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Abstract

The St. Matthew Passion of Johann Sebastian Bach is shaped not only by the passion story of
Matthew but also by church tradition, especially by Luther and his doctrine of atonement and jus-
tification. In accordance with the exegetical approaches of the early 18th century, the St. Matthew
Passion regards the Old and the New Testament as a unit, reading the Old Testament as refer-
ring to Christ. This, however, is an appropriation of the Old Testament, as it dispossesses the
Jews of their Bible. This corresponds to the anti-Jewish tendencies of Matthew, Luther and the
St. Matthew Passion, which all blame the Jews for the death of Jesus. As a result, in the St.
Matthew Passion central aspects of the traditional message of salvation collide with central as-
pects of traditional Christian anti-Judaism. It is important that the anti-Judaic passages are per-
ceived in their historical context, but they should be left as they are to reach a new approach to
the passion story and the St. Matthew Passion. Christianity should no longer adhere to a mes-
sage of salvation at the expense of Jews.

,Nach einer hundertjahrigen Zwischenzeit ersteht dieses gréte und heiligste Ge-
bilde der Tonkunst, und wie die erste Morgensonne nach den Nebellasten der Stuind-
fluth verkiindet es einen neuen leuchtenden Tag. Vermécht' ich doch in Einem Zuge
die Bedeutung des Werks und seine Auferstehung von den Todten zu offenbaren,
dass die Freude dariber allgemein verstanden und allgemein mitgefuhlt wirde!”

Mit diesen Uberschwanglichen Worten kiundigte der Begriinder und Herausgeber
der ,Berliner Allgemeinen Musikalischen Zeitung“, Adolph Bernhard Marx, die
erste Wiederauffiihrung der Matthauspassion von Johann Sebastian Bach 1829
in Berlin an." Hier erklingen alle Téne, die die Wiederauffilhrung und die begeis-
terte Aufnahme bestimmten.

' Zit. nach Geck, Wiederentdeckung, 131. Vgl. Schmidt, Matthduspassion, 83f.; hier weitere

Details.
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Von Felix Mendelssohn Bartholdy Uberliefert sein Freund und Mitstreiter Edu-
ard Devrient folgenden Ausspruch:

,Wir besprachen den wunderlichen Zufall, dass gerade hundert Jahre seit der
letzten Leipziger Auffuhrung vergangen sein muBten, bis diese Passion wieder ans
Licht komme, ,und’, rief Felix Ubermutig, mitten auf dem Opernplatz stehenbleibend,
,dass es ein Komédiant und ein Judenjunge sein mussen, die den Leuten die
groRte christliche Musik wiederbringen’.” Devrient kommentiert: ,Felix vermied sonst
entschieden seiner Abstammung zu gedenken, hier ri3 ihn das Frappante der Be-
merkung und die fréhliche Stimmung hin.“?

Zu den religiés-biblischen Motiven von Marx figt Mendelssohns Ausspruch einen
politischen Aspekt hinzu: Ihm als gebirtigem Juden ist das fiir viele seiner christ-
lichen Zeitgenossen Anstdlige bewusst, dass ausgerechnet ,ein Judenjunge ...
den Leuten die gréte christliche Musik wiedergebracht” habe. Hier klingt der
judenfeindliche Ton an, der die Rezeptionsgeschichte der Matthauspassion seit
ihrer Wiederauffiihrung mehr oder weniger laut und direkt bestimmt.® Anhalt
dafur bietet das Thema des Werkes, Passion und Kreuzestod Jesu; sie bilden
das Herzstick nicht nur des traditionellen christlichen Erlésungsglaubens, son-
dern zugleich auch der ebenso traditionellen christlichen Judenfeindschaft.

Beide Zitate kehren eine religidse Seite der einzigartigen Erfolgsgeschichte
heraus, die die Matthduspassion seit der zweiten Halfte des 19. Jh.s erlebte. In-
soweit blieb diese Erfolgsgeschichte dem Werk, seiner biblischen Grundlage
und kirchlichen Herkunft treu; allerdings hatte sich die Matthduspassion seit ihrer
.Wiederentdeckung“ (Martin Geck) durch Mendelssohn im Jahr 1829 aus ihrer
gottesdienstlichen Einbettung gel6st, — sie wurde und wird bis heute mindes-
tens ebenso haufig in Konzertsalen aufgefiihrt wie in Kirchen.* Zugleich gewann
sie eine neue Funktion: Diente sie zu Bachs Zeit neben ihrer liturgischen Rolle
der Befestigung und Intensivierung der Kenntnis ihrer biblischen Inhalte, so wur-
de sie seit dem 19. Jh. immer mehr fur viele Musiker, Sanger und Hérer zur ein-
zigen Vermittlerin derselben. Heute, in einer immer sakularer werdenden west-
lich-christlichen Welt, héren viele Verehrer der Matthduspassion in ihr zum ersten
Mal die Passionsgeschichte Jesu. Umso wichtiger ist Aufklarung Uber die zuge-
hérigen Texte, Uber ihre Eigenart, ihre sprachliche Form und Geschichte, im Zu-
sammenklang mit ihrer musikalischen Realisierung durch Bach.

I
Die Matthauspassion gehért zur Gattung der Oratorischen Passion, d. h. ihr
liegen drei Textarten zugrunde: 1. die wértlich Ubernommene Passionsgeschich-
te nach Mt 26-27; sie bildet Grundlage und Rahmen des Werkes; 2. Chorale

2 Devrient, Erinnerungen, 62.
® Vgl. Erster Hauptteil meiner o.g. Arbeit, Ergebnis S. 430.
* Vgl. Schmidt, Matthauspassion, 141.
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und 3. frei gedichtete Texte; sie beziehen sich unterschiedlich eng auf einzelne
Szenen, Personen und Aussagen der biblischen Geschichte; sie aktualisieren
die Geschichte und singen sie den Ausfihrenden und Hérern in ihrer Gegen-
wart unmittelbar zu.

Die Texte der Chorale stammen von bekannten Gesangbuchdichtern, wie
z. B. Paul Gerhardt, Johann Heermann, Nikolaus Decius aus dem 17. Jh.,° und
transportieren die lutherische Frommigkeit der Zeit, die frei gedichteten Stiicke
von dem Leipziger Gelegenheitsdichter Henrici, gen. Picander. In enger Zusam-
menarbeit mit Bach hat er sich an Predigten vor allem von Heinrich Muller aus
dem 17. Jh. orientiert. Gleichwohl atmen sie ein gewandeltes Passionsverstand-
nis im Sinne einer Vermenschlichung der Passion.®

Die verschiedenen Textarten ermdglichen der zugehdérigen Musik verschie-
dene Arten der Vermittlung: Die Vertonung der biblischen Texte beschrankt sich
auf musikalische Ausdrucksmittel. Die anderen Stiicke erfiillen dartiber hinaus
zusatzlich eine sprachliche Vermittlungsfunktion, namlich durch eigene Texte.

Die Matthauspassion ist doppelchérig angelegt, mit zwei Orchestern, auch
die Solisten sind auf beide Chére verteilt. Nach der Textvorlage Picanders ver-
tritt Chor | die ,Tochter Zion®, nach christlicher Tradition die (wahre) Kirche als
Braut des Brautigams Christus; gleich zu Beginn fordert sie ihre ,Téchter”, Chor
II, die Glaubigen, die anwesende Gemeinde auf, in ihre Klage einzustimmen:
.Kommt, ihr Téchter, helft mir klagen“ Nr. 1.7 Zugleich aber bilden die beiden
Chore offensichtlich auch zwei liebende Individuen ab, Chor 1 die reine Braut
Christi, dem Sopran zugewiesen, z. B. Nr. 13 ,/ch will dir mein Herze schenken*
und 49 ,Aus Liebe will mein Heiland sterben* und Chor Il die bulfertige Sun-
derin, Maria Magdalena, dem Alt zugewiesen, z. B. Nr. 6 ,Buf8 und Reu"; Nr. 39
.<Erbarme dich“, Nr. 52 ,Kénnen Trdnen meiner Wangen“ und der Altpart in Nr.
67 ,0 selige Gebeine“. Nr. 6 und 67 schlagen mit ihrer AuBerung von ,Buf3 und
Reu" einen Bogen uber die musikalisch realisierte Geschichte hinweg, wahrend
in den anderen freien Stiicken die Bitte um ,Erbarmen’ erklingt.8

In den Eingangschéren zu beiden Teilen kommt die dialogische Struktur des
Werkes durch Frage und Antwort direkt zum Klingen; sie durchzieht das ganze
Werk und unterstreicht die durchgehende Einbeziehung der angesprochenen
Gemeinde. Im Eingangschor Nr. 1 wdlbt sich zusatzlich, wie aus dem Himmel,
Uber den Wechselgesang beider Chére ein Knabenchor mit dem Choral ,O
Lamm Gottes unschuldig®. Bach hat die einzelnen Choralzeilen, wie sonst nur

(&)

Vgl. Platen, Matthauspassion, 53f.

Vgl. Axmacher, Liebe, 204—216; Schmidt, Matthauspassion, 606—620.

Die Nr.-Angaben aus der Matthduspassion beziehen sich auf die Neue Bach-Ausgabe, Serie
I, Band 5, 1972, und darauf basierend Klavierauszug von A. Dirr, 1985.

Ich verdanke diese Hinweise E. zu Guttenberg aus seinem Vortrag zur Matthduspassion,
Sprach-CD-Deutsch.
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die biblischen Texte, mit roter Tinte als eigene Stimme markiert und zwischen
beide Chore eingefigt und zwar durch Stichwortanschlisse aus beiden Ché-
ren.® Seine Markierung stellt ihn den biblischen Texten gleich und verleiht ihm
ein vergleichbares Gewicht; dadurch wirken im Eingangschor alle drei vertonten
Textarten zusammen, wobei der Choral ,O Lamm Gottes unschuldig” den bibli-
schen Part ubernimmt.

