetic reference to 
the sacramental food of the final promised 
land .46 3. In NBA 9 the passion history desig
nates Judas as the first to depart the side of 
Jesus, but eventually all the disciples will 
leave, as Jesus predicted in the Mount of 01-
ives discourse. He, on the other hand, re
mains faithful both in the Lord's Supper 
and, later, in Galilee. Scattering and gather
ing provide a dynamic which can be under
stood to undergird th is entire section. The 
Good Shepherd is the only one able to 
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gather because of the blood of the covenant 
offered in the Lord' s Supper. Erkenne mich 
is as much, if not more, a prayer placed into 
the mouth of a Leipzig communicant than it 
is a general pious wish of a believer. The 
chorale likewise invites recognition of one' s 
inability to keep the faith apart from the 
Shepherd.47 

There are compeIling reasons, it seems to 
me, for regarding the Lord's Supper seg
ment as embracing everything from NBA 9 
through 15 . If so, then it becomes even more 
obvious that the section is meant to evoke di
rectly the listener's own sacramental piety . 
It is as if the pass ion history exists to elicit 
Lord' s Supper practice just as sacramental 
participation requires an evocation of the 
passion history. The final section of this pa
per explores how this symbiotic relationship 
was understood by one of Bach' s favorite 
authors. 

m. Christ's Passion and the Lord's Sup
per according to August Pfeiffer 

August Pfeiffer (1640-1698) was both 
scholar and ecclesiastical bureaucrat. At the 
age of twenty-five he was appointed profes
sor of oriental studies at the University of 
Witten berg. Famous as a Iinguist Pfeiffer 
also himself authored more than fifty writ
ings, many of them polemical pieces. From 
1681-1689 he was archdeacon at St. 
Thomas in Leipzig while at the same time 
professor of theology at the university. He 
concluded his career as an ecclesiastical 
superintendent in Lübeck. 

Apart from Luther, Pfeiffer apparently 
was Bach's favorite author.48 Eight titles by 
Pfeiffer are included in the inventory of 
Bach's Iibrary.49 These volumes comprise 
commentaries, sermons, devotional material, 
and polemical treatises. One volume was 
published in Leipzig the same year as 
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Bach's birth, and consists of a co\lection of 
sermons on the Augsburg Confession. It 
bears this title: 

Der wolbewährte! evangelische Augapfel/ 
Oder/ Schrifftmässige Erklärung aller Ar
ticul/ Der! Augspurgischen/ CONFESSION./ Als 
des/ Evangelischen Glaubens-Bekäntnüsses/ 
Darinnen/ So wohl die Evangelische War
heit/ als der Papisten und ande-/ rel' 
Falschgläubigen Irrthümer und Mij3bräuche 
durch eigene hierüber zu S. Thomas in 
Leipzig gehaltene! SERMONEs/ Gründlich und 
deutlich vorgestellet werden (Leipzig, Klosz 
1685) 

The well-tested evangelical Apple of the Eye, 
or an Explantation, tempered by the Scrip
tures, of all the articles of the Augsburg Con
fession, including as weil the evangelical con
fessional faith and evangelical truth; also the 
papistic and other false-believing errors and 
practices are fundamentally and c1early pre
sented, all through sermons, at St. Thomas in 
Leipzig . 

The format of this rather large volume (1408 
pages) derives from the structure of the 
Augsburg Confession itself. Each article is 
reproduced, fo\lowed by the Roman Catho
lic confutation, the appropriate article from 
the Apology, and concluded fina\ly by a ser
mon or sermons, each with its own scrip
tural text. For Article x on the Lord' s Sup
per this format requires sixty-nine pages in
c1uding four sermons. 

The first sermon based on I COL 10: 16 
presents a lengthy defense of the Lutheran 
position on real presence. Three remaining 
sermons form a unit the purpose of which, 
Pfeiffer explains, is 

to engage in a pastoral meditation, and to 
place before your Christian love fes tal regula
tions concerning the hospitality of Christ; 
[these regulations] are to be received as Chris
tian tab Ie behaviour for worthy communi
cants - or twelve regulations for guests, four 
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before, four during, and four after participa
ti on in the holy supper. 50 

Worthy personal participation in the Lord's 
Supper had been a concern of Luther al
ready in the Smalt Catechism.51 There he 
recommended that a lively and trusting faith 
is the best preparation . He was ca\ling for an 
invested response which employs heart, 
mind, and soul. That Pfeiffer advances the 
subject of worthiness in three out of four ser
mons indicates just how important an issue 
this was for then practising Lutheran com
municants. 

In his second sermon, then, he lays down 
four rules for those who are preparing for 
worthy reception of the sacrament: 

I. Let one observe the time, come often and 
diligently. 

11. Let one excite the appetite, be longing for 
grace. 

liJ. Let one exarnine you carefully, make 
confession contritely . 

IV. Let one listen and pray devotedly, pray 
devotionall y. 52 

In the body of this second sermon he ex
pands section 11 by asking how one can de
velop an appetite for the Lord's Supper 
should there be a mild case of spiritual ano
rexia. His prescription is threefold : 

I. By testing your public actions . 
2. By commemoration of the Lord's Supper. 
3. By meditating on the Lord's Supper.53 

Here is what Pfeiffer says about the second 
of these: 

Consider thereby the bitter sufferings and 
death of Jesus ChristJ as often as you eat of 
this bread and drink form this cup/ you 
should proclaim the Lord's death / until he 
co mes/ which for you is a remembrance to be 
held with gratitude/ until the Lord comes 
again on that day. So then, think about the 
last quaking and fearful nightJ when your Je-



sus/ as a pitiful, lowly worm! had to turn to 
his sufferings on earth/ be seized/ bound! de
rided! despised! struck/ scourged! crowned 
with thoms/ dammed to death/ and crucified. 
Indeed he wants to say thereby/ You have 
burdened me with your sins/ you have wea
ried me with your iniquities! I, I am He who 
blots out your transgressions for my own 
sake! and remember your sins never again. Is . 
43:24.54 

In the very next section Pfeiffer advises that 
hunger can be developed by meditating on 
the good gifts of the Lord' s Supper: 

If your Saviour would have had in his heart 
something higher or more loving, out of love 
he would have given your soul the best. What 
more could he have lovingly given you/ than 
his most holy body and blood! which he has 
received in his communion with the God
head? How could he have given you a more 
faithful bond or love/ or a higher pledge of 
grace? Shoudn't such consideration awaken 
in us a spiritual appetite so that we co me to 
say: Ah, I have a heartfelt desire, my Jesus, 
to celebrate the supper with you !55 

In the third sermon based on I Cor. 11 :26-28 
Pfeiffer proposes four guidelines by which 
one might achieve worthy participation dur
ing the Lord' s Supper: 

I. Let one approach with faith, let faith not 
waiver. 

11. Let one separate himself from strange things, 
shun earthly thoughts. 

In. Let one have a thought for things present, 
have holy thoughts. 

IV . Let one preserve decorum, restrain 
yoursel f. 56 

In the final sermon, also based on I Cor. 
11 :26-28, Pfeiffer lays out four guides de
signed to prolong a participant' s worthiness 
beyond the liturgical event. 

I. Let one celebrate God, let your he art be 
thankful. 

11. Let one radiate the eagemess of one's 
undertakings, rejoice constantly over what 
happens to you. 

IU. Let one avoid sleep, you should resist sleep. 
IV . Let one walk with God, you should 

continually walk in God's waysY 

Taking up the theme of celebration Pfeiffer 
specifies how the communed can extend 
their joyous mood: 

I. By giving thanks for benefits received. 
2. By announcing the Lord's death.58 

The second of these interests us as he then 
goes on: 

Not only is the holy supper a meal of thanks
giving/ but also a meal of remembrance./ It is 
not enough that a guest thank the Host! but 
he must make known to ot hers the glory 
which he has enjoyed [ ... ] With one's own 
community and with other pious Christians 
one should sing and speak of the motives and 
profits of Jesus Christ's suffering and death/ 
the power of which he has permitted to be ex
perienced in the very valuable supper. [ ... ] 
Now it is indeed good that there be a yearly 
remembrance of the cross-death of Jesus;l 
however, the daily/ especially the solemn re
membranee by use of the holy supper, is 
thereby not abolished.59 

Celebration is not the only way to prolong 
worthiness, Pfeiffer continues, but one 
should work at nurturing a 'buming ardor 
over the things received'. With a touch th at 
gainsays the coldness usually attributed to 
Lutheran orthodoxy, Pfeiffer compares the 
Lord' s Supper to a fine 'delicate' meal from 
which there is always a lasting aftertaste. 

They should ponder the Lord's death/ not 
only as long as the holy action continues/ but 
until the Lord comes (even if not right away) 
to hold tribunal with many thousand saints/ 
especially to demand of each one what is his 
or her situationl as he [the Lord] formerly 
spoke: so it is my will that one remains 
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(steadfast) until I come.! What applies to 
such a one [saint]? In short: For his whole 
life long even till his own day of judgement 
he should have ruminated on the nourishrnent 
for his own soul which he has likewise en
joyed;! [he should have] experienced from 
th at an unheard-of aftertaste in his souU -
th at nourishment rightly transforming into 
Spirited life;! also [he should know] that Je
sus is with him and remains till the end.60 

With these three sermons Pfeiffer proposed 
to offer assistance to communicants who de
sired to wrap their sacramental attendance 
with a cloak of worthiness. It is clear that for 
Pfeiffer such worthiness derives from a de
liberate cal!ing to mind of Christ 's passion . 
Such an act of remembrance, he feIt, was 
sure to develop a hunger for the Lord's Sup
per both by recognizing one's own involve
ment in causing Christ's punishment and by 
discovering again the unexpected love of 
God in Christ' s death, 'That God meets us 
no longer with anger but with love' (Dafi 
Cott uns nicht mehr mil Zom, sondem mil 
Liebe begegnet), as Elke Axmacher has writ
ten.61 

Further, such an act of remembrance is 
the key to extending eucharistie joy, Pfeiffer 
urges; therefore let it sound out in word and 
song from one Lord' s Supper to another. Let 
it fil! the time between celebrations with 
proclamation, and let that continue from one 
generation to another. Final!y, because the 
believer always interacts with Christ's pas
sion from this side of the resurrection, the 
passion is always a tale of joy. Such a regu
lar act of remembrance increasingly intensi
fies one' s joy over the Lord ' s Supper and it 
affords a growing desire to reach that time 
when with Christ it can be tasted new in the 
Father' s kingdom. 

In her study of Heinrich Müller' spassion 
sermons, Elke Axmacher concludes that 
early eighteenth-century passion preaching 
was meant to renew the believer' s life, the 

passion itself not a 'Schauspiel' (theatrical 
play) but a 'Spiegel' (a mirror) . Christ 's pas
sion is not some alien tale describing a life 
from years ago, but it is 'my thing', the 
means by which God provides me a ful! his
tory of myself, Luther would say.62 

Pfeiffer showed his own interest in nurtur
ing personal interaction with the passion 
when he proposed his variation on the com
monly-held three-fold goal for passion 
preaching. Sermons, he emphasized, should 
lead the believer to deeper appropriation of: 
1) the satisfaction Christ has presented God 
on our behalf, 2) the merits we receive be
cause of Christ's death, and 3) the changes 
of life his death generates.63 The three ser
mons on the Lord's Supper are meant to 
serve the third goal and Pfeiffer boldly ad
van ces the Lord' s Supper as means to that 
goal. 

For Pfeiffer, and one might as su me also 
for Bach, the Passion (in the sense that it is 
rehearsed in the believer's hearing) is a 
premise for the Lord ' s Supper just as the 
Lord' s Supper is premise to the Passion. Pas
sion and the Lord's Supper exist for the be
liever in a symbiotic relationship. 

In 1519 Luther was beginning to detect 
the deep disparity between the Gospel and 
the then current sacramental practice. Dur
ing that year he wrote his 'Meditation on 
Christ's Passion' in which he noted the mis
chief that issues from a separation of the 
Lord' s Supper and the love of God in 
Christ's death . With some frustration, he ex
claims 'the mass was not instituted for its 
own worthiness, but to make us worthy and 
to remind us of the passion of Christ' .64 

On the other hand, the Passion is a prem
ise to the Lord' s Supper. One of the more 
profound insights of the pass ion history is 
that the scattered sheep could not be gath
ered were it not for the death of the Shep
herd who could then depart in order to pro
vide the precious gifts for the whole flock 
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being gathered. In Luther' s 'Treatise on the 
New Testament' the verba are lifted up as 
the way by which God personalizes the ef
fects of Christ ' spassion: 'That little word 
'testament' is a short summary of all God' s 
wonders and grace, fulfilled in Christ' .65 ' In 
these words (Christ) promises and bequethes 
to you forgiveness of all your sins and the 
Iife eternal' .66 The gift of the Lord's Supper 
is therefore the gift of the Passion. 

If, as Pfeiffer would have it, the purpose 
of sung passions is to engage the listener 
and to renew his or her own relationship to 
the saving work of God, then the Lord's Sup
per section, conceived narrowly or broadly, 
is exemplar for fulfilling the goal of the en
tire Matthäus-Passion . For the Lord's Sup
per unit intends to provoke deeper involve
ment in ritual practice already occurring, par
ticularly that practice which, unlike 
preaching, is shaped specifically for the indi
vidual, pro me. 67 

It remains to be said that this symbiotic re
lationship between the Lord' s Supper in 
practice and the Passion of Christ strikingly 
corresponds to contemporary under
standings of the function of anamnesis in 
eucharistic prayers. Such prayers attempt to 
articulate and anchor the ritual energies of 
the celebration . In structural terms the anam
nesis consists of aspecific section of such a 
prayer, and its purpose is to rehearse the 
story for present need. 

Liturgical history is Iittered with diver
gent interpretations of anamnesis, but re
cently a remarkable ecumenical con ver
gence on this matter has generated this com
mon statement: 

Christ himself with all he has accomplished 
for us and for all creation (in his incarnation, 
servanthood, ministry, teaching, suffering, 
sacrifice, resurrection, ascension, and sending 
of the Spirit) is present in this anamnesis, 
granting us communion with himself.68 
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Pfeiffer, Picander, Luther, Bach and the 
World Council of Churches make strange 
bedfellows ! But then we might be witness
ing the very gathering process which is the 
goal and heart of the exemplar. 
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Robin A. Leaver 

Agnus Dei Compositions of J.S. Bach: 
Some Liturgical and Theological Per
spectives* 

Abstract 

Bach' s settings of the German and Latin Ag
nus Dei are discussed against the back
ground of Luther's theological perspectives 
and liturgical provisions. The composer' s 
use of German versions of the Agnus Dei, in 
Cantatas BWV 23 and 127, the Johannes-Pas
sion, and the Matthäus-Passion, reveal a spe
cific eucharistic hermeneutic, as does the 
Latin Agnus Dei in the B-minor Mass, which 
involved a complex recomposition rather 
than straightforward parody . 

The Agnus Dei was the last acclamation to 
find an established place within the early 
Catholic Mass, being added to ine Kyrie, 
Gloria, Credo, and Sanctus, to form the Ordi
nary. lts first appearance in the Mass was 
probably sometime during the late seventh 
century, but the connection between the sac
rificiallamb, the sacrifice of Christ, and the 
sacrament of the altar, appears to have been 
a characteristic of the Syrian rite of earlier 
centuries. Behind the Syrian rite lies the 
proclamation of John the Baptist: 'Behold 
the Lamb of God who takes away the sin of 

* In many respects this contribution is a develop
ment and continuation of the discussion in the 
author's 'Bach and the German Agnus Dei', in: 
A Bach Tribute: Essays in Honor of William H. 
Scheide, ed. Paul Brainard and Ray Robinson 
(KasseI 1993), pp. 163-171 . 
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the world ' (John 1 :29), which itself echoes 
the Suffering Servant image of Isaiah 53. 

In the Roman rite, when leavened bread 
was still being used, the fraction , the break
ing of bread, could occupy some consider
able time. The Agnus Dei was therefore in
troduced as the fraction anthem. Unlike later 
usage, the basic petition, Agnus Dei, qui to/
lis peccata mundi: miserere nobis, was re
peated continuously until the fraction was 
completed. With the use of unleavened 
bread the fraction was terminated in a much 
shorter space of time and, by the twelfth cen
tury, the repetition of the basic Agnus Dei 
petition was reduced to three times, with 
dona nobis pacem replacing the third mise
rere nobis. Although still associated with the 
fraction, the Agnus Dei in the medieval 
Mass was sung during the Pax Domini, the 
exchange of peace between the celebrant 
and other clergy, immediately following the 
fraction. If it was sung polyphonically the 
Agnus Dei could extend into the following 
action of distribution . But whether or not the 
Agnus Dei did so, it was essentially the ac
clamation that accompanied the fraction, the 
action of the consecrating priest. 

In Luther' s liturgical provisions, the Ag
nus Dei, though appearing in a position 
analogous to that in the Roman Mass, is iso
lated from the priestly action of fraction and 
instead associated with the action of distribu
tion. Indeed, Luther directs that the fraction, 
and everything that went along with it, 
should be specifically eliminated from the 
evangelical mass. In the Formu/a missae of 
1523, af ter the Verba testamenti - the 
Words of Institution, all that remains of the 
Canon of the Mass in Luther' s liturgy -
Luther gives the following directions: 
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[".] let the choir sing the Sanctus [with 
Benedictus] [" .] After this, the Lord's Prayer 
is to be said [ ... ] the prayer which follows, 
Libera nos quaesumus [".] [the prayer before 
the fraction] is to he omitted together with all 



signs [of the cross] they are accustomed to 
make over the host and with the host over the 
chalice. Nor shall the host be broken or 
mixed into the chalice. But immediately after 
the Lord's Prayer shall be said, Pax domini, 
which is, so to speak, a public absolution of 
the sins of the communicants, the true voice 
of the gospel announcing remission of sins 
[ ... ] Then, while the Agnus Dei is being sung, 
let him [the celebrant] communicate, first 
himself and then the people. 1 

Since the fraction is eliminated, the Agnus 
Dei is therefore unambiguously associated 
with the distribution of communion. 

Similar instructions are found in the Deut
sche M esse of 1526, except that the liturgi
cal sequence is somewhat different. Here the 
Lord's Prayer precedes the Verba testamen
ti. Immediately following the Verba Luther 
makes the suggestion that: 

the German Sanctus [Jesaja dem Propheten] 
or the hymn Gatt sei gelobet. or the hymn of 
Jan Hus, Jesus Christus unser Heiland, could 
be sung. Then [ ... ] the remainder of these 
hymns are sung, or the German Agnus Dei.2 

Actually in the Deutsche Messe Luther envi
sions that the Verba testanzenti would be di
vided into two parts with a two-stage distri
bution: first the bread, af ter the words '[ .. . ] 
this is my body [ ... ] do this in remembrance 
of me', then the wine, af ter the words '[ ... ] 
this is my blood [ .. . ] do this in remembrance 
of me'. He therefore assigns the singing of 
the Agnus Dei specifically to the distribution 
of, in the words of administration, 'das Blut 
Jesu Christi' . However, the practice proved 
to be impractical and only the Braunschweig 
Kirchenordnung of 1528 followed the exam
ple: 3 all later Lutheran liturgical forms re
verted to a single distribution following the 
uninterrupted Verba testamenti. Neverthe
less, the Agnus Dei remained connected with 
the distribution of communion, and espe-
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cially associated with the words 'Das ist das 
Blut Jesu Christi'. 

Luther' s reference to the German Agnus 
Dei in the Deutsche Messe is somewhat 
problematic, since, unlike the German Sanc
tus, it was not actually included within the 
document. However, the scholarly consen-

I sus is that Luther was referring to Christe, 
du Lamm Gottes, which made its first ap
pearance in print in the Braunschweig 
Kirchenordnung of 1528.4 Since it closely 
parallels the Tone 1 Kyrie of the Deutsche 
Messe (see Example 1), it is highly likely 
that Luther was responsible for this German 
translation and its associated melody. 
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Another factor pointing to Luther' s work is 
that this German Agnus Dei is a further ex
ample of a principle that the Reformer had 
enunciated in the Deutsche Messe, that is, of 
providing hymnic versions of the Ordinary 
for the congregation to sing. In the course of 
time particular chorales come into al most 
universal use thruughout Lutheran Germany: 

Kyrie 

Gloria 

Credo 

Sanctus 

Agnus Oei 

Kyrie. Gott Valer in ewigkeit (anon., 
Naumburg 1537) 

Allein Gott in der Höh sei Ehr 
(Oecius 1522) 
Wir glauben all an einen Gott (15th . 
cent./Luther 1524) 

Jesaja dem Propheten das geschah 
(Luther 1526) 

Christe. du Lamm Gottes (Luther 
1528), or 0 Lamm GOl/es. unschuldig 
(Oecius/Spangenberg 1522/1545) 

What is important to note here is that Luther 
did not simply alter the liturgical sequence 
of the Agnus Dei in the mass, by changing it 
from the fraction anthem into a distribution 
hymn, but made a more radical change. 
What was once sung as the accompaniment 
to the individual act of fraction on the part 
of the celebrant, now becomes the corporate, 
sung prayer of the whole congregation as it 
appropriates by faith the visible signs and 



Example I. 

Psalmtone I 
J Initium 

I~~ • •• 
Kyrie 1526 

Meditatio 

• • • 

I~~. • •• • • -
Ky - ri - e e - Ie i - son. 

German Agnus Dei 1528 

I~~. • •• - • 

• • 
Chri - ste 

• • 

• 

• • • 
e - Ie - i 

• • - • 

Finalis 

• • • • • .. - 11 

- • • • • • • - 11 
son. Ky ri - e e - Ie - i- son 

• (JO) • • • - • :11 
1-3. Chri- ste. du Lamm Got tes. der du trägst die Sünd der Welt 1-2. er- barm dich un ser 

seals of forgiveness . The Agnus Dei that was 
once associated with the particular priest
hood of Catholicism becomes the expression 
of the royal priesthood of all believers in 
Lutheranism. The Agnus Dei in Lutheran us
age, therefore, is essentially musica sub com
munione that articulates the congregational 
response to the 'for you' aspect of Luther' s, 
and Lutheran, eucharistic theology. 

Fundamental to this eucharistic theology 
is the understanding of the doctrine of justifi
cation, which is expressed thus in the fourth 
article of the Augsburg Confession: 

It is also taught among us that we cannot ob
tain forgiveness of sin and righteousness be
fore God by our own merits, works, or satis
factions, but that we receive forgiveness of 
si n and become righteous before God by 
grace, for Christ's sake, through faith. when 
we believe that Christ suffered for us and that 
for his sake our sin is forgiven and righteous
ness and etemallife are given to us .5 

This specifically excludes the possibility of 
understanding the mass as a propitiatory 
'work' performed by the priest on behalf of 
the people, as is made abundantly clear, and 
in detail, in Article 24 of the Augsburg Con
fession. This in turn means that it is there
fore a misunderstanding of the mass to at
tend merely as an observer: the eucharist 
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3. gib uns dei - nen Frie den 

properly understood involves participation. 
The essence of the eucharist is that it is a 
supper, a meal which must be participated in 
for it to be effective, a meal through which 
the present Christ gives of himself and for
giveness to those who receive the eucharis
tic elements by faith. The tenth Article of 
the Augsburg Confession reads: 

It is taught among us that the true body and 
blood of Christ are really present in the Sup
per of the Lord under the form of bread and 
wine and are there distributed and received.6 

As Article 22 of the Augsburg Confession 
makes emphatic, this distribution and recep
tion is to be of bath kinds, both bread and 
wine, especially the wine which had been de
nied to the laity for so long in the Catholic 
Mass. Thus Lutheran eucharistic theology 
and Lutheran liturgical practice place great 
stress on the reception of the body and blood 
of Christ 'in, with, and under'7 the elements 
of bread and wine. But it is not the act of re
ception alone that is important - for that 
would be to make it into a 'work', an 
achievement of the communicant, and there
fore a denial of the doctrine of justification. 
Luther explains it th is way in his Small Cate
chism: 

What is the benefit of such eating and drink
ing? 



Answer: We are told in the words 'for you' 
and 'for the forgiveness of sins' [in the Verba 
testamenti]. By these words the forgiveness 
of sins, life and salvation are given to us in 
the sacrament, for where there is forgiveness 
of sins, there are also life and salvation. 

How can bodily eating and drinking 
produce such great effects? 

Answer: The eating and drinking do not in 
themselves produce them, but the words 'for 
you' and 'for the forgiveness of sins'. These 
words, when accompanied by the bodily eat
ing and drinking, are the chief thing in the 
sacrament, and he who believes these words 
has what they say and deciare: the forgive
ness of sins.8 

In Lutheran liturgies the Agnus Dei is there
fore associated with the distribution and re
ception of the body and blood of Christ 'un
der the bread and wine'.9 Consequently it 
was sung while the words of administration 
were being spoken. In Leipzig, according to 
the Leipziger Kirchen=Andachten of 1694, 
these were: 

Take and eat this, which is the body of Jesus 
Christ, given unto death for your sins, 
strengthen and pres erve you in true faith unto 
eternallife. Amen. 

Take and drink this, which is the blood of 
Jesus Christ, poured out for your sins, 
strengthen and preserve you in true faith unto 
eternallife. Amen. lo 

But there is a further difference when the Lu
theran Mass is compared with the Roman 
Mass from which it was developed. Unlike 
the Roman Mass, in which the Agnus Dei 
was an invariable part of the Ordinary, in Lu
theran usage it was one of a number of pos si
bIe corporate responses to the eucharist that 
could be sung at this point. The others were, 
of course, various eucharistic hymns. For ex
ample, the Saxon Agenda - issued first in 
1539 and then in a revised form the follow
ing year, 1540, which remained in use for 
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more than two hundred years, and was 
authoritative throughout Bach' s time in 
Leipzig - inc1udes the following prescrip
tion: 

On feasts, and when the communicants are 
many, one mayalso sing the Latin Agnus 
Dei, after one or more German hyrnns (such 
as Jesus Christus unser Heiland; the German 
Sanctus, Jesaja dem Propheten das geschah; 
the Psalm [lll]Ich dancke dem Herrn) have 
been sung, concluding with the following 
German Agnus Dei [Chris te, du Lamm Got
tes]." 

The Agnus Dei in Lutheran usage - whether 
it was sung in Latin or in either of the two 
German hymnic versions, Christe, du Lamm 
Gottes, or 0 Lamm Gottes, unschuldig - is 
c10sely associated with the personal appro
priation of forgiveness, the fruit of the pas
sion of Jesus, 'in, with, and under' the 
eucharistic bread and wine, elements that are 
individually received within the corporate li
turgical context, as is signified in the words 
'Miserare nobis' , 'erbarm dich unser', 'have 
mercy upon us' . 

It is against this liturgical and theological 
background that Bach's settings of the Ag
nus Dei, in either Latin or German, need to 
be discussed, and we begin with settings of 
the two German versions of the Agnus Dei. 
It is of the greatest significance that all of 
them (with one possible exception) are con
nected with the Passion of Jesus, either in 
cantatas written for Estomihi, the Sunday be
fore Lent, or the passions composed for 
Good Friday vespers: 
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Estomihi Cantatas 

Cantata BWV 23 

Cantata BWV 127 

Passions 

Chris te, du Lamm Gottes 

Chris te, du Lamm Gottes 

Johannes-Passion (second Christe, du Lamm Gottes 
version BWV 245b) 



Matthäus-Passion (BWV 
244) 

o Lamm Gottes , 
unschuldig 

There is a further move ment to be consid
ered, that is, the Kyrie BWV 233a that later 
became the first movement of the Missa in F 
(BW V 233), th at also incorporates Christe, du 
Lamm Gottes. 

Before considering the two cantatas writ
ten for Estomihi, we must first reflect on 
Bach ' s church cantatas as a whoie. In 
Leipzig the cantata was generally performed 
twice on a given Sunday or festival, once in 
each of the two principal churches in a sim
ple pattern of alternation . The cantata was 
primarily written with the morning Haupt
gottesdienst, the morning eucharistie rite, in 
mind. Although it was also performed later 
in the day, in the other principal church at af
temoon vespers, the primary connection was 
with the morning eucharist. In the Hauptgot
tesdienst the cantata was c10sely related to 
the Gospel of the day and the sermon, which 
was an exposition of that Gospel pericope. 
The cantata therefore had a general eucharis
tie context, which was intensified if the can
tata had two parts. In this case the second 
part would be performed as musica sub com
munione, that is , during the distribution of 
communion. Many eucharistie references 
and allusions can be found in Bach' s canta
tas. In the Estomihi cantatas an intensifica
tion of such eucharistie overtones was to be 
expected since the day was celebrated as a 
kind of Passion Sunday. The Gospel for the 
day, Luke 18:31-43, inc1udes the predictive 
words of Jesus regarding his approaehing 
passion. It begins (vs. 31-33) : 

Jesus took the twelve aside and said to them, 
'See, we are going up to Jerusalem, and 
everything that is written about the Son of 
Man by the prophets wiJl be accomplished. 
For he wiJl be handed over to the Gentiles; 
and he wil! be mocked and insulted and spat 
upon. After they have flogged him, they wil! 
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kil! him, and on the third day he wil! rise 
again' . 

