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Besetzung

Bliser

2 Traversfloten

2 Blockfloten

4 Oboen (1., IT. und III. Oboe spielen auf Oboe, Oboe d’amore, Oboe da caccia und Taille,
die I'V. Oboe auf Oboe d’amore, Oboe da caccia und Taille)

Fagott

Kontrafagott

Horn (in D, Es, F, G und A)

Streicher
Violine solo

I. Violine
I1. Violine
Viola

2 Violen d’amore
2 Violen da gamba

Basso Continuo

Violoncello

Violone

Laute (bzw. Theorbe) und Barockgitarre
Cembalo

Orgel

Singer
Evangelist (Tenor) *)
Jesus (Bariton)

Sopran
Alt
Tenor
Baf}

Judas (Bariton)
Petrus (Bariton) **)
Pontifex (Baf})
Ancilla (Sopran)
Pilatus (Bariton)
Miles (Bariton)
Centurio (Tenor)

Chor
Sopran
Alt

Tenor
Bafy

*)  Optional zwei Evangelisten; die geplante Aufteilung der Urauffithrung ist mit den Ziffern ® und @ entsprechend gekennzeichnet.
**)  Es ist dramaturgisch schliissig, wenn der Baf8-Solist die Rolle des Petrus ibernimmt.












Zur Markuspassion

Passionsdarstellungen

Seit dem Tod Christi bewegt das »Mysterium von Golgatha« zahllose Menschen aller Weltreligionen, unter ihnen
unzihlige Kiinstler aller Sparten. Das Mysterium animiert zur Komposition, bewegt zur Darstellung, zwingt zum
Nachdenken: Das Leben eines Menschen, der im Guten andere Menschen um sich scharte, sie lehrte, heilte, fithrte
und liebte, und die Gefangennahme ebendieses Menschen und schliefilich der brutale Akt seiner Verurteilung,
Folterung, Verspottung und Kreuzigung hat eine gleichzeitig auf Barmherzigkeit, Grofiziigigkeit und Milde wie
auch auf Blutriinstigkeit, Engstirnigkeit und Materialismus aufgebaute Bewegung hervorgebracht; das Christen-
tum polarisiert wie keine andere Weltreligion.

Im Moment des Sterbens Christi, als der Vorhang im Tempel zerreifit, die Erde erbebt und die Felsen sich spalten,
als die Himmel und Griber sich auftun und die Leiber der Heiligen auferstehen, erkennt der Centurio, der den
Gekreuzigten und seine Mitverurteilten bewacht: » Warlich, dieser Mensch ist GOttes Sobn gewesen« (Mk 15,39). Erst
durch die brutalen und unmittelbaren Zeichen der Umwelt und des Himmels wird er gewahr, wen er vor sich hat;
die Milde, Giite und Liebe des noch lebenden Christus hatten ihm das nicht vor Augen fithren kénnen.

In allen Jahrhunderten seit jener Zeit bilden eindringliche, mitunter blutige Schilderungen des gewaltsamen
Kreuzestodes Christi in vielfltiger Form einen gigantischen Bestandteil kiinstlerischer Darstellungen aller christ-
lichen Kulturen. Schnitzer, Maler, Bildhauer, Vergolder, Musiker, Schauspieler, Regisseure, Filmemacher, Aktions-
und Performancekiinstler haben den Schmerz und das Leiden Christi in jeder nur vorstellbaren Art und Weise und
in allen nur denkbaren Ausschmiickungen und Schrecklichkeiten wieder und wieder dargestellt.