In den Choréalen und einzelnen Chorséatzen vereinigen sich beide Chére und
Uberspringen alle zeitlichen Grenzen. Wieweit unter Bachs Leitung in die Cho-
rale auch die Gemeinde selbst eingestimmt hat, wird kontrovers diskutiert.®

Il

Die Passionsgeschichte nach Matthdus erweckt ebenso wie die anderen drei
Passionen nach Markus, Lukas und Johannes den irrefihrenden Eindruck, als
berichteten sie tatsachliches Geschehen. Alle vier sind etwa zwei bis drei Men-
schenalter von den erzahlten Ereignissen entfernt; die nach Matthdus stammt
aus den 80er Jahren des 1. Jh.s n. Chr., setzt also die Zerstérung Jerusalems
und des Tempels im Jahr 70 n. Chr. voraus, und zwar als Besiegelung der
Trennung der eigenen Gemeinde von der Mehrheit des judischen Volkes und
dessen Verwerfung. Alle vier Passionsgeschichten sind also situationsbedingt,
weithin fiktional, basierend auf den Uberlieferten Ostererfahrungen und auf Er-
innerungen an die Zeit mit Jesus, bestimmt von dem Prozess der Entzweiung
zwischen judischen Jesusanhangern und der judischen Mehrheit.

Aus den angedeuteten geschichtlichen Griinden unterscheiden sich die vier
Darstellungen, vor allem auch in der Schuldzuweisung fur den Tod Jesu: Von
der altesten (Markus um das Jahr 70) zu den juingeren (Matthaus und Lukas
aus den 80er und Johannes aus den 90er Jahren) verlagert sie sich immer
mehr von der rémischen zur judischen Seite. Nach Matthdus versucht Pilatus
bis zuletzt den nach seinem Urteil unschuldigen Jesus freizulassen und gibt erst
nach, als ,das ganze Volk* die alleinige Verantwortung fir ,sein Blut auf sich
nimmt (27,24f.) AuRerdem verstarkt Matthaus seine judenfeindliche Tendenz
noch durch die Einfigung zweier Motive, die die Unschuld Jesu unterstreichen:
V. 19 und 24. Die Passionsgeschichte nach Matthaus ist also direkt judenfeind-
lich: Nachdem das ,ganze Volk“ Jesus als seinen Messias verworfen habe
(27,25) und sofern ihm die Auferstehungsbotschaft vorenthalten worden sei
(28,11-15), qgilt der Missionsauftrag des Auferweckten den Vélkern (28,16-20).

Die Chorale und freien Sticken der Matthduspassion entfalten mit allen
musikalischen Mitteln der Zeit die Heilsbedeutung der Passionsgeschichte und

° Vgl. Bachs ,eigenhandige Partitur seiner Passionsmusic nach dem Evangelisten Matthaeus
fur zwei Choére" aus den 1730er Jahren. Vgl. zum Einzelnen das zugehdérige Beiheft.

° Diese Praxis wird seit der Nachkriegszeit hin und wieder geubt, vgl. Gehrt, Schlusschorale,
4-18.
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singen sie den christlichen Auffihrenden und Hérenden zu, und zwar exklusiv.
Diese Exklusivitat impliziert die Verwerfung des judischen Volkes, seines Selbst-
und Glaubensverstandnisses. Insofern schlummern in den nichtbiblischen Stu-
cken indirekt judenfeindliche Téne. Sie zu erkennen verlangt Vertrautheit mit
der kirchlichen Tradition, in der die Texte wurzeln. Die exklusive Heilsdeutung
basiert zudem auf der traditionellen Aneignung der biblischen, d. h. alttesta-
mentlichen Siihne- und Heilsvorstellungen: In dem MaR, in dem die Passions-
geschichte zumal bei Matthaus als ,Erfullung“ solcher VerheiBungen verkiindet
wird (26,24.31.54.56 u. 6.), werden diese den Juden entrissen.

Zugleich bekennt sich die christliche Gemeinde als die fur den Tod Jesu
eigentlich Schuldige (vgl. Choral Nr. 10 ,/ch bin’s, ich sollte bien” im direkten
Anschluss an Mt 26,22 und Choral Nr. 37 ,Wer hat dich so geschlagen?* an-
schliefend an Mt 26,68 und an das Stichwort ,schlagen®). Nur den Christen gilt
darum die Siihne, die Jesu Tod gewirkt habe.

Die Komposition der Matthauspassion bietet also fir den gewaltsamen Tod
Jesu zwei Schuldzuweisungen, eine ,historische® aus der biblischen Textgrund-
lage und eine existenzielle in den nichtbiblischen Stiicken. Wie werden beide
miteinander in Einklang gebracht? Um diese zentrale Frage zu beantworten, ist
ein Blick auf die kirchliche Tradition zu werfen, die Bach auch bei der Kompo-
sition der Matthauspassion bestimmt hat.

1]

Unter den theologischen Lehrmeistern Bachs gebihrt Martin Luther der erste
Platz. Die Pragung Bachs und seiner Musik durch Luther belegen dessen
Schriften, die Bach in seiner ,theologischen Bibliothek® besessen hat. Dazu
kommen indirekte Einflisse, die sich aus den zahlreich in seiner Bibliothek vor-
handenen Schriften lutherischer Theologen vor allem des 17. Jh.s erschlief3en
lassen."” AuRerdem hat er an fast allen Wirkungsstatten Iutherische Luft ge-
atmet, am langsten in Leipzig, von 1723 bis zu seinem Tod 1750.

Luthers Einfluss auf Bach umfasst zuerst seine bibelzentrierte Theologie und
seine zugehorigen bibeldidaktischen Aussagen, darauf basierend dann auch
sein theologisches Verstandnis der Musik.

Luthers musiktheologischen AuRerungen bezeugen seine Liebe zur Musik
und zugleich seine musikalische Begabung. Sie gehen zuriick auf das ihm
Uberkommene mittelalterliche Verstandnis der Musik als Schépfungsgabe Got-
tes und ihrer heilvollen Wirkung, gehen aber dartber hinaus: Luther ordnet die
Musik wesenhaft dem Evangelium zu. Inhalt des Evangeliums ist fur ihn die
Rechtfertigung des Gottlosen allein aus Glauben. Fur die Wirkkraft der Musik

M PreuB3, Bibliothek, 105-129; Leaver, Bibliothek; Bach-Dokumente, Suppl. zu NBA Bd. II,
494-498.
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wie des Evangeliums wertet er das je aktuelle Erklingen und Sichereignen als
konstitutiv; Luther namlich versteht das Evangelium als ,mehr eyn mundliche
predig und lebendig wortt, und eyn stym*,'? also als eine musikalische Hor-Er-
fahrung. Durch die Musik und das Evangelium erfahrt Luther die Uberwindung
des Teufels, Trost und Freude. Darum halt er das ,frélich und mit lust dauon
singen und sagen“' fur die angemessene Antwort des Glaubens auf das Evan-
gelium, ja erhebt es geradezu zum Kriterium des rechten Glaubens.™

Unter Luthers bibeldidaktischen Aussagen ragt die zweite der ,regeln” heraus,
die er in Ps 119 ,reichlich furgestellet® findet und aus denen er sein Verstandnis,

,in der theologia zu studirn®, entwickelt; er nennt sie ,meditatio”:

,Nicht allein im hertzen, sondern auch eusserlich die mindliche rede und buch-
stabische wort im Buch jmer treiben und reiben, lesen und widerlesen, mit
vleissigem aufmercken und nachdencken, was der heilige Geist damit meinet.“'®

Diese ,Regel” 6ffnet der Umsetzung durch Musik weit die Tore; Luther bringt da-
her in diesem Zusammenhang auch die Musik ins Spiel und stellt das ,singen“ in
eine Reihe mit ,eusserlich zu schreiben, zu predigen, lesen, héren, singen, sa-
gen etc“. Das Einstudieren der Chorsatze der Matthduspassion erfillt auf beson-
dere Weise die Rolle, die Luther der ,meditatio® zuschreibt. Die Singenden
werden unausweichlich auf die Texte, ihre sprachliche Form und Aussagen auf-
merksam. Je fremder ihnen diese dabei vorkommen, desto wichtiger werden
heute Erklarungen.

Auch die dritte ,regel, in der theologia zu studirn®, ,tentatio®, d. h. die Erfah-
rung, 6ffnet sich der Musik: Wahrend ,meditatio” die kognitive Seite, spricht ,ten-
tatio“ die emotionale an. Die musikalische Realisierung erschlie3t die Erfahrung,
,wie recht, wie wahrhafftig, wie sisse, wie lieblich, wie machtig, wie tréstlich
Gottes wort sey*'® starker als das reine Wort.

Die Nahe zu Luther zeigt sich in der Matthduspassion auch in ihrer gesamtbib-
lischen Perspektive, die vom Alten Testament her bestimmt wird, mustergultig
sogleich im Eingangschor Nr. 1 ,Kommt ihr Téchter, helft mir klagen®, beispiel-
haft fir den insgesamt hohen und fundamentalen Anteil alttestamentlichen Be-
zuge, in christlicher Vereinnahmung: ,Man trifft in dem eng verwobenen Doppel-
text aus Aria und Choralvers auf eine groRe Zahl von Begriffen und Sinnbildern,
die aufgrund ihres mehrfachen Wiederauftretens im Verlauf des Passionslibret-

2 WA 12, 259. Vgl. Schmidt, Theologie, 279.

® Vorrede zum Babstschen Gesangbuch, 1545, WA 35, 477, 8-9.

* Grundlegend sind Luthers Entwurf ,Uber die Musik von 1530 (WA 30 II, 695f.) und sein
,Encomion musices* von 1539 (WA 50, 364-374).

® Vorrede zum 1. Band der Wittenberger Ausgabe der deutschen Schriften, WA 50, 659; vgl.
Schmidt, Theologie, 276—-286.

'® WA 50, 660.

6 Die Bibel in der Kunst / Bible in the Arts 2, 2018



tos den Charakter von poetischen oder textlichen Leitmotiven®,"” zu erganzen:

biblisch theologischen, haben.

Zu solchen Leitmotiven gehért sogleich die ,, Tochter Zion*, die der Chor | ver-
tritt; sie fordert ihre ,, Téchter* zur Klage auf und st63t das Tor zur folgenden Pas-
sion auf. Sie stammt aus dem Alten Testament, gilt aber nach altkirchlicher Tra-
dition als Braut Christi und zugleich als die wahre Kirche. Die Aufforderung
.kommt ihr Téchter, helft mir klagen“ klingt dem Hohelied nach, vermittelt durch
die Szene Lk 23,27-31. Im ebenfalls dialogischen Eingangschor zum zweiten
Teil Nr. 30 ,Ach. Nun ist mein Jesus hin“ wird sogar HId 6,1 woértlich zitiert.

