Die H-Moll-Messe von J. S. Bach

von Giinter Brick

as grofite Kunstwerk, das die Welt

je gesehen hat«, so beschrieb Carl

Friedrich Zelter 1811 die Messe in H-

Moll, Haydn und Beethoven zéhl-
ten zu ihren Bewunderern. Von der Roman-
tik bis zur Gegenwart trug dieses Werk wie
kein anderes den Ruhm Bachs in alle Welt.
Die Romantik hat dieses »grofite Kunstwerk
aller Zeiten und Volker« (so u. a. der Schwei-
zer Musikpddogoge Hans Georg Nigeli) als
menschheitsumfassende Aussage eines hu-
manen Geistes verstanden. Der Musikwissen-
schaftler Friedrich Blume nennt sie auf3erdem
»eines der eindrucksvollsten Zeugnisse, das
die Geschichte kennt, fiir jenen iiberkonfes-
sionellen und gesamteuropdischen Geist, der
die Musik am Ausgang des Barockzeitalters
durchdrungen hat«.

Die Entstehung
Die Komposition der einzelnen Teile
Kyrie
Gloria
Credo
Sanctus
Agnus dei

Kleiner Fiihrer durch die Symbolbedeutung
einiger von Bach verwendeter Zahlen

Parodievorlagen

Die Entstehung

Bachs einzige »Missa tota«, also die Verto-
nung des gesamten Ordinariums der Messe
(das sind die 5 textlich feststehenden Teile
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus und Agnus Dei)
hat eine besondere, komplizierte, und bis
heute nicht bis ins letzte genau feststehende
Entstehungsgeschichte.

Es gab immer wieder Forscher, die die An-
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sicht vertraten, das Werk sei gar nicht als eine
Einheit anzusehen und insbesondere nicht
von Bach als Einheit gedacht.

Ein kurzer Uberblick iiber die Entste-
hungsgeschichte zeigt zwar die Motive fiir
diese These, belegt aber letztlich das Gegen-
teil: Fiir Bach selbst war das Werk seine Mis-
sa. Er hat sie in seinen letzten Lebensjahren
zusammengefafit und die bis dahin fehlenden
Teile zum Gesamtwerk gezielt erginzt.

Der zuerst komponierte Teil war das »Sanc-
tus«. Ohne seine zweite Texthilfte, naimlich
»Osanna« und »Benedictus«, komponier-
te Bach es fiir eine Auffithrung am ersten
Weihnachtstag des Jahres 1724. Das Fehlen
von Osanna und Benedictus bei dieser Kom-
position ist dabei ganz selbstverstandlich: In
den Gottesdiensten Bachs wurden diese Teile
nicht verwendet, also vertonte er sie natiirlich
auch nicht.

1733 komponierte Bach Kyrie und Gloria
und iibergab sie seinem Landesherren, dem
sachsischen Kurfiirsten Friedrich August II.
Er iiberschrieb sie mit »Missa«. Diese Be-
zeichnung war tiblich nicht nur fiir die Ver-
tonung des gesamten fiinfteiligen Ordinari-
ums, sondern auch - als »Missa brevis«, also
Kurzmesse - fiir die Vertonung dieser, der
ersten beiden Abschnitte. Bach bewarb sich
mit dieser Eingabe um den Titel eines sich-
sischen Hofkomponisten, zunichst jedoch
ohne Erfolg (erst 1736 erhielt er den Titel).

Die iibrigen Teile der Messe — also das
Glaubensbekenntnis »Credo«, den zwei-
ten Teil des »Sanctus« und das »Agnus Dei«
— komponierte Bach erst in seinen letzten Le-
bensjahren, wohl um 1748.

Musikalisch vereinigte er diese zuletzt
komponierten Teile mit der »Missac, z. B. in-
dem er fiir das abschlieflende Stiick »Dona
nobis pacem« die Musik des »Gratias agimus«
aus dem Gloria (Nr. 7) verwendete und so eine
»Abrundung« des Werkes erreichte.

Bach fafite die ganze Messe auch in einem
handschriftlichen Band zusammen. Er iiber-
schrieb den ersten Teil von 95 Seiten, der Ky-
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rie und Gloria enthielt, mit »No. 1 Missa« und
vereinigte im zweiten Teil auf 92 Seiten die
tibrigen Abschnitte und iiberschrieb sie wie
folgt: »No. 2 Symbolum Nicenum« also Nici-
nisches Glaubensbekenntnis = Credo, »No. 3
Sanctus« und die zuletzt komponierten Teile
mit »No. 4 Osanna, Benedictus, Agnus Dei et
Dona nobis pacem«. Diese, in Bachs Hand-
schrift erhaltene Zusammenfassung und Nu-
merierung sowie die Ergdnzung der bis dahin
noch nicht vertonten Abschnitte zeigt klar
Bachs Absicht: Er wollte seine »Missa totac
vollenden, und zwar »Deo Soli Gloria, allein
zum Ruhme Gottes, wie er unter das Ende
des letzten Abschnittes mit den Buchstaben
»DSGl« schrieb.