Estomihi was the last Sunday before the sea
son of Lent and the Gospel offers a sum
mary of the events through which the wor
shippers would be taken in the liturgy 
throughout the weeks of Lent, until the cli
max was reached in the Good Friday and 
Easter event. What is celebrated at every 
eucharist is intensified during this period of 
the church's year. At every eucharist the 
fruit of the passion of Jesus, the forgiveness 
of sin, is extended to the communicants. The 
meaning of the eucharist is therefore sharp
ened when the details of the passion are 
dwelt upon. This happened primarily on 
Good Friday, but it was significantJy antici
pated on Estomihi. The German Agnus Dei, 
Christe, du Lamm Gottes, with its identifica
tion of Jesus as the Passover Lamb who is 
sacrificed for the sins of the world, while be
ing a regular feature of eucharistie celebra
tion, assumes an added significanee on 
Estomihi. 

The four cantatas that Bach is known to 
have composed for Estomihi, BWV 22, 23, 
127 and 159, are among his most profound 
compositions. As Renate and Lothar Steiger 
have shown in their recent book, 12 Bach ex
plores in each of these cantatas different as
pects of this Passion Sunday in many ingen
ious ways . Our concern here is with just two 
of these cantatas and the way in which Bach 
employs the German Agnus Dei, Christe, du 
Lamm Gottes, in them. 

Estomihi was an important day for Bach 
personally, since it was on this Sunday in 
February 1723 that he performed two canta
tas (BWV 22 & 23) in Leipzig as part of his 
bid to become the Thomaskantor. If he had 
not done so on this Sunday he would have 
had to wait al most two months for the next 
opportunity. Estomihi, was the Sunday be
fore the penitential season of Lent, during 



which there would be no concerted music in 
Leipzig, apart from the one exception of the 
Feast of the Annunciation on March 25, 
which was part of the Sanctorale cycle 
rather than De tempore. The next time sig
nificant music would have been heard in the 
De tempore cycle of the church year, would 
have been at vespers on Good Friday with a 
performance of a pass ion setting. Thus th ere 
was an important connection between Esto
mihi and Good Friday: the one anticipated 
the passion and the other presented the 
events of the passion in detail; in between 
was the period of meditation on the suffer
ings and death of Jesus for which only sim
pier forms of music were employed in pub
lic worship. 

Each of the two cantatas performed at the 
Hauptgottesdienst in the Thomaskirche on 7 
February 1723 expounded one of the two 
ma in themes in the Estomihi Gospel peri
cope. Before the sermon cantata BWV 22 was 
performed, Jesus nahm zu sich die Zwölfe 
(the opening words of the Gospel), a musi
cal meditation on the words of Jesus about 
his impending passion, crucifixion and resur
rection. During the distribution of commun
ion cantata BWV 23, Du wahrer Cott und 
Davids Sohn, was heard. Here the focus is 
on the blind man who hears the noise of the 
crowd around Jesus passing by, on its way 
to Jerusalem, who calls out: 'Jesus, Son of 
David, have mercy on me'. 

It is in this second cantata (BW V 23) that 
Bach makes use of Christe, du Lamm Cot
tes. As often happens in Bach' s liturgical 
music, there are several layers of meaning in 
his use of the German Agnus Dei here. First, 
there is the connection with the blind man in 
the Gospel pericope who cries out 'Have 
mercy on me'. By his use of Christe, du 
Lamm Cottes, with its prayer for mercy, 'er
barm dich unser', Bach intends to involve 
each member of the worshipping congrega
tion in the prayer of the blind man. Second, 
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by his use of the German Agnus Dei at this 
juncture Bach draws specific attention to the 
eucharist. He does so by encouraging a com
parison: on the one hand, there is the blind 
man who received mercy, the healing of his 
blindness, fr om Jesus who was standing be
fore him; on the other hand, there are the 
worshippers who are about to receive 
mercy, forgiveness of sins, in the body and 
blood of Jesus Christ, who is present in this 
eucharistie action. 

Cantata BWV 23 beg;!1s with a duet that is 
a long and poignant prayer for mercy and is 
linked both to the blind man' s cry for mercy 
in the Gospel for the day and to the liturg ic al 
prayer for mercy, the Agnus Dei, although 
there is no direct reference, either textually 
or musically, in the movement, but the 
eucharistie connection is implied. In the fol
lowing recitative the connection becomes ob
vious in the profound conjunction of parallel 
ideas, one verbal and the other non-verba!. 
The text is based on the words of wrestling 
Jacob in Genesis 32:26: 'I wil! not let you 
go until you bless me' . Here the tenor sings 
on behalf of each member of the worship
ping congregation: a request to the Saviour 
not to leave without imparting his blessing. 
The non-verbal parallel thought is expressed 
by the unison oboes and first violins who to
gether play, in augmentation, the first me
lodie line of the German Agnus Dei, 
'Christe, du Lamm Gottes, der trägst die 
Sünd' der Welt, erbarm dich unser', though 
the words are not heard, only the melody. 
With this use of the German Agnus Dei 
Bach particularizes the desire for health and 
salvation expressed in the recitative. 

The third move ment, a chorus in rondo 
form, begins with the words of Psalm 
145: 15: 'The eyes of all look to you, 0 
Lord, and you give them their meat in due 
season'. This is a text that was frequently in
terpreted eucharistically in homiletic and de
votionalliterature: God feeds the faithful 
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with the body and blood of Jesus Christ. 
What is significant here is that the recurring 
refrain is built upon a bass line that is con
structed from the opening phrase of Christe, 
du Lamm Cortes. In another context one 
might be somewhat skeptical about such a 
connection, since the bass line appears to be 
a simple rising figure. But the movement fol
lows on from the preceding recitative in 
which the Christe, du Lamm Cortes melody 
is c1early heard, played by first violins rein
forced by oboes. The two movements are in 
the same key and therefore there is an aural 
connection between them in that the same 
melodic sequence is heard, first at regular 
pitch in the recitative, and then an octave 
lower in the following chorus. The expecta
tion for this melodic sequence in the con
tinuo was set up in the preceding recitative. 
Christe, du Lamm Cortes comprises a three
fold repetition of a simple melodic phrase 
(see Example 1) . In the recitative this phrase 
is heard only once, played by violins and 
oboes . The worshippers therefore, having 
heard this melodic phrase in the recitative, 
would be expecting to hear its repetition . 
Bach capitalizes on this expectation but in
stead of a simple repeat uses the opening fig
ure as the foundation on which to build this 
reflective chorus with its very distinct 
eucharistic overtones (see Example 2). 
The text of Psalm 145: 15 underscores God's 
offer of mercy in the eucharistic meal, and 
this is intensified by the use of the beginning 

Example 2. 

• • • •• • 
[ .. . er - bann dich un - ser. 

oboes & violin I Continuo 

of the Christe, du Lamm Cortes melody . The 
recitative and aria, taken together, thus ex
hibit an intertwining of theological, liturgi
cal and musical concerns in a creative ten
sion. 13 

In the original autograph score [P 69] the 
words 'Il-Fine' are entered at the end of this 
third movement. This is a sign that for the 
trial performance in Leipzig, Bach com
posed the first cantata, Jesus nahm zu sich 
die Zwölfe (BW v 22), but for this second can
tata heard later in the same service, he re
used this three-movement cantata he had 
composed sometime earlier in Cöthen. But 
for th is Leipzig trial he added a fourth move
ment - an extended setting of the German 
Agnus Dei, Christe, du Lamm Cortes. This 
marvelous concluding movement, like the 
original three-movement form of cantata 
BWV 23, was not newly-composed for the 
Leipzig trial. Indeed, it was older than the 
three Cöthen movements to which it was 
then affixed. The chorale movement was 
composed some ten years or so earlier when 
Bach was in Weimar and formed part of a 
now-Iost passion by Bach.14 

Bach's use ofthis Christe, du Lamm Cot
tes chorale movement is quite brilliant in 
that it makes explicit what is implicit in the 
three preceding movements . Until now only 
the melody has been heard from within the 
orchestral structure; now the complete Ger
man Agnus Dei, both text and melody, is 
heard. Each time the basic melody of the li-

• 
Chri 

• 
sle, 

• • 
du Lamm 

• 
GOI les ... ] 

~I ,~~b(~, -~J gij ~J ~I e~I .. ~~11 ~I ,~: ~&ijl r~":ilt~IËêr~Et~~rarE~-1 ~~r~~18ctF~EJ~="· 
BWV 23,2 BWV23.3 
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turgical prayer is heard it is given a different 
musical treatment. The first is a slow Ada
gio in which the voices are treated mostly 
homophonically. The orchestral interludes 
that divide the phrases of the melody em
ploy a falling chromaticism that is akin to 
the ground bass of the Crucifixus in the B
minor Mass - it is c1early a reference to the 
sufferings of the Lamb of God who takes 
away the sin of the world. The second time 
the melody is heard the tempo changes from 
Adagio to Andante and the mood becomes 
more confident. It is a basic cantus firmus 
setting in which the melody appears in a 
three-voice canon: soprano, oboes, and vio
lin 1.15 In some of Bach' s organ works, such 
as the Canon ic Variations on Vom Himmel 
hoch, and some of the chorale preludes of 
the Clavierübung part 111, the composer ap
pears to have used a canon, the strictest form 
of counterpoint, to symbolize the Law.16 

When a canon appears in a Christological 
context, as here, the canon alludes to 
Christ's fulfilment of the Law. In this cho
rale movement the three-voice canon ap
pears to be a reference to the Lamb who ful
filled the demands of the Law by dying in 
the place of sinners on the cross. The setting 
of the final petition of Agnus Dei is con
structed around the melody in the soprano, 
which is given out phrase by phrase, with 
some imitative counterpoint in the lower 
voice parts, with an independent oboe part. 
The lack of ten sion at the end of the German 
Agnus Dei underlines the prayer for peace: 
'gieb uns deinen Frieden' . There is therefore 
a theological sequence expounded in each of 
the three settings of the basic melody: in the 
first Adagio setting, mercy, forgiveness, is 
requested; in the second Andante setting, 
mercy is accomplished in the suffering and 
death of Jesus; and in the third, the peace of 
forgiveness is received . The eucharistic con
nections are obvious, since in the Leipzig lit
urgy this cantata was heard during the distri-
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bution of the communion of the body and 
blood of Christ. 

The following year, 1724, Bach used both 
of these cantatas again for Estomihi,17 but in 
1725 he composed a new cantata for the 
Sunday: Herr Jesu Christ, wahr' Mensch 
und Gott (BWV 127), achorale cantata based 
on Paul Eber' s hyrnn dating from the middle 
of the sixteenth century. The opening choral 
movement is a masterpiece of contrapuntal 
architecture, interweaving no less than three 
different chorale melodies within its tex
ture .18 The cantus firmus, the primary cho
rale melody , heard in the soprano, is a modi
fied form of the 1551 French-Genevan tune 
for Psalm 127. 19 The opening line of a sec
ond chorale melody is heard, slightly modi
fied, several times in the continuo through
out the movement: 'Herzlich tut mich ver
langen' 20 associated with Paul Gerhardt' s 
'0 Haupt voll Blut und Wunden', otherwise 
known as the 'Passion Chorale'. This was 
certainly appropriate here since Estomihi 
was observed as apassion Sunday. The third 
chorale melody is the German Agnus Dei, 
'Christe, du Lamm Gottes' . lts use in this 
opening chorus is similar to that of the sec
ond movement of cantata BWV 23, the recita
tive above which oboes and violins play the 
first strophe of the chorale melody. Here in 
the first movement of cantata BWV 127, be
ginning in the first measure, segments of the 
Christe, du Lamm Gottes melody are heard 
successively in the orchestral accompani
ment: violins first, then oboes, then flutes , 
then back to violins again. 

Here is another example of Bach employ
ing various levels of meaning. By his use of 
the German Agnus Dei, with its petition for 
mercy, 'erbarm dich unser', Bach simultane
ously draws attention to the prayer for 
mercy of the blind man in the Gospel peri
cope, and also to the passion of Jesus, which 
lies at the heart of the eucharist. 

At this juncture the single Kyrie move-



ment (BWV 233a), which was later modified 
and incorporated into the Mass in F (BWV 

233), needs to be considered.21 The early 
version, BWV 233a, was probably originally 
written during Bach's Weimar years, some
time between 1708 and 1717,22 yet another 
example of contrapuntal complexity . A 
three-voice, fugal Kyrie is framed by 
Christe, du Lamm Gottes in an upper so
prano part, and by the Kyrie, from the end of 
Luther's German Iitany of 1529, in the vocal 
bass and continuo.23 The conjunction of 
these two parts of the Ordinary in this move
ment was possible because both melodies 
are based on Tone L Further, the petition in 
both the Kyrie and Agnus Dei is the same: 
'eleison' , or in German, 'erbarm dich un
ser' . Since the use of the Christe, du Lamm 
Gottes melody in BWV 233a exactly parallels 
Bach' s use in the Estomihi cantatas BWV 23 
and 127, it would seem highly likely that it 
was specifically composed for this Sunday 
before Lent, and is perhaps the opening 
movement of a now-Iost Estomihi cantata.24 

As stated above, there were connections 
between Estomihi and Good Friday. On the 
Sunday before Lent the Gospel of the day 
contained the prediction of the passion. On 
Good Friday the focus was on the pass ion it
self. In bet ween was the season of Lent, 
which was marked by simple musie and 
penitential prayers, notably the litany . In 
1725 Bach emphasized the season of Lent in 
a similar significant way by connecting 
Estomihi with Good Friday, and did so with 
the German Agnus Dei, 'Christe, du Lamm 
Gottes' . 

At Good Friday vespers in 1725 the sec
ond version of the Johannes-Passion was 
performed. This was the year when Bach 
was composing primarily chorale cantatas 
and some of the most significant changes 
made to the work, which had been first per
formed the previous year, 1724, was the use 
of extended chorale movements at the begin-
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ning and end. Instead of the opening chorus 
'Herr, unser Herrscher', this second, 1725, 
version of the Johannes-Passion began with 
the chorale fantasia 0 Menseh, bewein dein 
Sünde groft, and at the end the extended cho
rale Christe, du Lamm Gottes, both move
ments having been originally written for the 
now-Iost Weimar passion. The final chorale 
was, of course, the same chorale that had 
concluded the cantata Du wahrer Gott und 
Davids Sohn (BWV 23) when it was per
formed in Leipzig on Estomihi in both 1723 
and 1724. By using this movement at the 
end of the Johannes-Passion in 1725, Bach 
ensured that the whole of the Lenten season 
in Leipzig that year was musically framed 
by the familiar melody Chris te, du Lamm 
Gottes and its prayer for mercy. At the be
ginning of this season of discipline and sim
plicity the melody of this German Agnus Dei 
was heard from within the texture of the first 
move ment of cantata BWV 127. When Lent 
had come to a close, at the end of the Good 
Friday vespers performance of the second 
version of the Johannes-Passion, the same 
chorale was heard. Thus in 1725 Bach used 
the familiar Christe, du Lamm Gottes mel
ody to bridge the whole season of Lent, with 
its focus on prayer for mercy and peace, 
which is also the substance of the Agnus 
Dei. But whenever the Agnus Dei was heard 
it evoked both its liturgical function, sung 
prayer at the distribution, and its eucharistic 
meaning, the mercy of forgiveness received 
'in, with, and under' the bread and wine. 

This appears to have been Bach' s inten
tion in his use of the other German Agnus 
Dei, '0 Lamm Gottes unschuldig' , in the 
opening chorus of the Matthäus-Passion. In 
Das Neu Leipziger Gesangbuch (1682), ed
ited by Gottfried Vopelius, 0 Lamm Gottes 
unschuldig is included within the section 
'Von Leiden und Sterben Jesu Christi' ;25 

where it appears under the heading ' Das Ag
nus Dei'. In the Leipziger Kirchen=Staat 



(1710) it is the prescribed hymn at the end 
of the moming eucharistie Hauptgottes
dienst on Good Friday.26 0 Lamm Gottes un
schuldig, therefore, shared the same euch
aristie associations as Chris te, du Lamm Got
tes, and perhaps more intensively because of 
this use on Good Friday, the day ofthe pas
sIon. 

o Lamm Gottes unschuldig is not a direct 
translation of the Agnus Dei but rather a 
troped version; the simple petitions of the Ii
turgical Agnus Dei are expanded to include 
reference to the crucifixion in terms of the 
imagery of Isaiah 53. The libretto of the first 
movement of the Matthäus-Passion is in a 
sense a troped vers ion of the first stanza of 
o Lamm Gottes unschuldig. The additional 
material th at the librettist Picander intro
duces is developed from the parabIe of the 
wedding feast of Matthew 25: 1-13: 
'Kommt, ihr Töchter, helft mir klagen, Se
het [ .. . ] den Bräutigam [ ... ] als wie ein 
Lamm!' The reference to the imagery of the 
familiar para bie has very strong eucharistie 
overtones, since it was customary to inter
pret the wedding feast as symbolic of the 
eucharist. For example, Philipp Nicolai's 
hymn 'Wachet auf' is based on the parabIe 
and in the last three Iines of the second 
stanza a specific eucharistie connection is 
made : 

Wir folgen all 
zum Freudensaal 
und halten mit das Abendmahl.27 

The biblical images from Matt 25, together 
with the use of the German vers ion of the 
Agnus Dei, 0 Lamm Gottes unschuldig, cre
ate a strong eucharistie hermeneutic in this 
opening movement. It ensures that he whole 
of the passion, in its unfolding details, is 
seen from the perspective of the eucharist, 
through which the individual receives the 
fruit of the passion, forgiveness of sin in the 
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body and blood of the crucified Saviour. 
Bach' s superlative music for this opening 

movement gives this eucharistie hermeneu
tic an audible form. The emphatic way in 
which the chorale melody of this German 
Agnus Dei rings out from the ripieno choir, 
supported by organ continuo, against the 
double chorus and orchestra, is breathtaking 
and unmistakable. Further, by repeating the 
opening questions and answers of the li
bretto at the end of the movement, Bach rein
forces the view that the Bridegroom is the 
Lamb, to whom the prayer of the Agnus Dei 
is addressed. In the final three measures of 
this opening move ment the words 'als wie 
ein Lamm' are repeated twice in the voice
parts of the first chorus (the tenors actually 
repeat the words three times), and they are 
joined by the voices of the second chorus for 
the final cadence: 'als wie ein Lamm!' It is 
only af ter this powerful statement has been 
heard that the biblical narrative of the pas
sion can begin. This magnificent movement 
is the aural equivalent of a visual image 
found in the altarpieees of the Witten berg 
artist Lukas Cranach and his school. These 
altarpieees provided the visual background 
to the celebration of the Lutheran eucharist. 
One of the finest examples is in the Stadt
kirche in Weimar, a painting that Bach must 
have known . In this altarpiece, begun by 
Lukas Cranach the Elder and completed by 
his son, the centre panel is of the crucifix
ion . At the foot of the cross on which Christ 
hangs is a lamb holding a banner of victory. 
To the right of the cross stand three people: 
on the outside is Martin Luther, who points 
to the verse 'The blood of Jesus Christ 
cleanses us from all sin' (1 John 1 :7); in the 
middle is Lukas Cranach the Elder on whose 
head faBs the blood that arches from the side 
of the crucified Christ; nearest the cross is 
John the Baptist, who with one hand points 
to the Saviour on the cross, and with the 
other points to the lamb at the foot of the 
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cross - a visual representation of the words 
of the Baptist, 'Behold, the Lamb of God 
who takes away the sin of the world' (John 
1 :29).28 Thus this visual Agnus Dei inter
prets both the cross that stands behind it and 
the eucharist that is celebrated in front of the 
altarpiece. Similarly, Bach's massive open
ing chorus of the Matthäus-Passion, which 
also depicts the Agnus Dei, provides the her
meneutic by which the passion that is about 
to unfold is to be understood, that is, as un
mistakably linked to the eucharist. 

We now turn to the last two movements 

of the B-minor Mass (BWV 232IV) that to
gether form a setting of the Latin Agnus Dei. 
Although Bach was working on these move
ments during the last months of his life, 
sometime between August 1748 and Octo
ber 1749,29 both are parodies of music he 
had composed earlier. The first is a recompo
sition of the alto aria, 'Ach, bleibe doch', 
from the Ascension Oratorio (BWV 11), al
though it is highly likely that Bach worked 
from his original composition, the aria 'Ent
fernet euch, ihr kalten Herzen ' from a lost 
wedding cantata written in 1725.30 There ap-

Table 1. Textual and musical structure of BWV 232iv/4. 

Ritornello (A+8) mm 1-8 

Agnus Dei qui tollis peccata mundi mm 9-12 Canon 

qui toUis peccata mm 13-22 

peccata mundi. miserere nabis 

miserere nabis 

miserere nobis 

qui toUis peccata 

peccata mundi, miserere nob is. 

Ritornello (A) mm 23-26 

Agnus Dei qui toUis peccata mundi mm 27-30 Imitation 

Agnus Dei qui toUis peccata mm 31-33 Canon 

qui toUis peccata mm 34-44 

peccata mundi 

qui toUis peccata miserere 

qui toUis peccata miserere nobis 

miserere nobis 

miserere nabis 

miserere nabis 

Ritornello mm 45-49 
(8) 
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pear to be at least two reasons for Bach' s 
choice of this music for the Agnus Dei. First, 
the chromaticism of its basic theme has simi
larities with the fugal subject of the Kyrie 
with which the whole work begins. Second, 
in the Ascension Oratorio the text of the aria 
is a prayer that the Risen Christ will remain 
present with the worshipper: 

Ach, bleibe doch, mein liebstes Leben, 
Ach, fliehe nicht so bald von mir! [ .. .. ] 
[Ah, yet stay, my dearest Life, 
Ah, flee not so soon from me!j31 

Given the specific eucharistic context of the 
Agnus Dei, and given also particular Lu
theran eucharistic theology in which the 
presence of Christ in the sacrament is funda
mentai, it is understandable that Bach was 
drawn to this poignant aria for his setting of 
the Latin Agnus Dei. Although the move
ment is a parody Bach nevertheless lavished 
an extraordinary amount of care in recom
posing the original da capo move ment of 79 
measures into a through-composed move
ment of just 49 measures.32 But it is not a 
simple re-working of the earl ier form; al
most a quarter of it comprises newly-com
posed music. Table I indicates some of the 
complexities of this short but profound 
movement. In the table the complete text is 
given in a vertical arrangement, rather than 
in a consecutive horizontal sequence, in or
der to demonstrate the text repetitions. The 
text set to parodied music appears in italic; 
the text set to newly-composed music ap
pears in bold . Immediately it can be seen 
that the new material was created for the 
three-fold statement of the invocation, 'Ag
nus Dei ' , with its relative c1ause 'qui tollis 
peccata (mundi)', of the liturgical prayer. 
There are various symmetrical paradigms in 
this compressed counterpoint, such as the ri
tomelli that occur at the beginning, middle 
and end, but the basic symmetry of the 
newly-composed measures is perhaps the 

Agnus Dei Compositions of J.S. 8ach 

most significant. In measures 9-12, and . 
again in measures 31-33, the first and thlrd 
statement of 'Agnus Dei qui tollis peccata 
(mundi)' by the alto is answered each time 
by violins in canon at the fifth below. These 
two-part canons effectively frame the sec
ond statement, 'Agnus Dei qui tollis peccata 
mundi', which is echoed by the violins in 
imitative counterpoint. This two-part texture 
recalls the central movement of the Gloria: 
Domine Deus [ .. . l Agnus Dei (BWV 232'/8), a 
duet that simultaneously sets two related 
texts : the tenor sings 'Domine Deus, Rex 
coe\estis, Deus Pater omnipotens' , against 
which the soprano sings, ' Domine Fili 
unigeniti Jesu Christe altissime' . The two
part writing of the duet is obviously sym
bolic of the relationship of the Second Per
son of the Godhead to the First. Since the 
Domine Deus and Agnus Deus movements 
(BWV 232'/8 & ,v/4) are linked in their refer
ences to the Second Person of the Godhead 
as the Agnus Dei, the Lamb of God, the two
part canons and imitative counterpoint, 
newly-composed for the penultimate move
ment of the B-minor Mass, share the same 
symbolism, that is, the identification of the 
Lamb of God as the Son of God, who is pre
sent in the Sacrament of the Altar. 

Table I also reveals the unmistakable 
stress of the verbal repetitions, especially of 
the words 'peccata' and 'miserere nobis' .. 
Here there are links with the Confiteor of 
the Credo (BWV 232"/8): 'Confiteor unum 
baptisma in remissionem peccatorum' . As 
Christoph Wolff has pointed out,33 these a~e 
the only two movements in the whole B-ml
nor Mass that employ flattened keys. The 
Agnus Dei is the only complete move ment 
in a flat key (G minor) . Towards the end of 
the F-minor Confiteor there is not only a 
change of tempo to Adagio but also an 
abrupt transposition from sharps to flats that 
occurs significantlyon the word 'pecca
torum' (mm. 120-122). The liturgicalAgnus 
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Dei in Lutheran usage accompanies the dis
tribution of communion, the action by which 
the individual worshipper receives forgive
ness in the body and blood of Christ. Bap
tism is also a sacrament of forgiveness . 
Therefore the two sacraments that share a 
theological unity are also musically linked 
by Bach by the f1attened key relationships of 
these two movements. 

For the final movement, Dona nobis pa
cern, the final petition of the Agnus Dei 
Bach re-used music that he had included in 
an earlier section of the B-minor Mass, the 
Gratias agimus tibi of the Gloria in excelsis 
Deo (BWV 2321/7). This movement was itself 
a parody of the second move ment of cantata 
BWV 29, Wir danken dir. The association be
tween the movements in that cantata and 
Missa is an obvious one, since Gratias 
agimus tibi ('We give thanks to you') is the 
Latin equivalent of the German 'Wir danken 
dir'. Significantly, i~ his Deutsche Messe of 
1526, Luther directed that at the end of the 
eucharist, before the benediction, there 
should be a thanksgiving collect. This col
lect was taken over in many Lutheran litur
gies, including the Saxon Agenda. It began 
with the with the words 'Wir danken dir, 
allmächtiger Herre Gott, daB du uns durch 
diese heilsame Gabe erquicket hast [ ... l'. 
The second movement of cantata BWV 29 be
gan: 'Wir danken dir, Gott, wir danken dir 
und verkündigen deine Wunder' (Psalm 
75:2). Thus it may have been this associa
tion of similar expressions of thanksgiving 
in Luther' s post-communion collect, in con
stant use in Leipzig, and Psalm 75:2 which 
he had set as the second move ment of BWV 

29, th at gave Bach the idea of repeating this 
'thanksgiving' music for the Dona nobis pa
cern, he had used earlier in the Gloria. In 
these two final movements of the Mass 
Bach therefore echoes both the Kyrie, in the 
chromaticism of Agnus Dei, and the Gloria, 
in the re-use of the Gratias agimus of the 
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first section of the Mass for Dona nobis pa
cern. 

The first of the two fugal subjects of this 
move ment, which Bach used three times -
in the Ratswahl cantata (BWV 29) of 1731, 
the original Missa of 1733, and in the Agnus 
Dei of 1748/49 - is thematically reminiscent 
of the opening melodic phrase of the Ger
man Agnus Dei, Chris te, du Lamm Gottes. 
This might be coincidental, but there are par
allels with Bach' s use of the melody in BWV 

23,3 (see Example 2 above) . Further, in the 
Saxon Agenda, at the end of the eucharistic 
Hauptgottesdienst, Christe, du Lamm Gottes 
and Luther's post-communion collect, 'Wir 
danken dir', appear on adjacent pages.34 

There were therefore two possible reasons 
for Bach to include this movement at the 
end of his B-minor Mass: first, the ' Wir 
danken dir' connection bet ween its use as 
the second move ment of BWV 29 and the be
ginning of Luther' s post-communion col
lect; second, the approximation of the first 
fugal theme to the Christe, du Lamm Gottes 
melody. If that was the case, then at least 
two further questions are raised. First, is 
there a reference to Christe, du Lamm Got
tes in the opening chorus of the Matthäus
Passion ? Certainly, the opening theme, that 
is developed against the pulsating pedal
point, and announced by f1utes and oboes, 
echoes the Christe, du Lamm Gottes melody 
in much the same way as does the first fugal 
theme of the Dona nobis pacem in the B-mi
nor Mass (see Example 3) . 

Second, since the opening Sinfonia of 
BWV 29 is a parody of the first movement of 
the Partita in E-Major for solo violin (BWV 

1(06) dating from 1720, is its second move
ment, ' Wir danken dir', a parody of some 
earlier work? 

Whatever the answers to those questions 
might be - if indeed there are answerable -
the serenity of the Dona nobis pa cern echoes 
the words of Luther in the Formula missae: 
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Example 3. 