Das ganze Werk durchziehen Zitate und Anspielungen auf den leidenden
Gottesknecht'® aus dem Deuterojesajabuch (Jes 40-55)"°. Aus dem vierten der
,Gottesknechtslieder (Jes 52,13-53,12) schopfen die Choréle und freien Sti-
cke. So geschieht es gleich im Choral des Eingangschors und seinen Bildern,
mit denen die Passion Jesu im Sinne der Sihnopfertheologie expliziert und
appliziert wird, vor anderen mit dem Bild vom ,Lamm Gottes", das ,all Siind ge-
tragen hat’ (Choralzeile 5, Joh 1,29 unter Ruckgriff auf Jes 53,7; Jer 11,19, vgl.
auch 1Petr 1,19; Offb 5,6.12). Im Bild des geschlachteten Lammes konvergieren
das Passahlamm, von dem im Zusammenhang mit dem Abendmahl gesungen
wird (Nr. 9a.b Mt 26,17—19), und der Brautigam Christus.?® Das Stichwort ,Ge-
duld® verweist mittels Jak 5,11 auf Hiob und auf Ps 45,3. SchlieRlich spielt die
Zeile ,Sehet ihn aus Lieb und Huld / Holz zum Kreuze selber tragen” nach alter
Passionstradition auf ,Isaaks Opferung“ (Gen 22,3ff.).

Wie die eben genannten Textverweise zeigen, gehért zu den grundlegenden
theologischen Einflissen Luthers auf Bach seine Siihnopfertheologie, eng ver-
bunden mit seiner Rechtfertigungslehre; sie ist der theologische Generalnenner
seiner Matth&auspassion.

In zwei ,Grundlagentexten® des Rates der Evangelischen Kirche Deutschlands
(EKD) sind die Stuhnopfer- und Rechtfertigungslehre Luthers kirzlich in Ausein-
andersetzung mit Gegenwartsfragen dargelegt worden.?' Beide klingen durch
die ganze Matthauspassion hindurch, gleich im Choral des Eingangschors ,O
Lamm Gottes unschuldig” (Nr. 1) und im figurierten Schlusschoral des ersten
Teils ,O Mensch bewein dein Sinde gro3* (Nr. 29). In beiden Choralen wird
Luthers Passionsverstdndnis musikalisch realisiert; er hat es programmatisch
dargelegt in seinem ,Sermon von der Betrachtung des heiligen Leidens Christi®

Platen, Matthaus-Passion, 63, vgl. Axmacher, Liebe, 189f.

Vgl. Hermisson, Gottesknecht.

Vgl. Hermisson, Deuterojesaja.

Vgl. dazu Belege in Schmidt, Matthauspassion, 617f.

Rechtfertigung und Freiheit: 500 Jahre Reformation 1517. Ein Grundlagentext des Rates der
Evangelischen Kirche in Deutschland (EKD), 2014, und: Fur uns gestorben. Die Bedeutung von
Leiden und Sterben Jesu Christi. Ein Grundlagentext des Rates der Evangelischen Kirche in
Deutschland (EKD), 2015.
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von 1519.2% Luther unterscheidet grundsatzlich zwischen der ,Historie* und der
mehrfachen Bedeutung der Passion im Sinne von ,Nutz und Frucht, so aus der
Betrachtung des Leidens Christi kommen*. Er entfaltet das in 15 relativ kurzen
Absatzen. In seinen Ausfiihrungen begegnen am haufigsten die Worte ,beden-
ken“, ferner ,betrachten”, ,tief einpragen”, ,sich darin Gben®, ,fuhlen und empfin-
den®, noch deutlicher ,mit rechter Andacht gedenken®, ,wohl zu Herzen neh-
men*, ,sich selber in Christi Leiden abgemalt sehen® und ,dem Bild und Leiden
Christi gleichférmig werden®. Die Redewendungen verbinden emotionale und
kognitive Elemente bis hin zu solchen des Verhaltens. Dem ,affectus” raumt er
unter ihnen den héchsten Wert zu:

,Die Schrift vermahnet uns auch mehr zum Affekt als zum Verstandnis der Passion.
Denn der Affekt wird uns alles lehren, wie geschrieben steht (1Joh 2,27): die
Salbung wird es euch alles lehren, die Salbung aber drickt die Kraft des Affekts
aus, weshalb sie auch der Heilige Geist heif’t ... und ohne den Affekt wirde der
Intellekt bald tberdruRig und nahme ab.“*®

Dieses Verstandnis kommt in Luthers abschlielender Zusammenfassung sei-
ner Deutung der Passion ,als ein Sakrament, das in uns wirkt und das wir er-
leiden“ zum Ausdruck. Erst dann ,bedenken wir es auch als ein Exempel, das
auch wir wirken®.

Der Sermon schlief3st mit einer Reihe menschlicher Leiden und Verfiihrungen,
,Laster und Untugenden®, denen Luther die ungleich schwereren Widerfahrnisse
des leidenden Christus gegeniberstellt und die er dadurch relativiert.

,Das heil3t Christi Leiden recht bedacht. Das sind die Frichte seines Leidens ...
Denn Christi Leiden muf} nicht mit Worten und Schein, sondern mit dem Leben und
wahrhaftig gehandelt werden.“**

Im Einzelnen unterscheidet Luther zwischen der Selbst- und Gotteserkenntnis
im Sinne der Erkenntnis der eigenen Siinde sowie der Tréstung der Glauben-
den durch das Héren auf die Erlésung. Er wird nicht miide, den Glaubenden den
gemarterten und gekreuzigten Christus vor Augen und Ohren zu malen.

,Darum wenn du die Nagel durch Christi Hande dringen siehst, glaube sicher, daRk
es deine Werke sind; und wenn du seine Dornenkrone siehst, glaube, dal} es
deine bésen Gedanken sind.“?

Dabei solle der Glaubende aber nicht bleiben, sondern den néachsten, letztlich
entscheidenden Schritt tun:

22 Text in der Minchner Luther Ausgabe, 1. Band, 3. Aufl. 1953, 349-353 und in: Mulhaupt,
Evangelien-Auslegung, 1- 6.

* Predigt am Karfreitag 2.4.1581, in: Mulhaupt, Evangelien-Auslegung, 14.

> Abs. 15, Miilhaupt, Evangelien-Auslegung, 6f. und MA 1, 354f.

%5 Sermon Abs. 5 und 6, Mulhaupt, Evangelien-Auslegung, 2 und MA 1, 350.
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,Wenn der Mensch so seine Siinde gewahr geworden ist, und in sich selber er-
schreckt ist, muld man acht haben, dal die Stinden nicht im Gewissen bleiben ...
Vielmehr, wie die Stinden von Christus hergeflossen und durch ihn erkannt worden
sind, so muf® man sie nun auch wieder auf ihn schitten und das Gewissen frei
machen.“%°

In seinem ,Sermon* findet sich auch Luthers Antwort auf die oben aufgeworfene
Frage, wie Luther die unterschiedlichen Schuldzuweisungen fur den Tod Jesu
miteinander ausgleicht, d. h. die historische an die Juden und die existenzielle
an die Christen. Er erreicht es durch Instrumentalisierung der Juden, die nach
der ,Historie” Jesus ans Kreuz gebracht hatten und darum von Gott verworfen
worden seien:

,Nimm ein Gleichnis: ein Ubeltater wird gerichtet, weil er eines Firsten oder Kénigs
Kind gemordet hat, du aber bist sicher, singst und spielst, (als warst du ganz un-
schuldig), bis man dich auf einmal zu deinem Schrecken ergreift und davon uber-
fuhrt, daR du den Ubeltater angestiftet hast — sieh, da wirde dir die Welt zu eng,
besonders wenn dich auch das eigene Gewissen anklagt. Noch viel enger und
Angst muR dir werden, wenn du Christi Leiden bedenkst. Denn die Ubeltater, die
Juden, sind doch deiner Stinde Diener gewesen, wiewohl Gott sie gerichtet und
vertrieben hat, und du bist es wahrhaftig selber, der durch seine Stinde Gott seinen
Sohn erwiirgt und gekreuzigt hat, (wie gesagt ist).“?’

In seiner Karfreitagspredigt von 1534 geht Luther noch einen Schritt weiter:

,0enn jhene (die Juden und auch die Rémer) sind nur unser siinden knecht und
diener gewest. Denn wo deine vnnd meine siunde Christum nicht hetten an das
Creutz gehefftet, sie hetten jhn wol missen zufriden lassen. Weyl aber Christus
alld der rechte Priester und das Lemmlein Gottes da ist, fur der gantzen welt siinde
mit seinem opffer oder todt zu bezalen, das macht, das Juden und Heyden gewalt
wieder jhn zuthun Uberkommen. Derhalb, wenn er fir die bittet, die jhn creutzigen,
bittet er fur uns, die wir mit unsern stinden zu seinem Creutz und sterben ursach
geben.®

Hier schlagt Luther den heilsgeschichtlichen Bogen um die Kreuzigung in ur-
geschichtlich-apokalyptischer Weise (,fiir der gantzen welt siinde*) noch weiter
und bezieht auch die Heiden (Rémer) in die weltweite und zeitibergreifende
Gemeinschaft der Stinder ein; alles lauft aber auf die Aussage ,fur uns“ hinaus,
ohne dass er darum die judenfeindliche Sicht korrigiert hatte: An der ,Histo-
rie“ halt er gleichwohl fest und damit an der ,Verwerfung und Vertreibung“ der
Juden.

Sofern Bach dieser Sicht Luthers gefolgt ist, liegt dessen Vermittlung von
Historie und existenzieller Zueignung auch seiner Komposition zugrunde. Der
Bekanntheitsgrad des ,Sermon*, der kurz nach Fertigstellung durch Luther in 20

%6 Sermon Abs. 12, Milhaupt, Evangelien-Auslegung, 4 und MA 1, 352f.

" Sermon Nr. 8, Mulhaupt, Evangelien-Auslegung, 3 und MA 1, 351. Klammern im Text aus
MA 1 wie einige weitere stilistische Eigenheiten.

% WA 52, 239. Vgl. Vermahnung vor der Verlesung der Passionsgeschichte am Karfreitagvor-
mittag 1538, Mulhaupt, Evangelien-Auslegung, 131.