Die Formen der Darstellung wandeln sich, auch wenn der Inhalt der gleiche bleibt. Mel Gibson giefit die Passion
Christi in »The Passion of The Christ« in ein filmisches Epos von brutalem, fragwiirdigem Realismus und ebenso
zweifelhafter Authentizitit; in »Monty Python’s Life of Brian« gelingt gar eine satirische Darstellung der Passion,
die letztlich doch eine Botschaft der Liebe, Hoffnung und Freude enthilt (Always look at the bright side of life«);
Hermann Nitsch ruft durch seine Aktionskunst mit Opferritualen, Blut und Tierkadavern den Ekel und Wider-
willen der Betrachter hervor und will dadurch auf die Tabuisierung von Tod und Schrecken aufmerksam machen,
immer mit dem Bezug zur Kreuzigung; Dieterich Buxtehude besingt in »Membra Jesu nostri« die Glieder des
geliebten Verstorbenen und trauert in beinahe erotisch anmutenden musikalischen Linien und Formen so ein-
dringlich um sie, dafl man den gemarterten Leib des toten Gottessohnes férmlich vor sich sieht; Michelangelo
formt den Stein seines Heimatlandes in den Pieta-Figuren zu Gestalten von atemberaubender Schonheit, die
uns den Schmerz der Hinterbliebenen Christi vor Augen fithren; gotische Baumeister haben dem Begriinder des
Christentums gigantische Kathedralen errichtet, die mit ihren filigranen Tiirmen zum Himmel zeigen, wohin der
Gottessohn aufgefahren ist und zur rechten Hand des Vaters sitzt; Monche in unzihligen Klostern haben tiber das
Leiden und das Sterben Christi tiber Jahrhunderte hinweg nachgedacht, meditiert und in kunsthandwerklichen
Meisterstiicken, den frithen Bibeln, die Leidensgeschichte festgehalten.

Passionsvertonungen

Das an kiinstlerischen Darstellungen Sichtbare erweckt in jedem Betrachter innere Bilder, die sich vonein-
ander unterscheiden, obgleich der betrachtete Gegenstand oder das bestaunte Bild oder Bauwerk duflerlich fiir
jeden die gleiche Gestalt behilt. Beinahe noch vielfiltiger und individueller als die auf diesem Wege bewirkten
inneren Bilder singt und spricht aber das Hoérbare zu uns, nimlich die Toéne, die erklingen, wenn wir die
Verherrlichung Gottes oder die Darstellung der Passion durch ein Musikstiick auf uns wirken lassen.

Johann Sebastian Bachs zwei erhaltene Passionen nach den Evangelien des Johannes und des Matthéus sind zum
Synonym fiir die musikalische Passion schlechthin geworden. Sie sind ein Héhepunkt der christlich motivierten
Kunstmusik und tiberragen alle Passionen vor oder nach ihnen — in der Macht und Gro6fie ihrer musikalischen
Bilder und Formen, in den Feinheiten ihrer Darstellung und Gestaltung und in der Kraft ihrer Wirkung auf den
Horer und den ausfithrenden Musiker. Und sie belegen in der Hiufigkeit der Darbietung von Passionsmusiken im
Konzertsaal oder auch in der Kirche unangefochten den ersten Platz. Selbst »nichtreligiose« Menschen kénnen
sich ihrer Ausstrahlung und ihrer suggestiven Wirkung offenbar nicht entziehen: Die beiden Bachschen Passionen
sprechen zu uns jenseits aller religiosen Richtungen, Gesinnungen oder Bekenntnisse.
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War in frithen Zeiten des Christentums und der Musikgeschichte die Passion ein Bestandteil des liturgischen
Gesanges und somit im direkten Erleben des Inhaltes durch den Gesang den Religionstrigern,
also den M6nchen und Priestern, den »Eingeweihten« vorbehalten, so fand sie — wie andere religiése Inhalte und
Themen gleichermaflen — iiber die Jahrhunderte einen Weg in diejenige Art von Musik, die nicht mehr von den
Religionstrigern selbst, sondern von den durch sie angestellten Musikern in der Kirche ausgeiibt und den Gottes-
dienstbesuchern als Teil der Liturgie vorgetragen und erlebbar gemacht wurde.