Die Komposition der
einzelnen Teile

Kyrie

Der dreiteiligen Form des Kyrie folgt Bach,
indem er den ersten und letzten Teil als
Chorsatz, den mittleren dagegen als Duett
vertont.

Der erste Satz beginnt mit einem groflen,
gewaltigen Aufschrei im Tutti: Dem Auf-
schrei der Menschen um die Gnade und das
Erbarmen Gottes. Die Spitzentone des ersten
Sopranes folgen dabei der liturgischen Melo-
die von Martin Luthers »Deutscher Messe«
von 1525. Der Chor ist — wie in den meisten
Sitzen der Messe - in fiinf Stimmen, ndmlich
zweimal Sopran, je einmal Alt, Tenor und
Baf3 geteilt.

Das Thema der nun folgenden, langen Fuge
wird zuerst von den Instrumenten durchge-
tithrt. Es verbindet einen chromatischen, also
gleichsam schwierigen und harten Anstieg
mit seufzenden, neu ausholenden Spriingen.

Im Gegensatz zum Kyrie, dessen Bittruf
aus der Verzweiflung des unsicheren und lei-
denden Menschen hervorzudringen scheint,
vertont Bach die Bitte an Christus um dessen
Erbarmen beinahe heiter, jedenfalls voller Zu-
versicht und Vertrauen. Auch die Tonart D-
Dur ist Teil dieses Charakters. Christus wird
als die zweite Person des dreieinigen Gottes
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angerufen und Bach driickt dies in der Verto-
nung mit zwei Solostimmen aus. Die unisono
spielenden Violinen umrahmen und umspie-
len die Solostimmen mit Sechzehntelfiguren
aus Laufen und Spriingen, die frohlich und
gleichsam glaubensgewif? klingen.

Den das gesamte Kyrie abschlieflenden
Chorsatz schreibt Bach im alten und feierli-
chen »stile antico«. Wiahrend im ersten Kyrie
die Instrumente mit den Singstimmen kon-
zertieren und selbstindig gefiihrt sind, verei-
nigt Bach in diesem vierstimmigen Fugensatz
Instrumental- und Vokalstimmen. Das Kopf-
motiv des Themas enthilt mit seinen ersten
vier Tonen gleich zweimal ein musikalisches
Symbol fiir das Kreuz Jesu Christi: Die Tone
selbst gehen »iiber Kreuz«: Die Folge »auf-
wirts — abwirts — aufwirts« von Intervall-
schritten steht in der barocken Musikrheto-
rik ebenso fiir das Kreuz des Erlosers wie die
Erniedrigung des zweiten in Kombination
mit der Erhohung des dritten Tones mit ei-
nem Kreuz als Vorzeichen, wodurch zugleich
ein besonders ausdrucksstarkes, verminder-
tes Intervall entsteht, das an die Leiden Jesu
erinnert.

So steht diese zweite Anrufung Gottes des
Vaters unter dem Zeichen der Erlosung durch
den Kreuzestod des Heilandes.

Gloria

Das Gloria teilt Bach in acht Abschnitte. Die
Unterteilung der beiden sehr textreichen Or-
dinariumsstiicke - Gloria und Credo - in
mehrere musikalische Sitze hat im Barock
schon zahlreiche Vorbilder, ohne daf3 es da-
fiir jedoch eine feste Norm gébe. Bachs Ein-
teilung ist von der barocken Grundidee ge-
tragen, jedem musikalischen Satz nur einen
Hauptcharakter zu geben. Wo der Textcha-
rakter wechselt, beginnt in der Regel ein neu-
er musikalischer Satz.

Im ersten Chorstiick folgen zwei Charak-
tere aufeinander: Fiir den ersten Teil »Glo-
ria in excelsis Deo« schreibt Bach eine fest-
liche Musik mit Pauken und Trompeten als
Verkiinder der himmlischen Macht und des
himmlischen Glanzes. Im zweiten Teil »Et in
terra pax hominibus« schweigen die Trom-
peten zunéchst. Der fiinfstimmige Chor und
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die iibrigen Instrumente erklingen in friedli-
chem, ruhigem, stromendem und doch stets
bewegtem Charakter des »Friedens auf Er-
denc.