Die Bibel in der Kunst / Bible in the Arts 2, 2018 9



Ausgaben verbreitet wurde,?® und das mehrfache Vorhandensein in Bachs Bi-
bliothek sprechen dafiir. Mit seinen musikalischen Mitteln hat er die Gegensatze
zwischen den direkt judenfeindlichen Ténen der biblischen Passionserzahlung
und den heilvollen, indirekt judenfeindlichen der anderen Texte eindriicklich hér-
bar und nacherlebbar gemacht: Dort ertént das mérderische Geschrei der Ju-
den in denkbar grellen Ténen, hier wird die Heilsbotschaft in wunderbarer Musik
ausschlieBlich den christlichen Hérern ins Herz gesungen.

Aufs Ganze gesehen durchdringen sich Luthers Aussagen zur Theologie und
zur Musik, zusammengehalten durch die Bibel. Darum platziert er die Bibel direkt
nach der Theologie® und sieht sich beststigt durch die Affinitat der Bibel wie
der Musik zur Sprache. Mit der Ausrichtung an der Bibel und seiner Erschliel3ung
der deutschen Sprache tut Luther den Schritt tber die mittelalterliche Tradition
hinaus: Er I6st die Musik aus dem quadrivium, der Welt der Zahl, und nahert sie
dem trivium, der Welt der Sprache, an.

\Y}
An die skizzierten musiktheologischen Aussagen Luthers lassen sich die
wenigen entsprechenden von Bach anschlieen, zuerst seine ,Generalbass-
lehre®. Sie verfolge als

,Finis oder End Uhrsache anders nicht als nur zu Gottes Ehre und Recreation des
Gemdiths ... Wo dieses nicht in acht genommen wird da ists auch keine eigentliche
Music sondern ein Teuflische Geplerr und Geleyer.“*’

Aufschlussreicher noch sind Bachs Randbemerkungen zur sog. Calov-Bibel, dem
einzigen erhaltenen Werk aus seiner umfangreichen theologischen Bibliothek.*?
Seine entscheidenden Bemerkungen beziehen sich auf Aussagen in den Chro-
nikblichern zu Tempelgesang und Musik. Zu 2Chr 5,13, anknipfend an die
Uberschrift Calovs zu V. 11-14, ,wie auff die schéne Music die Herrligkeit des
Herrn erschienen sey”, notiert Bach: ,Bey einer andéchtig Musigq ist allezeit Goft
mit seiner Gnaden Gegenwart*.*

Nach reformatorischem Verstandnis ist ,Andacht die Haltung dessen, der auf
das Wort Gottes hort und ihm antwortet*.>* Die Nahe zum Gottesdienst, speziell
zum Abendmahl ist offenkundig: Beide, Abendmahl und Musik, dienen der Ehre
Gottes, beide machen ,Gottes Gegenwart® sinnenhaft ,erfahr‘-bar, beide reali-
sieren ,Andacht”, férdern Glauben und Verstehen, beide sind an das Wort der

2 MA 1, 520.

%0 Entwurf ,uber die Musik®, WA 30 Il, 696. 695f. Vgl. Encomion musices, WA 50, 370f.

¥ Vorschriften und Grundsatze zum vierstimmigen Spielen des General-Bass oder Accompagne-
ment 1738, in: Bach-Dokumente Il, 334.333f. Dort verschiedene Versionen.

2 vgl. 0. Anm. 11.

% vgl. Trautmann, Schrifften, 152.145-160.

4 Trautmann, Schrifften, 150.
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Bibel gebunden und dadurch an das Wirken des Heiligen Geistes. Die biblische
Bindung zieht aber auch die Grenze gegen eigene Andacht und selbst erwahlte
Werke, gegen einen Missbrauch der Musik.*®

Wie nah Bachs Matthauspassion den o. g. pastoralen und didaktischen As-
pekten von Luthers Passionsverstandnis kommt, zeigt deren existenzielle Zu-
eignung in den Choréalen und freien Stucken. Ins Auge und Ohr fallt besonders
die ldentifizierung der Sanger und Hoérer im Choral Nr. 10 ,/ch bin’s, ich sollte
biRen“. So erklingt die direkte Antwort auf die im vorangehenden Bibeltext er-
klingende Frage der Junger nach demjenigen, der Jesus verraten werde. Pro-
grammatisch geschieht es schon im Eingangschor und zwar durch die Ver-
bindung verschiedener Texte und die dialogische Struktur, ,seht, — wohin? — auf
unsre Schuld*, ebenfalls in dem Rezitativim Wechselgesang von Tenor und bei-
den Choren Nr. 19 ,0 Schmerz! Hier zittert das gequélte Herz".

In diesen Zusammenhang rechne ich aber auch die scharfen bis unertragli-
chen Gegensatze, wie Bach den Judenchdéren, die die Kreuzigung Jesu fordern
(Nr. 45b), den Wohlklang eines Chorals (Nr. 46) und zweier Sologesange (Nr.
48 und 49), also christlicher Stiicke, unmittelbar entgegen stellt (vgl. u. Abschnitt
V). Die erschreckenden ,Judenchére” erfilllen dadurch die o. g. Rolle, die Luther
den Juden zuschreibt, ndmlich die Christen ihre Schuld am Tod Jesu fiuhlen und
die darin schreienden Juden als ,ihrer Stinde Diener” verstehen zu lassen.

Unter den musikalischen Mitteln, mit denen Bach in seiner Matthduspassion
die biblischen und anderen Texte vermittelt, spielen die musikalisch-rhetorischen
Figuren eine wichtige Rolle. Solche Figuren waren z. Zt. Bachs allgemein be-
kannt und ublich: In Anlehnung an die Rhetorik wird als Figur eine musikalische
Ausdrucksform melodischer, rhythmischer und satztechnischer Art bezeichnet;
sie verfolgt deklamatorische Zwecke und dient zumal bei textgebundener Musik
der alle Sinne ansprechenden Vermittlung ihrer Inhalte.*

Ihre Wirkungen sind teils explizierender (textbezogen), teils applizierender
(hérerbezogen) Art, in textbezogener Musik, also bei der Matthauspassion,
stets gebunden an den Wortlaut des Textes. Fur das Thema ,Bibel in der Mu-
sik ist die Textbindung® entscheidend.

\
An der Szene Mt 27,15-25, die in der ,Auslieferung” (Mt 27,26) Jesu durch
Pilatus zur Kreuzigung gipfelt, lasst sich die musikalische Realisation der Pas-
sionsgeschichte durch Bach mustergultig héren und erleben (Nr. 45a bis 52).

% Vgl. Vorrede des Wittenberger Gesangbuches (1524), WA 35, 474f. Vgl. Schmidt, Theologie,
286.

% vqgl. u.a. Bartel, Handbuch.

3 A. Schmitz, einer der fuhrenden Forscher auf diesem Gebiet, halt die Textbindung bei der
Figurenhandhabe und ihrer Analyse fur konstitutiv; s. Schmitz, Figuren, 177f.
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Zugrunde liegt die matthaische Version; sie verstarkt durch zwei zusatzliche
Motive in V.19 (Traum der Frau des Pilatus) und 25 (Handewaschen des Pilatus)
die positive Darstellung des Pilatus, der bis zuletzt die Unschuld Jesu bezeugt,
und dadurch gleichzeitig die Anschuldigung der Juden. Beide Motive lassen das
literarische Geschick des Matthdus erkennen, indem er zweimal retardierende
Momente einfugt. Sie wirken wie eine Vorlage fur Bach, der durch die nicht-
biblischen Stiicke in Nr. 46 (Choral ,wie wunderbarlich ist doch diese Strafe),
Rezitativ Nr. 48 (,er hat uns allen wohlgetan®), Arie Nr. 49 (,Aus Liebe will mein
Heiland sterben) ebenfalls den Gang des Geschehens aufhélt, ein charakteris-
tisches Kompositionsmerkmal durch die ganze Passion hindurch.

Zuvor gellt als musikalische Sensation der Barabbam-Schrei aus Mt 27,21 Nr.
45a in die Ohren. Bach reduziert ihn, anders als alle Vorganger von Heinrich
Schitz bis Georg Philipp Telemann und Georg Friedrich Handel, auf einen ein-
zigen Akkord, bestehend aus einem zweifachen Tritonus, ,dem Unheilsakkord
in der Musik schlechthin“*®: Beide Chore allein stoRen achtstimmig ihren Schrei
hinaus, nur mit beiden Continuogruppen, als ware dem schreienden judischen
Volk jegliche Stitze von aufden, das Orchester, abhandengekommen. Soweit
heutige Ohren seit Arnold Schénberg und Igor Strawinsky scharfe Dissonanzen
und atonale Klange langst gewoéhnt sind, kénnen sie die ungeheuerliche Wir-
kung dieser drei Akkorde auf die damalige Gemeinde in Leipzig Uberhaupt nicht
nachempfinden. Damals missen sie die Menschen regelrecht ,von den Kirchen-
banken gerissen* haben (Enoch zu Guttenberg). Guttenberg versucht der da-
maligen Wirkung dadurch nahezukommen, dass er die drei Akkorde auf die drei
Silben ,Ba-rab-bam” rhythmisch weit auseinander zieht. Eindringlicher kann ich
mir das Entsetzen Bachs und seiner Gemeinde uUber die Antwort des von den
Hohenpriestern und Altesten ,uberredeten Volkes* (V. 20) nicht vorstellen; dem
dirfte das Ausmall an Wut der Leipziger Gemeinde auf die Juden entsprochen
haben.

Besondere Aufmerksamkeit weckt die ringférmige Komposition, die die zwei-
maligen ,Lass ihn kreuzigen“-Rufe in Mt 27,22.23, Nr. 45b und 50b bilden. In Mt
27,22-23 folgen sie rasch aufeinander; Bach ruckt sie weit auseinander, indem
er einen Choral und zwei Sopran-Solostiicke dazwischen fugt.

Die beiden ,lass ihn kreuzigen“ Choére sind gleich komponiert, der zweite
jedoch um einen Ganzton erhéht, zweifellos um seine Wirkung zu erhéhen. Dem
ersten Ruf geht die Frage des Pilatus voraus, ,Was soll ich denn machen mit
Jesus, von dem gesagt wird, er sei Christus?‘; Bach hebt sie durch folgende
musikalische Mittel hervor:

,Die Haufung der Sechzehntel ... lasst Pilatus nervés und unruhig erscheinen ... Im
Unterschied zu der kurzen und gestof3enen Artikulation des Namen Barabbam ...