Als die Passionen Heinrich Schiitzens, Georg Philipp Telemanns (er hat allein elf Markuspassionen komponiert!
Auch Carl Philipp Emanuel Bach schrieb spiter deren fiinf), Johann Sebastian Bachs und ungezihlter anderer
Komponisten allmihlich Bestandteil des Konzertrepertoires und — noch spiter — zu Umsatzschlagern
des Tontrigermarktes wurden, gesellten sich zu ihnen auch Werke, die nicht mehr explizit fiir den Gottesdienst,
sondern direkt fiir den Zuhorer geschaffen wurden, sei er nun ein Konzert- oder Kirchenbesucher. Krzysztof
Pendereckis »Lukaspassion«, 1966 uraufgefiihrt, ist ein solches Werk — sogar ein Auftragswerk einer deutschen
Rundfunkanstalt; diese Passion gehort bis heute zu den meistgespielten modernen Passionsvertonungen.

Selbst Benjamin Brittens »War Requiem« reicht in gewisser Weise in diese Kategorie hinein — auch wenn es sich
nicht um eine Passion handelt, sondern um eine Gedenkmusik fiir die Verstorbenen des Zweiten Weltkrieges.
Auch das »War Requiem« war ein Auftragswerk, geschrieben fiir die Einweihung der St. Michael’s Cathedral von
Coventry, deren gotischer Vorgingerbau im November 1940 deutschen Bomben zum Opfer gefallen war. Es wurde
1962 uraufgefiihrt. Britten wollte mit seiner Musik zum Frieden mahnen, vor dem Krieg warnen und verfeindete
Nationen zur Versohnung aufrufen. Auf der Titelseite zitierte er den Dichter Wilfried Owen:

»My subject is War, and the pity of War.
The Poetry is in the pity ...
All a poet can do today is warn.« *)

1963 produzierte Decca mit dem legendiren Tonmeister John Culshaw eine Schallplattenaufnahme des »War
Requiem« unter Benjamin Brittens Leitung. Innerhalb von fiinf Monaten wurde die Platte iiber 200’000-mal
verkauft — eine unerhorte Anzahl fir ein zeitgenossisches Werk. Das »War Requiem« wurde ein Welterfolg; bei
den Grammy Awards 1963 wurde die Aufnahme zum »Classic Album of the Year« gekiirt.

An solch eine grofie Wirksamkeit und an die Erreichbarkeit einer so breiten Masse von Menschen haben Kom-
ponisten der Barockzeit wohl kaum je gedacht — vielleicht Georg Friedrich Héindel und Georg Philipp Telemann
in gewisser Weise ausgenommen; Hindel, wenn man so will, war der erste Musik- und Opernunternehmer der
Geschichte, und Telemann wohl einer der unermiidlichsten und umtriebigsten Musiker, die je gelebt haben — ein
Universalgelehrter, der sogar seine eigenen Werke selbst in Kupfer stach und von dem es Musik fiir jede Ge-
legenheit und fiir jede nur denkbare Besetzung gibt.