Der erste Teil steht im himmlischen Drei-
ertakt und in der strahlenden Tonart D-Dur,
der zweite im irdischen Viervierteltakt und
in der »niedrigeren« Tonart G-Dur. Der erste
Teil beginnt mit einem 24-taktigen Vorspiel.
Die Zahl 24 steht dabei fiir die Stunden des
Tages und dafiir, daf die Zeit in Gottes Hin-
den steht. Der gesamte erste Teil dauert 100
Takte. 100 ist die Zahl der Vollkommenheit,
hier also der Vollkommenheit Gottes. Damit,
dafl am Ende des zweiten, irdischen Teiles die
Trompeten wieder hinzutreten und als Tonart
wieder das himmlische D-Dur erreicht wird,
will Bach uns sagen, dal Gott seinen Glanz
auch den Menschen auf der Erde schenken
und sie mit sich in himmlischer Gliickselig-
keit vereinigen mochte.

In der Arie »Laudamus te« wetteifern der
Solo-Sopran und die Solo-Violine jubelnd um
den schonsten Lobpreis Gottes. Bekréftigend
und unterstiitzend féllt immer wieder der
Streicherchor ein.

Der direkt anschliefende Chorsatz »Gra-
tias agimus tibi«, der die einzelnen Lobprei-
sungen der vorangegangenen Arie abschliefit,
steht — wie der Schlufisatz des Kyrie - im
stile antico. Wieder ist der Chorsatz auf die
schlichtere und gewissermaflen feierlichere
Vierstimmigkeit reduziert, wieder gehen die
Instrumente mit den Singstimmen colla par-
te. Das erste Motiv beginnt mit einer aufwirts
steigenden Tonfolge, so soll der Dank von der
Erde unten zum Himmel nach oben aufstei-
gen. Das Motiv endet mit einer Abwirtston-
folge, die eine Verbeugung der Menschen
symbolisiert. Das Wort »Gloriam« wird mit
einer langen Koloratur besonders betont. Am
Ende fallen wieder die himmlischen Trompe-
ten in das Lob der Menschen im strahlenden
D-Dur ein.

Der folgende Text »Domine Deus« han-
delt von Gott Vater und Sohn. Die Vertonung
als Duett - fiir Sopran und Tenor - liegt also
nahe. Daf3 bei Vater und Sohn der heilige
Geist als dritte Person nicht weit sein kann,
zeigt sich mehrfach: Zunéchst ist ja schon
der Text dreiteilig angelegt; dann tauchen im
ersten Motiv drei verschiedene Notenwerte
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unmittelbar nacheinander auf: Achtel, Sech-
zehntel und Viertel; das gesamte erste Mo-
tiv wird gleich dreimal gespielt, zuerst von
der Soloflote, dann der 1. Violine und noch
einmal von der Flote; und schlieflich ist die
Soloflote mit ihrem Spiel selbst ein Abbild
des heiligen Geistes, indem sie auf leichten
Fiiflen die beiden Sologesangsstimmen heiter
umschwebt.

Der letzte Teil des Duetts mit dem Text
»Domine Deus, Agnus Dei« behilt zwar
durch seine Motivik in den Instrumenten den
heiteren Charakter teilweise bei, erhilt jedoch
durch den Wechsel in die parallele Mollton-
art e und durch dissonante Vorhalte der Sing-
stimmen einen zum »Lamm Gottes« passen-
den und zum folgenden Chorstiick »qui tollis
peccata mundi« iiberleitenden Charakter. Die
letzten Takte modulieren auch schon nach h-
moll, also in die Tonart des Chorstiickes.

Den Charakter des Leidens macht uns
Bach im »Qui tollis peccata mundi« auf viel-
taltige Weise hor- und nachempfindbar. Die
hochste Stimme, der erste Sopran, schweigt
wiéhrend des gesamten Satzes; das erste Motiv
der Singstimmen fiihrt sofort abwirts, nie-
dergedriickt vom Leiden; die folgenden Ton-
wiederholungen - dreimal die gleiche Vier-
telnote — machen das schwere Tragen dieser
Last anschaulich; die lange gehaltene Note bei
»peccata« wird an ihrem Ende jeweils stark
dissonant, eben voller Schuld und Siinde; die
Streicher spielen durchgehend seufzende Ach-
telpaare; nach sechs Takten setzen die beiden
Floten ein: Fast konnte man den Geist Gottes,
der seinen Trost spenden will, in ihren Sech-
zehntelfiguren herabschweben horen.

Im folgenden »Qui sedes ad dexteram pa-
tris« konzertiert die Oboe d’amore mit dem
Solo-Alt. Beide werden begleitet von gemein-
samen Akkorden der Streicher, die die Motive
der Soli bestdtigen und das »Sitzen zur Rech-
ten des Vaters« bekréftigen.