% zu Guttenberg, Vortrag.
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legte Bach die folgenden Worte Pilatus jedoch so in den Mund, als erkenne er fur
einen Moment in diesem leidenden Jesus den erhohten Christus.“*°

Auch fallt der Unterschied zwischen der Wiedergabe in V. 22 von ,Jesus" (T. 33
Quinte abwarts, Hinweis auf seine Erniedrigung) zu ,Christus” (T. 34 nach Sext-
sprung aufwarts zur Quinte im E-Dur-Septakkord zum Ausdruck der Frage und
als Hinweis auf seine Erhéhung) auf zwei gleiche Téne. Dadurch erklingt ein
deutlicher Kontrast zwischen dem wohlklingenden Hoheitstitel ,Christus® zu dem
grellen Barabbam-Schrei. Zugleich unterstreicht Bach die im Text vorgegebene
Unterscheidung von Namen (Jesus) und Hoheitstitel (Christus); dass Matthaus
den Christustitel dem Rémer in den Mund legt, deutet auf seine weltweite Aus-
strahlung und den Schluss Mt 28,16-20 hin.

Die beiden ,lass ihn kreuzigen‘-Chére weisen u. a. folgende musikalische
Ausdrucksmittel auf, die auch ohne Fachkenntnisse zu hoéren sind: Zunachst
singen beide Chére mit ihren Orchestern zusammen®® und bringen dadurch die
gesammelte Macht und Wut der judischen Menge zum Klingen. In allen vier
Stimmen wird das ,kreuzigen“ Uber vier Takte ausgesungen, beginnend jedes
Mal mit der Figur des Chiasmus, d. h. die Noten, miteinander verbunden, bilden
den griechischen Buchstaben CHI und also das Kreuz. Durch alle Stimmen hin-
durch tragt die Note auf die erste Silbe von ,kreuzigen“ ein Kreuz. Darauf folgen
jeweils erst eine verminderte Quart und dann eine verminderte Quint, der
Tritonus, die Stimme des Teufels und des Unheils. In den Aufwartsbewegungen
im Alt und Tenor T. 43 ist die Figur der ,Anabasis” (hinauf ans Kreuz) zu héren.
Schlielich wecken die Fugato-Einsatze der vier Stimmen, vom Bass aufstei-
gend nacheinander, die Vorstellung, wie zuerst einige, dann immer mehr und
schliel3lich alle zusammen, einander nachaffend, die Kreuzigung Jesu fordern.
In Verbindung mit dem mehrfach angezeigten Kreuz gibt der ganze Chor den
0. g. zentralen Inhalt christlicher Judenfeindschaft wieder: Die Verwerfung ihres
Messias durch die von ihnen verlangte Kreuzigung.

Unmittelbar auf das erste ,lass ihn kreuzigen® erlést der wunderbare Choral
Nr. 46 ,wie wunderbarlich ist doch diese Strafe® Sanger und Hérer aus ihrem
Entsetzen und versetzt sie in die véllig andere, heilvolle Welt der christlichen
Gemeinde, die den Choral (mit)singt. Wie schon der erste Choral Nr. 3 stammt
er als 4. Strophe aus dem gleichen Choral ,Herzliebster Jesu ...“; er erklingt
zwar in der gleichen Tonart, aber in einem eigenen Tonsatz, typisch Ubrigens
fur alle Satze aus dem jeweils gleichen Choral.*' Nr. 46 unterscheidet sich von

39
40

Darmstadt, Matthdus-Passion, 308f.; daselbst die Einzelheiten.

,Lediglich die beiden doppelbesetzten Flétenstimmen lieR Bach eigenstandig einsetzen, bis
sie sich nach 3 1/2 Takten vereinen* (Darmstadt, Matthaus-Passion, 306).

' Z. B. wird die Melodie von ,O Haupt voll Blut und Wunden” auf sechs Strophen gesungen
(Nr. 15; 17, 44; 54; 62).

Die Bibel in der Kunst / Bible in the Arts 2, 2018 13



Nr. 3 auch durch lineare Stimmfiihrung, musterhaft gleich der Bass in T. 14

chromatisch Uber eine Sext, die Figur des ,passus duriusculus®.?

,Diese wunderbaren ruhigen Linien stehen im krassen Kontrast zum Kreuzige-
Chor mit seinen unberechenbaren Spriingen und Intervallen. Sie ziehen ihre Bah-
nen, verbinden sich mit anderen, I6ésen sich wieder, stolen in neue Raume vor.
Welch intensiven musikalischen Eindruck hinterlat allein der Rohbau der ausge-
wahlten Ton- und Klangverbindungen dieses wunderbaren Satzes.“**

Die christliche Erlésungsbotschaft findet hier einen kaum Uberbietbaren Aus-
druck. Sie wird durch zwei biblische Bilder ausgesagt, einmal durch das Bild
vom ,guten Hirten“, der ,sein Leben lasst fur seine Schafe® aus Joh 10,11, zum
anderen durch das Bild von der Schuldknechtschaft** aus Jes 61,1f. und Lk
4,16-21. Eine Beziehung zur Lebenshingabe Jesu findet sich in Mt 20,28 par.
Mk 10,45 (vgl. Kol 2,14).

Heutige Menschen, die von der Grausamkeit der Kreuzigung wissen, mégen
die Verklarung der ,wunderbarlichen Strafe“ als kaum ertraglich empfinden.
Eine solche Reaktion unterstreicht die Ferne, die viele gegentuber der hier wahr-
haft ,wunderbarlich“ zugesungenen Erlésungsbotschaft spiren. Die Entfrem-
dung schliel3t Luthers nachdriickliches Einpragen der Leiden Christi zur eige-
nen Stindenerkenntnis ein, von dem oben die Rede war*’: Zu der drastischen Art,
wie Luther sie aussprach, passen die brutalen Judenchére Nr. 45b und 50b.
Allerdings stiinden dann im Sinne Luthers die stindigen Juden fir die stindigen
Christen als deren ,Diener”, die die durch die Stinden der Christen verursachte
Kreuzigung Jesu tatsachlich vollzogen haben (s. 0.). Analog dazu fligen sich
der Choral ,wie wunderbarlich ..." sowie die freien Stiicke Nr. 48 ,er hat uns allen
wohlgetan“ und Nr. 49 jaus Liebe ..."“ zu der Erldsungsbotschaft, auf die Luthers
Gedanken hinauslaufen, jedoch exklusiv, nur fur die Christen.

Beide Solostiicke Nr. 48 und 49 treiben die Kontraste zu den Kreuzige-Cho-
ren auf den Gipfel. In fur die Matthauspassion typischer Weise lasst Bach auf
die Frage des Pilatus ,Was hat er denn Béses getan“ die Tochter Zion als Braut
und Gemeinde Christi (Chor 1) antworten, und zwar mit einer Reihe biblischer
Zitate oder Anspielungen (Nr. 48): Die Heilung von Blinden und Lahmen rekur-
riert auf Jes 35,5-6; 61,1f.; Mt 11,4-5; Lk 7,21f. Die ,Blinden“ sind durch Septi-
mensprung und Punktierung herausgehoben, wahrend die Worte ,die Lahmen
macht er gehend" durch das gleichmaRige Gehen in gleichen Tonlangen vor
Augen und Ohren gefihrt werden. Die folgende Aussage ,Er sagt uns seines

2 vgl. 0. Anm. 36.

** Darmstadt, Matthaus-Passion, 310; Naheres daselbst.

* |hm liegt die aus dem Alten Testament stammende Vorstellung zugrunde, dass ein zah-
lungsunfahiger Schuldner sich dem Glaubiger als Knecht verkaufe (Lev 25,39), dass er aber im
siebten Jahr wieder frei komme (Ex 21,2, ferner Lev 25,10).

® S.o.unter Nr. IIl. S. 5f.
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Vaters Wort* wechselt die Redeebene, bezieht Sanger und Hoérer unmittelbar
ein und vergegenwartigt die Verkiindigung Jesu. Die drei folgenden Satze blicken
wieder in die Vergangenheit und auf Jesu damaliges Heilshandeln, ohne einen
einzelnen Textbeleg zu nennen. Das letzte Glied ,sonst hat mein Jesus nichts
getan“ (T. 10f.) schlagt den Bogen zuriick zum ersten Takt und Gberwélbt damit
das ganze Stick; es beginnt mit dem kollektiven ,uns” mit Blick auf die Gemein-
de und endet mit ,mein Jesus®, Hinweis auf die liebende Braut Jesu und Voraus-
blick auf ,mein Heiland* in der folgenden Arie. Zugleich wird dieses letzte Glied
durch die andere Stimmfiihrung des Generalbasses gegen die voranstehenden
abgehoben: Dort markieren auf- und absteigende Oktaven die zugehérigen Worte;
hier schliel3t Bach das Rezitativ durch eine ausgefiihrte, wohlklingende Kadenz.

Fur beide Stucke Nr. 48 und 49 hat Elke Axmacher die Textvorlage aus einer
Predigt des Rostocker Hauptpastors Heinrich Miiller gefunden;*® es ist ein kon-
kreter Beleg fir die Bedeutung, die die Predigten Mullers fur den Librettisten der
Matthauspassion hatten; Axmacher hat wahrscheinlich gemacht, dass Bach aus
seiner Bibliothek Picander die betreffenden Predigtbénde als Vorbild gegeben ha-
be.

Die folgende Sopran-Arie ,Aus Liebe ..."“ hat schon immer besondere Auf-
merksamkeit gefunden. Der Librettist benutzte eine Fassung aus einer élteren
eigenen Dichtung von 1725 und anderte die Worte aus der Ich- in die Er-Fas-
sung. Am Vergleich mit der Vorlage bei Muller verdeutlicht Axmacher die Ande-
rung des Verstandnisses von Jesu Passion bei Picander und Bach:

,Fur Picander besteht die erlésende Tat Jesu im unverdienten Sterben als solchem,
nicht wie bei Muller im Aufsichnehmen des tétenden Gerichts Gottes. ... Nur dem
in Liebe sich selbst Opfernden kann der Mensch in der weichen, empfindsamen
Haltung der Liebe begegnen, wéhrend die Liebe zu dem fiir ihn Gerichteten gewis-
sermalden gebrochen und nur auf dem Weg uber Selbsterkenntnis und BulRe zu er-
reichen ist.“’

Was 1984 noch theologisch getadelt werden konnte, dirfte heute eher mit Er-
leichterung gelesen werden, sofern es von der vielen unversténdlich geworde-
nen Suhnopfervorstellung Abstand nimmt.