Johann Sebastian Bach, ab 1723 in Leipzig als Thomaskantor und Director musices mit unermiidlichem Eifer und
nie versiegender Tatkraft fiir seine Stadt und seine Kirche titig und ununterbrochen darum bemiiht, fiir seine
Musiker und fiir die Horer seiner Musik das Beste, Aufregendste, Authentischste und Naturalistischste zu erschaf-
fen und zu bieten, was er nur irgend konnte, erreichte mit seinen Passionsmusiken zu keiner Zeit seines Lebens
ein Massenpublikum; die Passionen waren Musik fiir den Gottesdienst und erreichten nur diejenigen Menschen,
die genau jenen Karfreitagsgottesdiensten beiwohnten, in denen sie gespielt wurden. Telemann und Héindel waren
in diesem Sinne nicht so »einseitig« titig und erlangten daher zu Lebzeiten auch mehr Berithmtheit, allein schon
durch ihre Titigkeit an grofien Opernhidusern. Und auch wenn Bach mit Telemann eng befreundet war (Tele-
mann war Taufpate Carl Philipp Emanuel Bachs, der 1714 in Weimar geboren worden war und 1768 in Hamburg
Telemanns Nachfolger als stidtischer Musikdirektor wurde) und mit Hindel gern befreundet gewesen wire (zwei
Versuche Bachs, Hindel zu treffen, scheiterten — Hindel schien Bach auszuweichen und war beide Male schon
abgereist, wenn Bach ankam), war Bach doch in seiner musikalischen Produktivitit ganz anders orientiert — oder
vielleicht war er in dieser sicherlich auch einsamen Produktivitit sogar ein Stiick weit gefangen: Er schrieb in
Leipzig — zumindest in seinen ersten zehn Amtsjahren — vorwiegend Musik fiir den Gottesdienst, also Musik, die
einmal erklang und dann meist nicht mehr — die Stiicke fiir den Karfreitagsgottesdienst (also die Passionen) in aller
Regel genauso wenig wie die Stiicke fir jeden anderen Sonn- oder Feiertag des Kirchenjahres. Und Bachs Musik
gehorte, genauso wie die Musik von Bachs Vorgéingern und Nachfolgern im Amt des Leipziger Thomaskantors
und Musikdirektors, fiir die Gottesdienstbesucher zu einem routinierten und ritualisierten Ablauf, den sie Woche
fiir Woche, Monat fiir Monat, Jahr um Jahr erlebten.

*)  Anmerkungen stehen als Endnoten ab Seite 89.
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Dennoch miissen Bachs Passionsvertonungen bereits fiir damalige Verhiltnisse von einer Eindringlichkeit und
Kraft gewesen sein, daf} sie in den Zuho6rern Erstaunen, Verwunderung, Verunsicherung, ja vielleicht sogar Angst
hervorgerufen haben kénnten (und das tun sie ja im Grunde auch heute noch). Vergleicht man die Musik der
beiden tiberlieferten Bachschen Passionen nach Johannes und Matthidus mit Passionsvertonungen seiner Zeit-
genossen, so reichen Bachs musikalische, dramaturgische und emotionale wie intellektuelle Mittel dermafien weit
uiber die Mittel der Urheber anderer Vertonungen hinaus, dal man dariiber staunen mag, warum uns iber die
ersten Auffithrungen dieser monumentalen Werke nicht zahlreiche Zeugnisse unterschiedlicher Motivation und
unterschiedlichsten Inhaltes tiberliefert sind.

Heinrich Schiitz (1585-1672) hat die Passionsberichte nach den Evangelisten Matthius (SWV 479, 1666), Lukas
(SWV 480, 1653) und Johannes (SWV 481, 1665) rein vokal vertont — nicht einmal mit einem Generalbafifunda-
ment. Europa war zu jener Zeit gerade erst durch den Dreifligjihrigen Krieg gegangen — durch eine Katastrophe,
die Schiitz, seine Familie und seine Musiker besonders hart traf. Der Tod war allgegenwirtig; er raftte nicht nur
Schiitz’ Familie dahin, sondern auch seine Musiker. Eine reiche Instrumentalbesetzung, wie Schiitz sie vor dem
Krieg, beispielsweise in seinen »Psalmen Davids« von 1619, verwendet hatte, wird vor diesem Hintergrund fiir
die erst nach dem Kriege entstandenen Passionen beinahe unvorstellbar, und die Schlichtheit der reinen Vokal-
besetzung ergibt auf einmal einen ganz eigenen, bemerkenswerten Sinn — mit tragischem Hintergrund.