Do 
BWV2321V ,5 

• 
Chri 

flUles & oboes 

= r 
na 

• ,. 
sle, du 

Fr 
no bis ... 

• - • 
Larnm GOI les 

I'· Wj~J J J 3. AWl I,FJ J J. 
BWV244,l 

'Pax domini [ ... ] is, so to speak, a public ab
solution of the sins of the communicants, the 
true voice of the gospel announcing remis
sion of sins [ .. . ]' .35 
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Notes 

I. Based on Luther's Works. American Edi
tion, ed . Jaroslav Pelikan and H.T. 
Lehman (Philadelphia and St. Louis 
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1955-1986) [hereafter cited as LW], Vol. 
53, pp. 28-29: 

Chorus cantet Sanctus [ .. . ] Post haec le-
gatur oratio dominica [ ... ] omissa oratione 
sequenti: Libera nos quesumus, [ .. . ] quae 
fieri solent super hostiam et urn hostia 
calicem, nec frangatur hostia nec in 
calicem misceatur. Sed statim post ora
tionem dominicam dicatur: Pax domini 
etce., quae est publica quaedam absolutio 
a peccatis communicantium, Vox plane 
Euangelica, annuncians remissionem pec
catorum [ ... ] Deinde communicet, tum
sese, turn populum, interim cantetur Ag
nus dei . 

Cf. Evangelischer Gottesdienst: QueUen zu 
seiner Geschichte, ed. Wolfgang Herbst 
(Göttingen 1992), p. 28. 

2. Based on LW, Vol. 53, pp. 81-82: 

Vnd die weyl singe das deudsche sanctus/ 
odder das lied! Got sey gelobet/ odder 10-
hans Hussen lied! Jhesus Christus vnser 
heyland! Damach ... singe was vbrig ist 
von obgenanden liedem odder das 
deudsch Agnus dei . 

Herbst, op. cit., p. 85. 
3. Johannes Bugenhagens Braunschweiger 



Kirchenordnung 1528, ed. Hans Lietz
mann (Bonn 1912), pp. 130-131. 

4 . See Luthers Geistlicher Lieder und 
Kirchengesänge, ed. Markus Jenny [Ar
chiv zur Weimarer Ausgabe der Werke 
Martin Luthers 4] (Köln 1985), p. 99. 

5. The Book of Concord, trans\. & ed. Theo
dore G. Tappert, (Philadelphia 1959), p. 
30: 

Weiter wird gelehrt, daB wir Vergebung 
der Sunde und Gerechtigkeit vor Gott 
nicht erlangen mogen durch unser Verdi
enst, Werk und Genugtun, sonder daB wir 
Vergebung der Sunde bekommen und vor 
Gott gerecht werden aus Gnaden umb 
Christus willen durch den Glauben, so wir 
glauben, daB Christus fur uns gelitten 
habe, und daB uns umb seinen willen die 
Sunde vergeben, Gerechtigkeit und 
ewiges Leben geschenkt wird . 

See also Die Bekenntnisschriften der e
vangelisch-lutherischen Kirche (Göttin
gen 51963) , p . 56 . 

6. Book ofConcord, p. 34: 

Von dem Abendmahl des Herren wird 
also gelehrt, daB wahrer Leib und Blut 
Christi wahrhaftiglich unter der Gestalt 
des Brots und Weins im Abendmahl 
gegenwärtig sei und da ausgeteilt und 
genommen werde. 

See also Bekenntnisschriften, p. 64. 
7. See Leonard Hutter, Compendium Lo

corum theologicorum [1610], ed. 
Wolfgang Trillhaas (Berlin 1961), Loc. 
xXI,quaes. 17,p. 103 : 'in,cumetsub'. 

8. Book of Concord, p. 352: 

Was nützet denn so\ch Essen und 
Trinken? Antwort. Das zeigen uns diese 
Wort: 'fur Euch gegeben' und 'vergassen 
zur Vergebung der Sunden', nämlich, daB 
uns im Sakrament Vergebung der Sunde, 
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Leben und Seligkeit [justitialdurch so\che 
Wort gegeben wird; denn wo Vergebung 
der Sunde ist, da ist auch Leben und 
Seligkeit. Wie kann Iieblich Essen und 
Trinken so\che groB Ding tun? Antwort. 
Essen und Trinken tut's freilich nicht, son
dem die Wort, sa da stehen: 'fur Euch 
gegeben' und 'vergassen zur Vergebung 
der Sunden'. We\che Wort sind neben 
dem lieblichen Essen und Trinken als das 
Häuptstück im Sakrament. Und wer 
denselbigen Worten gläubt, der hat, was 
sie sagen und wie sie lau ten, nämlich 
'Vergebung der Sünden' . 

Bekenntnisschriften, p. 520. 
9. Small Catechism, Book ofConcord, p. 

351; Bekenntnisschriften, pp . 519-520. 
10. Cited in Charles Sanford Terry, Joh. Seb. 

Bach 's Cantata Texts Sacred and Secu
lar. With aReconstruction ofthe Leipzig 
Liturgy of His Period (London 1926), 
pp.47-48: 

Nehmet hin und esset, das ist der Leib 
Jesu Christi, für eure Sünde in den Tod 
gegeben, der stärcke und erhalte euch im 
wahren Glauben zum ewigen Leben. 
Amen [ ... l Nehmet hin und trineket, das 
ist das Blut Jesu Christi, für eure Sünde 
vergassen, das stärcke und erhalte euch 
im wahren Glauben zum ewigen Leben. 
Amen. 

11 . Agenda, das ist, Kirchen-Ordnung 
(Leipzig 1712), p. 138: 

Auff die Festa, und sa der Communican
ten viel sind, mag man auch singen das 
Lateinisch Agnus Dei, &c. ader, sa man 
der Deutschen Gesänge (als JESUS cHristus 
unser Heyland, etc. Item das Deutsche 
Sanctus, Esaia dem Propheten das 
geschah . Item, dem Psalm: Ich dancke 
dem HErm van gantzem, etc.) eins oder 
mehr gesungen hat, mag man mit dem fol
genden Deutschen Agnus Dei beschlieBen. 



12. Lothar Steiger & Renate Steiger, Sehet! 
Wir gehn hinauf gen Jerusalem. Johann 
Sebastian Bachs Kantaten auf den 
Sonntag Estomihi (Göttingen 1992). 

13. The movement has 153 measures, the 
same number of fish that Peter caught, at 
the direcion of Jesus, after the Resurrec
tion. The meal of fish and bread that fol
lowed the catch of fish (John 21: 11 et 
seq.) has of ten been interpreted tro
pologically as eucharistic; see further 
Steiger, op. cit., p. 76. 

14. See Alfred Dürr, 'Zu den verschollenen 
Passionen Bachs' , in : Bl 38 (1949/50), 
pp . 92-99; Arthur Mendel, 'Traces of the 
Pre-History of Bach' s St. John and St. 
Matthew Passions', in: Festschrift OUo 
E. Deutsch (Kassei 1963), pp. 31-48; 
Hans-Joachim Schulze and Christoph 
Wolff, Bach Compendium. Analytisch
bibliographisches Repertorium der 
Werke Johann Sebastian Bachs Vol. 3 
(Frankfurt 1988), pp. 983-984. Another 
movement that is thought to have come 
from this same lost work is the chorale 
fantasia 0 Mensch, bewein dein Sünde 
groft, th at eventually became the closing 
movement of the first part of the Mat
thäus-Passion. 

15. Here Bach follows in an earl ier tradition 
of mass composition, that includes com
posers such as Josquin and Palestrina, in 
which the middle section of the Agnus 
Dei is set as a three-voice canon; for ex
ample, see Agnus Dei 11 from Josquin's 
Missa L'homme armé super voces musi
cales, given as Example 1 in Willem El
ders, 'The symbolism of reconciliation 
in the Agnus Dei settings of Josquin des 
Prez' in this volume. 

16. For Bach' s use of the canon in the Can
onic Variations BWV 769, see Albert 
Clement, "0 Jesu, du edle Gabe". Stu
dien zum Verhältnis von Text und Musik 
in den Choralpartiten und den Kanoni-
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schen Veränderungen von Johann Se
bastian Bach (Utrecht 1989), especially 
pp. 178-179. 

17. See Schulze & Wolff, Bach Compen
dium, Vol. 1 (Frankfurt 1985), pp. 212-
213. 

18. Discussions of the complexities can be 
found elsewhere; for example, in 
Steiger, op. cit., pp. 98-110. 

19. J . Zahn, Die Melodien derdeutschen 
evangelischen Kirchenlieder (Gütersloh 
1889-1893), Nr. 2645; cf. P . Pidoux, Le 
Psautier Huguenot du xVle siècle (Basle 
1962), No. 127a. 

20. Zahn, No . 5385a. 
21. On questions regarding the relationship 

between the two versions, BWV 233a and 
BWV 233, see NBA, KB 11/2, pp. 15ff, 159f. 

22. See Christoph Wolff, Der stile antico in 
der Musik Johann Sebastian Bachs. Stu
dien zu Bachs Spätwerk (Wiesbaden 
1966),pp. 165,178. 

23. See the discussion in Leaver, 'Bach and 
the German Agnus Dei', pp. 163-171. 

24. The possibility that BWV 233a was origi
nally composed for Estomihi is rein
forced by the use of the Litany Kyrie. In 
Leipzig the Litany was only generally 
used during the seasons of Advent and 
Lent, in which there was no concerted 
music. As the opening move ment of an 
Estomihi cantata, BWV 233a, by its use of 
the Litany Kyrie, would anticipate the 
season of Lent, which began a few days 
later. 

25 . Both Christe, du Lamm Gottes and 0 
Lamm Gottes unschuldig are included 
under this rubric in George Christian 
Schemelli's Musicalisches Gesang= 
Buch (Leipzig 1736), Nos. 253 and 287 
respecti vel y. 

26. This usage is confirmed by the manu
script notes ofthe custos, J.C. Rost; see 
Terry, Bach's Cantata Texts, p. 208. 

27. There is a striking similarity between the 
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opening melodie lines of the two hymns 
Wachet aufand 0 Lamm Cattes un
schuldig; eompare the melodies as given 
in BWV 140/7 and BWV 244/1. 

28. The painting is reprodueed in this book 
on page 70. 

29. See Yoshitake Kobayashi, 'Zur Chronolo
gie der Spätwerke Johann Sebastian 
Baehs . Kompositions- und Aufführungs
tätigkeit von 1736 bis 1750' , in : Bl74 
(1988), p. 66. 

30. See Alfred Oürr, '''Entfernet eueh, ihr 
kalten Herzen": Mögliehkeiten und 
Grenzen der Rekonstruktion einer Baeh-
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Arie', in: Mf39 (1986), pp. 32-36. 
31. Werner Neumann, Sämtliche van Johann 

Sebastian Bach vertonte Texte (Leipzig 
1974), p. 85. 

32. See Christoph Wolff, 'The Agnus Dei of 
the BMinor Mass : Parody and New 
Composition Reeoneiled', in: Brainard 
and Robinson, A Bach Tribute, pp. 233-
240. 

33 . Ibid., p. 239. 
34. Agenda, Das ist Kirchen-Ordnung [ ... ] 

(Leipzig 1712), pp. 138-139. 
35. See note 1 above. 





Part IV 

8ach's Organ Works / 8achs 
Orgelwerke 





Jan R. Luth 

Blut und Versöhnung im 
Orgel = büchlein 

Zusammenfassung 

In mehreren Liedtexten, die Choralbearbei
tungen aus Bachs Orgel=Büchlein zugrunde
liegen , sind die Themen "Blut" und "Versöh
nung" deutlich vorhanden. Aus neueren Un
tersuchungen geht hervor, daB Bach oftmals 
einer Strophe oder einer einzigen Zeile eines 
vertonten Textes besondere Aufmerksam
keit widmete. Wenn wir jedoch versuchen, 
"Blut- und Versöhnungsmotive" im Or
gel=Büchlein nachzuweisen, sind die Ergeb
nisse negativ . 

Zuerst einige Bemerkungen zu der Methode. 
!eh habe nach Texten gesucht, in denen Blut 
und Versöhnung explizit genannt werden. 
Das Ergebnis war, daB elf Werke für eine nä
here Erforschung in Betracht kamen. Die 
Texte stammen aus verschiedenen Epochen, 
aber relativ viele aus dem 16. lahrhundert: 
o Lamm Gottes unschuldig BWV 618 (\522), 
Christus der uns selig macht BWV 620 
(1531), Da Jesus an dem Kreuze stund BWV 

621 (1545), Wir danken dir Herr Jesu Christ 
BWV 623 (1597) und Erschienen ist der herr
liche Tag BWV 629 (1560). 

Weiter habe ich mich gefragt, ob und wie 
die Begriffe Blut und Versöhnung in den 
Kompositionen berücksichtigt wurden. Ei
nes der Ergebnisse der jüngeren Forschung 
ist ja, daB Bach oft einer Strophe oder eini
gen Zeilen besondere Aufmerksamkeit ge-

Jan R. Luth 

schenkt hat. Im Orgel=Büchlein ist diese 
Verfahrensweise aber - mit einigen Ausnah
men - schwer nachzuweisen, einerseits we
gen der kompakten Art und Weise, in der 
diese Choralbearbeitungen komponiert wor
den sind, andererseits wegen der relativ 
groBen Anzahl Strophen, die diesen Werken 
zugrunde liegen. Sehen wir uns einige Wer
ke näher an. 

o Lamm Gottes, unschuldig BWV 618 

Der Text lautet: I 

o Lamm Gottes unschuldig, 
am Stamm des Creutzes geschlachtet:/: 
Allzeit gefunden geduldig, 
wiewohl du warest verachtet, 
All Sünd hast du getragen, 
Sonst müsten wir verzagen, 
erbarm dich unser, 0 Jesu. 

Die zweite und dritte Strophe wiederholen 
die erste. Nur die letzte Zeile der dritten 
Strop he ist anders: Gib uns dein 'n Fried, 0 
Jesu, anstatt erbarm dich unser, 0 Jesu . 
Hier wird das Blut zwar nicht explizit ge
nannt, es wird aber durch das Bild des ge
schlachteten Lammes heraufbeschworen. 
Au/3erdem wird in der Zeile All Sünd hast 
du getragen auf die Versöhnung Bezug ge
nommen. Das Lamm ist am Kreuz ge
schlachtet und hat die Sünde getragen . Die 
Komposition hat folgende auffallende Mo
mente: 

I . Kanon in der Quinte 
2. figura corta 
3. das Seufzer- oder 'dragging' -Mot iv 
4. Überbindungen im Cantus firmus 
5. anabasis (T. 7 im Sopran, vgl. T . 22 im 

Sopran) 
6. die Tiefen im BaB in T. 6 und 15 

Über dieses Werk wurde viel geschrieben. 
Es wird bei Albert Schweitzer im Abschnitt 
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"Motive des Schmerzes" besprochen. Es 
handelt sich hier urn die Seufzerfiguren, die 
als "Motive der edlen Klage" aufzufassen 
sind .2 Hermann Keiler sieht den Kanon als 
Symbol für die Erfüllung des göttlichen Ge
setzes durch den Sohn .3 Im Prinzip folgen 
ihm darin Cas per Honders4 und Christian 
Schmeiser.5 Christus tut Gottes Willen, nach 
Gottes Kanon. Wolfram Syré geht einen 
Schritt weiter. Er ist der Meinung, daB die 
Seufzer- und Kreuzfiguren den Charakter 
von Zitaten haben . Zum Vergleich weist er 
auf Da Jesus an dem Kreuze stund BWV 621, 
o Mensch, bewein dein Sünde groft BWV 622 
(T. 12,21,18/19 und 23 im Alt und Tenor), 
Jesus Christus unser Heiland, der den Tod 
BWV 626 und Heut triumphieret Gottes Sohn 
BWV 630 hin. Syré nennt die Seufzerfiguren 
"Schritte", die seiner Meinung nach auf Pas
sion hindeuten.6 Auch Albert Clement hat 
darauf hingewiesen, daB das Schmerzmotiv 
eine IlIustration von Leiden oder Sünde sein 
kann. 7 

Wenn das auch in 0 Lamm Gottes un
schuldig der Fall sein sollte, dann bedeutet 
"Leiden": geschlachtet, verachtet sein, gedul
dig sein und so die Sünden tragen. Das 
heiBt, daB die Begriffe Blut und Versöhnung 
in diesen Figuren mitklingen ohne daB diese 
spezifisch für je ne Begriffe sind. Anders ge
sagt: Es geht meiner Meinung nach zu weit, 
sie als IlIustrationen oder sogar als Symbole 
für Blut und Versöhnung aufzufassen. Jeden
falls haben Schmeiser und Honders recht, 
wenn sie behaupten, daB die katabasis- und 
anabasis-Figuren die Erniedrigung und 
Erhöhung des Sohnes Gottes andeuten . Es 
liegt nahe, den passus duriusculus in T. 13 
auf "geschlachtet", wegen der Barform aber 
auch auf "verachtet" zu beziehen. Deshalb 
hat der passus duriusculus keinen Zitatcha
rakter. 

Besonders schwierig ist die Deutung der 
figura corta. Meistens dient sie der Wieder
gabe des Begriffes "Freude", aber die Figur 

Blut und Versöhnung 

steht auch für "Vertrauen auf Gott". Es ist 
allerdings auffallend, daB die figura corta in 
vielen Choralbearbeitungen für Orgel auf
tritt, die mit Leiden zu tun haben, aber z.B. 
auch in der Johannes-Passion, in der Arie 
"Erwäge, wie sein blutgefärbter Rücken". 

Christus, der uns selig macht BWV 620 

3. Urn drey ward der Gottes Sohn, 
mit Geissein geschmissen, 
und sein Haupt mit einer Cron, 
von Domen zerrissen, 
gekleidet zu Hohn und Spott, 
ward er sehr geschlagen, 
und das Creutz zu seinem Tod, 
must er selber tragen. 

4. Urn sechs ward er nackt und bioS, 
an das Creutz geschlagen, 
an dem er sein Blut vergoB, 
betet mit Wehklagen. 
[ ... ] 

6. Da man hat zur Vesper-Zeit, 
die Schächer zerbrochen, 
ward Jesus in seine Seit, 
mit einm Speer gestochen, 
daraus Blut und Wasser rann, 
die Schrift zu erfül1en, 
wie Johannes zeiget an, 
nur urn unsert willen. 

In diesem Lied heiBt es in Strophe 4, daB 
Christus am Kreuz sein Blut vergoB. In Stro
phe 6 wird das Blut aus seiner Seite er
wähnt. Der Gläubige soli Christi Tod und 
dessen Ursache gedenken und ihm dafür 
dankbar sein. Die Komposition hat folgende 
auffallende Momente: 

I. Kanon in der Oktave 
2. Chromatik in den Mittelstimmen und im 

Sopran 
3. Synkopen 
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Auch hier finden wir den Kanon, der ebenso 
wie in 0 Larnrn Gottes unschuldig die Erfül
lung des göttlichen Willens repräsentiert. 
Bachs Verwendung von relationes non 
harrnonicae kann mit dem Leiden, von dem 
im Text die Rede ist, zusammenhängen . Das 
ist übrigens mit allen zu pathopoiia, 
parrhesia und passus duriusculus gehören
den Figuren der Fall, die auch alle in diesem 
Werk erscheinen. Es handelt sich also nicht 
urn eine spezielIe Blut- oder Versöhnungs
figur . Weiter fällt die groBe Anzahl von Syn
kopen auf. Diese Figur ist oft mit der Sünde 
und dem VerstoGen gegen Gottes Willen ver
bunden . Es ginge aber zu weit, diese Figur 
mit der Zeile nur urn unsert willen in Stro
phe 6 in Verbindung zu bringen. Die Chro
matik in T . 9 und 21 paGt gut zum Leiden in 
der dritten, vierten und letzten Strophe. 

Da Jesus an dem Kreuze stund BWV 621 

Es gibt zwei Versionen, beide mit neun 
Strophen. Der Inhalt besteht aus den sieben 
Worten Jesu am Kreuz, mit je einer ein- und 
ausleitenden Strophe. Die Komposition hat 
folgende auffallende Momente: 

I. Synkopen im BaG 
2. Oktavsprünge im BaG 
3. das Kreuzmotiv in den Mittelstimmen 
4. figura corta im Alt 

Hermann Keilers Erklärungen sind nicht sin
voll, deshalb lasse ich sie auBer Betracht. 
Syré weist auf ein Motiv hin, das auf Kreuz 
und Leiden Bezug nimmt: im BaB und in 
den Mittelstimmen. AuBerdem gibt es Seuf
zer-Figuren .8 Schmeiser bezieht dieses 
Werk auf die erste Strophe und spricht von 
Augenmusik Y 

I. Da Jesus an dem Creutze stund, 
und ihm sein Leichnam ward verwundt, 
so gar mit bittern Schmertzen 
die sieben Wort die Jesus sprach, 

Jan R. Luth 

betracht in deinem Hertzen. 

Er schreibt: "Das BaBmotiv e-h-h-e läBt das 
Kreuz und damit die Szene auf Golgotha 
augenscheinlich werden." Dieses Kreuz
motiv und die folgenden sieben Töne der ka
tabasis repräsentieren die vierte ZeiIe: die 
sieben Wort, die Jesus sprach. Auch hier be
gegnen wir der figura corta. Wenn es richtig 
ist, daB diese Figur neben Freude auch Ver
trauen zum Ausdruck bringen kann, dann 
kommt nur die neunte Strophe in Betracht: 

Wer Gottes Marter in Ehren hat, 
und sich der tröst in Sünden-Noth, 
des will Gott eben pflegen, 
wohl hier auf Erd mit seiner Gnad, 
und dort im ewign Leben. 

Ich füge gleich hinzu, daB mich diese Deu
tung nicht Überzeugen kann. Das Suchen 
nach einer Erklärung für diefigura corta 
führt bei diesem Text nur zu dieser Strophe, 
aber die Auslegung ist nicht naheliegend. 
AuBerdem bleibt die Frage offen, warum die
se Figur besonders im Alt und ein einziges 
Mal im BaB vorkornmt. Es sollte deshalb 
eine andere Erklärung der figura corta ge
sucht werden, aber wer sucht, der findet ger
ne etwas. 

Wir danken dir, Herr Jesu Christ, daB du 
für uns gestorben bist BWV 623 

I . Wir dancken dir Herr Jesu Christ! 
DaB du für uns gestorben bist, 
Und hast uns durch dein theures Blut, 
gemacht für Gott gerecht und gut. 

2. Und bitten dich wahr Mensch und Gott! 
durch dein heilig fünf Wunden roth, 
erlöB uns von den ewgen Tod, 
und tröst uns in der letzten Noth. 

Dieses Lied enthält für den christlichen 
Glauben sehr zentrale Gedanken, nämlich 
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den Dank für das gro/3e Heilsereignis : Herr 
Jesu Christ ist für uns gestorben und hat 
durch sein Blut bewirkt, da/3 wir vor Gott ge
recht erscheinen. In der Apologie zur Augs
burger Konfession wird mit Bezug hierauf 
vom "edlen, hochnötigen, fürnehmsten Arti
kel, ohne we1chen niemands Christurn erken
nen wirdet" gesprochen. IO Das "Gerecht-Ma
chen für Gott durch das Blut Christi" finden 
wir auch in Luthers Kleinem Katechismus. 
Dort lesen wir in der Erklärung zum 2. Glau
bensartikel "Von der Erlösung": "der mich 
verlornen und verdammten Menschen erlö
set hat, erworben, gewonnen von allen Sün
den, vom Tode und von der Gewalt des Teu
fels; nicht mit Gold oder Silber, sondern mit 
seinem heiligen, teuren Blut und mit seinem 
unschuldigen Leiden und Sterben [ .. . ]" . 
Die Komposition hat folgende auffallende 
Momente: 

I . figura corta in allen Stimmen 
2. ein ostinato-artiges Motiv im Ba/3 

Eine sinnvoile Erklärung der figura corta 
scheint mir das Danken in der ersten Stro
phe und möglicherweise auch das Vertrauen 
in der letzten Strophe zu sein . Es ist nicht 
auszuschlie/3en, da/3 die lange Schlu/3note 
auf das Wort "Leben" in der letzten Zeile 
Bezug nimrnt, und zwar in der Bedeutung 
des "ewigen Lebens" . Weiter kann ich je
doch keine Argumente finden, urn die An
nahme zu verteidigen, da/3 dem Blut und den 
Wunden aus den ersten zwei Strophen in der 
Komposition auf irgendeine Weise Gestalt 
verliehen worden ist. 

Erschienen ist der herrliche Tag BWV 629 

12. Der schlagend Engel fürüber geht, 
kein Erst-Geburt er bey uns schlägt, 
unser Thürschwellen hat Christi Blut 
bestrichen, das hält uns in Hut, Alleluja. 

In diesem Lied finden wir genau denselben 
alttestamentlichen Hinweis wie in Christ lag 
in Todesbanden: Wir sind beschützt, weil 
unsere Türschwellen mit dem Blut Christi 
bestrichen sind . Die Komposition hat folgen
de auffallende Momente: 

I . Kanon in der Oktave im Sopran und Ba/3 
2. figura corta 

Nur in T. 12 wird im Ba/3 die Jigura corta 
aus den Mittelstimmen in Vergrö/3erung 
übemommen. Das kann in diesem Text nur 
mit der ersten Strophe ("triumphieret") über
einstimmen. Vnd das macht es wahrschein
lich, da/3 Bach seiner Choralbearbeitung die 
erste Strophe zugrunde gelegt hat. Das 
bedeutet zugleich, da/3 das Blut aus der 
zwölften Strophe nicht in der Komposition 
verarbeitet worden ist, was auch von einer 
Analyse der Figuren bestätigt wird. 

Die Bedeutung des Kanons bezieht sich 
hier wiederum auf die Gehorsarnkeit Christi, 
da in der zweiten Strophe von der Über
windung von Sünde, Tod, Höll, Jammer, 
Angst und Not mit der Auferstehung als Hö
hepunkt die Rede ist. Diese steht im Text 
und daher auch in der Komposition im Mit
telpunkt. Das erklärt die beherrschende An
wesenheit der figura corta als Freudenrhyth
mus . Das Blutmotiv aus der zwölften Stro
phe kann ich in dieser Choralbearbeitung 
nicht finden. Zusammenfassend kann man 
sagen, da/3 die Versöhnung, die Christus er
wirkt hat, im Kanon zum Ausdruck kommt, 
wenn diese Interpretation richtig ist. 

Jesus Christus unser Heiland, der den 
Tod überwand BWV 626 

Dies ist das einzige Lied, in dem das Wort 
versöhnet vorkommt, und zwar in der zwei
ten Strophe: 

2. Der ohn Sünde war gebohren, 
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trug für uns Gottes Zorn, 
hat uns versöhnet, 
daB uns Gott sein Huid gönnet, 
Kyrie Eleison. 

Christus ist ohne Sünde und konnte deshalb 
die Sünde tragen. So hat er die Versöhnung 
für uns errungen . Die Komposition hat fol
gende auffallende Momente: 

I . 12/8-Takt 
2. viele Synkopen 
3. viele Dissonanzen 

Die meisten Deutungen dieser Komposition 
sind sehr unbefriedigend . Vielleicht können 
wir an einem Punkt, wo nämlich unser The
ma berührt wird, etwas weiter kommen . Wie 
Renate Steiger gezeigt hat, wird der 12/8-
Takt verwendet, wenn von der Gegenwart 
des verheiBenen HeiIs, dem eschatologi
schen Trost und der endzeitlichen Freude 
die Rede ist. 11 Besonders der erste Aspekt, 
die Gegenwart des verheiBenen HeiIs, wird 
hier angesprochen, und zwar in Strophe 2. 
Dort wird die Versöhnung als Tatsache dar
gestellt, die Gnade wird uns zuteil. Strophe 
3 ist eine Bekenntnisaussage: Alles ist in sei
nen Händen, er kann alle reUen, die zu ihm 
kommen, das Heil ist da. Weil es ohne 
Versöhnung kein Heil geben kann, könnte 
man sagen, daB die Versöhnung in diesem 
Werk durch den 12/8-Takt vielleicht nicht di
rekt dargestellt wird, aber doch mitklingt. 

o Mensch, bewein dein Sünde gro8 BWV 
622 . 

Die meisten Forscher sind der Meinung, daB 
sich diese Komposition auf den Text der er
sten Strophe bezieht, und wahrscheinlich ha
ben sie Recht. Damit werden die drei letzten 
Zeilen für unser Thema interessant. Sie lau
ten : 

daB er für uns geopffert wird, 

Jan R. Luth 

trug unser Sünden schwere Bürd, 
Wohl an dem Creutze lange. 

Christus wird für uns geopfert, nämlich urn 
Versöhnung für uns zu erlangen, und trug 
die Sünden am Kreuz. 