Bach folgt mit seiner musikalischen Realisierung den Gedanken Picanders;
Toéne von Gericht, Siindenerkenntnis und BufRRe sind in seiner Musik nicht zu
héren. Dadurch gewinnt die Arie ihren einzigartigen Liebreiz:

~Wer wird von dieser wundersamen Musik nicht in besonderer Weise angeruhrt und
gefangen genommen! ... Den ersten Eindruck, dass Takt und Proportion in einem
gleichsam improvisatorischen Spiel zur Disposition gestellt werden, korrigiert auch
die Analyse nicht. Fermaten halten den musikalischen Lauf auf, die Zeit steht still:
eine Metapher fur endzeitliche Geschehnisse. Takte werden eingeschoben und

46 Axmacher, Liebe, 176f.
7 Axmacher, Liebe, 178. Vgl. dort den Textvergleich mit H. Muller.
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weggelassen: Proportionen verkanten sich. Vor allem aber fehlt der Generalbass
(Continuo-Gruppe einschl. Orgjel): Verweigert er sich, oder wird die Musik seinem
ordnenden Zugriff entzogen?*

In jedem Fall verliert das Stick alle Erdenschwere und schwingt sich gleich-
sam in himmlische Sphéaren. Anders als in dem Zwiegesang der Tochter Zion,
der Braut Christi, und dem Chor der Glaubigen in Nr. 27a, in dem die Solo-
stimmen ebenfalls abgehoben, ohne Generalbass singen, fehlen hier Einwiirfe
der Anhanger Jesu; sie haben nach dem inzwischen erreichten Stand der Dinge
keinen Sinn mehr.

Bach und Picander Uibersehen allerdings, dass der Text zu Nr. 49 ,aus Liebe
will mein Heiland sterben” nicht zu der Passion nach Matthaus passt: In seiner
Darstellung ringt Jesus mit Gott in Gethsemane (26,38f.) und stirbt verzweifelt
mit dem Psalmzitat aus Ps 22,1 auf den Lippen (27,46). Der Text passt zur
johanneischen Darstellung (vgl. Joh 15,13); darin leidet Jesus gar nicht, bleibt
souveran bis zum Schluss (19,30). Da aber fiir Bach und seine Zeit die harmo-
nistische Leseweise der Evangelien49 Ublich war, durfte es ihm und seinem
Librettisten keine Schwierigkeit gemacht haben, die johanneische Sicht hier ein-
zuflechten.

Wie angedeutet folgt in denkbar krassem Gegensatz auf die himmlische So-
pran-Arie ,Aus Liebe will mein Heiland sterben® nach kurzer Einleitung aus Mt
27,23 die Wiederholung des witenden Chorsatzes ,Lal3 ihn kreuzigen®, durch
Erhéhung um einen Ganzton noch einmal gesteigert,

,in Spannung gesetzt zu den Fragen des romischen Statthalters, die aus der Sicht
des frommen Hoérers dem tieferen Sinn des Leidens Jesu ziemlich nahe kommen;
denn Jesus, der von Gott gesandte Christus, ist unschuldig. Jedoch gehéren beide
Seiten zueinander: Wenn das Gotteslamm die Sinden der Welt tragt, dann ist
dieser Jesus schuldig und muss sterben. Solche Opfertheologie, solche Rede von
Gottes Gerechtigkeit ist kaum zu ertragen, jedoch das Zentrum christlicher Ver-
kundigung (1Kor 1,18+23)."

Unter der einschrankenden Voraussetzung, dass ,diese theologische Erkennt-
nis ,richtig’ ... ist,“ folgert Hans Darmstadt daraus in der zugehérigen Ful3note,
dass

,€S nie einen Grund gab oder eine Berechtigung dafir, die Turbae christlicherseits
als judenfeindliche Propaganda zu benutzen*.*®

Im Rahmen der vorgegebenen christlichen ,Opfertheologie” war sie zu Bachs
Zeit ,richtig“, und Bach hat sie ,richtig“ in Musik gesetzt; soweit aus der musika-

*® Darmstadt, Matthaus-Passion, 318f.

° Darunter ist die Zusammenschau (Synopse) aller vier Evangelien zu verstehen; die damals
bekannteste und allgemein benutzte Evangelienharmonie stammt von J. Bugenhagen; vgl.
Schmidt, Matthauspassion, 501-506.

0 Darmstadt, Matthaus-Passion, 326 Anm. 237.
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lischen Realisierung von ,LaB ihn kreuzigen® zu héren, hat Bach die von Darm-
stadt eingeforderte Konsequenz aber nicht gezogen; die Folgerung Darmstadts
hatte darum besser im Konjunktiv formuliert werden sollen: ,es hétte nie einen
Grund geben diirfen...“. Heute ist die ,Richtigkeit” (Darmstadt, s. Anm. 50) der
genannten Vorgabe umstritten: Die Sthnopfertheologie ist vielen Zeitgenossen
fremd geworden, und aulerdem halte ich sie insofern fur judenfeindlich, als sie
die angeblich fur den Mord an Jesus verantwortlichen Juden instrumentalisiert
,als deiner Stinde Diener” (M. Luther s. 0.) und ihnen trotzdem jeden Anteil an
dem dadurch gewirkten Heil verweigert. Zudem unterstreichen die musikali-
schen Mittel, mit denen Bach die ,Judenchére” mit hohem kinstlerischen Auf-
wand realisiert, die Anklage gegen die beteiligten Juden. Das lasst auf seine
Ubereinstimmung mit der vorausgesetzten Siihnopfertheologie schlieRen und
damit auch auf seine Teilhabe an deren judenfeindlicher Kehrseite.

In der zugrunde liegenden Passionsgeschichte nimmt das Unheil seinen Lauf
(Mt 27,24); Pilatus bekundet abermals seine Uberzeugung von der Unschuld
Jesu und zwar ausgerechnet durch den jidischen Gestus des Handewaschens
,vor dem Volk* (Ps 26,6), ein untriigliches Zeichen fir die Fiktionalitat des Tex-
tes, erwachsen aus damals verstandlicher christlicher Parteilichkeit. Der 6ffentli-
chen Unschuldserkldarung des Pilatus kontrastiert der furchtbare ,Blutruf‘ des
,ganzen Volkes" in V. 25. In dem Rezitativ Nr. 50c fallt auf, das sowohl die Pas-
sagen in T. 13b und 14a als auch die Worte des Pilatus in T. 15 freischwebend,
ohne Kontinuo gesungen werden; zweimal begegnet in T. 15 und 16 die Figur
der ,exclamatio”, eine groRe Sext auf ,und wusch” und ,dem Volk* mit entspre-
chender Hervorhebung dieses bemerkenswerten Gestus und seiner Aussage.
Die folgenden Worte des Pilatus durchmessen eine ganze Oktave in E-Dur; da-
rin weckt besondere Aufmerksamkeit der Umstand, dass die Linie Uber d statt
Uber das erwartete dis bis zum héchsten Ton e fuhrt und zugleich die Silbe ,die-*
als Viertel synkopiert wird. Das ,Blut* wird ebenso hervorgehoben wie ,die-ses
Gerechten“. In dem folgenden ,sehet ihr zu“ klingt das ,ihr* heraus.

Die angedeuteten musikalischen Auffalligkeiten®' filhren direkt zu dem nur
acht Wérter umfassenden, aber Uber 19 Takte breit ausgesungenen Chorsatz
Nr. 50d ,Sein Blut komme tiber uns und unsere Kinder":

,Mit der vollen Wucht beider parallel gefuhrter Chére fallt die Turba Sein Blut komme
tber uns und unsere Kinder dem Evangelisten ins Wort. Bach verband Fugen- und
Motettenkunst miteinander ... .“>

Innerhalb dieser ausgefeilten Struktur des Satzes wecken weitere Besonder-
heiten die Aufmerksamkeit: Beide Chére singen zusammen mit den Orchestern
colla parte, wie in den Choralen und wie in dem ebenfalls bemerkenswerten

*" Naheres bei Darmstadt, Matthaus-Passion, 329.
2 Darmstadt, Matthaus-Passion, 330.
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Chorsatz tber ,wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen® (Nr. 63b). Zumal in
Nr. 50d wird die Einheit des ,ganzen Volkes" betont. Ein weiteres Merkmal, das
auch fachunkundigen Sangern und Hérern in Augen und Ohren fallt, bilden die
Gegensatze von hartem, dissonantem, rhythmisch aufgeregtem Beginn in den
ersten beiden Takten in h-moll und dem erlésend, schén klingenden Schluss in
der Paralleltonart D-Dur; vorbereitet wird dieser Schluss von T. 34 an lber h-
moll, G-Dur und A-Dur in T. 34 zur Kadenz in D-Dur in T. 35. Beide Merkmale,
die Zusammenfihrung beider Chére und der Wechsel zur Paralleltonart verlei-
hen den Worten besondere Aufmerksamkeit, ihrem doppeldeutigen Inhalt ange-
messen.

Die Worte Mt 27,25, die dem ,ganzen Volk* in den Mund gelegt wurden,
haben kraft ihrer Auslegung und Benutzung

,eine Blutspur Uber die ungezahlten Judenpogrome im christlichen Europa bis hin
zum rassistischen Antisemitismus als dem sakularen Erbe des religiésen Antiju-
daismus*®®

gezogen. lhre nur bei Matthaus begegnende Zuschreibung dem ,ganzen Volk*
und die im Lauf ihrer Auslegungs- und Benutzungsgeschichte hinzugefigte im-
merwahrende Geltung

,bilden das Hauptmerkmal zuerst der religids-kirchlich begriindeten Judenfeind-
schaft (Antijudaismus) und seit der 2. Halfte des 19. Jh.s der hinzugekommenen
rassistischen (Antisemitismus).“**

Inzwischen herrscht Einigkeit dartiber, dass das Wort wie auch die ganze Szene
eine literarische Erfindung ist und in die, fur alle Beteiligten schmerzhaften,
,rennungsprozesse” zwischen judischen Jesusanhdngern und der judischen
Mehrheit gehort;*® wie Matthaus in seinem biblischen Vorstellungsrahmen das
Wort im Einzelnen verstanden habe, darliber gibt es eine fast unibersehbare
Diskussion.®® Weithin unstrittig dagegen ist, dass Matthaus in der Zerstérung
Jerusalems und des Tempels im Jahr 70 n. Chr. die Einlésung der Schuldiber-
nahme, damit aber auch die Erledigung ihrer Folgen gesehen habe und dass
die Dauer der Geltung nach biblischer Tradition aufs ,dritte und vierte Glied“ (Ex
20,5) begrenzt gewesen sei.”’