Drei Generationen spiter vertont Johann Sebastian Bach in Leipzig fir den Chor seiner Schiiler an der Thomas-
schule und fir die Gottesdienstbesucher der Leipziger Kirchen iiber Jahre hinweg nicht nur fiir jeden Sonntag
des Kirchenjahres mehrere thematisch, inhaltlich und musikalisch passende Kantaten als Musik fir den sonn-
tiglichen und feiertiglichen Gottesdienst, sondern er schreibt tiberdies fiir das hochste Fest seiner Konfession,
den Karfreitag, mehrere Passionsmusiken von bis dahin unerreichter Besetzungsstirke, Linge und Intensitit der
musikalischen Sprache. Beide mit Sicherheit von Bach stammenden Passionen, von denen wir heute Kenntnis
haben (im Nekrolog sind allerdings deren fiinf erwihnt...), haben ihn vom Zeitpunkt ihrer Entstehung bis zum
Ende seines Lebens weiter beschiftigt, und er hat bekanntlich alle von ihnen nicht nur einmal, sondern in teil-
weise unterschiedlichen und auch unterschiedlich iiberarbeiteten Fassungen mehrfach wiederaufgefithrt. Die
»Johannespassion« erfuhr hierbei die tiefgreifendsten Umarbeitungen.

Heute sind die »Johannes-« und die »Matthduspassion« feste Bestandteile des musikalischen Erbes der Welt. Bachs
Autographen zihlen zu den kostbarsten schriftlichen Zeugnissen menschlicher Kunst, und seine Musik ist weder
aus dem Kirchenjahr oder aus dem Konzertsaal noch aus dem CD-Regal des Musikliebhabers wegzudenken. Sagt
man »Johannespassion, so ist die Bachsche Johannespassion gemeint; und Gleiches gilt, fast noch in hoherem
Mafe, fir die »Matthiuspassion«. Die beiden Werke sind zum Mafistab geworden fiir alle vor und nach ihnen
entstandenen Passionen, dhnlich wie Beethovens Symphonien Schliissel und Richtschnur geworden sind fiir jeden
Komponisten, der nach Beethoven Symphonien geschrieben hat; Franz Schubert, Robert Schumann, Johannes
Brahms, Pjotr Iljitsch Tschaikowskij, Anton Bruckner, Antonin Dvorak und Gustav Mahler, um nur einige zu nen-
nen, gehoren in die Reihe dieser Komponisten. Und selbst Richard Wagner hat sich an Beethoven gemessen —und
in seiner mafilosen Selbstiiberschitzung dessen letzte vollendete Symphonie als Grundstein und Anstof} fiir seine
eigenen Musikdramen angesehen, mit denen er das, was Beethoven (aus Wagners Sicht) noch nicht getan oder
geschaffen bzw. »geschafft« hatte, vollenden zu miissen glaubte: die Einheit von Gesang und Instrumentalmusik als
»Oper und Drama« auf der Bithne (und nicht »nur« im Konzertsaal!) — Wagners eigenes, durch und durch per-
sonlich gefarbtes und aus seiner komplexen, ambivalenten Weltanschauung geborenes »Kunstwerk der Zukunft«.

Die Zeit der Entstehung von Bachs »Markuspassion« und Bachs Umgebung zu dieser Zeit

Eine dritte Passion, welcher Bachs Autorschaft mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit zugeschrieben
werden kann, ist die Passion nach dem Evangelisten Markus. Sie steht, entstehungsgeschichtlich gesehen,
nach der »Johannes-« und der »Matthiuspassion« an dritter Stelle und wurde — so geht es aus einem von insgesamt
zwei erhaltenen Textbiichern hervor — am Karfreitag, dem 23. Mirz 1731, zum ersten Mal aufgefithrt; der Auf-
fuhrungsort ist nicht iiberliefert. Reaktionen auf die Auffithrung dieser Passionsmusik sind ebensowenig erhalten
wie Zeugnisse iiber die Urauffithrungen der »Johannespassion« (1724 bzw. 1725) und der »Matthiduspassion« (1727).