Bach benützt in T . 21 das Schmerz- oder 
"dragging"-Motiv, das hier wohl als eine 
Darstellung des Leidens aufzufassen ist. 
AuBerdem ist dieses Motiv sehr bildhaft, 
denn es illustriert das Wort trug. Auch die 
Chromatik in den Takten 18, 19 und 22-24 
ist Ausdruck des Leidens. Neben der parrhe
sia finden wir im BaB von T. 18, 19 und 22, 
23 einen steigenden passus duriuscuLus. 

Kreuz und Leiden werden hier also durch 
den passus duriusculus, das Schmerzmotiv 
und - in der letzten Zeile - durch das 
Kreuzmotiv illustriert. Obwohl die letzten 
drei Zeilen dieser Strophe von der Versöh
nung handeln - Christus wurde geopfert und 
trug unsre Sünden - kann man die vorkom
menden Motive nicht als typische Ver
söhnungsmotive bezeichnen. 

SchluBfolgerung: im OrgeL=BüchLein gibt es 
verschiedene Bearbeitungen von Liedern in 
denen Blut und Versöhnung als Themen 
vorhanden sind. Es ist aber kaum nachweis
bar, daB Bach diese Themen im Komposi
tionsverfahren berücksichtigt hat. Von einer 
speziellen Blut- und Wundenmotivik kann 
überhaupt keine Rede sein. 
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Ulrich Meyer 

Bachs 'Catechismus sonorus' im 
Dritten Teil der Clavierübung 

Zusammenfassung 

Bachs je zwei Bearbeitungen der sechs Kate
chismuslieder Luthers sind das Herzstück 
von Clavierübung 111. Diesen Akzent setzt 
Bach selber auf der Titelseite : "[ ... ] verschie
dene Vorspiele über die Catechismus- und 
andere Gesaenge, vor die Orgel" . Die trinita
rische Ordnung, welche Bach den 27 Orgel
werken insgesamt gibt, ist im Herzstück vor
gegeben. Als "klingender Katechismus" 
kann es bezeichnet werden, weil Bach zen
trale Inhalte langer Liedtexte ins musikali
sche Bild bringt - etwa die Zusammenschau 
von Taufwasser und Blut Christi für das 
Auge des Glaubens zur "roten Flut" in der 
Pedaliter-Bearbeitung ader die Bewegung 
des "Sich zur BuBe kehrens" in der Manuali
ter-Bearbeitung von Luthers Tauflied . 

1739, genau 200 Jahre nach der Einführung 
der Reformation lutherischer Prägung in 
Leipzig, veröffentlichte Bach im Selbstver
lag den Dritten Teil seiner Clavierübung: 
Mit gutem Grund hat Robin Leaver die Ver
mutung geäuBert, dies Kompendium Bach
scher Orgelmusik sei sein Beitrag zum Re
formations-Gedenkjahr.' Den Kern der 
Sammlung bilden ja je zwei Bearbeitungen 
der sechs Katechismuslieder, deren Texte, 
teilweise auch Melodien, Martin Luther 
selbst geschaffen hatte. 

Ulrich Meyer 

"Katechismus" bei Luther und zu Bachs 
Zeit 

Der Reformator Martin Luther maB dem Ka
techismus hohe Bedeutung bei. In seiner 
Schrift Deutsche Messe und Ordnung des 
Gottesdienstes von 1526 forderte er "Kate
chismus" als Unterweisung in den zehn Ge
boten, dem Glauben und dem Vaterunser. 
Diese Unterweisung sollte sowohl in den 
Häusern der Gemeindeglieder als auch von 
der Kanzei geschehen (Katechismus ist hier 
also als Predigtinhalt vorgesehen, nicht als 
gestaltendes Element der Gottesdienstord
nung) . In derselben Schrift wies Luther bei 
der Ordnung der Lektionen für die Wochen
tage dem Montag und dem Dienstag Kate
chismuslesungen zu, wobei er auch Taufe 
und Abendmahl erwähnte, die Zahl der Stük
ke also auf fünf erweiterte. Den 1529 er
schienenen Kleinen Katechismus zählte Lu
ther bekanntlich zu seinen wichtigsten 
Schriften. Zwischen Taufe und Abendmahl 
gestellt, kam hier als sechstes Stück die 
Beichte hinzu. 

Für Luther bedeutete "Katechismus" Un
terweisung, Lehre und Lemen, Frage und 
Antwort über den Glauben, denen man le
benslang nicht entwächst. In den Tischreden 
sagte er: "Ich, wiewohl ich ein alter Doktor 
der Heiligen Schrift bin, so bin ich doch 
noch nicht aus der Kinderlehre kommen [ ... ] 
aber ich Ieme noch täglich dran und bete 
den Katechismus mit meinem Sohn Hans 
und mit meinem Töchterlein Magdalene" .2 
Die vollständige Reihe seiner Katechismus
lieder unterstreicht, welches Gewicht der Ka
techismus für den Reformator hatte. Urn sei
ne Sicht zusammenzufassen: Man konnte 
und sollte den Katechismus predigen, unter
richten, beten und singen. Hier knüpfte Bach 
an und schuf mit seinen zwölf Bearbeitun
gen einen "Catechismus sonorus", einen 
klingenden Katechismus als Herzstück sei
nes Kompendiums. Dies geschah 1739 frei-
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Iich nicht allein im Sinne pietätvollen Refor
mationsgedenkens, sondern auch und vor al
lem im lebendigen Gegenwartsbezug. Mar
tin Petzoldt hat in mehreren Veröffentlichun
gen gezeigt, welches Gewicht Katechismus 
und Katechismuslieder in Bachs eigener 
Schulausbildung hatten.3 Die lutherischen 
Kirchen befolgten, was Luther 1526 gefor
dert hatte. Nimmt man etwa die Ausgabe 
des Kleinen Katechismus von 1688, Vom Mi
nisterio zum H. Creutz in Drefiden / Durch 
Frag und Antwort erläutert, zur Hand, so er
hält man ein anschauliches Bild dessen, was 
in Kursachsen vorgeschrieben war. Luthers 
46 Fragen und Antworten sind hier in nicht 
weniger als 541 Fragen und Antworten inte
griert. Im "Vorbericht" wird gesagt, wie mit 
dieser Stoffmenge umzugehen ist. "Was aus
wendig zu lernen, bleibet der kleine Cate
chismus Lutheri". Alles übrige dient der Ein
übung. Diese solI in Haus, Schule und Kir
che geschehen. Im Hause sollen Kinder und 
Gesinde täglich einzelne Stücke "Iesen und 
erwägen" . In der Sc hu Ie sollen "SchuImei
ster und Schulmeisterinnen [ .. . ] Discurswei
se den rechten Verstand" des Katechismus 
vermitteln, zusätzlich Bibelsprüche lernen 
lassen und so "den rechten Kern der Bibel, 
und zugleich den rechten Verstand ihres Ca
techismi binnen Jahresfrist in Kopf bringen". 

In der Kirche schlieBlich ist an jedem 
Sonntag mittags nach dem Gottesdienst das 
"öffentliche Catechismus-Examen" zu hal
ten. Dazu wird "eingeläutet", danach "ein 
deutsch Lied [ .. . ] auf das Stück des Catechis
mi, darüber das Examen angestellt werden 
soli, gerichtet, gesungen" ; dann wird das Ka
techismusstück von der Kanzei gelesen, das 
Vaterunser gebetet und das Examen gehal
ten. Dabei soli "mehr die Art eines freundli
chen Gesprächs, oder Conferenz als schar
fen Examinis" herrschen. Kinder sollen vor 
den Erwachsenen stehen und die Fragen be
antworten; die Erwachsenen solI der Seelsor
ger, wenn nötig, unter vier Augen unterrich-

ten. Das Examen einschlieBlich Singen und 
Beten solI nicht länger als eine Stunde dau
ern. 

"Catechismus-Examina" fanden in Leip
zig zur Bachzeit nicht nur am Sonntag statt, 
sondern - ich folge hier Günther Stiller4 -
an allen Wochentagen auBer am Samstag, 
oft in Verbindung mit Betstunden ader Bi
bel-Examina. Insgesamt gab es wöchentlich 
bis zu 16 solcher öffentlichen katechetischen 
Veranstaltungen . In den beiden Hauptkir
chen St. Thomae und St. Nicolai wurden sie 
sonntags liturgisch durchgeführt: mit Lie
dern zu Beginn und am SchluB sowie mit 
Kollektengebet und Segen am Ahar nach 
der Unterweisung. 

Die Katechismuslieder hatten also minde
stens in den sonntäglichen Examina ihren fe
sten liturgischen Ort - aber nicht nur dort. 
Sie wurden auch de tempore gesungen.5 Am 
häufigsten sind die Rubriken der BuBlieder 
und der Zehn-Gebote-Lieder bestimmten 
Sonn- und Festtagen zugewiesen, reichlich 
auch die der vier anderen Rubriken. Aus al
lem bisher Gesagten resuhiert: Es gab in 
Bachs Lebens- und Berufsfeld eine vielge
staltige Katechismus-Praxis, die den liturgi
schen Gebrauch der Katechismuslieder ein
schloB. 

Der Dritte Teil der Clavierübung 

Vor diesem Hintergrund sei nun die Titelsei
te von Bachs Kompendium betrachtet. Hier 
sind deutliche Akzente gesetzt, die es für 
das Verständnis ernstzunehmen gilt. Bach 
bezeichnet seine Veröffentlichung - erstens 
- als weiteren, dritten Teil seiner "Clavier 
Übung". Bekanntlich stellt er sich mit die
sem Terminus in die Tradition seines Amts
vorgängers Johann Kuhnau, der 1689 und 
1692 zwei Sammelbände mit je sieben Cem
balo-Partiten unter dem Titel Neuer Clavier
Vbung Erster Theil bzw. Anderer Theil hatte 
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erscheinen lassen. Ganz ähnlich Bach: 1731 
faBte er sechs Cembalo-Partiten, die vorher 
einzeln und jeweils bereits als Clavir Ubung 
bezeichnet erschienen waren, unter dem Ti
tel Clavir Ubung und als opus I benannt zu
sammen; 1735 lieB er als Zweiten Teil der 
Clavierübung erneut Cembalomusik folgen, 
nämlich das Kontrastpaar eines "Concerto 
nach Italiänischem Gusto" und einer "Over
ture nach Französischer Art" . Deutlich ist 
bei Kuhnau wie bei Bach: Es geht, wenn sie 
ihre "Clavierübung" in Teilen veröffentli
chen, nicht urn Gesamt-Spielzyklen, sondern 
urn Sammelbände mit Exempeln ihrer 
Kunst, zusammengestellt unter bestimmten 
Aspekten. 

Das gilt auch, wie die Titelseite zeigt, für 
den Band von 1739. Sein Inhalt besteht -
dies ist der zweite von Bach gesetzte Akzent 
- in "verschiedenen" Stücken. Unterschied
Iichkeit und Mannigfaltigkeit hat Bach in 
den Titeln seiner Sammelwerke mehrfach 
betont und damit einen Grundzug seines 
kompositorischen Wollens selber deutlich 
gemacht. Im Orgelbüchlein, so schreibt er, 
könne man lemen, "auff allerhand Arth ei
nen Choral durchzuführen" .6 Die sogenann
ten "Goldberg-Variationen" (als Spielzyklus 
übrigens die Ausnahme unter den Clavier
übungen) betitelt Bach Clavier Ubung/ be
stehend/ in einer/ A RIAl mit verschiedenen 
Veraenderungen [ ... ]7; die sogenannten 
"Schübler-Choräle" heiBen im Titel SECHS 

cHoRALEIvon verschiedenerArt [ ... ] .8 So 
also auch im Dritten Teil der Clavierübung; 
und es geht hier - drittens - urn "Vorspie
Ie" ! Der ganz auBerordentliche inhaltliche 
und technische Anspruch wie auch der Um
fang vieler Stücke dieser Sammlung läBt zu
meist ge rade dies übersehen : Bach nennt sie 
allesamt "Vorspiele" und weist ihnen die da
mit bezeichnete Funktion zu. Es wird dazu 
gleich mehr zu sagen sein. DaB aber eine 
Sammlung, von der der Komponist selbst 
sagt, sie bestehe "in verschiedenen Vorspie-
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len", von ihm nicht als Spielzyklus gesehen 
wird, dies ist klar. 

"Vorspiele" also - worüber und wozu? 
Bachs vierter Akzent ist merkwürdig deut
lich und undeutlich zugleich. Ein Blick auf 
den Inhalt des Kompendiums zeigt, daB es 
neben den zwölf Bearbeitungen der Kate
chismuslieder neun Bearbeitungen von Mis
saliedern und sechs Cantus-firmus-freie 
Stücke enthalt. Diesen Inhalt faBt Bach im 
Titel zusammen als "verschiedene Vorspiele 
über die Catechismus- und andere Gesaen
ge" . Deutlich ist der Akzent auf der ersten 
Gruppe: Sie wird beim Namen genannt und 
damit hervorgehoben . Soli es dieser Hervor
hebung der Katechismus-Bearbeitungen die
nen, daB Bach die Missa-Bearbeitungen mit 
dem Hinweis auf "andere Gesaenge" zurück
treten läBt und die freien Stücke gar nicht er
wähnt? Wir sind hier auf Vermutungen ange
wIesen. 

Eine soIche Vermutung sei vorgetra-
gen . Bach hat den Inhalt von Nicolas de 
Grignys Premier Livre d'Orgue aus einer un
bekannten Quelle abgeschrieben . Im Dritten 
Teil der Clavierübung knüpfte er bekannt
lich in mehr als einer Hinsicht an die Samm
lung von De Grigny an. Manfred Tessmer 
hat die Entsprechungen zusammenfassend 
dargestellt. Einmal mag von diesem Sam
melband (und von ähnlichen, die Bach nach
weislich kannte) für ihn die Anregung ausge
gangen sein, als seine erste Veröffentlichung 
von Orgelmusik ein entsprechendes "Kom
pendium seiner Orgelkunst" vorzulegen, das 
ihm die Möglichkeit bot, "die formale Viel
faIt des Orgelsatzes beispielhaft darzusteI
len" . Zum anderen ist eine bestimmte Struk
tur des fünfstimmigen Satzes, weIche die 
vier oberen Stimmen paarweise auf zwei ver
schieden registrierte Manuale verteilt, vor 
Bachs so gearbeiteten Stücken (es sind die 
beiden kanonischen Katechismus-Bearbei
tungen) nur bei De Grigny nachweisbar. 
Weiter enthalten beide Sammlungen mehr-



fach den ungewöhnlichen Formtypus des Or
gelduetts . Bachs Präludium in Es-Dur 
schlieBlich, "pro organo pleno" bezeichnet 
und mit Echopartien versehen, könnte nach 
Tessmer De Grignys "Dialogue sur les 
Grand Jeux" entsprechen.9 Ich füge weitere 
ParaIleIen hinzu: Hier wie dort finden sich 
Kompositionen mit und ohne Pedalstimme, 
knapp gehalte ne und umfangreiche Arbei
ten, Cantus-firmus-freie und Cantus-firmus
gebundene Stücke. 

Vergleicht man nun die Titelseiten beider 
Kompendien (ich zitiere den Titel des Livre 
d'Orgue in der von Kirsten BeiBwenger mit
geteilten Fassung der Bachschen Ab
schrift IO), so zeigt sich auch hier eine forma
Ie Entsprechung. Gerade so aber fallen die 
inhaltlichen Unterschiede ins Auge. Sie lie-
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Clavier Vbung 
bestehend 

in 
verschiedenen Vorspielen 

über die 
Catechismus- und andere Gesaenge, 

vor die Orgel: 
Denen Liebhabern, und besonders denen Ken

nern von dergleichen Arbeit, zur Gemüths 
Ergezung 

verfertiget von 
Johann Sebastian Bach, 

Koenigl. Pohlnischen, und Churfürstl. 
Saechs. 

Hoff-Compositeur, Capellmeister, und 
Directore Chori Musici in Leipzig. 

In Verlegung des Authoris. 

gen einmal in der Wahl der Cantus firmi; 
zum anderen in der liturgischen Funktion 
der Kompositionen. De Grigny bietet "eine 
Messe und die Hymnen der Hauptfeste des 
Jahres". Die von ihm bearbeiteten Cantus fir
mi gehören zum gregorianischen, lateini-
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schen Fundus des katholischen Kultus . Sei
ne Kompositionen sind durchweg Versetten. 
Diese treten bei der liturgischen Ausführung 
an die Stelle eines sonst gesungenen Ab
schnitts, sind also altematim-Stücke - auch 
dann, wenn sie Cantus-firmus-frei gehalten 
sind. Cantus-firmus-freie Versetten sind 
nichts Ungewöhnliches; sie finden sich in 
vielen damaligen Sammlungen, et wa bei 
Kerll, Muffat, Raison und Couperin .11 Das 
Cantus-firmus-freie Stück ist durch den Kon
text des Kompendiums eingebunden in die 
Versett-Funktion . So braucht darauf auch im 
Titel nicht hingewiesen zu werden . 

Subsumierte Bach entsprechend - wenn 
auch in der Formulierung nicht korrekt - un
ter "verschiedenen Vorspielen" die freien 
Stücke seiner Sammlung? Wir wissen es 

Premier Livre d'Orgue. 

contenant 

Une Messe et les Hymnes 
Des principalles Festes de l'année. 

Composé 
Par N. de Grigny. 

Organiste de l'Eglise Cathedralle de Reims. 
M.DCe. 

l .S. Bach. 

nicht, sollten diese Möglichkeit aber nicht 
ausschlieBen. Denn dies akzentuiert Bachs 
Titel: Nicht Versetten, sondern Vorspiele 
werden hier vorgelegt; und nicht der lateini
sche MeBgesang, sondern das deutsche Kate
chismuslied ist Kern der SamrnJung. Zu die-
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sem kommen dann, wie bei De Grigny, ande
re wichtige Gesänge hinzu: dort fünf Fest
hymnen, hier zwei reformatorische Missalie
der. 

Nach allem Gesagten erscheint es als un
verständlich, daB nach wie vor unreflektiert 
von Bachs "Orgelmesse" die Rede ist - und 
das in jüngsten Ausgaben von Fachzeit
schriften und aus der Feder von Fachleu
ten. 12 Mir will auch der Versuch von Martin 
Petzoldt nicht einleuchten, den Dritten Teil 
der Clavierübung als "Entwurf eines Orgel
gottesdienstes" zu interpretieren und dies im 
Blick auf den Leipziger Gottesdienst zur 
Bachzeit mit der folgenden These zu begrün
den : "Das leitende Prinzip für den Gottes
dienst ist - nach dem Eingangsteil von Kyrie 
und Gloria - der Katechismus" .13 Eine aufre
gende These! Ich habe sie so gründlich wie 
mir möglich geprüft. Meine Zwei fel formu
liere ich als Frage: Ist es nicht vielmehr so, 
daB sich der Leipziger Gottesdienst eng an 
Luther anschlieBt - der sonntägliche an die 
Schrift von 1526, der festtägliche an die 
Schrift Formula Missae von 1523 -, an Lu
ther also, der seinerseits (das wurde oben 
schon gesagt) nicht daran dachte, den Kate
chismus zum gestaltenden Prinzip des Got
tesdienstes zu machen? Die Einzelprobleme 
können hier nicht erörtert werden; das wür
de den Rahmen dieses Beitrags sprengen. 
Doch sei auf Petzoldts Ausführungen über 
"Messe und Katechismus im gottesdienstli
chen Leben der Bachzeit" nachdrücklich hin
gewiesen. 

Zurück zu Bachs Titelblatt! "Vorspiele" 
sind dort als Inhalt angegeben. DaB solche 
zu den sechs Katechismusliedern benötigt 
wurden, ist oben schon dargestellt. DaB auch 
"auf das Kyrie praeludiret" wurde, zeigen 
Bachs autographe Eintragungen auf den Par
tituren der Adventskantaten BWV 61 und 
62. 14 Diese fast identischen Notizen belegen 
überdies, wie häufig der Organist in einem 
Gottesdienst zu präludieren hatte. DaB dies 
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auch zum Gloria geschehen wäre, ist nicht 
ersichtlich; vielmehr wurde hier deutsch 
oder lateinisch intoniert. Doch sang man 
"Allein Gott in der Höh sei Ehr" auch als de
tempore-Lied an Trinitatis; femer nach die
ser Melodie auch das Lied "Der Herr ist 
mein getreuer Hirt" an Misericordias Domi
ni. Vorspiele wurden also zu diesem Lied 
ebenfalls gebraucht. Diese Vorspiele - das 
ist der fünfte Akzent, den Bach setzt - wa
ren bestimmt "v or die Orgel". Natürlich sind 
viele Stücke der Sammlung auch dem Cem
balospieler zugänglich. Es ist jedoch gerade
zu eine Pointe Bachs, daB er einen Formty
pus wie den der zweistimmigen Invention, 
der vorher von ihm dem Cembalo zugedacht 
war, hier auf die Orgel überträgt. Man sollte 
diese Pointe nicht zerstören, wie es etwa 
Hermann Keiler tut, wenn er behauptet, die 
Duette seien von Bach für die Klavierspieier 
"eigens hereingenommen" worden. ls Bachs 
Titel besagt das Gegenteil. 

Nicht nur im Instrumentarium, sondern 
auch in der Bezeichnung derer, für die das 
Kompendium "zur Gemüths Ergezung ver
fertiget" ist, unterscheidet sich dieser Teil 
der Clavierübung von den anderen: dort sind 
nur die "Liebhaber", hier auBerdem die 
"Kenner von dergleichen Arbeit" genannt. 
Dieser sechste und letzte Akzent Bachs of
fenbart seinen Wunsch, es möchten solche 
den Band in die Hand bekommen, die die 
kunstvolle Machart erkennen können - und 
das heiBt zweifellos auch: die überaus stren
ge, tiefsinnige Ordnung der Teile zum Gan
zen. Bevor darauf eingegangen wird, sei 
rückblickend festgehalten: Barocke Titelsei
ten pflegen umfangreich zu sein; sie erwei
sen sich aber auch als inhaltsreich und im 
Blick auf die Intentionen des Autors als 
höchst aufschluBreich. Es lohnt also - das 
hoffe ich gezeigt zu haben -, sie von Wort 
zu Wort ernstzunehmen. 

Spätbarock-Iutherische Musikanschau
ung, repräsentiert etwa durch Andreas 
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Werckmeister, 16 \ehrte die Symbolkraft be
stimmter einfacher Zahlen und ihrer Sum
men, Produkte und Potenzen. DaB in diesem 
Sinne trinitarische Symbolik im Dritten Teil 
der Clavierübung von hoher Bedeutung ist, 
hat die Forschung seit längerem erkannt. 17 

Den Inhalt der Sammlung bilden drei Grup
pen von Stücken : sechs freie Werke, neun 
Bearbeitungen von Missaliedern und zwölf 
weitere von Katechismusliedern . Geht man 
davon aus, daB Bach, als er das Kompendi
urn plante, den "Catechismus sonorus" als 
Herzstück vorsah, dann war ihm damit die 
Sechszahl der hierher gehörenden Lieder 
vorgegeben. Seine Entscheidung, unter dem 
Gesichtspunkt der Verschiedenheit je ei ne 
Pedaliter- und eine Manualiter-Bearbeitung 
zu schreiben, verdoppelte die Sechs zur 
Zwölf. Die Frage nach weiteren gewichtigen 
Gesängen aus reformatorisch er Zeit beant
wortete Bach mit der Hinzunahme zweier 
Missalieder, die beide zugleich - bede u
tungsvoll genug - trinitarisch geprägt waren . 
Dies führte bei der dreistrophigen Kyrie-Tro
pierung erneut zur Verdoppelung, nämlich 
zu je drei Pedaliter- und drei Manualiter
Stücken. Höchst auffällig ist, daB Bach bei 
"Allein Gott in der Höh sei Ehr" das selbst
gesetzte Prinzip der Verdoppelung durch
brach, hier zwei Manualiter-Bearbeitungen 
urn ein Pedaliter-Stück gruppierte und so er
stens das Glorialied als Trinitatislied würdig
te, zweitens die Zahl der Missalied-Bearbei
tungen auf neun erhöhte. 

Zahlensymbolischer Gestaltungswille 
zeigt sich an dieser Stelle besonders deut
Iich. Er wird schlieBlich auch darin sichtbar, 
daB Bach, als er sein Kompendium mit eini
gen - wiederum teils pedaliter, teils manuali
ter gearbeiteten - freien Stücken vervollstän
digte, deren sechs schrieb. So nämlich 
wuchs die Gesamtzahl auf 27: Das ist drei 
mal drei mal drei, zugleich die Zahl der neu
testamentlichen Bücher (wie schon oft in der 
Literatur bemerkt) . 

Bachs "Catechismus sonorus" 

Die Disposition des "Catechismus sono
rus" sei noch gesondert betrachtet. Chri
stoph W olff hat sie so beschrieben: 

Die zwölfteilige Gruppe der Katechis
muschoräle gliedert sich streng in sechs 
Paare. Die kleinen Bearbeitungen stehen in
sofern in einem engeren Zusarnrnenhang un
tereinander, als sie allesamt fugisch gear
beitet sind, während die groBen unter
schiedliche Struktur besitzen. Hier läBt sich 
von satztechnischen Gesichtspunkten her 
eine feste tektonische Gliederung erkennen. 
Es handelt sich um zwei dreiteilige Gruppen, 
deren Mittelachse jeweils durch einen Pleno
satz gebildet wird . Diese Achse wird in der 
ers ten Gruppe von zwei Chorälen mit kano
nischer Cantus-firmus-Führung flankiert, in 
der zweiten Gruppe von zwei Chorälen mit 
cantus firmus i m Peda\. 18 

Emeut ist zu fragen, wie es zu solch kunst
reich-symmetrischer Ordnung gekommen 
sein mag, da doch die Abfolge der Cantus 
firmi nach dem Katechismus festlag. Zur In
terpretation zitiere ich Ergebnisse aus frühe
ren eigenen Arbeiten.19 Es ist wahrschein
Iich, daB Bach hier die Cantus-firmus-Kano
nik symbolisch gemeint hat. Beim Zehn-Ge
bote-Lied scheint sie, wie die ständige Imita
tion in den Begleitstimmen, eifrige Befol
gung der Gebote zu versinnbildlichen. Beim 
Vaterunser-Lied mag sie das im Text gefor
derte Nachsprechen des Gebets symbolisie
ren. Andererseits sind die zwei Lieder, deren 
Text schon in der ersten Zeile den Christus
namen nennt, durch Führung des Cantus fir
mus im Tenor verbunden. DaB diese Mittel
lage Christus als den Mittler symbolisiert, 
dafür spricht, daB der erste Satz über "Chri
ste, aller Welt Trost" ebenso gearbeitet ist
und dort wird im Text Christus als "unser 
Mittler" angeredet. Ergab sich so eine paar
weise Zusammengehörigkeit von je zwei Be
arbeitungen, so fügte Bach ihnen als Mittel
glied je ein Stück "In Organo pleno" hinzu. 
Dem Glaubensliedsatz mit seinem mächti-
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gen, die Zuversicht in Musik umsetzenden 
Basso ostinato steht so1ch voller Klang eben
sc an wie dem sechsstimmig-motettischen 
BuBliedsatz, den ich, Luther folgend, als in
strumentalen Lobgesang interpretiert habe. 

Ist derartige Interpretation, die über die 
Beschreibung des satztechnischen Tatbestan
des hinausgeht, diesem Gegenstand ange
messen? Ich bin davon überzeugt. Der Dritte 
Teil der Clavierübung eröffnet Bachs Spät
werk. Züge einer erneuerten musÎca specula
tiva, die bei ihm stets sich zeigten, treten 
nun stärker hervor. Sie fordern zu forschend
genauem Hinsehen - und nichts anderes 
heiBt speculari - geradezu heraus. So ein
drucksvoll Satztechnik in all ihren Möglich
kei ten sich dem "Kenner von dergleichen 
Arbeit" hier darstellt, so deutlich wird ihm 
die ge rade mit deren Hilfe bewirkte Ord
nung der Teile zum Makrokosmos des Gan
zen. Sinnbildlichkeit ist nichts dem Werk 
Hinzugefügtes, vielmehr et was ihm Inne
wohnendes, es in seinem Sosein Prägendes. 
Man kann sie wahrnehmen als "Bild des Sin
nes für die Sinne", nicht nur hörend, son
dern auch lesend (auch dies ist ja sinnliche 
Wahrnehmung, und Musik zu lesen ist dem 
Kenner möglich). 