In der Baf3-Arie »Quoniam tu solus sanc-
tus« wird uns die gottliche Dreiheit und Drei-
einigkeit wieder auf besonders zauberhafte
Weise gezeigt: Dem einen Baf3solo stehen drei
Soloinstrumente zur Seite: Corno da caccia
und - sehr ungewodhnlich - zwei solistische
Fagotte ergeben ein besonders charmantes
und zugleich kraftvolles Klangbild. Das An-
fangsmotiv des Hornes — wie auch des einen
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Takt spiter einsetzenden Continuos - zeugt
mit seinem Oktavsprung von der allumfas-
senden Macht Gottes.

Bereits in den Schluflakkord der Arie
tallt der Einsatz von Chor und Orchester mit
»Cum Sancto Spiritu«.

Zum Abschluf3 des »Gloria« und der »Mis-
sa« singt wieder der fiinfstimmige Chor und
es spielt das gesamte Orchester einschliefSlich
Pauken und Trompeten. Grofle Dreiklangs-
Intervallspriinge bis zur Oktave dienen dem
jubelnden Lobpreis — dem heiligen Geist fallt
es eben sehr leicht, grofie Spriinge zu machen.
Das Wort »Gloria« wird mit langen Kolora-
turketten entfaltet, wiahrend sich die Trom-
peten und vier oberen Chorstimmen bei
»Patris« immer wieder zu langen, feierlichen
Akkorden treffen und dabei von Chor- und
Orchesterbdassen mit Dreiklangsbrechun-
gen inklusive Oktavspriingen in Achtel- und
Sechzehntelgdngen unterstiitzt werden. Im
zweiten Abschnitt beginnt der Chortenor mit
dem Thema einer virtuosen Fuge, in welcher
als Begleitung nur die Continuoinstrumente
hinzutreten. Nach der ersten Fugendurch-
fithrung setzen die Instrumente zunichst im
Wechsel mit dem Chor, dann beim »Amen«
mit diesem gemeinsam ein. In einer weiteren
Fugendurchfiihrung wird der Chor von colla
parte spielenden Streichern und Holzbldsern
begleitet (d. h., diese spielen einfach die Chor-
stimmen mit), bevor Trompeten und Pauken
zum gemeinsamen Schlufjubel wieder hin-
zutreten.

Credo

Das »Credo« iiberschreibt Bach mit »Sym-
bolum Nicenume, also Nizdnisches Glau-
bensbekenntnis, dessen Text zuriickgeht auf
die altkirchlichen Konzilien von Nicae und
Konstantinopel in den Jahren 325 bzw. 381
nach Christus. Als zweites sehr textreiches
Ordinariumsstiick teilt Bach das Credo — wie
das Gloria - in mehrere musikalische Sitze.
Aus seiner handschriftlichen Partitur 1afdt
sich dabei erkennen, daf3 er zunichst in acht
Abschnitte teilte, dann aber aus dem Duett
»Et in unum Dominum« den letzten, darin
urspriinglich mitvertonten Textsatz »Et in-
carnatus est« herausnahm, auf die bereits
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komponierte Musik des Duetts den jetzt ge-
kiirzten Text neu verteilte, die Musik an ei-
nigen Stellen entsprechend variierte und an-
schlieflend fiir das »Et incarnatus est« einen
zusitzlichen, eigenen Chorsatz komponierte.

Das Credo beginnt und endet mit je zwei
zusammengehorigen Chorstiicken.

Bach komponiert zuerst einen besonders
feierlichen Satz »Credo in unum Deumc,
der wie eine fiir den Chor ausgesetzte Into-
nation zum gesamten Credo erscheint. (Eine
solistisch gesungene Intonation = »Einstim-
mung« war zu Beginn des Credo schon seit
langem vor dem Einsatz des mehrstimmi-
gen Chores iiblich.) Zunichst wihlt Bach die
»alte« Form einer Fuge. Als Fugenthema ver-
wendet er die ersten sieben Tone einer mit-
telalterlichen gregorianischen Credo-Melo-
die, die auch in der lutherischen Liturgie im
Gebrauch geblieben war und setzt diese in
feierliche Ganze- und Breve-Noten (eine Bre-
vis ist so lange wie zwei ganze Noten) im gro-
3en Vier-Halbe-Takt. Der fiinstimmige Chor
wird durch die beiden Violinstimmen, die als
unabhingige, hochste Stimmen in die Fuge
integriert sind, zum siebenstimmigen poly-
phonen Satz erginzt. Die Zahl sieben steht
dabei fiir die Tage der Schopfung und damit
tiir die Schopfung selbst und fiir Gott als den
Schopfer. Bach verzichtet auf die sonst fiir sei-
ne Fugen so typischen freien Zwischenspiele
und bleibt dadurch ganz im »alten« Stil. Zum
siebenstimmigen Fugensatz komponiert Bach
eine in Vierteln unaufhaltsam durchlaufende
Bafistimme, die wie das immerfort wihrende
Pendel der Zeit klingt.