Die Entstehung und Erstauffithrung der »Johannes-« und der »Matthéuspassion« fallen noch in die Zeit, in der Jo-
hann Heinrich Ernesti (1652—1729) Rektor der Thomasschule war. Bachs Verhiltnis zu Ernesti war seit Bachs Amts-
antritt 1723 von Zerwirfnissen und Streit geprigt. Die Thomasschule war, als Bach nach Leipzig kam, seit mehr
als hundert Jahren nicht mehr renoviert worden und in einem desolaten Zustand, und seit Bach im Thomasschul-
gebiude lebte, starben viele seiner Kinder bereits kurz nach ihrer Geburt — die hygienischen Verhiltnisse miissen
unbeschreiblich schlecht gewesen sein. (Das dnderte sich ab 1730, als der Nachfolger Ernestis, Johann Matthias
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Gesner, die Thomasschule renovieren liefi. Von Gesner wird noch zu sprechen sein.) In Bachs Familie war der
Tod genauso allgegenwirtig wie in jener von Heinrich Schiitz — nicht nur, als Bach mit 10 Jahren Vollwaise und
auf sich allein gestellt war; nicht nur in Ko6then, als er nach der Heimkehr von einer Reise mit seinem Firsten
erfahren mufite, daf} seine geliebte Frau begraben worden war; nein, mehr noch — siebenmal stand Bach in seinem
Leben an einem Kindersarg. Es ist erschiitternd und berithrend zu sehen, wie oft ein Begribnis eines erst gerade
geborenen oder noch kaum herangewachsenen Kindes in unmittelbarer zeitlicher Néhe stand zu den strapazitsen
Auffiihrungen Bachs. Wie mag ihm in solchen Zeiten zumute gewesen sein?

In einem Brief Bachs von 1730 an seinen Freund Georg Erdmann steht eine Zeile, aus der sich mit Sicherheit
schlieffen lifit, daf} er sich tiber die Gegenwart des Todes schon als Jugendlicher eingehend mit gleichaltrigen
Menschen, die ihm nahestanden, unterhalten haben muf: » Von Fugend auf sind Ihnen meine Fata bestens bewust {...J«
Erdmann und Bach waren im Jahr 1700 von Thiiringen zu Fufy nach Liineburg gegangen, um dort als Schiiler und
Sianger im Kloster St. Michaelis unterzukommen und zu lernen. Die Vorstellung, wie die beiden halbwiichsigen
jungen Minner Hunderte von Kilometern zu Fuf§ zuriicklegten und sich tiber ihr Schicksal ausgetauscht haben,
ist anrithrend. Wie Generationen zuvor fiir Heinrich Schiitz, waren Tod und Verlust fiir Bach stindige Begleiter.
Von Dichtern wie Andreas Gryphius, Martin Opitz oder Christian Hoffmann von Hoffmanswaldau wurden die
Schrecken des Krieges und die in der Bachzeit allgegenwirtige und das Leben prigende Angst vor dem Tod ein-
dringlich und eindrucksvoll beschrieben. Bei Bach kamen diese allerdings nicht, wie bei Schiitz, vom Kriege,
sondern sie beruhten bei ihm meist auf den Lebensumstinden im eigenen Haus.

Bachs Verzweiflung, nicht nur tiber die Schicksalsschlidge, die ihn immer wieder und zumeist aus heiterem
Himmel trafen, sondern vor allem tiber die Art und Weise, wie seine Musik wahrgenommen oder eben nicht
wahrgenommen, nicht gehort wurde, mufi grofy gewesen sein. Aus seiner Eingabe an den Rat der Stadt Leipzig
vom 23. August 1730 GKurtzer, iedoch hochstnéthiger Entwurff einer wohlbestallten Kirchen Music; nebst eini-
gem unvorgreiflichen Bedencken von dem Verfall derselben«) spricht diese Verzweiflung tiberdeutlich:

»l...} Hiernechst kan nicht unberiibret bleiben, dass durch bifSherige reception so vieler untiichtigen und zur music sich
gar nicht schickenden Knaben, die Music nothwendig sich hat vergeringern und ins abnebmen gerathen miifSen. Denn es gar
wohl zu begreiffen, daf$ ein Knabe, so gar nichts von der Music weifs, ja nicht ein mahbl eine secundam im Halse formi-
ren kan, auch kein musicalisch naturel baben kinnel..J«*)