Zur Sinnbildlichkeit kommt die Bildhaf
tigkeit der Musik, die ihren Ursprung in der 
Figurensprache der musica poetica hat auch 
da, wo bei Bach nicht mehr von musikalisch
rhetorischer Figur im strengen Sinne ges pro
chen werden kann. Es ist oft bemerkt wor
den, daB und wie Bachs Komponieren sich 
vom einzelnen bildhaften Textwort hat inspi
rieren lassen. Bei Orge1chorälen, hinter de
nen ja - in Gestalt zahlreicher Strophen -
eine Fülle von Text steht, ist umgekehrt zu 
bewundern, daB und wie Bach zentrale Inhal
te, also Skopoi so1ch langer Texte ins mus i
kali sc he Bild zu bringen weiB. Nicht das Ein
zeI wort, auch nicht die einzelne Strophe 
also, sondern das Ganze eines Liedtextes 
sollte angesehen und zur Komposition in Be-
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ziehung gesetzt werden .2o 

Dies geschieht im Folgenden im Blick auf 
die beiden Bearbeitungen des Tautliedes 
"Christ, unser HeIT, zum Jordan kam" aus 
Bachs "Catechismus sonorus". Damit kom
men diese Überlegungen zugleich zum The
ma unserer Tagung, "Das Blut Jesu und die 
Lehre von der Versöhnung im Werk Johann 
Sebastian Bachs" . Albert Clement hat mir 
dafür vorab die entsprechenden Teile seines 
in Entstehung befindlichen Buches über den 
Dritten Teil der Clavierübung zur Verfü
gung gestellt, wofür ich ihm danke. 

Die Bearbeitungen des Taufliedes aus 
Bachs "Catechismus sonorus" 

Luthers Tautlied erschien 1541. Der Text 
setzt gewichtige, im Vergleich mit den Kate
chismen neue Akzente. Christi Taufe im Jor
dan und seine Passion, Anfang und Ende sei
nes irdischen Wirkens also, werden in ihrer 
Heilsbedeutung für das Taufsakrament zu
sammengeschaut: 

Seine Taufe ist Stiftung unserer Taufe, 
unsere Taufe gewinnt ihre Kraft aus sei
nem Blut. 
So sagt es die erste Strophe; und die 
letzte bekräftigt es im Bild: 
Das Auge des Glaubens sieht das Tauf
wasser vermischt mit dem heilsamen 
Blut Christi. 

In den Katechismen von 1529 steht das so 
nicht. Beide reden im vierten Hauptstück 
nicht von Christi Blut. Seine Taufe ist im 
GroBen Katechismus einmal kurz, aber in an
derem Zusammenhang erwähnt.21 Clement 
zeigt, daB Luther den Stiftungsgedanken 
ebenso wie den der "roten Flut" in der Tradi
tion, etwa bei Augustin, finden konnte. Bei 
ihm selbst bereitet sich der Liedtext 1540 in 



zwei Taufpredigten vor. Luther weist hin auf 
die Wendung "Wasser und Blut" in Joh. 19 
und in I. Joh. 6 und sagt über den Evangeli
sten: 

Also will er allezeit das Blut in die Taufe 
mengen, daB darinnen schei ne und ersehen 
werde das rosenfarbene, unschuldige Blut 
Christi. Nach menschlichen Augen schei net 
da nichts als lauter weiB Wasser, das ist 
wahr; aber St. Johannes will uns die innerli
chen und geistlichen Augen des Glaubens 
auftun, daB wir damit sehen nicht allein Was
ser, sondern auch das Blut unsers Herrn Jesu 
Christi. Warum das? Denn diese heilige Tau
fe ist uns erworben durch dasselbige Blut, 
welches er für uns vergossen und für uns be
zahlet hat. Das Blut und desselben Verdienst 
und Kraft hat er in die Taufe gelegt, daB man 
es darin erlangen sol1.22 

Nach meinem Verständnis hat Bach in sei
ner Pedaliter-Bearbeitung des Taufliedes die 
Hauptgedanken des Textes mit seinen musi
kalischen Mitteln in groBer Prägnanz darge
stellt. Eine auf- und abwogende Sechzehntel
bewegung, deren Anfang aus dem des Can
tus firmus heraus entwickelt ist, durchzieht 
das Stück vom ersten bis zum letzten Ton. 
Diese Sechzehntel, teils im BaB, teils im 
Oberstimrnenpaar dahinflieBend, bilden hier 
ohne Frage FlieBendes, in Wogen Bewegtes 
ab. Dem Cantus-firmus-geprägten Sechzehn
telanlauf ist ein zweimal erklingendes viertö
niges Achtelmotiv kontrapunktiert. Dies Mo
tiv ist deutlich chiastisch geformt: es zeich
net im Notenbild das Kreuz, zugleich den 
griechischen Anfangsbuchstaben des Chri
stusnamens. Solche "Augenmusik" symboli
siert also Christus und sein Kreuz gleicher
maBen. Zweifacher Achtel-Chiasmus und 
Cantus-firmus-geprägter Sechzehntelanlauf 
begegnen im Stück miteinander verbunden 
vierzehnmal. 

Oben wurde schon wahrscheinlich ge
macht, daB der zeilenweise in Halben vor-

8achs "Catechismus sonorus" 

getragene Cantus firmus durch seine Mittel
lage im Tenor Christus als Mittler sym
bolisiert. Der Gegenstimmensatz legt dies 
aus: Das chiastische Sinnbild schaut als sol
ches Christus und sein Kreuz zusammen. So 
besagt die Verbindung dieses Sinnbilds mit 
dem Abbild eines FlieBenden zweierlei in 
einem: 

Christus kommt zu seiner Taufe im Jor
danfluB, 
wir sehen glaubend im Wasser unserer 
Taufe sein Blut, die "rote Flut". 

Mit dieser Interpretation ist weitergearbeitet 
an dem, was ich vor 21 Jahren in meinem 
Erstling zur theologischen Bachforschung 
beigetragen habe.23 Mein Leitwort heiBt Zu
samrnenschau. leh nehme sie wahr wie im 
Text, so in der Musik; sie bestimmt deshalb 
heute meine Zusamrnenschau beider. 

In Luthers Taufverständnis hat der Wech
selbezug von Taufe und BuBe ganz besonde
res Gewicht. Im GroBen Katechismus stellt 
Luther ihn ausführlich dar. Dort heiBt es: 

Wenn Du in der BuBe lebst, so gehest Du in 
der Taufe [00']' Also ist die BuBe nicht anders 
denn ein Wiedergang und Zutreten zur Taufe, 
daB man das wiederholet und treibt, so man 
zuvor angefangen und doch davon gel assen 
hat. 24 

Im Kleinen Katechismus gelingt Luther auf 
die Frage "Was bede ut denn solch Wasser
täufen?" die ebenso urnfassende wie an
schauliche Antwort: 

Es bedeut, daB der alte Adam in uns durch 
tägliche Reu und BuBe soli ersäuft werden 
und sterben mit allen Sunden und bösen Lü
sten, und wiederumb täglich erauskommen 
und auferstehen ein neuer Menseh, der in Ge
rechtigkeit und Reinigheit für Gott ewiglich 
lebe. 
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Im Katechismuslied ist in der fünften Stro
phe nur knapp gesagt: 



Sein Jünger heiBt der Herre Christ: 
Geht hin. all Welt zu lehren 
DaB sie verlorn in Sünden ist 
Sich soli zur BuBe kehren [ ... ]. 

Bach aber. in Luthers Katechismen bewan
dert. läBt sich durch das bildhafte "zur BuBe 
kehren" in der musikalischen Formgebung 
offensichtlich anregen. Denn die Manualiter
Bearbeitung des Taufliedes ist eine kurze 
fuga con tra ria oder Gegenfuge. In einer sol
chen wird das Thema jeweils mit seiner Um
kehrung beantwortet. Ein Blick auf das 
Stück zeigt. mit weIcher Konsequenz dies 
hier geschieht - wobei Thema die erste Can
tus-firmus-Zeile und fester Kontrapunkt ei ne 
Variante dieser Zeile ist, die die jeweilige ge
rade oder gegenläufige Bewegung stets ver
stärkend mitvollzieht. 

Man kann die auch vom Wort her nahelie
gende Interpretation "Urnkehrung weist auf 
Urnkehr hin" kaum bestreiten. Schon im 
übemächsten Stück seines Kompendiums, 
der Manualiter-Bearbeitung des BuBliedes 
"Aus tiefer Not", wendet Bach das Urnkeh
rungsprinzip im dichten Imitationsgeflecht 
der Gegenstimmen emeut an; auch dort hat 
es zweifellos dieselbe Bedeutung. Ich sehe 
den Hinweis von Casper Honders dazu nicht 
im Widerspruch, Luthers Tauflehre sei von 
"inhaltlichen Kontrasten ganz besonders ge
prägt", und dies habe EinfluB auf Bachs 
Wahl der Form gehabt.2S Luthers eben von 
mir aus dem Kleinen Katechismus zitierte 
Anwort zeigt soIch kontrastierende, gleich
sam in Gegenbewegung zueinander stehen
de Wortpaare gehäuft, ähnlich das Tauflied; 
dem entspricht in der Tat die fuga contra ria. 

Noch ein anderer Zug macht diese kurze 
Bearbeitung so bemerkenswert. Das Tauf
lied vergegenwärtigt in seinem ersten Teil 
die biblische Geschichte von der Taufe Jesu. 
In Strophe 3 heiBt es: 

Des Vaters Stimm man offenbar 
Daselbst am Jordan hörte; 
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in Strophe 4: 

Auch Gottes Sohn hie selber steht 
In seiner zarten Menschheit; 
Der heiige Geist herniederfährt 
In Taubensbild verkleidet. 
DaB wir nicht sollen zweifeln dran. 
Wenn wir getaufet werden, 
All drei Person'n getaufet han. 
Damit bei uns auf Erden 
Zu wohnen sich ergeben. 

Die trinitarische Prägung unserer Taufe wird 
also im Lied von Jesu Taufe her begründet 
und betont, nicht vom Taufbefehl her - das 
ist erneut Zusammenschau im oben gezeig
ten Sinne. 

Friedrich Smend hat darauf hingewiesen, 
in weIch hohem MaBe Bach, dem Liedtext 
folgend, seinem Manualiter-Stück trinitari
sche Prägung zuteil werden läBt.26 Er 
schreibt eine Bearbeitung für drei Stimmen. 
Er rückt den Anfang des Cantus firmus, sein 
Thema, aus dem geraden in den ungeraden, 
also den Dreiertakt. Er gibt der fuga contra
ria drei Durchführungen. Das Thema er
klingt dreimal in der Grundgestalt, dreimal 
in der U rnkehrung, zusammen also sechs
mal. Das alles spielt sich ab in - 27 Takten. 

Wer nun die oben dargestellte, von trinita
rischer Symbolik mitbestimmte Disposition 
des gesamten Kompendiums bedenkt, der 
stellt staunend fest: Dies kleine Stück - eins 
der kürzesten der Samrnlung - spiegelt die 
zahlensymbolische Struktur des Ganzen wi
der. Mikrokosmos und Makrokosmos ent
sprechen einander. Sie "harmonieren" im 
Sinne jenes Harmonie-Begriffs, der seit der 
Antike mit der Musik sich verband und, 
durch Johannes Kepler auf emeuerte Grund
lagen gestellt, im Barock sich nochmals ent
faltete. 27 Man kann dem Eifer jener, die 
Bachs Werk mit immer neuen Spekulatio
nen zahlensymbolisch zu ergründen versu
chen, skeptisch gegenüberstehen28 - und 
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wird doch nicht davon absehen wollen, daB 
Bach, ganz im Sinne lutherisch-spätbarocker 
Musikanschauung, die seit alters bedeutungs
vollen Zahlen in seinem Werk gestaltend 
und ordnend wirksam werden lieB. 

Zu Bachs Ordnungsvorstellungen 

Ich schlieBe mit einem Zitat aus Christoph 
Wolffs schon angeführter Arbeit. Sie steht 
in dem Bändchen Bach-Interpretationen, 
das dem damals 65 jährigen Walter Blanken
burg gewidmet wurde. Der hochverehrte In
itiator unserer Internationalen Arbeitsge
meinschaft für theologische Bachforschung 
würde in diesem Jahr 90 Jahre alt; ich denke 
an ihn mit Dank . Zu den Ordnungsprinzi
pien in Bachs späten Druckwerken schreibt 
Wolff: 

Bachs zyklische Ordnungsvorstellungen ent
springen offenbar dem Gedanken, das in je
dem einzelnen Kompositionsglied quasi mi
krokosmisch Wohlgeordnete im Werkzusam
menhang quasi makrokosmisch ebenso 
sinnvoll geordnet zu wissen. Dem dynami
schen Ablauf des sich im Raum der Zeit hör
bar entfaitenden musikalischen Werkes fügt 
er deshalb eine unhörbare statische Ordnung 
bei. Auf diese Weise wohnt dem Werk eine 
ungeheure Dichte inne: es lebt zugleich in 
zeitlichen und räumlichen Dimensionen, in ei
ner auditiven und visuellen Welt [ ... ]. Darin 
offenbart sich ein ars-musica-Begriff, der 
über die klingende Gestalt der musikalischen 
Komposition hinaus das nicht mehr Hörbare, 
in symbolische Tiefendimensionen Vorsto
Bende mit umfassen wil1.29 

Curriculum vitae 

Ulrich Meyer (1933) ist Diakon, Kirchenmu
siker und ev. Theologe. Berufliche Tätigkeit 
in der diakonischen Altenhilfe. Zahlreiche 
Veröffentlichungen zur theologisch-musika-

8achs "Catechismus sonorus" 268 

Iischen Bachforschung, darunter die theolo
gische Dissertation lohann Sebastian Bachs 
Musik als th eon ome Kunst (Wiesbaden 
1979). In Vorbereitung: Bibelwort und Bibel
wortanklang in l .S. Bachs Kantatentcxten 
(Metuchen, NJ, USA) [Studies in Liturgical 
Musicology, ed . Robin A. Leaver]. 

Anmerkungen 

I . Robin A . Leaver, 'Bach's "Clavierübung 
lil": Some Historical and Theological 
Considerations', in: The Organ 
Yearbook 6 (1975), S . 17-32, hier S. 17f. 

2. WA, Tischreden Bd. 1, Nr. 76. 
3. V gl. vor allem Martin Petzoldt, '''Ut pro

bus & doctus reddar." Zum Anteil der 
Theologie bei der Schulausbildung Jo
hann Sebastian Bachs in Eisenach, Ohr
druf und Lüneburg' , in: BJ 71 (1985) , S. 
7-42 . Martin Petzoldt steilte mir freundli
cherweise sein Exemplar des im folgen
den zitierten Katechismus von 1688 zur 
Verfügung. 

4. Günther Stiller, lohann Sebastian Bach 
und das Leipziger gottesdienstliche Le
ben seiner Zeit (Kassei und Basel 1970), 
S . 42-46. 

5. Das zeigt Detlef Gojowys Auswertung 
der Register von Gesangbüchern der 
Bachzeit: 'Lied und Sonntag in Gesang
büchern der Bach-Zeit', in: BJ 58 (1972), 
S.24-60. 

6. Dok I, S. 214, Nr. 148. 
7. Ebd., S. 240, Nr. 172. 
8. Ebd., S. 244, Nr. 175. Siehe S. 287 die

ses Bandes. 
9. Manfred Tessmer, NBA. KB Iv/4 (Kassei 

usw. 1974), S. 32f. 
10. Kirsten BeiBwenger, lohann Sebastian 

Bachs Notenbibliothek (Kassei usw. 
1992), S. 289. 

11. Vgl. Riemann Musik Lexikon (Mainz 
12 1967), Sachteil, Art. 'Versett',S . 1024. 



12. Joachim Dorfmüller in: Der Kirchenmu
siker44 (1993), S . 39; PeterL. VoB in : 
MUK 63 (1993), S . 113. 

13. Martin Petzoldt, 'Messe und Katechis
mus im gottesdienstlichen Leben der 
Bachzeit ', in : Schriftenreihe der Interna
tionalen Bachakademie Stuttgart, Bd. 3 
(enthaltend Vorträge aus den Jahren 
1980, 1983 und 1989), S. 18-44, hier S. 
22 und S. 29. 

14. Dok I, S. 248 (Nr. 178) und S. 251 (Nr. 
181 ). 

15. Hermann Keiler, Die Orgelwerke Bachs 
(Leipzig 1948), S. 198. 

16. V gl. besonders Andreas Werckmeister, 
Musicalische Paradoxal-Discourse 
(Quedlinburg 1707). 

17. Christoph Wolff, 'Ordnungsprinzipien in 
den Orginaldrucken Bachscher Werke', 
in : Bach-Interpretationen (Göttingen 
1969), S. 144-167, hier: S . 152. Wolff 
benennt Inhalt und Funktion des Dritten 
Teils der Clavierübung ebenda wie folgt: 
"Wir haben hier offenbar eine Art Kom
pendium gottesdienstlichen Orgelspiels 
vor uns, in dem alle Kompositionstypen 
vorhanden sind, die damals ein Organist 
benötigte: groBe und kleine freie Vor
spieIe, ebenso groBe und kleine choralge
bundene Vorspiele [ .. . ]". Wolff zählt 
also, wie oben vorgeschlagen, die freien 
Stücke zu den Vorspie\en - ausdrücklich 
auch die Duette, über die er ausführt: 
"Vielleicht handelt es sich dabei urn 
freie Intonationen (für die bevorzugten 
Töne E, F, G und A), jedenfalls zum Prä
Iud ieren dienende Stücke". 

Anders sieht es Albert Clement in sei
nem Beitrag 'Die ideelle Grundlage der 
vier Duette BWV 802-805?', in : Die seel
sorgliche Bedeutung Johann Sebastian 
Bachs [Bulletin 4 der Internationalen Ar
beitsgemeinschaft für theologische Bach
forschung] (Heidelberg 1993), S. 193-
226. Er faBt seine interessante Untersu-

Ulrich Meyer 269 

chung wie folgt zusammen (a.a.O., S. 
221 f.) : 

Es liegt nahe, die vier Duette, folgend auf 
Missa Brevis und Catechismus Sonorus, 
als einen mit dem häuslichen Kreis ver
bundenen Teil der Klavierübung UI an
zusehen [ ... ] Diese Vermutung wird nicht 
nur durch das musikalische, auf ein be
saitetes Instrument hindeutende Idiom un
terbaut [ .. . ], sondern auch durch die offen
sichtlichen Beziehungen der jeweiligen 
Stücke zu den in übereinstimmender Rei
herifolge vorhandenen Ausführungen von 
Heinrich Müller in dessen Haus- und 
Tischandacht exeIV. 

18. Christoph Wolff, a.a.O., S. 151. 
19. Ulrich Meyer, 'Zum Verständnis der 

zehn groBen Liedbearbeitungen in Bachs 
"Clavierübung. Dritter Theil'" [I-IV], in: 
MUK41 (1971), S. 183-189,297-302; 42 
(1972), S. 17- 19, 74-81. Ders., '''Aus tie
fer Not" - ein Lobgesang. Versuch über 
J.S. Bachs Orge1choral BWV 686' , in: 
MUK 55 (1985), S. 73-78. 

20. Vgl. Ulrich Meyer, 'Über J.S. Bachs Or
ge1choralkunst' , in: Theologische Bach
Studien I (Neuhausen-Stuttgart 1987), S. 
7-46, hier: S. 34. 

21. Die Bekenntnisschriften der Evangelisch
Lutherischen Kirche (Göttingen 41959), 
S.695 . 

22. WA 49, 131f. 
23. Meyer, 'Zum Verständnis [ ... l' , in: MUK 

42 (1972), S. 76f. 
24. Die Bekenntnisschriften [ ... ], S. 706. 
25. Casper Honders, 'Einige Gedanken und 

Überlegungen zu BWV 685', in: MUK 53 
(1983), S. 187-192, hier: S . 191. 

26. Friedrich Smend, Luther und Bach 
(1947), Wiederabdruck in: Bach-Studien 
(KasseI 1969), S. 153-175, hier: S. 
I 66f., Anm. 31. 

27. Vgl. Ulrich Meyer, 'Symbolik in J .S. 
Bachs Kantatenschaffen' , in: Symbolon 



Bd. 10 (Frankfurt 1991), S. 9-21, hier S. Zahlen in Johann Sebastian Bachs 
18f. Werk ' , in: MUK49 (1979), S. 58-71. 

28. Vgl. Ulrich Meyer, 'Zum Problem der 29. Wolff, a.a.O., S. 166. 

8achs "Catechismus sonorus" 270 



Rudolf Bockholdt 

Die letzte Choralbearbeitung aus dem 
Dritten Teil der Clavierübung: Fuga 
super "Jesus Christus unser Heiland" 
Bwv689 

Zusammenfassung 

BWV 689 is eine dreiteilige Komposition. 
Aus dem Fugenthema entwickelt sich eine 
Fortspinnung, die den ersten Teil samt ihrer 
Urnkehrung beherrscht. Im zweiten Teil do
miniert eine aus Elementen des Themas ge
wonnene und sich mehrmals verwandeInde 
neue Gestalt. Der dritte Teil ist eine Rückbe
sinnung auf den ersten. Die Komposition im 
ganzen repräsentiert eine unablässige, im
mer neue Deutung des Fugenthemas, das zu
gleich selber immer gegenwärtig bleibt. Die 
Musik vermittelt die Haltung des beharrli
chen Einübens von etwas Gegebenem: nach 
Luther auch die Aufgabe des Katechismus . 

Mit zwei Kompositionen über das Luther-
sc he Abendmahlslied "Jesus Christus unser 
Heiland, der von uns den Gotteszorn wand" 
beschlieBt Bach die Reihe der sechs je zwei
mal bearbeiteten sogenannten Katechismus
lieder und damit zugleich die ganze, 21 
Kompositionen umfassende Sammlung der 
Choralbearbeitungen des Dritten Teils der 
Clavierübung. Thema der folgenden Ausfüh
rungen ist die zweite dieser beiden Bearbei
tungen, also der insgesamt letzte Satz (BWV 

689) . Trotz der häufig für die Manualiter
Sätze und somit auch hier begegnenden Be
zeichnung "kleine Bearbeitung" - im Unter
schied zu der dann als "groB" bezeichneten 
ihr vorangehenden, in diesem Falie BWV 688 
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- handelt es sich urn eine Komposition von 
einer auBerordentlichen, BWV 688, wie mir 
scheinen will, noch übertreffenden Fülle und 
Dichte des Inhalts : urn eine grofte Komposi
tion. 

Mit "Inhalt" meine ich: musikalischen In
halt. Mag Bach uns über das Musikalische 
hinaus noch so viel bedeuten: was er uns hin
terlassen hat, ist Musik. Wenn wir Bach ei
nen Theologen ader einen Prediger nennen, 
wie es manchmal geschieht, so ist das aus 
verschiedenen Gründen begreiflich, und das 
eine oder andere Mal möglicherweise sinn
vol\. Aber diese Bezeichnungen sind Meta
phern . Bach war Komponist. Was Bach uns 
zu geben hat, gibt er uns durch die von ihm 
geschaffene Musik; nur wenn wir uns auf 
diese einlassen, uns ihr überlassen, können 
wir dessen, was Bach uns schenkt, teilhaftig 
werden. 

Mit diesen Bemerkungen habe ich ein 
grundsätzliches Problem gestreift. Ich kom
me am SchluB darauf zurück. Zuerst aber 
wollen wir den - nicht ganz mühelosen, aber 
lohnenden - Weg durch Bachs Komposition 
antreten. 1 

Der erste Teil der Komposition 

Es ist bemerkt worden, daB das Fugenthema 
im ganzen 17mal erklingt und daB die mei
sten Einsätze in Engführung erfolgen2 -

"Engführung" allerdings im weitesten Sinne 
des Wortes genommen: die Einsatzabstände 
variieren - auch dies hat man festgestellt -
zwischen einem, 2, 4, 5 und 6 Viertein; ge
gen Ende erfolgen zwei Einsätze gleichzei
tig, eine Stimme bringt das Thema hier näm
lich in der VergröBerung. Und ein Mal, so 
ist zu ergänzen, beträgt der Einsatzabstand 
sogar 6+ 1=7 Viertel (T. 83 - T. 102). Da je 
nach Einsatzabstand ganz verschiedene mu
sikalische Situationen entstehen und da es 
ferner von groBer Bedeutung ist, wie sich 
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die verschiedenen Einsätze über das erklin
gende Stück verteilen, wollen wir uns die Sa
che daraufuin etwas näher anschauen. 

Zwischen 1. (Tenor) und 2. (Alt) Einsatz 
liegen 6 Viertel : der gleichsam natürlichste 
Abstand, da die zweite Hälfte des Dux die 
erste Hälfte des Comes ausgezeichnet kon
trapunktiert. Der Einsatzabstand von 6 Vier
teln ist deshalb auch der häufigste, er komrnt 
viermal vor, alle anderen Einsatzabstände 
dagegen nur je einmal. Auch die folgenden, 
die Vierstimmigkeit vervollständigenden 
Einsätze von Sopran (T. 7) und BaB (T. 8) 
erfolgen im Abstand von 6 Vierteln. 

Überraschend setzt nun nach abermals 6 
Vierteln abermals das Thema ein (Alt T . 
101 : Dux trotz Einsatz mit der Quart g'-c") . 
Vnd, noch überraschender, dieser Einsatz 
wird nach nur einem Viertel überlagert 
durch einen weiteren Einsatz im Sopran (T. 
I (h), der den KJangraum erschlieBt bis zum 
Ton f", welcher, gelegentlich begleitet von 
der Wechselnote ges", bis weit über die Mit
te des Stückes hinaus - nämlich bis T. 37 -
höchster Ton bleibt. Für eine kurze Zeitspan
ne (T. 102 - 111) erklingen hier drei Themen
ausschnitte gleichzeitig - eine plötzliche Bal
lung, die sich nicht wiederholen wird. Vom 
Fugenthema aus betrachtet ist dies die dich
teste Stelle der ganzen Komposition. (Durch 
den Einsatz des Soprans in T. I (h auf leich
tem Viertel, "auftaktig", entsteht auBerdem 
ein zusätzlicher dynamischer Impuls, ein me
trischer Spannungszustand, der bis ein
schlieBlich T. 12 anhält.) 

Danach geht es zunächst wieder ruhiger 
zu: 7. und 8. Einsatz erfolgen erst in T. 16 
(Abstand 2 Viertel), 9. und 10. erst in T. 23 
und 24 (Abstand 4 Viertel). Dann verab
schiedet sich das Thema für geraume Zeit 
ganz. DaB dennoch auch dann Wesentliches 
geschieht, werden wir sogleich sehen. 

Die 10., vorläufig letzte Präsentation des 
Fugenthemas (Tenor, beginnend T . 243) en
det in T . 271 (s. Markierung im Notentext) . 
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Wir haben also bis hierher zehn Themenauf
tritte erlebt, in den ersten 27 Takten des 67 
Takte dauemden Stückes. Auf den verblei
benden wesentlich längeren Teil (40 Takte, 
wenn wir ab T . 28, 32 Takte, wenn wir vom 
nächsten Themeneinsatz, T . 36, an rechnen) 
fallen also nur noch sieben Einsätze. Bach 
teilt die Siebzehnzahl also deutlich in zwei 
ungleiche Gruppen: 10 Einsätze in verhält
nismäBig kurzer, 7 Einsätze in verhältnis
mäBig langer Zeit. 10+7: das kann ein theo
logisches Interesse wachrufen - wozu hier 
Stellung zu nehmen indessen nicht meines 
Amtes ist. (Zum musikalischen Sachverhalt 
sei aber noch bemerkt, daB die Einteilung in 
10+ 7 sich in dem Stück nur so zeigt, wie 
eb en beschrieben; der Versuch, die Themen
einsätze et wa nach Tonarten zu unterschei
den und auf diese Weise zu einer Einteilung 
10+7 zu gelangen, führt zu keinem Resultat.) 

Mit T. 36, in dem der nächste Einsatz er
folgt, beginnt etwas völlig Neues (eine Tat
sache, die im Notentext durch eine gestri
chelte Linie zwischen T . 35 und T. 36 ge
kennzeichnet ist) . Ich möchte mich aber jetzt 
von dem Fugenthema zunächst abwenden. 
Denn es ist sehr wesentlich für das Stück -
und das ist, soweit ich sehe, bisher nicht be
achtet worden -, was überall dort geschieht, 
wo dieses Thema nicht erscheint. Gerade da 
spielt sich nämlich das eigentliche, den Sinn 
der Komposition konstituierende Geschehen 
ab. Es ist deshalb weder angebracht, von 
"Zwischenspielen" noch von "Kontrapunk
ten" zu reden (es gibt in dem ganzen Stück 
keinen unveränderlichen "Kontrapunkt" 
zum Thema); beide Ausdrücke würden sug
gerieren, es handle sich urn Vorgänge sekun
dären Charakters, was eben ganz und gar 
nicht der Fall ist. Dieses nicht-thematische, 
"eigentliche" Geschehen wird allerdings 
vom Fugenthema ausgelöst, ihm wird vom 
Fugenthema zur Existenz verholfen. Das 
möchte ich im folgenden zu beleuchten ver
suchen (Beispiel 1). 