Eine zusitzliche Uberhohung dieses Sat-
zes geschieht durch die Wahl des Grundtones
A, also eine Quinte tiber dem sonst als Paral-
lele zu h-moll verwendeten D-Dur. Das Ende
dieses Satzes mit einem harmonischen Halb-
schlul lafit den unmittelbaren Eintritt des
folgenden Stiickes erwarten.

Der zweite Chorsatz beginnt mehrschich-
tig: Der Chorbaf} setzt mit dem Text »Patrem
omnipotentem, factorem coeli et terrae« und
einem neuen, »modernen« Fugenthema ein,
in dem wieder der Oktavsprung bei »om-
nipotentem« fiir die Allmacht Gottes steht.
Auch die konzertierende Orchesterbaflstim-
me durchlduft nach einem Oktavsprung den
gesamten Oktavraum auch noch in Achteln.
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Die drei Oberstimmen des nun wieder vier-
stimmigen Chorsatzes rufen gleichzeitig das
»Credo in unum Deum« in Akkorden dazu.
Die erste Trompete als fiinfte Fugenstimme
und spiter alle Trompeten mit Pauken kro-
nen das erste Satzpaar des Glaubensbekennt-
nisses.

Die Zahl von 84 Takten — von Bach selbst
am Ende extra vermerkt — steht fiir das Pro-
dukt aus 7 und 12, fiir den Schopfer, seine
Schopfung und die Kirche als Gemeinschaft
der Gldubigen und damit Auserwihlten.

Fir den zweiten Glaubensartikel, »Et in
unum Dominum Jesum Christume, der sich
also auf Christus als zweite Gestalt Gottes
bezieht, verwendet Bach wieder die Form des
Duetts. Auf die Zahl »2« weisen auch die bei-
den einander kanonisch nachfolgenden, sich
dabei - man konnte sagen »zirtlich und lie-
bevoll« - umeinander herumschlingenden
Oboen d’amore und Violinen, sowie die oft
zum Paar vereinten Stimmen von Continuo
und Viola hin. Die »Verschiedenheit in der
Gleichheit« zeigt sich dabei u.a. in einem
kleinen Detail: Bach schreibt fiir die jeweils
zuerst einsetzende Stimme im Themenkopf
immer einzeln gestof3ene, fiir die kanonisch
nachfolgende Stimme jeweils paarweise ge-
bundene Achtel.

Wie schon beim Christusduett im Gloria
verwendet Bach auch hier die Tonart G-Dur,
also eine Quinte tiefer als D-Dur zum Zei-
chen der Menschwerdung und Erniedrigung
Gottes in Christus.

Der Chor »Et incarnatus est« steht wieder
in der zentralen Tonart h-moll. Absteigende
Dreiklangsbrechungen zeigen das Herabstei-
gen Gottes zur Erde. Auch die beiden beglei-
tenden Violinstimmen spielen dieses Motiv.
Bei ihnen wird jedoch jeder Dreiklangston
durch einen vorangehenden tieferen Leitton
zu einem Seufzer iiber das Leiden, das Gott
in Christus auf sich nimmt. Das Fehlen der
hochsten Chorstimme, des 1. Sopranes, zahl-
reiche verminderte Septakkorde sowie der
duflerst selten verwendete iiberméflige Quin-
tsextakkord unterstreichen den dramatischen
Affekt der Musik.

In der Continuostimme steht zu Beginn
sowie am Anfang des zweiten Abschnittes je
24 mal der gleiche Ton. Die Zahl 24, als die
der Stunden des Tages, verwendet Bach hier
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als Sinnbild der »Erfiillung der Zeit«, ndm-
lich daf8 der im alten Testament angekiindig-
te Messias in Christus auf die Erde kommt.
Auch die Gesamtzahl der Takte trigt wieder
Symbolkraft: Es sind 49, also 7 mal 7 Takte.

Auch beim anschlielenden Chorsatz des
»Crucifixus«, der in der Mitte und also im
Zentrum der neun Sitze des Credo steht,
schweigt die hochste Chorstimme. Die Ton-
art e-moll (eine Quinte unter h-moll), die in
der ganzen Messe diesem Satz vorbehalten
bleibt, obwohl sie doch im Quintenzirkel eine
der beiden direkten Nachbartonarten von
h-moll ist, steht dabei wiederum fiir die Er-
niedrigung Christi. Die musikalische Form
des Satzes ist die Chaconne, das Gertist des
Satzes also ein 4-taktiges, stindig wiederhol-
tes (Klage-) Motiv des Orchesterbasses. Die-
ses Motiv steigt chromatisch um eine Quarte
ab und wird in der musikalischen Rhetorik
des Barock als »Passus duriusculus, also »zu
harter Gang« bezeichnet, und genau das ist
ja die Kreuzigung Jesu. Floten und Streicher
werden als doppelter Klagechor mit je zwei
seufzenden Akkorden in stindigem Wech-
sel und ineinandergreifend eingesetzt. Die
zunichst nur einzeln und mit absteigenden
Motiven verzweifelt klagenden Chorstimmen
singen zahlreiche verminderte und iiberma-
{lige Intervalle.