Es bleibt bei so einer Schilderung unbegreiflich, wie Bach Musik von der Schwierigkeit seiner Passionen und
Kantaten mit den Knaben und jungen Minnern, die er an der Thomasschule als Singer und Instrumentalisten zur
Verfiigung hatte, iberhaupt hat auffithren konnen. Die Nerven aller, nicht nur der Musiker und des Kompo-
nisten, sondern auch der Horer und Gottesdienstbesucher, miissen iiber Jahre hinweg blank gelegen sein.

Als Thomasschulrektor Johann Heinrich Ernesti, der gleichzeitig an der Leipziger Universitit Professor fiir Poesie
war, 1729 starb, schrieb Bach zu seiner Begribnisfeier in der Paulinerkirche die Motette »Der Geist hilft uns’rer
Schwachheit auf« (BWV 229). Es mag zynisch klingen, aber aus dieser Musik (ja, wenn man so will, bereits aus
der ersten Textzeile dieser Motette) spricht eine ungeheure Erleichterung — und wohl auch die Hoffnung, die
Zustinde in der Thomasschule und in Bachs Umgebung méchten sich etwas bessern. Ernestis Nachfolger Johann
Matthias Gesner (1691—1761) wurde 1730 Rektor der Thomasschule, nur einen Monat bevor Bach seine zuvor zi-
tierte Eingabe an den Rat gerichtet hatte. Und Gesners Kommen versprach Besserung.

Dennoch war Bach noch im Oktober 1730 in Leipzig tiber seine Lebens- und Arbeitsumstinde derart verzweifelt,
daf er an seinen schon erwihnten Schulfreund Georg Erdmann am 28. Oktober dieses Jahres den bereits zitierten
Brief schrieb, in dem er dem Freund sein Leid klagte. Bach beschreibt seinen Wechsel von Koéthen nach Leipzig
als einen Abstieg, der ihm gar nicht behage, und schildert die Zustinde in Leipzig als unzumutbar:

ol...} Ob es mir nun zwar anfinglich gar nicht anstindig seyn wolte, aus einem Capellmeister ein Cantor zu werden, wefs-
wegen auch meine resolution auf ein vierthel fabr trainirete, jedoch wurde mir diese station dermaflen favo-
rable beschrieben, daf$ endlich (zumabin da meine Sohne denen studiis zu incliniren schienen) es in des Hochsten
Nabmen wagete, u. mich nacher Leipzig begabe, meine Probe ablegete, u. so dann die mutation vornabme. Hieselbst bin nun
nach Gottes Willen annoch bestindig. Da {ich] aber nun (1) finde, daff dieser Dienst bey weitem nicht so erklecklich als mann
mir Ibn beschrieben, (2) viele accidentia dieser station entgangen, (3) ein sebr theiirer Orth u. (4) eine wunderliche und
der Music wenigergebene Obrigkeit ist, mithin fast in stetem Verdruf, Neid und Verfolgung leben mufS, als werde genithiget
werden mit des Hichsten Beystand meine Fortun anderweitig zu suchen. {...}«*)

Der Rat hatte die unmifiverstindliche Eingabe nicht einmal beantwortet. Bach wollte fort — egal wohin. In »stetem
Verdruf$, Neid und Verfolgung« zu leben — da hatte er sich die Messe- und Handelsstadt Leipzig anders vorgestellt.
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Aber trotz allem, und nicht nur aus Dienstbeflissenheit, mag Bach sich in den ersten Monaten der Rektorenzeit
Gesners an der Thomasschule bereits dariitber Gedanken gemacht haben, unter welchen Umstinden und mit
welchen Mitteln er fiir den Karfreitag des Jahres 1731 eine Passionsmusik planen kénnte — sollten sich die Dinge
denn dndern und bessern. Und ist es unter den beschriebenen Umstinden nicht sogar denkbar, dafl in die Musik
der »Markuspassion« all die Angst, die Frustration und das Leid mit eingeflossen sind, die Bach in Leipzig in den
acht Jahren vor 1731 erlebte?