Beispiel I. 
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Das aus der ersten Choralzeile gebildete Fu
genthema endet in T . 33 auf f. Es kann wohl 
keine Frage sein, daB seine unmittelbar ihm 
entwachsende, mit den Tönen f-g-as begin
nende und mit as-g-f endende Fortspinnung 
ein Verwandter von ihm ist (eckige Klam
mern im Beispiel). Die Fortspinnung des in 
T. 5, auf c' endenden Comes aber ist nichts 
anderes als eine genaue Umkehrung dieser -
im folgenden "Grundgestalt", "G" genann
ten - Fortspinnung des Dux (Beginn T . 5" 
Urnkehrung - "U" - von T. 33ff. erfolgt ab 
T.53, im Beispiel durch ein Kreuzchen mar
kiert). Sowohl Grundgestalt wie Urnkehrung 
bleiben jetzt zunächst weiter am Werk, mal 
vollständig, mal weniger vollständig. (In den 
Noten sind die entsprechenden Stellen durch 
"G" und "U" gekennzeichnet.) Sehr wichtig 
ist eine in T. 23 an der Umkehrungsgestalt 
vorgenommene Änderung. "U" setzt jetzt 
nämlich nicht vorne, sondern erst mit dem in 
Notenbeispiel I durch einen kleinen Kreis 
markierten Ton ein. Und so bleibt es: In den 
dreizehn Takten T. 23-35, in denen nach 
dem Doppeleinsatz von T. 23f. das Fugen
thema schweigt, erklingt die Urnkehrungsge
stalt, jetzt immer beginnend mit dem in T. 
23 etablierten Einstiegston, nicht weniger 
als siebenmal, ja, wenn wir die zweimal, T . 
24f. und T. 29f., erfolgende sequenzierende 
Fortspinnung mitrechnen, sogar neunmal (T. 
23 Sopran, T. 26 Sopran [gemeint c"-des"
c" statt des"-c"?], T. 28 Tenor, T. 30 Sopran, 
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T. 31 Alt, T , 32 BaB und T. 33 Tenor); der 
ganze Abschnitt wird von diesem ebenso 
zweifelsfrei als neu wie als Bruchsruck der 
seit dem Anfang bekannten Umkehrungsge
stalt erscheinenden Thema vollständig be
herrscht. Einmal erklingt auch die Grundge
stalt (T. 25ff.), ebenfalls an der mit dem klei
nen Kreis markierten Stelle einsetzend. 

Wir wurden, so wollen wir festhalten, in 
der 1. Hälfte dieser Komposition Zeuge der 
folgenden Vorgänge: Das Fugenthema ent
läBt aus sich, "gebiert" gleichsam, eine ihre 
Herkunft vom Fugenthema, das zugleich 
Choralthema ist, auf der Stirn tragende Ge
stalt, die auch in der Folge am Leben bleibt 
und dabei gelegentlich auch einige Splitter 
absondert; diese Gestalt spiegelt sich, kaum 
erklungen, in ihrer Urnkehrung (das Wort 
"Spiegelung" kennzeichnet, nimmt man es 
wörtlich, den Geist dieses Geschehens sehr 
genau: in der Urnkehrung wird die Grundge
stalt gespiegeIt oder: reflektiert, d.h. weiter
gedacht); und diese Urnkehrungsgestalt 
bleibt nicht nur ebenfalls als so\che am Le
ben, sondern sie verwandelt sich darüber hin
aus durch Eliminierung ihrer Anfangstöne 
und Neubeginn an einer dafür besonders ge
eigneten Stelle (2. Achtel von T. 6) in einen 
sehr sprechenden, in der ursprünglichen Ge
stalt zwar versteckten, aber dort noch nicht 
"entdeckten" und also nicht explizit geäuBer
ten Gedanken. 
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Der zweite Teil der Komposition 

Und nun zum zweiten Teil der Komposition, 
T . 36ff. Zunächst ein Wort zu den beiden 
Einsätzen des Fugenthemas, im Alt (= Ein
satz Nr. 11) und dann,S Viertel später, im 
Sopran (= Nr. 12). Der zweite Einsatz ist be
merkenswert. Es ist der dritte und letzte Ein
satz der Sopranstimme: von den 17 Einsät
zen fallen nur 3 dem Sopran zu, und diese 3 
Einsätze sind von unten nach oben gestaffeIt 
(Beispiel 2): 

Beispiel 2. 

daB trotz des Einsatzes des Themas auf 
"zwei", der als blo Bes Faktum schon öfters 
festgestellt worden ist,3 das Thema keines
wegs "falsch im Takt" steht, keineswegs 
"auftaktig" einsetzt. Die Verteilung der kon
sonierenden und dissonierenden Klänge 
zeigt vielmehr, daB der 4/4-Takt hier selber 
preisgegeben wird, so daB die Taktstriche 
kei ne metrische Bedeutung mehr haben . Das 
bleibt so bis T. 44 (wobei im Abschnitt T. 
41-44 das Zweiermetrum zugunsten von 
Dreierbildungen vollends preisgegeben 

10 
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Der Sopran erschlieBt also in drei Schritten 
den Klangraum der Komposition nach oben: 
nach c" (T. 7), nach f" (T. 10: dieses f" 
bleibt, wie schon bemerkt, zusamrnen mit 
seiner oberen Wechselnote ges" lange Zeit 
höchster Ton), und jetzt, plötzlich, nach c'" . 
(DaB diese drei Sopraneinsätze der 3. , der 6. 
und der 12. des Stückes sind, mag bei dem 
einen oder anderen nach tieferer theologi
scher Bedeutung Suchenden die Fantasie an
regen; musikalisch sind diese Zahlen ohne 
Belang.) Das hier plötzlich in sehr hoher 
Lage erklingene Fugenthema ist sehr auffal
lend . (Der Ton c'" komrnt nach Beendigung 
des Themas, abgesehen von einem letzten 
Reflex in T. 40, im weiteren Verlauf nicht 
wieder vor.) Es ist, als ob plötzlich eine fünf
te Stimme sich von oben auf den Satz nieder
senkte. Der Satz klingt eine Weile wie ei ne 
Choralbearbeitung mit der Choralmelodie in 
der obersten Stimme: wie ein "Bachchoral", 
wie man zu sagen pflegt, freilich mit für ei
nen "Bachchoral" ungewöhnlich lebhaften 
Unterstimmen. Ich möchte noch bemerken, 
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wird). Ein erstaunliches Phänomen, das man 
bei Bach wohl nicht erwartet und dem nach
zugehen sich lohnen, hier aber zu weit füh
ren würde.4 

Die "Bachchoral"-Faktur verschwindet 
wieder, sobald das Thema zu Ende geht (T. 
394). Der Tenor imitiert im "natürlichen" 
Abstand von 6 Vierteln (T. 384), und der So
pran begibt sich wieder in seine normale, tie
fere Lage zurück. 

Nun verfolgen wir das weitere Gesche~ 
hen. Obwohl von hier an ganz Neues ge
schieht, wird dieses Neue doch auch wieder 
von Eigenschaften des Fugenthemas ausge
löst (vg\. Beispiel 3). 

Ein den SchluB des Fugenthemas in seiner 
Dux- wie in seiner Comesform kennzeich
nendes Merkmal ist die Synkope nebst fal
lender, durch zwei Sechzehntel umspielter 
Sekunde (im Beispiel eingekreist). Und ein 
die - im Notenbeispiel wiedergegebene -
Comesform des Themas bezeichnendes 
Merkmal ist - natürlich - der Quartsprung 
aufwärts zu Beginn. Der Beginn des Themas 
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Beispiel3. 

mit einem Quartsprung erfolgt im Verlauf 
des Stückes weit öfter als der vom Choral 
her gesehen "richtige" Beginn mit einem 
Quintsprung, nämlich Ilmal (gegenüber nur 
6 mal mit Quint) . 

Diese beiden Merkmale des Themas nun 
Synkope-plus-Sechzehntel-Wendung und ' 
Quartsprung aufwärts, entfalten in dem fol
genden langen Abschnitt bis zum Beginn 
des SchluBblocks (T. 57) ihre Wirkung. Ab 
T. 41 setzt ein Verlauf ein, in dem sich Moti
ve geradezu kataraktartig überschlagen, die 
aussehen wie das Ende des Fugenthemas, in 
das eine Quart eingebaut wurde (vg!. Bei
spiel4 und die in die Noten T. 41-48 einge
tragenen waagerechten eckigen Klammern): 

Beispiel4. 

Immer folgt der Quart aufwärts eine Quint 
(rein oder vermindert) abwärts. Wenn wir 
ein gutes musikalisches Gedächtnis haben, 
stellen wir jetzt fest - wenn wir keines ha
ben, bemerken wir es erst nach wiederholter 
Vertiefung in das erstaunliche Stück -, daB 
der Keim für dieses Geschehen sich schon 
an zwei früheren Stellen regte, dort aber un
bemerkt blieb, weil nichts auf die darin 

Beispiel5. 
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schlummernde Lebenskraft hindeutete. 
Schon in T. 25/26 erklang nämlich im So
pran folgendes (vg\. BeispieiS) und etwas 
später (T. 30ff.) war in Tenor und BaB zu hö
ren (BeispieI6):5 

Beispie16. 

, ç 
Die rastlos Neues hervorbringende Arbeit 
geht aber weiter. Beim schon erwähnten Er
klingen unseres Motivs im Tenor T. 44/45 
wird ihm am Ende ein weiterer Quartsprung 
angehängt. Dadurch schält sich abermals 
Neues heraus; man sehe: Tenor T. 45, BaB 
T. 47, Tenor T. 48. Dieser neue, durch eine 
zusätzliche Quart ausgezeichnete Vorgang 
wird eröffnet, gleichsam eingeläutet, vom 
Fugenthema, mit Quartbeginn, im BaB T. 44 
(14. Einsatz) . Aber noch eine Veränderung 
findet statt; auch sie wird durch das Fugen
thema "eingeläutet", bezeichnenderweise 
wieder mit Quartbeginn: BaB T . 50 (15. Ein
satz). Diese Veränderung besteht darin, daB 
die Synkope-plus-Sechzehntel-Wendung 
ganz abgestoBen wird und die Quartsprünge 
allein das Feld behaupten, ja daB es in erster 
Linie die zwei te, also ursprünglich gar nicht 
vorhandene, erst ab T. 45 angehängte Quart 
ist, auf die sich die Musik konzentriert, wo
gegen die erste, originäre Quart immer mehr 
vernachlässigt wird. Die abgestoBene Synko
pe aber, die zuvor am Anfang stand, bemäch
tigt sich jetzt - nicht immer, aber meistens -
des SchluBtones, steht also jetzt am Ende 
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des Motivs . Man verfolge daraufhin das Ge
schehen von T . 45 bis 48 (eingekreiste Töne 
im Notentext) und T. 52 bis 56 (eingekreiste 
Töne und Pfeile). 

In diesem zweiten groBen Abschnitt der 
Komposition wächst also, so sahen wir, aus 
zwei verschiedenen im Fugenthema be
schlossenen Möglichkeiten, Anfangsquart 
und SchluBsynkope, eine Gestalt heraus, in 
welcher - und damit nähere ich mich nun 
dem Bild, das ich von der Idee dieser Kom
position habe - der schöpferische Geist, 
Bach, neue Lebenskeime wahrnimmt, denen 
er wiederum zur Entfaltung verhilft. Der Pro
zeB lieBe sich etwa so darstellen (vgl. Bei
spieI7): 

Beispiel7. 

Die Musik bietet das Schauspiel eines Inne
werdens, eines auf Horchen und unermüdli
chem Arbeiten beruhenden, immer tieferen 
Innewerdens von etwas, das zu Anfang ge
sagt wurde und das dem horchend Arbeiten
den auf seinem Weg aufierdem ständig in 
seiner Urgestalt aufs neue gesagt wird: das 
is das Fugenthema, und das ist das Thema 
der ersten Zeile des Chorals. 

Der letzte Teil der Komposition 

Bevor ich diesen Gedanken zu Ende aus
führe, werfen wir jetzt noch einen Blick auf 
den SchluBabschnitt, auf die II Takte 57-67 . 
(Dieser letzte Teil setzt sich ebenso eindeu
tig vom Mittelteil ab wie dieser vom I. Teil, 
siehe die gestrichelte Linie in den Noten.) 
Der SchluB der Komposition ist eine Rück
besinnung auf den Anfang, in mehrfachem 

Die letzte Choralbearbeitung 

Sinne. Die Gangart d(:1 Musik kehrt, nach 
der lebhaften, äuBerlich an den vielen Sech
zehnteln erkennbaren Faktur des Mittelteils, 
wieder zu der ruhigen Achtelbewegung des 
ersten Teils zurück . In der Altstimme er
klingt das Fugenthema, in der Grundtonart 
und in der originären Gestalt wie zu Beginn. 
Im Tenor setzt das Thema gleichzeitig ein, 
ebenfalls in der originären Gestalt, aber in 
doppelt so groBen Notenwerten . Es erstreckt 
sich, da der SchluBton sehr lange ausgehal
ten wird, bis in den letzten Takt. Dadurch 
wird aus dem Fugenthema, er st hier, ein ma
jestätischer cantus firmus, ein Ténor-cantus 
firmus wie in der alten Mehrstimmigkeit, ein 
sich von den übrigen Stimmen abhebendes 

eindringliches Zitat der ersten Zeile des Cho
rals. Wenn sich im Hörer hier eine Textasso
ziation einstellen sollte, so kann es nur eine 
einzige sein: "Jesus Christus, unser Hei
land". Die übrigen Stimmen aber greifen, 
nach der weit in eine andere Richtung vorge
drungenen Arbeit des Mittelteiles, wieder zu
rück auf die "Fortspinnungs"-Linien des An
fangs, auf die Grundgestalt sowohl wie auf 
ihre Umkehrung. Im Sopran erklingt (T. 
57ff.) zuerst die Umkehrungsgestalt (in der 
ab T. 23 etablierten Form, und am SchluB, 
T. 583, in einen Ausschnitt aus der Grundge
stalt übergehend) und 6 Takte später (T. 
63ff.) die Grundgestalt. Und das gesamte 
übrige Geschehen erweist sich als ausnahms
los zusammengesetzt, gleichsam zusammen
geschweiBt, aus Ausschnitten sowohl der 
Grund- wie der Umkehrungsgestalt. Wir se
hen hier somit eine SchluBgestaltung, die 
sich zurück besinnt, indem sie das Hauptthe
ma und die unmittelbar von diesem ausgelö-
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Beispiel 8. BWV 689 
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sten Gedanken zusammenfassend rekapitu
liert. 

Schlufifolgerungen 

Zusammenfassend und schluBfolgemd 
möchte ich drei Dinge sagen. 

I. Wenn wir richtig gehört haben - darauf 
kommt alles an -,offenbart uns diese Kom
position Bachs ein Tun, in dem durch gesam
melte Vertiefung in etwas Gegebenes, Ge
setztes (Fugenthema = Choralthema) musi
kalische Gedanken freigesetzt werden, die 
mit groBer Konzentration immer neu musika
lisch artikuliert, das heiBt festgehalten , hin 
und her gewendet, weitergedacht werden 
und auf diese Weise in mehreren Ansätzen 
weitere neue Gedanken aus sich hervortrei
ben. Femer wird dadurch, daB ein und der
selbe Gedanke fortwährend in neuer Vmge
bung erscheint - ein wesentlicher Zug der 
Bach'schen Mehrstimmigkeit -, dieser Ge
danke fortwährend neu beleuchtet, reflek-
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tiert (wie ich vorhin in einem etwas anderen 
Zusammenhang sagte). Auch das Choral
thema wird immer neu beleuchtet. Als im
mer neue Beleuchtung des Choralthemas 
möchte ich nämlich auch die ständig wech
seInden verschiedenen Einsatzabstände die
ses Themas verstehen : ein Fugenthema, das 
in "Engführung" imitiert wird, erscheint in 
sehr unterschiedlichem Licht je nach der 
Stelle des Themas, von der aus die Imitation 
ihren Anfang nimmt. So erscheint auch das -
wie ich es nannte - Gegebene, Gesetzte, das 
durch alle musikalische Gedankenarbeit ja 
präsent bleibt, in immer neuem Licht; es 
wird auf immer neue Weise beleuchtet oder 
gedeutet. Einen begrifflichen Inhalt solcher 
Deutung zu liefem, gehört nicht zu den Auf
gaben der Musik, und danach zu fragen ist 
also auch nicht unsere Aufgabe - sofem es 
uns urn die Musik geht. Vnd worum könnte 
es uns bei Bach sonst gehen? Wir sind aber 
auch geistig vollauf befriedigt, wenn wir mu
sikalisch mitvollziehen, wie Gegebenes in 
rastloser Arbeit immer neu gedeutet wird. 



2. Wenn wir richtig gehört haben, ist uns 
an dieser Komposition Bachs besonders ein
drücklich et was aufgegangen, was für alle 
wahre Musik gilt - es sei mir ers part, jetzt 
näher auszuführen, was ich unter "wahrer" 
Musik verstehe, die Bach'sche gehörtjeden
falls dazu -, nämlich: sie ist ein Geschehen, 
das vollzogen werden wil I. Eine Komposi
tion in ihrem konkreten Verlauf zu voll
ziehen, hörend und tätig - beides ist nicht 
voneinander zu trennen -, ist die notwendi
ge, aber auch hinreichende Bedingung, ihr 
zur Existenz zu verhelfen. Sie lebt nur, dann 
aber wirklich, wenn und während sie vollzo
gen wird. Das heiBt aber, daB alle einer 
Komposition etwa anhaftenden Merkmale, 
deren Sinn sich darin erschöpft, auf auBer
halb ihrer Befindliches hinzudeuten, nicht 
Merkmale der Musik qua Musik sind. Auf 
die Frage, was die Musik bedeute, ist in An
lehnung an eine bekannte Formulierung He
gels zu antworten: sie ist das sich selbst Be
deutende und damit auch sich selbst Deuten
de. 

3. Es wäre nun töricht, leugnen zu wollen, 
daB zwischen dem durch den Liedtext reprä
sentierten Vorstellungskreis und Bachs 
Komposition eine wie auch immer geartete 
Beziehung besteht. Natürlich hat Bach ei ne 
Bearbeitung des Liedes "Jesus Christus un
ser Heiland" mit Grund so komponiert und 
nicht anders. Nach dem vorhin Gesagten 
dürfte allerdings klar sein, daB ich es für ab
wegig halte zu glauben, daB wir dieser Be
ziehung auf die Spur kommen, wenn wir fra
gen, welchen Abschnitt des Liedtextes Bach 
habe abbilden oder ausdeuten wollen. Wir 
müssen vielmehr in erster Linie der Forde
rung der Komposition Genüge tun, vollzo
gen werden zu wollen. Der reale Verlauf ei
nes solchen Vollzuges läBt sich bewuBt ma
chen und verbalisieren; gen au dies habe ich 
ja mit meinen Ausführungen, unvollkom
men genug, versucht. Vnd nun kann man 
vielleicht doch so etwas wie eine "Deutung" 
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wagen und folgendes sagen. Bachs Fuge 
über "Jesus Christus, unser Heiland" vermit
telt, so sagte ich, das Schauspiel eines unab
lässigen Arbeitens an einem ge ge benen 
Stoff - ich will mich nicht wiederholen . Die 
Haltung dieser Komposition ist eine des Ein
übens - stärker, wie mir scheint, als dies in 
irgend einer der übrigen Bearbeitungen der 
Sammlung der Fall ist. (Auch dürfen wir 
nicht vergessen, wie Bach diese Musik 
nennt: Clavierübung. Dieses Wort Übung 
hat einen viel reicheren Inhalt als das heuti
ge, gleich lautende; es umfaBt das Ausüben 
ebenso wie das Einüben wie auch das Tätig
sein überhaupt.) Die Hauptstücke der christ
lichen Lehre einzuüben ist aber die Aufgabe 
des Katechismus. Ich neige dazu, diese letz
te, abschlieBende Katechismusliedbearbei
tung Bachs auf den Katechismus in seiner 
Gesamtheit zu beziehen. Wer sich hörend-tä
tig auf diese Komposition einläBt, in dem be
wirkt sie, das ist sic her, eine Stärkung der 
Fähigkeit zu tätiger Besinnung, zu besonne
ner Tätigkeit; denn gerade diese realisiert sie 
ja. Das, was Luther in der Vorrede zum 
GroBen Katechismus über den Katechismus 
im ganzen sagt, findet in Bachs Komposition 
ein musikalisches Analogon und läBt sich da
rum, mutatis mutandis, auch auf unseren 
Vmgang mit dieser Komposition anwenden . 
Luther schreibt: 
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Dennoch tue ich wie ein Kind, das man den 
Katechismus lehrt, und lese und spreche auch 
von Wort zu Wort des Morgens, und wenn 
ich Zeit habe, die zehn Gebote, Glauben, das 
Vater Unser, Psalmen etc. Und muB noch 
täglich dazu lesen und studieren, und kann 
dennoch nicht bestehen, wie ich gerne wollte, 
und muB ein Kind und Schüler des Katechis
mus bleiben, und bleib's auch gerne. 

Vnd weiter: 

[ ... ] so ist doch mancherlei Nutz und Frucht 
dahinten, so man's täglich liest und übt mit 



Gedanken und Reden, nämlich daB der 
heilige Geist bei so1chem Lesen, Reden und 
Gedenken gegenwärtig ist und immer neue 
und mehr Licht und Andacht dazu giebt, daB 
es immerdar bes ser und besser schmeckt und 
eingeht [ ... ]6 
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Anmerkungen 

1. V gl. die mit Eintragungen versehene 
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Wiedergabe des Stückes auf S. 277-281. Die 
eingekreisten Zahlen und senkrechte~ 
eckigen Klammern markieren dort die 
Einsätze des Fugenthemas. 

2. So in einer demnächst erscheinenden um
fangreichen Abhandlung über Clavier
übung 111 von Herrn Dr. Albert Clement, 
der mir daraus das Kapitel über BWV 

688/689 freundlicherweise zur Verfü
gong steilte. Dort werden auch die. wich
tigsten älteren einschlägigen Arbelten er
wähnt, was ich hier unterlasse. 

3. Hermann Keiler, Die Orgelwerke Bachs 
(Leipzig 1948), S. 21 0; Chri~~oph AI- . 
brecht, 'J.S. Bachs "Clavier Ubung. Dnt
ter Theil". Versuch einer Deutung', in: 
Bl 55 (1969), S. 57; Peter Williams, The 
Organ Music of J.S. Bach, Vol. 11 (Cam-
bridge 1980), S. 225. . 

4. Sowohl der erste Ton des Sopranemsat
zes, fIt (T. 372), wie der des Tenoreinsat
zes, c' (T. 384), wirken metrisch 
"schwer". Die Situation ist also eine 
ganz andere als in T. 10, wo das c" des 
Soprans (T. 102) tatsächlich "auftaktig" 
ist. 

5. Ein Hinweis hierauf auch bei Williams, 
a.a.O., S. 225 . 

6. V gl. Martin Luther, Studienausgabe, 
hrsg. von Karl Gerhard Steck (Frankfurt 
am Main 1970), S. 254f. 





Albert Clement 

Zum inneren Zusammenhang der 
Sechs Choräle BWV 645-650 von J.S. 
Bach und dessen Bedeutung* 

In memoriam Casper Honders 

Zusammenfassung 

Aus Erkenntnissen der jüngeren Bachfor
schung folgt, daB Bach seine Choralsamm
lung BWV 645-650 wahrscheinlich nicht vor 
August 1748 in Druck gegeben hat; sogar 
ein sehr später Erscheinungstermin ist nicht 
auszuschlieBen. Der Zyklus wei st eine wohl
durchdachte, in der Literatur bisher unbeach
tete Konzeption auf, bei weIcher der musika
Iische Bauplan der theologischen Disposi
tion entspricht. Das Studium der den Schüb
ler-Chorälen zugrundeliegenden Lieder er
gibt, daB diese hier eschatologisch zu verste
hen sind. Die musikalisch-theologischen Tat
bestände und die biographischen Umstände 
geben AniaB zur Vermutung, daB Bach den 
Zyklus als ein musikalisches Vermächtnis, 
ein persönliches Stück ars moriendi be ab
sichtigt hat. 

* Dieser Beitrag ist im Rahmen einer mir verliehenen 
Fellowship der Königlichen Niederländischen Akade

mie der Wissenschaften zustande gekommen. Aus 

Gründen des beschränkten Raumes erfolgen hier nur 
einige Ergebnisse meiner Untersuchungen. In ausführ

licher Form werden sie in einem Buch über BWV 645-

650 erscheinen, in dem die einschlägige Literatur in 

sehr viel breiterem Umfang besprochen werden soli, 
als es hier möglich ist. Dort sollen auch die vollständi
gen Choraltexte in verschiedenen Fassungen abge

druckt werden . Dieser Beitrag ist demnach als ein vor
läufiger Bericht zu verstehen . 
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I. Einleitung 

HEut reichl morgen bleich; 
heut starck/ morgen im Sarck. 

Diese Zeilen entstammen nicht etwa einer 
Horrorgeschichte von Edgar Allan Poe oder 
einem sarkastischen Reim unseres Jahrhun
derts, sie bilden vielmehr den Beginn einer 
"Erquickstunde" Heinrich Müllers, deren 
Subtitellautet: 

Heut rothl morgen todt. I 

Diese W orte berühren unmittelbar den The
menbereich dieses Kolloquiums, denn wenn 
einerseits in medizinischer Hinsicht gilt, daB 
man ohne Blut nicht leben kann, so hängt 
der Begriff "Blut" auch in der christlichen 
Theologie aufs engste mit Leben und Tod 
zusammen, und es ist diese letzte Tatsache, 
auf die Müller in seiner oben zitierten 
"Haus= und Tisch=Andacht" hinweisen 
wil I. Wie unzählige andere Texte aus der 
christlichen Literatur der Barockzeit sind sei
ne Ausführungen völlig daraufhin angelegt, 
den Menschen zu ermahnen, sich auf seinen 
Tod vorzubereiten. Die besagte "geistliche 
Erquickstunde" endet mit dem Ausruf 
"Mein JEsul komm nur balde".2 Die Bedeu
tung dieses Ausrufes dürfte dem Leser der 
Sammlung kJar sein, d~nn weiter vom hat 
Müller schon von der Uberwindung des To
des durch Jesu Blut gesprochen.3 Im selben 
Band Müllers finden sich zwei weitere An
dachten, die an dieser Stelle besonders er
wähnt werden sollen, da sie in offensichtli
chem Zusammenhang zu dem Thema dieses 
Beitrages stehen. Die erste lautet "V on der 
Krafft deB Bluts Christi" (Nr. CCXXXI; S. 697-
701). Darin wird ausführlich dargelegt, daB 
das Blut Jesu Christi, des Gottessohnes, uns 
von allen Sünden rein macht (1. Joh. 1). Am 
Ende der Andacht folgt ein vollständiges 
Liedstrophenzitat: 

[ ... ] Bist du durstig nach dem Blut der 



Menschenl so bin ich durstig nach dem 
Blut Jesu. Täglich knie ich für seine 
Wunden niederl und seuftze: 
o Jesu voller Gnadl 
Auff dein Gebot und Rath 
Kommt mein betrübt Gemüthe 
Zu deiner grossen Gütel 
LaB du auff mein Gewissen 
Ein Blutes=Tröptlein tliessen!4 

Die andere "Haus= und Tisch=Andacht", 
die ich erwähnen möchte, ist Nr. CCLX; ihre 
Überschrift lautet: "Vom Jüngsten Gericht. 
Hinauff!" (S . 806-812) . Hier ist es Müllers 
Bestreben, darauf hinzuweisen, daB ein 
Christ das Jüngste Gericht nicht zu fürchten 
braucht. Am Ende wird Strophe 2 des Lie
des "Wachet auf, ruft uns die Stimme" zi
tiert .5 Beim Lesen dieser zwei letzten Haus-

und Tischandachten, die beide Christus den 
Erlöser zum Gegenstand haben, wird es dem
jenigen, der mit Bachs Werk vertraut ist, 
nicht entgehen, daB in diesen Erquickstun
den aus zwei Liedern zitiert wird, die wir in 
Bachs Oeuvre in einer gewissen Sammlung 
von sechs Kompositionen nacheinander wie
derfinden: Es handelt sich urn die sogenann
ten "Schübler-Choräle" BWV 645-650. In der 
Bachforschung hat man sich immer wieder 
gefragt, warum Bach diese Choräle, von de
nen wenigstens fünf einen Kantatensatz als 
Vorlage haben (siehe TabelIe), in einer Pu
blikation vereinigt hat. Mit diesem Fragen
komplex wollen wir uns jetzt beschäftigen. 
Zunächst wäre der Frage nachzugehen, 
wann die sechs Choräle veröffentlicht wor
den sind. 

Übersicht der "Schübler-Choräle" (Titel und Bezeichnungen nach dem Originaldruck) und ihrer Vorlagen. 