Durch seine musikalische Realisierung hat Bach der Rede vom Blut Jesu eine
doppelte Deutung gegeben, verdammend gegen ,das ganze jidische Volk* und

* Schnadelbach, Fluch, zit. in: M. Hirsch, Die Matthaus-Passion von J.S. Bach, 2008, 80.
Schmidt, Matthauspassion, 19, vgl. Anm. 4.

Vgl. Wander, Trennungsprozesse, 88—96.

Vgl. Schmidt, Matthauspassion, 450—456; vgl. zum rabbinischen Hintergrund das Geleitwort
von |. Gruenwald.

" vgl. Schmidt, Matthauspassion, 454. Vgl. jiingst Bedenbender, Blut, 54(-56).
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erlésend fur die Christen. So erklart sich der o. g. Umschwung vom harten,
aggressiven Beginn zu dem versdhnlichen Schluss. Bereits bei mehreren Predi-
gern des 17. Jh.s begegnet die doppeldeutige Auslegung des Blutes Jesu, so
auch bei Muller, dessen Predigtbdnde Bach besessen hat (s. 0.):

,Waren schrockliche Worte / damit sie nicht allein ihnen selbst / sondern auch ih-
rem Fleisch und Blut / den unmindigen Kindern / und allen Nachkommen den
Fluch winschen ... Ich meyne ja / das Blut Jesu sey Uber die Juden gekommen / in
der Zerstérung der Stadt Jerusalem / da so viel Bluts ist vergossen / Du solt auch
sagen: Das Blut Jesu sey Giber mich und meine Kinder / aber nicht zur Rache / zur
Versohnung / ... zur Bezahlung aller meiner Suinden.“*®

Muller verbindet die traditionelle judenfeindliche, d. h. kollektive und alle Zeit
Ubergreifende Deutung mit der heilvollen fiir die Christen. Ganz im Sinne Luthers
werden beide bekraftigt und weitergetragen, vor allem auch die judenfeindliche,
d. h. die bei Matthdus vorgegebene, angeblich historische mit ihren entsetzli-
chen Folgen. Bestatigt wird Bachs Realisierung dieser Deutung durch zwei Zah-
len, denen Bach nach damaliger Zahlensymbolik mehrfach in der Matthauspas-
sion Aussagekraft zuerkennt: 70-mal erklingen die Worte ,uber uns und unsere
Kinder”, Hinweis auf die Zerstérung Jerusalems im Jahr 70 n. Chr., 14-mal die
Worte ,sein Blut‘, Hinweis auf den 14. Nisan, den Tag der Einsetzung des
Abendmahls.>® Eine weitere Bestatigung findet Renate Steiger in der Alt-Arie Nr.
52 ,Kénnen Trdnen meiner Wangen® in der Bitte ,aber la3t es (mein Herz) bei
den Fluten, wenn die Wunden milde bluten, auch die Opferschale sein®; damit
kénne nur das Abendmahl gemeint sein, also ein Ruckbezug auf Mt 26,27f.
Matthauspassion Nr. 11.%°

Fur Bachs Verwendung von Zahlensymbolik seien noch zwei weitere Bei-
spiele genannt; das erste lasst sich leicht erkennen: Im Jingerchor Nr. 9e ,Herr,
bin ich’s?* erklingt ,bin ich’s* gleichmaRig auf alle vier Stimmen zu je zwei Grup-
pen verteilt, insgesamt also 24-mal, zweimal zwélf, zum Ausdruck der Gesamt-
heit. Dagegen ist das ,Herr* nur elfmal zu héren, je dreimal in den drei Ober-
stimmen und zweimal im Bass; eine Stimme fehlt, nach dem biblischen Text die
Stimme des Judas; dazu fligt es sich, dass die eine Stimme gerade im Bass
fehlt, also in der Stimme, die in der Bass-Arie Nr. 42 ,Gebt mir einen Jesus wie-
der" Judas zugeordnet ist.

Gewagter ist das andere Zahlenbild in dem Chorsatz des rémischen Haupt-
manns und derer, ,die bei ihm waren® (Mt 27,54), Nr. 63b ,Wahrlich, dieser ist
Gottes Sohn gewesen"“. Enoch zu Guttenberg identifiziert mit Vorsicht folgende

%8 Zit. Schmidt, Matthauspassion, 518; weitere Belege S. 523.529f.

°® Nach meiner Kenntnis hat R. Steiger 1980 erstmals diesen Hintergrund erkannt und mit
Hilfe der Zahlen 14 und 70 die doppelte Botschaft des Stiickes herausgearbeitet (Steiger, Bach,
156-22, bes. 19f.). Vgl. Schmidt, Matthauspassion, 52f.634-637.

0 Steiger, Bach, 19f. Vgl. dazu meine Einschrankung: Schmidt, Matthduspassion, 635.
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Zahlenverteilung: Der Bass singt in seiner Stimme 14 Toéne; sie lassen sich so
aufteilen, dass nach dem um ein Viertel verzégerten Einsatz zuerst zwei (B)
Achtel erklingen, sodann ein (A) punktiertes Viertel in exponierter Lage und eine
Gruppe von drei (C) Ténen aus zwei Sechszehnteln und einer Achtel; es blei-
ben acht (H) Téne ubrig. So ergibt sich B-A-C-H. Nach dieser — zugegeben —
spekulativen, aber aussagekraftigen Zahlensymbolik hatte sich Bach in die
Gruppe der Rémer eingereiht; das ware insofern historisch korrekt, als er kein
Jude ist, sondern auf die Seite der Rémer gehort.

So vage solche zahlsymbolischen Auslegungen auch sein mégen, sie sind
ein eindrickliches Beispiel fur den Reichtum, den musikalische Realisierung
biblischer und anderer Texte bietet. Vorbedingung dafir ist eine text- bzw. no-
tenimmanente Blickrichtung, nicht eine verfasserintentionale; d. h. ich frage nicht
nach der Intention des Verfassers — solange es dazu keine Information gibt —,
sondern halte mich ganz an den Text bzw. die Noten. Was ich darin an Spuren
musikalischer Realisierung finde, muss zu tUberprifen und zu vermitteln sein.

Unabhéngig von zahlensymbolischen Erwédgungen hebt sich der Chorsatz Nr.
63b ,Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen* aus dem ganzen Werk heraus,
inhaltlich und klanglich; zu Guttenberg halt ihn wie andere fur ,die Schlussel-
stelle des ganzen Werkes“.' Wie in den Choralen und, wie oben bemerkt, auch
in dem furchtbaren Blutruf 27,25 Nr. 50d ,Sein Blut komme tiber uns und unse-
re Kinder®, singen und musizieren beide Chére und Orchester colla parte.
SchlieBlich spielt in beiden Chorsatzen die Zahl 14 eine Rolle, zumindest als
Zahlenwert fur den Namen B-A-C-H.

Die Zusammenschau von Nr. 50d und 63b generiert insofern einen Sinn, als
hier die Stimme des ,ganzen judischen Volkes* der Stimme der Rémer, also von
Nichtjuden, kontrastiert. Klangbild und Rhythmik wirden jeweils den Kontrast
verstarken, ebenso auch der unterschiedliche Umfang: Das ,ganze judische
Volk* braucht 18 Takte, die Ré6mer nur zwei. Aber auch das ungeschulte Ohr
empfindet die Bedeutung dieser beiden Takte durch ihre rhythmische Langung
und den weiten Bogen, der sie Uberspannt: Er steigt auf in beiden Eckstimmen,
Sopran und Bass jeweils gleich auf die dritte Note zunachst bis zur Sext mit
hervorgehobenem ,die-ser* und weiter bis zum Hoéhepunkt der Oktave im
Sopran auf ,Sohn“ in T. 2, um dann sanft abzufallen mit dem noch einmal wun-
derbar ausgesungenen ,ge-we-sen“ und zwar in allen Stimmen. AuRerdem fallt
auf, wie Sopran und Tenor die beiden entscheidenden Worte ,Gottes Sohn" je-
weils mit einer absteigenden Linie einmal zu ,Goftes* (Tenor) und zum anderen
zu ,Sohn“ unmittelbar nacheinander aussingen. Damit hebt Bach das zentrale
Bekenntnis zu dem Gekreuzigten als ,Goftes Sohn“ hier am Ende nach dem
vollendeten Tod uniberhérbar heraus.

1 Vgl. seinen o.g. Vortrag (Anm. 8).
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Den unmittelbaren, musikalischen Eindruck fasst Darmstadt so zusammen:

,Welch ein Ausdruck, welche traumwandlerische Sicherheit in der Fihrung der Stim-
men und der Zuordnung der Textsilben, welche Symbiose von Kontrapunkt und Har-
monie ... Sie (die beiden Takte) sind unvergleichlich; mir fallen am ehesten die drei
Einleitungstakte der Messe in h-moll ein; auch Verbindungen zum Et incarnatus est
lassen sich ziehen, wobei diese Séatze ja ebenfalls einsame Gipfel musikalischer
Vorstellungskraft darstellen.

Wie anders, wie warm und einhullend klingt das As-Dur hier! Wie weit ist es von
dem Ach-Golgata-Recitativo entfernt? Was ist es, dass mir der kurze Satz als kom-
primierter Choral erscheint: weit weggerlckt aus der Szene, jenseits der Men-
schen ...7“%

Darmstadt schliet seine Analyse des ,choraldahnlichen® Satzes mit diesen
Worten:

,1rotz der duRerst kunstvoll gefuhrten Stimmen gelang Bach ein Satz, der schlicht
und nach innen konzentriert wirkt; kein Appell, Stille anstelle von Aktion.“®

Ein in himmlische Héhe aufsteigendes Bekenntnis aus nichtjidischem Mund!
Der Kontrast zu dem voranstehenden Spottgesang der ,Hohenpriester, Schrift-
gelehrten und Altesten“ Mt 27,41-43 Nr. 58d ,Andern hat er geholfen* ist un-
Uberhoérbar. Der Kontrast schlief3t den inhaltlichen ein, wie die rédmischen und
judischen Amtstrager jeweils von ,Gottes Sohn“ reden.