12 mal erklingt das Lamento des Orche-
sterbasses, beim dreizehnten Mal schweigen
plotzlich Floten und Streicher bei den Wor-
ten »sepultus est« — »er ist begraben«, des
Chores.

Mitten in die Totenstille hinein bricht der
Jubel vom wieder 5-stimmigen Chor und dem
vollen Orchester: »Et resurrexit«: Aufsteigen-
de Durdreiklinge zeugen von der Riickkehr
des zuvor herabgestiegenen und gekreuzig-
ten Christus zur Herrlichkeit Gottes. Fiir den
Text »Et ascendit ...« des zweiten Abschnit-
tes verwendet Bach grofle Aufwirtsspriinge
in den Chorstimmen, die Himmelfahrt Jesu
geschieht hier also rasant und blitzartig von
unten nach oben. Den dritten Abschnitt »et
iterum venturus est ...«, also von der Wieder-
kehr Gottes und vom Gericht iiber die Welt
trdgt der virtuos gefiihrte einstimmige Chor-
bafl als Stimme des Weltenrichters — nur vom
Continuo und kurzen Streicherakkorden
begleitet — in fis-moll endend vor. Bei den
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Worten »cuius regni no erit finis« riickt Bach
harmonisch tiberraschend und kraftvoll mit
einem musikalischen »Da capo« in die Aus-
gangstonart D-Dur zuriick - denn Gottes
Herrschaft wird strahlend und herrlich sein.
Die Idee von der Dreifaltigkeit Gottes, also
Gott als der »Dreifache in dem Einen« driickt
Bach auch wieder in der Taktzahl dieses Sat-
zes, dieses Mal ganz augenfillig, zahlensym-
bolisch aus: Die Zahl drei steht inmitten der
eins: Bach komponiert 131 Takte.

Fiir den Beginn des dritten Glaubensarti-
kels »Et in unum spiritum sanctume« schreibt
Bach eine Bariton-Arie, die wiederum Ein-
heit und Dreiheit verbindet: Die Einheit ist
in der einen Gesangsstimme ausgedriickt,
die Dreiheit in den zwei dazutretenden so-
listischen Oboen. Die gewidhlte Tonart A-
Dur ist zunichst einfach eine Uberhéhung
des dreieinigen Gottes gegeniiber D-Dur als
der zu h-moll parallelen und damit fiir das
Werk zentralen Dur-Tonart, zugleich hat sie
als Vorzeichen drei Kreuze ... Die Taktart 6-
Achtel besteht aus zwei Hilften a 3 Achteln
und unterstreicht den tdnzerischen, schwe-
benden Charakter des Heiligen Geistes. Auch
in dieser Arie ist die Gesamtzahl der Takte
nicht zufillig, sondern von Bach bewuf3t ge-
wahlt: 144 Takte, also zwolf mal zwolf. Auch
ein Bezug auf die Offenbarung des Johannes,
Kap. 14, 3 wire denkbar, wo als Zahl der Aus-
erwidhlten 144 ooo genannt wird.

Wie zu Beginn des Credo, so steht auch
an seinem Ende ein Chorsatz-Paar. Dessen
erster Teil »Confiteor unum baptisma« wird
- wie der einleitende Satz - nur vom Conti-
nuo begleitet, wihrend alle anderen Instru-
mente schweigen. Die Continuostimme spielt
auch hier im ganzen Satz durchgehende Vier-
tel und es entsteht eine Verbindung zwischen
altem vokal-polyphonen und modernerem
Basso-Continuo-Stil.

Auch der liturgische Cantus firmus des
einleitenden Credosatzes wird wieder auf-
genommen. Sein Einsatz erfolgt jedoch erst
nach 72 Takten, spannungsvoll vorbereitet
durch die Continuostimme, die zum ersten
Mal Tone wiederholt und schliefllich auf ei-
nem Orgelpunkt verharrt. Der Chorbaf pau-
siert fiir drei Takte, bevor er - vom Alt im
Qintkanon gefolgt - mit dem Cantus firmus
einsetzt. 16 Takte spéter pausiert der Tenor fiir
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drei Takte, bevor auch er den Cantus firmus
- in Augmentation, also in doppelt so langen
Notenwerten - singt.