BWV Orgeltranskription BWV 

645 Wachet auf rufft uns die Stimme, à 2 dav : et 140 
Pedal , Canto fermo in Tenore 

646 Wo soli ich fliehen hin, od: Auf meinen 
lieben Gott, à 2 Clav : et Peda!. 

647 Wer nur den lieben Gott laesst walten 93 

648 Meine Seele erhebt den Herren, 10 
à 2 Clav. et Pedal 

649 Ach bleib bey uns Herr Jesu Christ 6 

650 Kommst du nun Jesu vom Himmel herunter 137 
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Kantate 

Wachet auf, ruft uns die Stimme, Satz 4: 
Zion hört die Wächter singen [Choral; 
Cf. im Tenor] 

Keine Vorlage bekannt 

Wer nur den lieben Gott laesst walten , 
Satz 4: Er kennt die rechten 
Freudenstunden [Aria (Duett); SlA; Cf. in 
Str.] 

Meine Seel erhebt den Herren, Satz 5 : Er 
denket der Barmherzigkeit [Duetto è 
Choral; NT; Cf. in Tr/Ob] 

Bleib bei uns, denn es will Abend 
werden, Satz 3: Ach bleib bei uns, Herr 
Jesu Christ/ln dieser letz' ten betrübten 
Zeit [Choral; Cf. im Sopran] 

Lobe den Herren , den mächtigen König 
der Ehren, Satz 2: Lobe den Herren, der 
alles so herrlich regieret [Aria, Cf. im 
Alt] 



11. Datierung 

Die in unserer Zeit unter dem Namen ihres 
Stechers, Johann Georg Schüblers aus Zella 
(Thüringen), als "Schübler-Choräle" oder 
"Schüblersche Choräle" bekannt geworde
nen Kompositionen werden auf der Titelsei
te des Originaldruckes, von dem sechs 
Exemplare (unter ihnen das Handexemplar 
des Komponisten) erhalten sind,6 wie folgt 
vorgestellt: ? 

SECHS CHORALE 

von verschiedener Art 

auf einer 

Orgel 

mit 2 Clavieren und Pedal 

vorzuspielen 

verfertiget von 

Johann Sebastian Bach 
königl: Pohln : und Chur.Saec hB: Hoff=Compositeur 

Capellm : u: Direct: Chor: Mus: Lips: 

In Verlegun g Joh. Georg Schüblers zu Zella am Thüringer 

Walde. 

Sind zu haben in Leipzig bey Herr Capellm. Bachen. 

bey dessen Herrn 

Söhnen in Berlin und Halle. u: bey dem Verleger zu Zella. 

Der Originaldruck ist undatiert; er enthält 
weder eine Jahreszahl noch eine Plattennum
mer. DaB er in die letzten Lebensjahre 
Bachs fallen muG, ergibt sich aber aus der 
Angabe über den Vertrieb des Druckes, 
denn der Amtsantritt von Bachs Sohn Wil
helm Friedemann an der Liebfrauenkirche in 
Halle am 16. April 1746 bildet den terminus 
ante quem non für das Erscheinen der Chorä
Ie; da ein von Bachs Hand korrigiertes 
Exemplar des Druckes überIiefert ist, muB 
der Druck vor dem Tod des Komponisten 
am 28. Juli 1750 entstanden sein .8 Es han
delt sich hier mit Sicherheit um das späteste 
Druckwerk Bachs, das zu Lebzeiten des 
Komponisten erschienen ist. 
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Heinz-Haraid Löhlein, der Herausgeber 
dieser Werke in der Neuen Bach-Ausgabe, 
meint, der Originaldruck sei "um 1748, viel
leicht ein Jahr früher oder ein Jahr später, er
schienen".9 Wenn man davon ausgeht, daB 
die Veröffentlichung der Choräle nicht un
mittelbar der des Musikalischen Opfers 
folgte, dürften sie nicht vor 1748 erschienen 
sein . Ein sehr später Erscheinungstermin, 
wie die Ostermesse 1750, kommt Löhlein 
zufolge nicht in Betracht, "weil die Zeit für 
Bachs gründliche Revision seines Hand
exemplars eingerechnet werden muB und 
ihn sein fortschreitendes Augenleiden [ .. . ] 
zuletzt an jeglicher Schreibarbeit hinderte" .lo 

In der Specificatio der Verlassenschaft 
Bachs gibt es die Angabe eines Geldbetra
ges, den Bach Schübler schuldete: "[ .. . ] Herr 
Schüblern bezahlt 2 [Reichsthaler] 16 [Gro
schen]" .11 Es handelt sich hier um eine der 
sehr wenigen Schulden Bachs. Randolph N. 
Currie erwähnt dies schon in einem Aufsatz 
aus dem Jahre 1973 und meint, es sei absurd 
zu denken, Bach habe eine Schuld zwei oder 
drei Jahre lang ausstehen lassen.12 Er teilt 
mit, daB Bach am 12. Juli 17472 Thaler, 12 
Groschen an Schübler gezahlt habe, wäh
rend die Widmung des von diesem gestoche
nen Musikalischen Opfers mit dem Datum 
7. Juli 1747 versehen sei 13 und folgert: 
"Since Bach seems to have settled his debts 
promptly, can he have brought this work 
[d.h. die Schübler-Choräle] to press in the 
last months of his life [ ... ]?"14 Die Zahlung 
von 2 Thalern, 12 Groschen erfolgte am 10. 
Juli 1747 - also noch zwei Tage eher - an 
Breitkopf in Leipzig, der den Widmungstext 
druckte. 15 Löhlein meint, der besagte "Herr 
Schübler" sei nicht eindeutig Johann Ge
org; 16 dies kann aber kaum ernsthaft bezwei
feit werden. I? Die Annahme einer späten 
Herausgabe ist Löhlein zufolge im Hinblick 
auf das Handexemplar unberechtigt. Eine Er
klärung der ausstehenden Schuld unterbleibt 
bei ihm allerdings. AuBerdem erscheint es 
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fraglich, ob Bachs "Augenleiden" ei ne späte 
Erscheinungszeit wirklich ausschlieBt. Die 
Zahl der im Druck stehengebliebenen Stich
fehler scheint mir - mit Löhlein - nämlich 
nicht nur auf bloB einen Revisionsgang hin
zuweisen, 18 sondern auch - mit Hans David 
- ein Indiz für die schwere Lesbarkeit von 
Bachs Manuskript, das Schübler als Vorlage 
gedient hat, zu sein und damit die bereits 
vorhandenen Leseprobleme Bachs zur be
treffenden Zeit zu implizieren. 19 Yoshitake 
Kobayashi hat festgestellt, daB Bachs Schrift 
am 31. Juli 1748 noch durch und durch in
takt, am 6. Oktober jedoch unvermittelt 
schlechter geworden war, so daB der Beginn 
der krisengeprägten Schriftphase Bachs in 
der Zeit zwischen Anfang August und An
fang Oktober 1748 anzusetzen ist.20 DaB die 
Schrift immer klobiger wurde, hat aber - ent
gegen der bis vor kurzem verbreiteten Mei
nung - nicht unmittelbar mit einer Augen
krankheit zu tun . Vielmehr scheint eine dia
betische Erkrankung Ursache der Schriftver
änderungen mit krisenhaften Verschlechte
rungen gewesen zu sein.21 

Aus diesen Erkenntnissen der jüngeren 
Bachforschung folgt zunächst nicht nur, daB 
Bachs Reinschrift der Schübler-Choräle, die 
dem Druck als Vorlage gedient hat, tatsäch
lich nach der Veröffentlichung des Musikali
schen Opfers zustande gekommen ist, son
dern auch, daB der terminus post quem für 
die Drucklegung möglicherweise später an
gesetzt werden muB, und zwar im August 
1748.22 AuBerdem aber kann aufgrund heuti
ger Erkenntnisse eine gewissenhafte Revi
sion des Handexemplars durch Bach kurz 
vor seinem Tode - im Gegensatz zu Löhlein 
- nicht ausgeschlossen werden. Im Nekrolog 
von Carl Philipp Emanuel Bach und Johann 
Friedrich Agricola (der wichtigsten Quelle 
über Bachs Krankheit) wird berichtet, daB es 
sich zehn Tage vor Bachs Tode mit seinen 
Augen zu bessern schien, so daB er einmal 
des Morgens wieder ganz gut sehen konn-
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te .23 Diese Mitteilung entspricht heutigen 
medizinischen Kenntnissen des besagten 
Krankheitsbildes, nach denen eine vorüber
gehende Augendrucksenkung vor dem fina
len, wahrscheinlich zentralen encephaloma
lacischen Insult (Himerweichungsherd) eine 
- ebenfalls vorübergehende - Sehverbesse
rung bewirkt haben kann.24 

Kurz gesagt ist es also denkbar, daB Bach 
seine Samrnlung nicht vor August 1748 zur 
Drucklegung angeboten hat. Da der Verlauf 
von Bachs Krankheit es erlaubt, eine von 
ihm vorgenommene Revision seines Hand
exemplars noch im Juli 1750 anzusetzen, 
kann sogar ein sehr später Erscheinungster
min nicht ausgeschlossen werden. 

lIl. Der musikalische Bauplan 

Als eine zum gröBeren Teil aus Transkriptio
nen bestehende Reihe von Kompositionen 
nehmen die Schübler-Choräle eine Sonder
stellung in Bachs Orgeloeuvre ein. Diese Po
sition wirft die Frage nach Bachs Gründen 
für die Publikation auf. Eine kritische Be
sprechung der in der Literatur vertretenen 
Ansichten - deren Voraussetzungen im all
gemeinen schon unzutreffend sind (noch 
1993 behauptete Martin Geck, die sechs 
Werke seien für den Verleger Johann Georg 
Schübler zusammengestellt2S) - wird in mei
nem Buch erfolgen. Urn einen Versuch zur 
Beantwortung dieser Frage zu untemehmen, 
wenden wir uns zuerst dem Aufbau der 
Sammlung zu . 

3.1. Die Anzahl der Choräle 

Mit der Anzahl der Choräle, sechs, schlieBt 
sich Bach der spätestens mit Arcangelo Co
rellis Op. 1 (1681) anfangenden Gepflogen
heit der Komponisten an, instrumentalmusi
kalische ZykJen von Einzelwerken ähnlicher 
Besetzung vorzugsweise zwölf- oder sechs-

288 



gliedrig anzulegen. Die Feststellung, es han
dele sich hier nur urn eine verbreitete Kon
vention, ist eine ungenügende Erklärung die
ses Brauches.26 Es fällt auf, daf3 uns die Se
rienzahlen in etlichen Quellen durchaus deut
Iich bewuf3tgemacht werden: Zahlreiche Ti
telblätter "nennen ausdrücklich und zumeist 
mit dem ersten Wort die 'Anzahl' der zur Se
rie gehörenden Kompositionen"27 - so auch 
das Titelblatt der Schübler-Choräle. 

In der musikalischen Zahlenlehre, die seit 
dem Mittelalter und bis ins 18. lahrhundert 
hinein die pythagoräischen Prinzipien als tra
genden Grund von Musikanschauung und 
verständnis darstellt, spielt die Zahl sechs 
eine entscheidende Rolle. Auch für Kompo
nisten aus Bachs Zeiten galt die Zahl 6 als 
signum peljéctionis; sie wurde mit dem Be
griff "Vollkommenheit" assoziiert. Ein Über
blick über Bachs Oeuvre lehrt uns, daf3, 
wenn man unter seinen offenkundig zy
klisch angelegten Instrumentalwerken die 
reinen Tonartzyklen und nicht numerisch 
konzipierten Zyklen aussondert, alle verblei
benden Reihen sechsgliedrig sind.28 Diese 
neun Zyklen, von denen der der Schübler
Choräle als letzter zusammengestellt wurde 
und demnach gleichsam den Abschluf3 die
ses Bachschen Verfahrens bildet, schöpfen 
nicht nur exakt den Tonartenbestand der In
ventionen bzw. der Werke Vivaldis aus (und 
sind demnach ihrerseits hinsichtlich der Ton
arten "umfassend"), sondern zeigen auch 
teils evidente, teils verstecktere Merkmale 
durchdachter Disposition.29 

3.2. Die Disposition der Choräle 

Die Disposition der Schübler-Choräle wurde 
bisher in der Literatur ungenügend erkannt, 
bzw. dargestellt. Obwohl offenbar nicht 
leicht durchschaubar, ist die Sammlung 
gleichwohl nach mehreren Gesichtspunkten 
geordnet. Die Frage nach ihrer inneren 
Struktur läf3t sich am deutlichsten anhand 
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einer Synopse beantworten. 
Martin Taesler spürte einen geschlosse

nen Aufbau der Sammlung, als er der Reihe 
nach zwei Trios, zwei Quartette, und wieder
urn zwei Trios konstatierte und auBerdem 
die Faktur der beiden Ecktrios als vergleich
bar betrachtete.30 Tatsächlich ermöglicht die 
Stimmenzahl eine solche Unterteilung in 
drei Gruppen, wie aus der Synopse leicht ab
zulesen ist. Auf3erdem kann darauf hingewie
sen werden, daf3 die beiden vierstimmigen 
Stücke hinsichtlich der Faktur ähnliche Vor
lagen haben, in denen die Mittelstimmen je
weils als vokales Duett konzipiert sind, wäh
rend der Cantus firmus in beiden Sätzen in
strumental besetzt ist. Weiter dürfte diese 
Unterteilung in drei Gruppen von jeweils 
zwei Stücken eine Bestätigung in der musi
kali sc hen Konzeption und den daraus folgen
den technischen Ansprüchen an den Organi
sten finden : Die beiden letzten Choräle zei
gen (fast) unverändert übernommene, nicht 
leicht zu spielende Violoncello-Piccolo-solo
bzw. Soloviolinfiguration (einmal sinistra, 
einmal dextra ausgeführt); die beiden vorher
gehenden Choräle sind hinsichtlich der Be
wegung die ruhigsten der Sammlung; die 
zwei ersten halten mehr oder weniger die 
Mitte. 31 Es gibt aber auch andere Aspekte, 
die eine Ordnung der Sammlung erkennen 
lassen. 

In zwei aufeinanderfolgenden Komposi
tionen (BWV 646 und 647) ist der Cantus fir
mus dem Pedal zugedacht; der Cantus fir
mus erscheint dort in Tenorlage. Bei den 
zwei hieran anschlief3enden, ebenfalls auf
einanderfolgenden Kompositionen (BWV 648 
und 649) wird der Cantus firmus mit der 
rechten Hand gespielt und befindet sich im 
Sopran. Wir haben es hier also mit zwei 
Gruppen zu tun, deren zwei Stücke tonart
lich jeweils eine kleine Sexte voneinander 
entfernt sind. Die zwei übrigbleibenden 
Kompositionen bilden in mehrfacher Hin
sicht den Rahmen . 



Synopse 

BWV 645 646 647 648 649 650 

Stimmenzahl drei drei vier vier drei drei 
:1 1 1 

Bewegung vornehmlieh )\ vornehmlieh )l virtuose 

)\-Figuration 
1 

Taktanzahl @ 33 50 35 59 @ 
C.f in Pedo Pedo IR.H. R.H. 

C.f-Lage Tenor Tenor I I Sopran Sopran I 

C.f. im Origi-
naldruck untere untere 
notiert auf Linie Linie 

Tonart Es-Dur e-Moll e-Moll 

Zunächst sind BWV 645 und 650, wie be
reits festgestellt wurde, beide dreistimmig 
angelegt. Sie zählen auch im Vergleich zu 
den anderen Chorälen die meisten Takte der 
Sammlung. AuBerdem fällt auf, daB der Can
tus firmus jeweils in Tenorlage vorkommt. 
Allerdings dürfte stutzig machen, daB dieser 
beim ersten Choral in die linke Hand, beim 
letzten Choral aber ins Pedal gelegt wird : 
Ein solcher U nterschied ist ja bei BWV 646 
und 640 (zwei mal Tenorlage; zweimal Pe
da\) sO\Vie bei BWV 648 und 649 (zweimal 
Sopranlage; zwei mal rechte Hand) nicht 
nachzuweisen. Wie sehr BWV 645 und 650 je
doch tatsächlich als Rahmen konzipiert sind, 
geht aus dem Originaldruck hervor. 

Die schriftliche Fixierung musikalischer 
Werke kann nämlich nach verschiedenen Ge
sichtspunkten erfolgen . Während moderne 
Ausgaben vor allem die praktische Ausfüh
rung im Auge haben, wird in den Original
drucken Bachscher Musik oftmals auch oder 
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obere obere 

I 
Linie Linie 

d-Moll B-Dur G-Dur 

sogar in hohem MaBe die Sichtbarmachung 
der Kompositionsstruktur beabsichtigt.32 
(Ein einschlägiges Beispiel aus Bachs Orgel
musik bilden die ebenfalls in den letzten Jah
ren seines Lebens veröffentlichten Canoni
schen Veränderungen BWV 769, wie ich an 
anderer Stelle gezeigt habe.33) Da nun in 
BWV 650 der Cantus firmus im Pedal liegt, 
wäre vielleicht zu erwarten gewesen, daB 
dieser im Druck auf der unteren Linie notiert 
sein würde, wie et wa in BWV 646 der Fall ist. 
Er wird aber wie bei BWV 645 sehr wohlüber
legt auf der mittleren Linie notiert, womit 
der strukturelIe Zusammenhang der beiden 
äuBeren Kompositionen der Sammlung (und 
damit ihre Rahmenfunktion) sichtbar ge
macht und unterstrichen wird.34 So begeg
nen wir dem Cantus firmus im Original
druck zwei mal auf der unteren Linie, zwei
mal auf der oberen Linie und (als Rahmen) 
zwei mal auf der mittleren Linie. 



Zum SchluB seien den verwendeten Ton
arten einige Worte gewidmet. Zunächst fällt 
auf, daB Bach die Sammlung tonartlich aus
geglichen konzipiert hat: Es gibt drei Stücke 
in Dur und drei in Moll. Die Moll-Komposi
tionen folgen unmittelbar aufeinander und 
werden somit von den Werken in Dur um
rahmt, wobei Bach - wie bereits festgestellt 
wurde - die Reihenfolge so angel egt hat, 
daB die zweite und dritte sowie die vierte 
und fünfte Bearbeitung jeweils im Sext-Ab
stand voneinander liegen. Weiter sei be
merkt, daB sich eine Ordnung ergibt, wenn 
man die Kompositionen gemäB der Toniei
ter einreiht: Die Moll-Tonarten liegen im Se
kund-Abstand (c-d-e), die Dur-Tonarten im 
Terz-Abstand (ES-G-B). Aus der untenstehen
den Übersicht schlieBlich wird der (mögli
cherweise unfreiwillige) Ansatz zur tonartli
chen Symmetriebildung deutlich. 

Zusammenfassend kann festgestellt wer-

Tonartliche Planung 

Dur, Terzverhältnis (Es - G - B) 

Moll, Sekundverhältnis (c, d, e) 

I [ 
Es-Dur e-Moll e-Moll 

I I 
kleine Sexte 

den, daB der Zyklus - im Gegensatz etwa zu 
Christoph Wolffs Ansicht35 - einen genau 
überlegten Bauplan aufweist. Die Choräle 
sind nach mehreren Gesichtspunkten geord
net. Diese wohldurchdachte, in der bisheri
gen Literatur allerdings zum gröBeren Teil 
unbeachtet gebliebende Konzeption läBt 
eine dem Zyklus zugrundeliegende Idee ver
muten . Diese Vermutung findet eine Bestäti
gung darin, daB die letzte Bearbeitung der 
Sammlung gegenüber ihrer Vorlage mit ei
nem anderen Lied verbunden worden ist. 
Während die Altstimme im zweiten Satz der 
Kantate Lobe den Herren, den mächtigen 
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König der Ehren BWV 137 den Text "Lobe 
den Herren, der alles so herrlich regieret" zu 
singen hatte, verweist die Überschrift von 
BWV 650 auf Kaspar Friedrich Nachtenhö
fers Lied "Kommst du nun, Jesu, vom Him
mei herunter auf Erden". Durch die se von 
Bach selbst vorgenommene Änderung - sei
ne Beteiligung an der Drucklegung ist ges i
chert36 - verweisen die Eckglieder des Zy
klus beide auf das Kommen Christi, wie aus 
dem Text der ihnen zugrundeliegenden Lie
der hervorgeht. Es scheint also so zu sein, 
daB die Konzeption der Sammlung mit den 
den Chorälen zugrundeliegenden Liedtexten 
zusammenhängt. Dieser Urnstand dürfte uns 
nicht verwundern, denn ähnliches Verfahren 
Bachs finden wir et wa im Orgel=Büchlein, 
im dritten Teil der Clavierübung sowie in 
den "Leipziger Chorälen". Mit der Rolle der 
betreffenden Lieder haben wir uns jetzt also 
zu beschäftigen. 

1 

d-Moll 

I 
kleine Sexte 

I I 
B-Dur G-Dur 

I 

IV. Die den Schübler-Chorälen zugrunde
liegenden Lieder 

Bereits ein erster Blick auf die Lieder lehrt, 
daB die von der Musikwissenschaft geäuBer
ten Ansichten hinsichtlich der den Schübler
Chorälen zugrundeliegenden Texte wenig 
Grund zu Vertrauen in ihre Folgerungen bie
ten. Wenn etwa Wolff meint, eine fehlende 
De-Tempore-Gliederung spreche dafür, daB 
kein musikalischer Spielzyklus beabsichtigt 
wäre (siehe weiter oben), ist einzuwenden, 
(a) daB es sich nur in drei Fällen (bei BWV 

645, 648 und 650) urn Lieder de Tempore 



handelt, in den anderen drei Fällen (BWV 

646,647 und 649) urn Lieder omne Tempo
re;37 (b) daB ein soIches Verhältnis zum Kir
chenjahr einen andersartigen theologischen 
oder liturgischen Zusammenhang keines
wegs ausschlieBt. Löhlein nennt die Bestim
mung der Kantaten und führt zu den Schüb
ler-Chorälen "die Angaben zu ihrer Iiturgi
schen Funktion im allgemeinen bzw. die 
'Rubrik' des Liedes im Gesangbuch" auf.38 

Die Angaben sind jedoch ungenügend, da 
übersehen wurde, daB die Gesangbücher des 
17. und 18. Jahrhunderts untereinander ein 
bestimmtes Lied oft unter verschiedenen Ru
briken verzeichnen konnten . Löhleins Über
sicht ist demzufolge nicht besonders erhel
lend . 

Kaum zutreffender sind die von anderen 
Autoren gegebenen, nicht gerade gründli
chen Charakterisierungen der Lieder. Für 
das Verständnis der Schübler-Choräle ist es 
wichtig, sich der Tatsache bewuBt zu sein, 
wie praktisch und kreativ man die Lieder zu 
Bachs Zeiten verwendete. Bachs nachweis
lich lebendiger Umgang mit dem Liedgut 
stellt im Vergleich zu seinen Zeitgenossen 
keine Ausnahme dar. Urn Einsicht in die 
Lage zu erhalten, gilt es also, die Texte der 
Lieder und ihre Quellen aus der Bachzeit zu 
studieren. Ihre mögliche Bedeutung inner
halb der Sammlung muB daraufhin aus dem 
Kontext abgeleitet werden. Dabei sollen 
auch die zum Teil unterschiedlichen Zuwei
sungen einiger Lieder in den Gesangbüchern 
zu Bachs Zeiten beachtet werden. Versu
chen wir zunächst, die den beiden Eckglie
dern der Sammlung zugrundeliegenden Lie
der zu deuten. 

4.1 . Die BWV 645 und 650 zugrundeLiegen
den Lieder 

Zum Text von BWV 645 

Zum inneren Zusammenhang 

Das Wächterlied erschien 1599 im 
Frewden=SpiegeL dej3 ewigen Lebens 
(Frankfurt) mit der Überschrift "[ ... ] von der 
Stimm zu Mitternacht und den klugen Jung
frauen, die ihrem himmlischen Bräutigam 
begegnen. Matth . 25".39 Philipp Nicolai 
(1556-1608) schrieb seinen Frewden=Spie
geL "als ein ZeugniB eines friedlichen, fröhli
chen, christseligen Abschieds" .40 Er rät dar
m: 

Ein Christ soli sich getrost darauf verlas sen , 
sobald er selig in dem Herrn heut oder mor
gen entschläft, daB seine Seele dann 
fortschwebe mitten unter den heiligen 
freudenreichen EngeIn, sehe Gott von 
Angesicht zu Angesicht und werde versam
melt zu ihrem Volk.41 

Die Grundlage des Liedes, Matth. 25,1-13, 
ist zugleich die Evangeliumlesung des 27. 
Sonntags nach Trinitatis. Die Kantate mit 
der ' Urfassung' von BWV 645 ist auch für je
nen Sonntag (den 25 . November 1731) ent
standen. Die betreffende Epistellesung (I . 
Thess. 5,1-11) handelt vom Bereit-Sein für 
den Jüngsten Tag. In Gesangbüchern aus 
Bachs Umgebung wird das Lied diesen Ge
danken entsprechend mit dem Kommen 
Christi, dem Jüngsten Gericht und dem Ewi
gen Leben in Verbindung gebracht.42 

Wenn man allerdings bedenkt, daB das 
Lied aus dem Wunsch heraus entstanden ist, 
"ein ZeugniB eines friedlichen, fröhlichen, 
christseligen Abschieds" (siehe oben) zu 
schaffen, man dabei die liturgische Tradition 
des Liedes im 17. und 18 . Jahrhundert be
trachtet und sich auBerdem Bachs Alter und 
Gesundheitszustand zur Zeit der Konzeption 
des Zyklus vorstellt, könnte man sich fra
gen, ob Bach ähnliche Gründe wie Nicolai 
dazu bewogen haben, ei ne Art Zeugnis oder 
Vermächtnis herzustellen . Diese Frage kann 
jetzt noch nicht beantwortet werden; dazu 
haben wir zunächst die anderen Lieder zu 
studieren . 
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Zum Text von BWV 650 

DaB Bach BWV 650 eine andere Überschrift 
gab, als die V orlage vermuten lieB, ist 
höchst bedeutungsvoll. Die Worte aus dem 
zweiten Satz der 1725 für den 12. Sonntag 
nach Trinitatis komponierten Kantate Lobe 
den Herren, den mächtigen König der Ehren 
BWV 137lauten: 

Lobe den Herren, der alles so herrlich 
regieret 
Der dich auf Adelers Fittichen sicher 
geführet, 
Der dich erhält, 
Wie es dir selber gefällt; 
Hast du nicht dieses verspüret? 

Anstatt dieser zweiten Strophe aus dem Lob
lied Joachim Neanders, die Bach im Kanta
tensatz in verändertem Wortlaut beibehalten 
hat, wird der Orgelfassung das Incipit eines 
weniger bekannten Liedes von Kaspar Fried
rich Nachtenhöfer (1624-1685) vorange
stellt: "Kommst du nun, Jesu, vom Himmel 
herunter auf Erden". Das Lied erschien 1667 
in einer Ausgabe mit dem Titel Coburgi
sches Gesang=Buch. Wenn wir die Frage 
nach Bachs Beweggrund für die Erwähnung 
dieses Liedes beantworten wollen, müssen 
wir uns mit dessen Text beschäftigen. Von 
den in der Literatur erwähnten Charakterisie
rungen ist die Bezeichnung als "Weihnachts
lied" insofern richtig, als man sie durch 
Quellen begründet weiB. (Andere Autoren 
sprechen in diesem Zusammenhang von ei
nem Adventslied.43 ) Die Überschrift des Lie
des lautete ursprünglich: "Christi Mensch
werdung der Menschen Seligkeit".44 Aus 
dem Text des Liedes wird jedoch deutlich, 
daB dieser gar nicht so eindeutig mit Weih
nachten verbunden ist. Dies wird Bach nicht 
entgangen sein. In Strophe 2 etwa wird ge
sagt, daB Jesus den Menschen von der Erb
sünde erlöst hat. In Strophe 5 wird Jesus ge
beten, den Menschen ins ewige Leben zu 
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führen, wo er ewig in Freuden schweben 
kann. Diese Gedanken werden Bachs Wahl 
bestirnmt haben, denn hier klingen dieselben 
eschatologischen Motive an, denen wir im 
anderen Eckglied der Sammlung begegne
ten. Das Kommen Christi, der 'adventus' ist 
gemeinsames Element beider Texte. 

Auch wenn Bach die Musik dem früheren 
Text (BWV 137, Satz 2) nicht dermaBen ex
akt auf den Leib geschrieben hat, wie er es 
manchmal in anderen Kompositionen getan 
hat, wird er doch sicher darauf geachtet ha
ben, daB der neue Text wenigstens zum Teil 
der schon existierenden Musik entsprach. 
Vnd tatsächlich stellt sich heraus, daB die 
beiden Texte einen Zusammenhang aufwei
sen. Ihm wird die Übereinstirnmung mit 
Strophe 5 aufgefallen sein, die (wie sich 
beim Vergleich zeigt) nicht nur viel besser 
als die anderen Strophen zur Musik paBt, 
sondern auch inhaltlich der zweiten Strophe 
aus Neanders Lied entspricht. 