Im Chorsatz Nr. 58d fallt auf, dass er doppelchérig (achtstimmig) Uber zwei
Takte beginnt, ab T. 46 einchérig (vierstimmig) durch den langsten Teil (15 Tak-
te) fugiert oder kanonisch und motettisch fortfahrt, um in dem einstimmig von
allen Stimmen oktaviert gesungenen Zitat Jesu ,/ch bin Gottes Sohn* (T. 61/62)
seinen Gipfel zu erreichen. Im Mittelteil geht die ,Katabasis” (absteigenden Ton-
folge) auf die Aufforderung ,so steige ..." jedem Sanger und Hoérer unmittelbar
ein. Innerhalb des durchgehend fugierten Mittelteils klingt die homophone, vier-
stimmige Wiedergabe der Worte ,er hat Gott vertraut’ (T. 55 Ende bis 57 An-
fang) heraus und aulert inmitten des Spottgesangs eine ,wahre“ Aussage, be-
starkt durch den G-Dur Schluss dieser Passage auf T. 57.1. Die angedeutete
besondere Vertonung weist die christlichen Sanger und Hérer auf den Wahrheits-
gehalt hin, den die Worte ,er hat Goft vertraut* fur sie haben sollen. Insgesamt
ist zu bedenken, dass Matthaus diesen Spottgesang, der wie eben gesagt auch
Wahres ausspricht, den jidischen Amtstragern in den Mund legt. Als Reprasen-
tanten der judischen Tempelaristokratie stehen sie den Reprasentanten Roms
aus dem Chorsatz ,Wabhrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen" gegenuber. Auch
durch ihre Tonarten (e-moll und As-Dur) stehen beide Chorsatze Nr. 58d und
61b weit auseinander; dadurch besiegelt die musikalische Realisierung die Kla-

62 Darmstadt, Matthaus-Passion, 421 mit Verweisen auf die 0.g. Anspielungen.
3 Darmstadt, Matthaus-Passion, 424. Zur Analyse vgl. dort S. 421-424.
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rung der Fronten, wer auf der einen dem Bekenntnis zu Jesus ,Gottes Sohn*
glaubt oder wer auf der anderen dafir nur Spott tbrig hat.

VI

Reslmiere ich die angedeuteten Gedanken zum Thema ,Die Bibel in der
Musik am Musterbeispiel der Matthduspassion von J. S. Bach®, nenne ich an
erster Stelle ihre gesamtbiblische Perspektive. Nach der zugrunde liegenden
biblischen Passionsgeschichte basiert diese gesamtbiblische Perspektive der
Matthauspassion auf einer gesamtbiblischen Hermeneutik; sie bindet beide Tes-
tamente zu einer Einheit zusammen, wird begrindet durch den allgegenwarti-
gen Christus-Bezug und realisiert durch typologische und allegorische Ausle-
gung. Von einer historisch-kritischen Auslegung, die sich an der Form- und Ent-
stehungsgeschichte der Texte orientiert, war diese Auslegung noch weit entfernt;
zugleich stand sie im scharfen Widerspruch zu der buchstabengetreuen, judi-
schen Auslegung, die u. a. Martin Luther als ,judenzen*®* diffamiert hatte. Gleich-
wohl wurden die geschichtlichen Texte wortwoértlich als historisch bare Minze
genommen. Welch’ schlimme Folgen diese unkritische Sicht hatte, demonstriert
die Rezeptionsgeschichte der Passionsgeschichten, auch in ihren musikalischen
Realisierungen.

Unter den angedeuteten hermeneutischen und methodologischen Voraus-
setzungen ist die gesamtbiblische Perspektive zumindest judenvergessen, wenn
nicht im Sinne Luthers sogar judenfeindlich: Direkt durch die noch einmal ver-
starkte musikalische Auffiihrung der Passionsgeschichte nach Matthaus und ih-
rer judenfeindlichen Spitzen, indirekt durch die Vereinnahmung des Alten Testa-
ments fur deren soteriologische ,explicatio“ und ,applicatio; im Sinne Luthers
wird damit den Juden die Méglichkeit abgesprochen, ihre eigene Bibel zu ver-
stehen, — solange sie sich der Verkiindigung des Evangeliums verschléssen.

Die Vereinnahmung des Alten Testaments liegt sowohl den biblischen als
auch nichtbiblischen Stiicken der Matthduspassion zugrunde: In den erzéhlen-
den biblischen Stiicken wird sie durch die alttestamentliche Zitate (vor allem
aus Ps 22%) realisiert und durch die Erfullungshinweise bekraftigt (z. B. 26,24.54).
In den deutenden und zueignenden nichtbiblischen Texten, Choralen und freien
Stiicken, liefern die alttestamentlichen Beziige den soteriologischen Deutungs-
schlUssel, vor allem aus Jes 52-53 nach neutestamentlichem Vorbild (Lk 24,25;
Act 8,32; Rébm 4,25 u. 6.).

& J. und W. Grimm, Wérterbuch, Bd. 10, 2359. In den dort wiedergegebenen Worten Luthers
wird der Gegensatz zur eigenen christozentrischen Auslegung prazise definiert: ,Will aber jemand
judenzen, und diese wort, mein haus, mein reich deuten auf den tempel zu Jerusalem und auf
das volk Israel ... und nicht auf Christus und sein Reich, der mags on mich fur sich selbs thun®.
& Vgl. Schmidt, Matthduspassion, 433-436, speziell 435f. mit Hinweis auf H. Gese, Psalm 22,
180-201.
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In der Weitergabe der Passionsgeschichte, auch der musikalisch realisierten,
prallten bislang die zentralen Inhalte sowohl der traditionellen christlichen Heils-
botschaft als auch der ebenso traditionellen christlichen Judenfeindschaft auf-
einander. Auffihrende und Hérende dirfen davor nicht Augen und Ohren ver-
schlielen; ihre Kenntnisse der systematischen Judenvernichtung im Dritten
Reich und deren Vorgeschichte gebieten es. Zu dieser langen und vielgestalti-
gen Vorgeschichte gehéren die kirchliche Passionsfrommigkeit, auch die Pas-
sionsmusiken und auch die Matthauspassion.®® Je weiter sich diese Einsicht
durchsetzt, desto eher werden sich Auffuhrende und Hérende daran beteiligen,
Wege zu einem neuen Hoéren und Verstehen dieser ,gréf3ten christlichen Mu-
sik“ (Mendelssohn Bartholdy) zu suchen. Sie zu finden verspricht ein konse-
quent geschichtliches, kritisches, d. h. unterscheidendes Hoéren und Verstehen.
Es unterscheidet zwischen den Texten, den Zeiten und Bedingungen ihrer Ent-
stehung und Rezeption. Solches Héren und Verstehen wird die direkt und indi-
rekt judenfeindlichen AuRerungen jeweils aus ihrer damaligen Zeit verstehen,
vor allem aber darin belassen, um Platz zu schaffen fur ein neues Héren und
Verstehen der Passionsgeschichte insgesamt und auch der Matthauspassion.
Es wird die Erfahrungen der Vergangenheit aufnehmen, auch heutige Angste
vor neu aufflammender Judenfeindschaft.

Um solches neues Héren und Verstehen zu fordern, sollten Auffihrungen der
Matthaus- (und auch Johannes-)Passion stets durch Einfuhrungen in eigenen Ver-
anstaltungen und / oder Programmbheften begleitet werden.®’

Konsequent geschichtliches Héren und Verstehen zielt zuerst auf die biblischen
Stiicke aus Mt 26-27, die Hauptquelle judenfeindlicher Wahrnehmung, bezieht
dann aber auch die nichtbiblischen Stiicke ein. Die in ihnen schlummernden in-
direkt judenfeindlichen Téne bleiben zwar den meisten Sangern und Hérern
heute verborgen, soweit ihnen die darin vorausgesetzte, vor allem durch Luther
bestimmte kirchliche Tradition unbekannt ist; zur Zeit Bachs dirfte es anders
gewesen sein. Solche indirekt judenfeindlichen Krafte kdnnen aber jeder Zeit
geweckt werden; sie bleiben ein gefahrliches Potential.

Schritte zu einem neuen Héren und Verstehen der Matthauspassion bahnen
die Kreuzesuberschrift ,Dies ist Jesus, von Nazareth, der Jiiden Kénig“ (Mt
27,37, Nr. 58a) und die Klage der ,Tochter Zion“ und der ,Téchter Jerusalems®.
Christen 6ffnet die Kreuzesiberschrift heute die Méglichkeit, in das Leiden die-
ses ,Konigs der Juden* das Leiden seines judischen Volkes einzubeziehen. Da-

® Das ist das Ergebnis meiner langjahrigen Arbeit an der Matthauspassion, entfaltet vor allem
im ersten Hauptteil von Schmidt, Matthauspassion, 81- 430.

" Zu solchen Méglichkeiten s. Schmidt, Matthauspassion, den Abschnitt ,Auffihrungsprakti-
sche Méglichkeiten® 669-674.
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zu kénnen Christen die Klage der ,Tochter Zion* wértlich und biblisch héren,
namlich als Klage ihres judischen Volkes, Uber die Zeiten hinweg.

Was fur die biblische Figur ,Tochter Zion* gilt, sollte fur alle ,alttestamentli-
chen” Anspielungen und Verweise in der Matthauspassion gelten. Christen soll-
ten sie zuerst als zur ,judischen Bibel“ gehérend lesen und héren. Sie kénnen
dadurch die indirekt judenfeindlichen Téne in den zugehdérigen Stellen der Mat-
thauspassion aus ihrem Héren und Verstehen ausscheiden und die Juden aus-
schlieRende Exklusivitat der erklingenden Heilsaussagen hinter sich lassen.

Erst dann, vermittelt durch Jesus, ,der Jiiden Kénig“, kbnnen Christen auch
einstimmen in die judische Klage der , Tochter Zion* Giber den Tod dieses ,K6-
nigs der Juden“ und teilhaben an ihrem biblischen Erbe, das so reich in der Mat-
thauspassion erklingt. Je mehr ein solches neues Héren und Verstehen gelingt,
desto leichter werden christliche, u. U. auch judische Verehrer Bachs und sei-
ner Matthauspassion sich durch die GUberwaltigende Musik von heuem bewegen
und begeistern lassen und einen (neuen) Zugang zu seiner biblischen Botschaft
finden.
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