Den Text »Et expecto resurrectionem mor-
tuorum« vertont Bach zweimal, denn er ent-
hilt ja auch zwei »Affekte«: Zunichst den des
langen Wartens - et expecto - in einem 24 (!)
Takte kithn durch entfernteste Tonarten mo-
dulierenden Chorsatz, weiterhin nur mit Con-
tinuo; dann schliellich die »resurrectionem
mortuorum« in einem eigenen, das Credo
abschlieflenden Satz. Zu dieser Auferstehung
der Toten erstehen natiirlich auch alle Instru-
mente wieder auf und als Motiv spielen sie
ebenso »selbstverstandlich« in der Tiefe ihrer
Griéber beginnende und bis in hochste Hohen
des Himmels fithrende Dreiklangsbrechun-
gen und aufsteigende Koloraturen in D-Dur!

Sanctus

Das »Sanctus« — der Text stammt aus dem
Buch des Propheten Jesaia, Kapitel 6, die Ver-
se 1-4 — beginnt mit dem dreimaligen »Hei-
lig«-Ruf. Bach nimmt darauf - und natiirlich
auf die Trinitdit Gottes - Bezug, indem er
Chor und volles Orchester in 5 jeweils drei-
stimmige Gruppen zusammenfafit: Drei
Trompeten, drei Oboen (wihrend der ganzen
Messe sind sonst nur zwei Oboen eingesetzt),
drei Streicherstimmen, drei hohe und drei
tiefe Chorstimmen. Als sechste Gruppe tre-
ten die Continuoinstrumente dazu. Auch der
4-Viertel-Takt des strahlenden D-Dur-Satzes
ist dreigeteilt: Jedes Viertel ist in drei Triolen,
nicht in zwei Achtel geteilt.

Nur fiir diesen Satz teilt Bach den Alt des
Chores in eine hohere und eine tiefere Stimme
um insgesamt sechs Chorstimmen zu erhalten.
Auch die Zahl sechs kommt dabei nicht von
ungefihr: Die Engel, die bei Jesaia das »Sanc-
tus« rufen, haben sechs Fliigel ... Ab Takt 16
spielen die Streicher zu langen »Sanctus«-Ak-
korden des Chores mehrfach ein Dreiachtel-
motiv — immer genau sechs mal. Die Pauken
spielen in den ersten sechs Takten genau sechs
mal ihr Motiv von sechs Schldgen, und bis
zum Takt 24 tun sie dies genau drei mal ...

Die Continuostimme spielt zu Beginn drei
Oktaven fiir das »Dreimalheilig«. Diese feier-
lichen Oktavspriinge, die das ganze Sanctus

&

www.kantorei.de
Download-Archiv der Berliner Kantorei




durchziehen, stehen wieder fiir die Allmacht
Gottes. Erst in den letzten Takten wird auch :
die Continuostimme von den Triolenachteln :

erfafit.

Den zweiten Textteil »Pleni sunt coeli« :
vertont Bach in einer vom Tenor begonnenen :

Fuge, die in brausendem Jubel endet.

Fiir das achtstimmig doppelchérige »Osan-
na« greift Bach auf eine weltliche Vorlage zu- :
riick, nimlich den Eingangschor der Kantate :
215 »Preise dein Gliicke, gesegnetes Sachsen«. :
Als Fortsetzung des »Pleni sunt coeli« ist es :
besonders geeignet, weil sein Hauptmotiv auf :
das engste mit dem zweiten Motiv dieser Fuge :
verwandt ist. Um die Verbindung zum voran- :
gegangenen Stiick besonders dicht zu gestal-
ten, beginnt Bach das Osanna direkt mit dem :
Unisono-Choreinsatz, dem in der Kantate :
eine 32-taktige Orchestereinleitung vorangeht. :
Darin zeigt sich klar, daf§ das Osanna nichtals :
eigenstindige Komposition — die bei Bach na-
tiirlich mit Orchestervorspiel beginnen wiir- :
de, sondern zusammen mit Benedictus und :
Agnus Dei zur Vollendung von Bachs »Missa :
tota« gedacht ist. Die 32 Takte Orchesterein- :
leitung der Vorlage verwendet Bach dann iib- :

rigens doch noch: als Orchesternachspiel.

Das »Bendedictus« vertont Bach als Te- :
nor-Arie mit Soloflte. Der intime Charakter :
dieses Satzes steht im Kontrast zum voran- :
gegangenen - und im Anschlufl gemif dem :
liturgischen Brauch wiederholten - Osanna.
Er lief8e sich einerseits — durch die kleine Be- :
setzung, die Tonart h-moll und von seiner :
Musiksprache her - als zuriickhaltend ehr- :
furchtsvoll bezeichnen. Andererseits — vor al-
lem durch Koloraturen und Spriinge der Solo- :
flote — steckt er voller verhaltener Freude tiber :

den »Benedictus, qui venit ...«.