Führe mich endlich, 0 Jesu, ins ewige 
Leben, 
welches du allen, die glauben, versprochen 
zu geben, 
da ich bey Gatt 
ohne noth, jammer und Tod, 
ewig in freuden kan schweben.45 

In beiden Texten ist davon die Rede, daB der 
Mensch von Gott geführt wird. Im früheren 
Text ist dieses Führen mit "auf Adelers Fitti
chen" genauer beschrieben, während auch 
gesagt wird, daB Gott den Menschen "er
hält". Im späteren Text wird vom Führen ins 
ewige Leben gesprochen. In der christlichen 
Symbolsprache aber ist der Adler Sinnbild 
der Erneuerung oder Verjüngung und Zei
chen der hirnmelstürmenden Seele. Bach 
war mit diesem Sinnbild nachweislich ver
traut.46 

Sowohl Nachtenhöfers Lied als auch der 
Text von Satz 2 aus BWV 137 weisen einen 
freudigen Grundklang auf, dem die Musik je-
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weils entspricht. Die kreisende Sechzehntel
Bewegung in der Violine im Kantatensatz 
(musikalisch-rhetorisch mit dem Terminus 
circulatio bezeichnet), dürfte vom Bild des 
fliegenden Adlers inspiriert worden sein ; die 
Figur läBt sich aber in BWV 650 ausgezeich
net mit der Textidee des "In-Freuden-Schwe
bens" verbinden. DaB der Halteton auf "er
hält" in BWV 137,2 bei U nterlegung von Stro
phe 5 aus Nachtenhöfers Lied dem Wort 
"Gott" Nachdruck verleiht, wird Bach nicht 
ungelegen gewesen sein . 

Zusammenfassend kann man sagen, daB 
es offenbar eschatologische Motive gewe
sen sind, die Bach dazu bewogen haben, 
BWV 650 seine heutige Überschrift zu geben 
und diesem Choral - zusammen mit BWV 

645 - eine Rahmenfunktion zu verleihen . 
Denn in beiden Kompositionen wird offen
bar auf das Eingehen in die Ewigkeit ange
spielt; Bach wird das Kommen Christi in die
sem Kontext also jeweils im eschatologi-
sc hen Sinne gemeint haben. Wie verhält es 
sich mit den anderen Chorälen? Urn dies zu 
klären, werden wir uns zunächst mit den bei
den anderen dreistimmigen Kompositionen 
befassen, die ihren Platz in der Sammlung je
wei Is neben den besprochenen Werken ha
ben. 

4.2. Die BWV 646 und 649 zugrundeliegen
den Lieder 

Zum Text von BWV 646 

Die Überschrift von BWV 646 erwähnt zwei 
Choräle: "Wo soli ich fliehen hin" und "Auf 
meinen lieben Gott". Entgegen den anderen 
Chorälen ist hier keine Liedstrophe anzuwei
sen, die ursprünglich mit der Musik verbun
den gewesen wäre, da eine Vorlage aus ei
ner Kantate nicht bekannt ist. Der Analogie
schluB hat einigen Forschem als Argument 
für eine Transkriptionsthese gedient: Es dürf
te sich hier, wie bei den anderen fünf Sät
zen, urn die Transkription eines Satzes aus 
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einer Kantate handeln, die in diesem Fall 
verschollen sei. Alfred Dürr hingegen hat 
das Werk als eine Umarbeitung von BWV 

694 bezeichnet.47 Wenn man sich allerdings 
beim Vergleich der beiden Stücke die Ver
schiedenheit in Tonart (e-MolI, g-MolI), Me
trum (c, 3/4), sowie Lage und Mensur des 
Cantus firmus (Mittellage, BaBIage; kurze 
Mensur, lange Mensur) vergegenwärtigt, 
kann man Dürr in seiner Ansicht nicht fol
gen.48 Andererseits kann aufgrund einer nur 
verrnutlichen Analogie die Transkriptions
these nicht als wahrscheinlichere Deutung 
geiten . Dernnach gibt es keinen Grund, die 
Bearbeitung nicht einfach als ursprüngliches 
Orgelwerk zu betrachten, da (a) ein Kanta
tensatz als Vorlage nicht nachweisbar ist, (b) 
aus einem Vergleich hervorgeht, daB sich 
das Werk gegenüber den anderen Gliedem 
der Sammlung durch eine für die Orgel sehr 
viel typischere Schreibweise auszeichnet, 
(c) die Neukomposition eines Werkes auch 
einem Meister wie Bach die Konzeption ei
nes musikalischen Bauplans für die Samm
lung erleichtert hat (wie aus einer Bestands
aufnahme transkriptionsfähiger Kantatensät
ze hervorgeht49) und den Entwurf eines theo
logischen Bauplans für die Sammlung er
möglicht hat (wie im folgenden zu zeigen 
ist). 

Peter Williams hat darauf hingewiesen, 
daB die beiden Incipits in der Überschrift 
von BWV 646 gleichsam Frage und Antwort 
darstellen.50 Diese Feststellung trifft zu, aber 
genügt nicht zur Erklärung von Bachs Vor
gehen. Es gibt in seinem Orgel werk mehrere 
Beispiele von textgebundenen Kompositio
nen mit Doppeltiteln. Den betreffenden Text
paaren sind jeweils Quellen oder Themen ge
meinsam. Wir werden jetzt nachgehen, wie 
sich dies bei BWV 646 verhält. 

In seiner Sammlung DEVOTl MUS/CA CORDIS. 

HaujJ= vnd Herz=Musica (1630) hat Johann 
Heermann (1585-1647) das Lied "Wo soli 
ich fliehen hin" veröffentlicht; die Über-



schrift lautet: "Trostgesänglein, darinnen ein 
betrübtes Hertz alle seine Sünden mit wah
rem Glauben auff Christum leget. Aus Taule
ro".S I Heermann hat dem "Gesänglein" den 
"Ton" des Liedes "Auf meinen Iieben Gott" 
zugewiesen.S2 Die Frage aus der ersten Zeile 
von Strophe 1 wird in Strophe 2 beantwor
tet. Das ganze Lied ist von Christi Kreuztod 
und der Erlösung durch sein Blut geprägt. 
Bach war sich zweifellos schon seit seiner 
Jugend der Tatsache bewuBt, daB das Lied 
dieselbe Melodie wie "Auf meinen Iieben 
Gott" hatte, denn dies wird auch in der Über
schrift zu Heermanns Lied im Eisenachi-
sc hen Gesangbuch mitgeteilt. Der Dichter 
des Liedes "Auf meinen lieben Gott" dürfte 
Siegmund Weingärtner gewesen sein, ein 
PfaITer in oder bei Heilbronn urn 1600.S3 

Zunächst haben die beiden betreffenden 
Lieder die von dem alten Niederländer Ja
cob Regnart (1540-1599) geschaffene Melo
die gemeinsam.S4 Weiter wurde festgestelIt, 
daB die beiden ersten Zeilen der Lieder Fra
ge und Antwort darstelIen. ss Drittens wei sen 
die beiden Liedtexte inhaltlich eine deutli
che Übereinstimmung auf. Sie bieten Trost 
und erwähnen die Überwindung des Todes 
durch Christi Blut; ihre SchluBstrophe haben 
sie gemeinsam. Mit diesen Beobachtungen 
wäre allerdings eine ungenügende Darstel
lung der Lieder und ihrer SteIIe in der 
Schübler-Sammlung gegeben . Wir haben 
womöglich auch hier der Frage nachzuge
hen, in welchem Kontext sie in Bachs theolo
gischem Vrnfeld verstanden und verwendet 
worden sind. Dahingehende Nachforschun
gen führen zu dem in diesem Zusammen
hang bedeutungsvolIen Ergebnis, daB aus 
beiden Liedern besonders dann zitiert wird, 
wenn von eschatologischen Themen die 
Rede ist.S6 Die Lieder erscheinen also oft
mals als Trostlieder, insbesondere beim Ster
ben.S7 DaB das Lied von Heermann auch im 
Zusammenhang mit dem Abendmahl zitiert 
wird, S8 ist nicht verwunderlich, handelt doch 

der Text ausführlich vom Blute Christi . AI
lerdings sollte man auBerdem bedenken, daB 
auch das Abendmahl eschatologisch zu ver
stehen ist (und nicht nur ein Im-Gedächtnis
Behalten bedeutet) . August Pfeiffer um
schreibt das Abendmahl sehr bezeichnend 
als "ein Stärckmal gegen die Todes=Rei
se".59 Wir wissen, daB auch Bach kurz vor 
seinem Tode dieses "Stärckmal" erhielt; der 
Abendmahlspender war Dr. Christoph Wol
Ie. Vnd Heinrich Müller etwa führt über das 
Wort "Abendmahl" wie folgt aus: 

Ein Abendmahl/ weil Christus das Heyl am 
Abend der Welt erworben hat. [ ... ] die Zeit 
nach Mosen unter dem Messias [hieB] der 
Welt Abend/ das Ende der Welt! die letzte 
Stunde/ da starb Christus/ und bracht der 
Welt das Heyl. Ein AbendmahV weil das 
Heyl im Christo dann am nöth= und 
nutzlichsten ist! dann am süssesten 
schmäckt! wann der Abend dies es Lebens 
einbricht! dann heiBts: 

Wo wilt du hin weils Abend ist! 
Verliebter Pilgram JESU Christ? 
Ach bleib doch hier/ 
Vnd ruh in mir/ 
Ich laB dich nicht! 
Du wahres Licht [ ... ]60 

(Man bemerke, wie sehr diese W orte dem 
Lied "Ach bleib bei uns, HeIT Jesu Christ" -
siehe weiter unten - entsprechen!) Das ande
re in der Überschrift von BWV 646 erwähnte 
Lied erscheint in den Gesangbüchern sogar 
in der Rubrik "Yom Sterben und Begräb
nis",61 

Da die jeweiligen Strophen beider Lieder 
mehrmals Ähnlichkeiten aufweisen, dürfte 
Bach sich in seiner Komposition nicht auf 
die Yertonung nur einer Strophe beschränkt 
haben. Yielmehr wird er sich für eine Dar
stellung der allgemeinen Textidee entschie
den haben, wobei die beiden freien Stimmen 
mit ihrer flieBenden Sechzehntelbewegung 
und chiastischen Motivik bildhaft auf das 
Strömen des Blutes Christi und dessen Kreu-
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zigung anzuspielen scheinen, während die 
Gesamtanzahl der Takte möglicherweise be
wuBt auf 33 festgelegt worden ist: Diese 
Zahl ist ja Zeichen des irdischen Lebens und 
des Opfertodes Christi.62 

Zum Text von BWV 649 

Die Entstehungsgeschichte des Liedes "Ach 
bleib bei uns, Herr Jesu Christ" ist etwas 
kompliziert. An dieser Stelle sollen nur die 
ersten beiden Strophen, die zusammen im 
dritten Satz von Bachs Kantate Bleib bei 
uns, denn es wilt Abend werden BWV 6 zitiert 
werden, zur Sprache kommen; sie haben 
ihre eigene Geschichte. Strophe 1 ist die 
Verdeutschung einer von Philipp Melanch
thon 1551 geschriebenen, sich an das Wort 
der Emmaus-Jünger anlehnenden lateini
schen Strophe: 

Vespera iam venit. Nobiscum, Christe, 
maneto, 
extingui lucem nec patiare tuam!63 

Die deutsche Version erschien 1579, ange
hängt an das Lied "Danket dem Herrn heut 
und all Zeit" von Nicolaus Herman.64 Die 
heutige zweite Strophe erschien 1602 in ei
nem Buch mit Gebeten und Psalmen für Kin
der in Jungfrauschulen zu Freiberg.65 Sie 
lehnt sich an ein Reimgedicht von Selneccer 
an. Die Melodie liegt in einem vierstimmi
gen Satz von Seth Calvisius aus dem Jahre 
1594 vor, aber sie scheint wenigstens schon 
1589 existiert zu haben. Das Lied findet 
man in den Gesangbüchern der Bachzeit im 
allg~meinen beim zweiten Ostertag. Den bei
den lm besagten Kantatensatz von Bach zi
tierten Strophen begegnet man zuweilen 
auch anders wo, eingeschoben zwischen den 
Strophen anderer Lieder; in Bachs Kantate 
erklingen sie aber am zweiten Tag des Oster
festes. 

Grundsätzlich gibt es nicht den geringsten 
Anla6, von vornherein anzunehmen, daB 
sich die Schübler-Choräle auf eine andere 
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Strophe als ihre Vorlagen bezögen (solange 
nicht Bach selbst dazu einen Fingerzeig gibt, 
wie bei BWV 650). Nun wird in der musik
wissenschaftlichen Literatur immer wieder 
behauptet, die Vorlage habe die Strophe 
"Ach bleib bei uns, Herr Jesu Christ" als 
Text.66 Das ist jedoch eine Simplifikation, 
denn auch die Strophe "In dieser letztn be
trübten Zeit" wird in der Kantate zur selben 
Musik gesungen. Freilich wird der Cantus 
firmus im Orgelsatz nicht wiederholt, aber 
das wäre auch unlogisch, da der Text hier ja 
nicht vorgetragen wird. Es wäre aber ein Irr
turn, daraus zu schlieBen, daB Bach die Mu
sik nur auf die erste Strophe bezagen hätte. 
Vielmehr wird er versucht haben, der Text
idee beider Strophen gerecht zu werden. Die
se lauten in Bachs Kantate so: 

Ach bleib bei uns, HeIT Jesu Christ, 
Weil es nun Abend worden ist, 
Dein göttlich Wort, das helle Licht, 
LaB ja bei uns auslöschen nicht. 

In dieser letztn betrübten Zeit 
Verleih uns, HeIT, Beständigkeit, 
DaB wir dein Wort und Sakrament 
Rein bhalten bis an unser End. 

Das Wort "Abend" in Strophe 1 sollte man 
nicht ausschlieBlich im Sinne von Abend als 
Ende des Tages verstehen . Theologisch be
deutet das Wort "Abend" viel mehr: Es 
weist auch auf den Lebensabend sowie den 
Abend der Weltzeit hin. So gesehen, beinhal
tet der Anfang der nächsten Strophe eine Be
kräftigung dieses Begriffes. In der theologi
schen Literatur aus der Zeit Bachs wurden 
die beiden Strophen durchaus in diesem Sin
ne verstanden.67 

In den theologischen Quellen werden die 
beiden Liedstrophen oft zusammen zitiert. 
In dieser Hinsicht bildet Bachs Kantatensatz 
also keine Ausnahme. DaB die Strophen im 
Kontext der Schübler-Choräle überdies ge
mäB der theologischen Literatur im eschato
logischen Sinne verstanden werden sollen, 



kann nicht bezweifelt werden. Einmal mehr 
klingt hier das Thema "Zeit und Ewigkeit" 
an, dem wir auch in den anderen Liedern be
gegnet sind. Umso stärker drängt sich der 
Gedanke auf, Bach habe mit dem Zyklus ein 
musikalisches Vermächtnis, ja, ein musikali
sches Stück ars moriendi schaffen wollen. 
Studieren wir schlieBlich die beiden vier
stimmigen Kompositionen der Sammlung. 

4.3. Die BWV 647 und 648 zugrundeliegen
den Lieder 

Zum Text von BWV 647 

Das Lied "Wer nur den lieben Gott läBt wal
ten", gedichtet vom Weimarer Bibliothekar 
Georg Neumark (1621-1681), erschien erst
mals 1657 in dessen Fortgepflanztem Musi
calisch=poetischen Luftwald. Die Über
schrift lautet hier: "Trostlied, daB Gott einen 
jeglichen zu seiner Zeit versorgen und erhal
ten wil!. Nach dem Spruch : 'Wirf dein An
liegen auf den Herrn, der wird dich wohl ver
sorgen. Ps. 55,23 '." An dieser Stelle findet 
sich auch schon die Melodie, die ebenfalls 
von Neumark stamrnt und vermutlich gleich
zeitig mit dem Lied entstanden ist. Das Lied 
ist in kurzer Zeit bekannt und beliebt gewor
den.68 

Das Trostlied, das in den Gesangbüchern 
zu Bachs Zeiten in Rubriken wie "Vom 
Christlichen Leben und Wandel" (Eisenach 
1673), "V on CreutzIV erfolgung und Anfech
tung" (Weirnar 1713) sowie "V on der göttli
chen Regierung und Vorsorge" (Schemelli) 
erscheint, zeugt von groBem Vertrauen auf 
Gott. Wir wissen in diesem Fall genau, zu 
welcher Strophe Bach die Musik kompo
niert hat, denn in der Kantate erklingt dazu 
die vierte Strophe: 

Er kennt die rechten Freudenstunden, 
Er weiB wohl, wenn es nützlich sei; 
Wenn er uns nur hat treu erfunden 
Und merket keine Heuchelei, 
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So kommt Gott, eh wir uns versehn, 
Und lässet uns viel Guts geschehn. 

Ohne jeden Zweifel ist das Thema hier die 
Endlichkeit des Lebens. Von Tod und Ster
ben her gewinnt das Leben zum Ende hin 
auch die rechte Endlichkeit, d .h. die ge
schöpfte Freude am Leben. Die gezählten 
Stunden des Menschen werden Freudenstun
den.69 In der Sterbestunde kommt Gott ganz 
besonders, "eh wir uns versehn". Der Affekt 
der figura corta entspricht dem Wort "Freu
denstunden". DaB auch die Todesstunde als 
etwas Erfreuliches aufgefaBt werden konnte, 
bezeugt - urn nur ein Beispiel zu nennen -
etwa Bachs Kantate Komm, du süJ3e Todes
stunde BWV 161. Dort wird das Seufzen nach 
der Todesstunde als "Lust, bei Christo bald 
zu weiden" gedeutet. Bach interpretiert die 
"süBe Todesstunde" in BWV 161 christolo
gisch: "Im Tod kommt Christus, hier findet 
die Begegnung mit dem Heiland statt" .10 
Eben an dieses Kommen dürfte Bach bei 
BWV 647 im Kontext der Schübler-Choräle 
gedacht haben, als er die Zeile "So kommt 
Gott, eh wir uns versehn" las. Es sei an die
ser Stelle noch darauf hingewiesen, daB Neu
marks Lied zu Bachs Zeiten nachweislich 
bei Beerdigungen gesungen wurde.1 1 

Zum Text von BWV 648 

Zum SchluB seien dem Text, der dem ande
ren vierstimmigen Werk der Sammlung zu
grundeliegt, einige W orte gewidmet. Hierbei 
handelt es sich urn das deutsche Magnifikat 
(Lukas 1,46-55). Die deutsche Fassung hat 
die ursprüngliche gregorianische Melodie 
behalten: Diese ist der tonus peregrinus, der 
9. Psalmton. Zunächst dürfte unklar sein, 
was nun eine Magnifikat-Vertonung in einer 
sonst offenbar so eschatologisch geprägten 
Sammlung zu bedeuten habe. Am einfach
sten wäre diese Frage sic her mit der Feststel
lung beantwortet, Bach habe bei der Trans
kription nicht viel Auswahl gehabt; es habe 
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sich keine vom Text her geeignetere Kompo
sition angeboten. Und tatsächlich geht aus ei
ner Bestandsaufnahme hervor, daB die bei
den vierstimmigen Kompositionen, die die 
Mitte der sechs Schübler-Choräle bilden, an
scheinend die einzigen Sätze ihrer Art sind, 
die eine Transkription eriaubenJ2 Aber auch 
wenn diese Erklärung in gewisser Weise zu
trifft, wäre man damit doch an einigen An
haltspunkten vorbeigegangen. 

Erstens sei auf die Verbindung des Liedes 
mit den abendlichen Vespern hingewiesen. 
Sicherlich wurde Marias Lobgesang in den 
Gesangbüchern der Bachzeit mit Mariae 
Heimsuchung in Verbindung gebracht; von 
alters her aber ist dieser Lobgesang Bestand
teil der Vesperliturgie gewesen . Auch in 
Leipzig wurde, wie uns Christoph Ernst Si
cul mitteilt, in den Vespergottesdiensten 
nach der Predigt "das Magnificat an gemei
nen Sonntagen Teutsch gesungen/ an hohen 
Festen aber Lateinisch musiciret" J3 Es WUf

de bereits erwähnt, daB auch die folgende 
Komposition der Sammlung, BWV 649, mit 
dem Begriff "Abend" verbunden ist, wobei 
das Wort Abend theologisch gesehen viel 
mehr als nur den "Abend des Tages" bede u
ten kann. In diesem Urnstand dürfte Bach ei
nen ers ten AniaB gesehen haben, die Trans
kription für die Sammlung vorzunehmen. 

Zweitens muB man den zugrundeliegen
den Text im Auge behalten . Denn auch hier 
geht - wie bei BWV 645 und 647 - aus dem 
betreffenden Kantatensatz unzweideutig her
vor, zu welcher Strophe Bach die Musik ur
sprünglich komponiert hat. Es handelt sich 
urn Strophe 4. Diese lautet so: 

Er denket der Barmherzigkeit 
Vnd hilft seinem Diener Israel auf. 

Theologisch gesehen haben diese Worte an 
sich nicht unbedingt etwas mit Mariae Heim
suchung zu tun; vielmehr wird hier das Ver
trauen ausgesprochen, daB Gott gnädig ist 
und seinem Diener zu Hilfe kommt. (Man 

kann hier einen Zusammenhang zum Text 
des vorhergehenden Werkes, BWV 647, se
hen, der ebenfalls von Vertrauen auf Gott 
zeugt.) 

Drittens erscheint es angemessen, hier ei
nen Vergleich mit Bachs Magnificat BWV 

243 vorzunehmen. Denn bezeichnenderwei
se erklingt der Cantus firmus in den 12 Sät
zen dieser Komposition auBer im Eingangs
und SchluBsatz nur einmal; dies geschieht 
ausgerechnet zu demselben Text, auBerdem 
wiederum als instrumentales Zitat und in ho
her Lage. Offenbar versinnbildlicht Bach 
Gottes Sich-Erinnern an seine Barmherzig
keit durch den altbekannten tonus peregri
nus. DaB auf Gottes Barmherzigkeit beson
ders in der Todesstunde gehofft wird, 
braucht nicht näher erläutert zu werden.74 

SchlieBlich sei daran erinnert, daB in die
ser Komposition (wie in BWV 647) ein Duett 
vorhanden ist. Wir wissen, daB Bach die Du
ettform oft verwendet hat, urn damit die lie
be volle Beziehung zwischen dem Bräutigam 
Christus und der gläubigen Seele, der Braut, 
darzustellenJ5 DaB der Gedanke daran, daB 
"die Seele mit ihrem Heylande im Himmel 
ewig vereiniget wird", wie Erdmann Neu
meister es ausdrückt,76 Bach dazu veranlaBt 
hat, zwei Sätze mit Duetten in die Samm
lung zu beziehen, erscheint sehr wohl mög
lich. 

V. Die theologische Disposition der 
Choräle; Baehs Gründe für die Publika
tion 

Das Studium der den Schübler-ChoräIen zu
grundeliegenden Lieder ergibt, daB diese un
tereinander einen deutlichen Zusammen
hang aufweisen und auBerdem sehr bewuBt 
gruppiert sind . Die Lieder "Wachet auf' und 
"Kommst du nun Jesu" handeln beide vom 
Kommen Jesu; das advenire Christi ist ge
meinsames Element beider Texte. Mit den 
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Rahmenkompositionen der Samrnlung zielt 
Bach also offenbar auf das Eingehen in die 
Ewigkeit und die Vereinigung mit Christo 
ab: die Vereinigung von Jesu und Seele, von 
Bräutigam und Braut ("Wachet auf'), von 
Himmel und Erde (Kommst du nun Jesu, 
Str. 1 und 5). Den die beiden Rahmenkom
positionen flankierenden Bearbeitungen lie
gen Lieder zugrunde, die in der Theologie 
zu Bachs Zeiten nachweislich in eschatologi
schem Sinne verstanden wurden und oft 
dann zitiert werden, wenn vom Sterben, 
vom Lebensabend die Rede ist. Die zwei 
den mittleren Kompositionen zugrundelie
genden Lieder zeigen schlieBlich beide Text
stellen, die sich im hiesigen Kontext kaum 
anders als im eschatologischen Sinne deuten 
lassen. Weiter liegen BWV 646 und 647 je
weils Trostlieder zugrunde, während die 
BWV 648 und 649 zugrundeliegenden Lied
strophen mit dem Begriff "Abend" in Ver
bindung stehen und vom Text her Überein
stimmungen aufweisen ([ge]denken - blei
ben; aufhelfen - Beständigkeit verleihen). 
Der musikalische Bauplan entspricht dieser 
Disposition; er gründet sich offenbar auf die 
theologische Anlage. 

Ich habe befürwortet, daB Bach mit dem 
Zyklus ein musikalisches Vermächtnis, ein 
musikalisches Stück ars moriendi habe 
schaffen wollen. Die obi gen Befindungen 
verstärken diese Ansicht. Auf einen so\chen 
Zweck deuten zunächst die in diesem Kon
text ins Eschatologische verweisenden Lied
texte, die wohlüberlegte Disposition und der 
sich darauf gründende musikalische Bauplan 
der Sammlung hin. Es sei aber an Löhleins 
Meinung erinnert, daB biografische Bedin
gungen im Spiel sein könnten.77 Denn genau 
dies ist m.E. der Fall, wenn auch andere Ele
mente zu bedenken sind, als Löhlein viel
leicht vermutet hat. 

Zunächst ist die Veröffentlichung - wie 
ich dargestellt habe - meiner Ansicht nach 
später anzusetzten, als Löhlein glaubt. Wei-
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ter möchte ich in diesem Zusammenhang 
auf einige Bemerkungen hinweisen, die 
Hans-Joachim Schulze 1986 während des 
wissenschaftlichen Symposions anläBlich 
des 6l. Bachfestes der Neuen Bachgesell
schaft gemacht hat. Er stellt fest: "Unter al
len Umständen vollendet werden muBte das 
vokale opus summum, die h-moll-Messe -
das letzte von J .S. Bach fertiggestellte 
Werk."78 Schulze weist darauf hin, daB
entgegen der Kritik, es gebe in diesem Werk 
zu viele Parodiesätze, zu viel Musik also aus 
zweiter Hand - die Auswahl der Vorlagen 
(soweit bekannt und verfolgbar) das Beste 
aus insgesamt 35 Jahre heranzieht und sorg
fältig dem neuen Zweck anpaBt. Er fàhrt 
fort: "Der Gedanke an ein Vermächtniswerk 
impliziert die Frage nach dem BewuBtwer
den des eigenen Älterwerdens [ ... ]" und "der 
Begrenztheit des eigenen Daseins".79 Als 
Über-60jährigem mit einer Augenkrankheit 
und zwei miBlungenen Operationen wird 
Bach laut Schulze nicht entgangen sein, wie 
groB die Zahl derer war, die sich im Um
kreis des 1747 von ihm erreichten "groBen 
Stufenjahres" (Schulze) aus diesem Leben 
verabschiedet hatten.80 

Obwohl hier offen gelassen sei, ob wirk
lich die h-Moll-Messe "das letzte von J.S. 
Bach fertiggestellte Werk" ist, und obwohl 
Bach laut neuerer Forschung nicht mit einer 
Augenkrankheit, sondem mit Diabetes 
kämpfte, ist festzuhalten, daB Bach sich der 
groBen Zahl von Bekannten, die ab etwa 
1747 starben, bewuBt gewesen sein muB.81 

Der Gedanke eines Verrnächtniswerkes 
leuchtet ein, kann aber wenigsten so gut auf 
die Sammlung Schübler-Choräle bezogen 
werden, die ebenfalls vorwiegend aus Pa
rodiesätzen besteht. (Diese Tendenz dürfte 
damit zu tun haben, daB sich im weiteren 
Verlauf des letzten Jahrzehnts ein allmähli
ches Nachlassen der Kräfte bemerkbar ge
macht hat.) Es erscheint bedeutungsvoll, daB 
auch hier die Vorlagen "sorgfältig dem neu-



en Zweck" angepaf3t wurden, dabei aber au
f3erdem eine starke eschatologische Prägung 
erhielten. Besonders auffällig ist ja die neue 
Überschrift bei BWV 650, womit eine ParaIIe
le zu BWV 668, der Bearbeitung Vor deinen 
Thron tret ich vorliegt, die sich wiederum 
auf Wenn wir in höchsten Nöten sein BWV 

641 gründet. 
Aus diesen Erwägungen geht hervor, daf3 

wir es hier mit einer Sammlung zu tun ha
ben, die wahrscheinlich ein Stück persönli
che Sterbevorbereitung Bachs darstellt. Es 
ist bezeichnend, daf3 Bach am Ende seines 
Lebens Kantatensätze gerade für die Orgel 
übertragen hat. Damit greift er auf das In
strument zurück, das ihm bis zu seiner Kö
thener Zeit so wichtig war und als sein am 
meisten geliebtes zu geIten hat. 
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