Agnus dei

Das »Agnus Dei« vertont Bach in einer Arie :

und einem abschlieffenden Chorsatz.

Die Arie von Alt-solo mit Violinen ist die :
Parodieeiner Arieausdem »Himmelfahrtsora- :
torium« BWv 11. Der originale Text der Vorlage
lautet »Ach bleibe doch, mein liebstes Leben« :
und macht verstindlich, warum Bach gerade :
diese Arie fiir das »Agnus Dei« umgeschrie- :
ben hat. Die Tonart g-moll steht dabei noch :
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einmal fiir die tiefste Erniedrigung Jesu am
Kreuz. Zahlreiche verminderte Dreiklangs-
folgen in der Violin- wie in der Altstimme er-
innern an die Schmerzen Christi als »Lamm
Gottes«. Synkopen in der Violinstimme und
die kurzen, immer im Wechsel mit Pausen
erklingenden Noten der Continuostimme ge-
ben der Arie zugleich einen bereits entriick-
ten, schwebenden Charakter. Nochmals weist
Bach mit der Zahl von 49 =7 x 7 komponier-
ten Takten auf Gott, den Schopfer hin.

Fiir das abschlieBende »Dona nobis pacem«
verwendet Bach die Musik des »Gratias agi-
mus« aus dem »Gloria«. So ist die Bitte um
Gottes Frieden durchstromt von der Gewif3-
heit, dal Gott uns diesen Frieden schenken
wird und der Dankbarkeit fiir diese, Gottes
unendliche Gnade.

Aus der Friedensbitte wird ein das ganze
Werk beschliefiender Lobpreis und eine Ver-
herrlichung Gottes.

Kleiner Fiihrer durch die Sym-
bolbedeutung einiger von
Bach verwendeter Zahlen:

1 steht fiir die Einheit Gottes

2 fiir Jesus Christus, die zweite Person des
dreieinigen Gottes. Fiir die Welt im Gegen-
satz zum Himmel (3)

3 fiir die Trinitdt Gottes: Vater, Sohn, Hei-
liger Geist oder auch nur fiir den Heiligen
Geist als die dritte Person. Fiir den Himmel,
die Ewigkeit

4 fiir die vier Himmelsrichtungen und damit
fiir die Erde

5 fiir die 5 Wunden Jesu

6 fiir 2 x 3, also Himmel und Erde vereint
Fiir die sechs Fliigel der Sanctus-Engel bei Je-
saia 6

7 fiir die Tage der Woche = Tage der Schép-
fung, die Schopfung selbst, Gott als Schopfer,
die Zeit.

Auch fiir den 7. Schopfungstag, also den Tag
der Ruhe
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Als 3 + 4 fiir die Verbindung von Himmel (3)
und Erde (4)

9 =3 x 3, Himmel, Dreieinigkeit ...
M1 fiir die Jiinger ohne Judas

12 fiir die Jiinger Jesu, fiir die Zeit, als 3 x 4
fir Himmel und Erde

Fiir die Zwolf Stimme Israel und damit fiir
die Auserwihlten und fir die Kirche als Ge-
meinschaft der Auserwihlten

13 =12 +1: fiir die Jiinger oder 12 Apostel
und Jesus.

24 fiir die Stunden des Tages, die Zeit, Zeit in
Gottes Hinden

36 fiir 9 x 4, also Himmel und Erde, das gan-
ze Universum

100 fiir die Vollkommenheit (Gottes)

Parodievorlagen

Gloria: Gratias agimus tibi

Kantate 29 »Wir danken Dir, Gott«, Eingangs-
chor ohne Orchestervorspiel

Gloria: Qui tollis

Kantate 46 »Schauet doch und sehet«, Ein-
gangschor

Seite 8 Die H-Moll-Messe von J. S. Bach

Credo: Nr. 2 Patrem omnipotentem

Kantate 171 »Gott, wie Dein Name«, Eingangs-
chor

Credo: Nr. 3 Et in unum Dominum

Kantate 213 »Hercules am Scheidewege«: Nur
als Skizze das Thema fiir das Duett »Ich bin
deine, du bist meine«

Credo: Nr. 5 Crucifixus

Kantate 12 »Weinen, Klagen, Sorgen, Zageng,
Eingangschor

Credo: Nr. 9 Et expecto

Kantate 120 »Gott man lobet dich in der
Stille«
2. Satz »Jauchzet, ihr erfreuten Stimmen«

Sanctus: Osanna

Kantate 215 »Preise dein Gliicke, gesegne-
tes Sachsen«, Eingangschor, A-Teil, Vor- als
Nachspiel

Sanctus: Agnus Dei

Kantate 11 »Himmelfahrtsoratoriume, Arie
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