Als Bach 1723 in Leipzig sein Amt als Thomaskantor und Director musices antrat, hatte er sich vertraglich verpflich-
ten miissen, daf} er seine Musik, die er fiir die Kirche schrieb, »{...} Zu Beybebaltung guter Ordnung in denen Kirchen
[...} dergestalt einrichten [wiirdel, dafs sie nicht zu lang wiibren, auch also beschaffen seyn mige, damit sie nicht op er nhafftig
herauskommen, sondern die Zubirer vielmebr zur Andacht aufmuntere. {...J«. Mit seinen Kantaten (man denke nur an
»O Ewigkeit, du Donnerwort« [BWV 20}, aufgefithrt am 1. Sonntag nach Trinitatis, dem 11. Juni 1724, als Eroff-
nung des zweiten Leipziger Kantatenjahrganges, des sogenannten »Choralkantatenjahrganges«) und mit den von
ihm geschriebenen und aufgefiithrten Passionsmusiken kam Bach dieser Klausel in seinem Vertrag nicht nur nicht
nach: Er gab seinen konservativen Vorgesetzten sogar allen Grund, ihn wegen »opernbafftiger« oder »zu lange wih-
render« Musik umgehend seines Amtes zu entheben. *)

Daf} die vertraglich verordneten Verpflichtungen ganz offensichtlich deshalb Bestandteil des Vertrags waren, weil
Bachs Obrigkeit die »Beybebaltung guter Ordnung in denen Kirchen« durch » op e r nhafftige« oder »zu lange wibrende«
Musik gefahrdet sah, ist bezeichnend. Denn sie deuten eindeutig darauf hin, dafy die Herren, die den Revers fir
Bach aufgesetzt hatten, bereits in den Jahren vor 1723 die Erfahrung gemacht haben miissen, daf} » 0 p e » nhafftige«
oder »zu lange« Musik die »gute Ordnung« und die Andacht storte oder gar auf den Kopf stellte. Und das wollten
sie nicht mehr. Mit einem Wort: Derartige Musik mufite die Gottesdienstbesucher — und die Herren des Rates
der Stadt Leipzig bestimmt noch mehr — nachhaltig irritiert und verunsichert haben; und wenn in den
Gottesdiensten Musik solchen Zuschnitts gespielt wurde, mufite — bereits in den Jahren vor Bachs Amtsantritt —
Unruhe bzw. Unordnung aufgekommen sein.

Uneinigkeiten und Schwierigkeiten waren hiermit fir Bach von Anfang an eigentlich absehbar, denn er konnte
(und wollte, ja mufite sicherlich) in der Musik sich selbst treu bleiben *) — und deshalb Musik in einem Stil schrei-
ben, der von seinen Vorgesetzten eben als » 0 p e r nhafftig« bezeichnet wurde. Es ist wohl kein Zufall, dafl Bach mit
Johann David Heinichen (1683-1729), dem Dresdner Hofkapellmeister, der in seinen umfassenden Generalbaf}-
traktaten unter anderem den von ihm zumeist in Italien erlernten »theatralischen Stil« inhaltlich und musikalisch
beschreibt, gut befreundet war. Heinichens Traktat »Der General-Bass in der Composition« wurde in Leipzig offi-
ziell von Bach vertrieben.*) Und Fiirst Leopold von Anhalt-Kéthen (1694-1728) soll, noch bevor er als 22-Jihriger
im Jahr 1717 Bach die Stelle des Kapellmeisters in seiner Kéthener Hofkapelle anbot, in Rom bei Heinichen
studiert haben und von ihm auf seiner weiteren Reise durch Italien begleitet worden sein. Leopold fand denn an
Bachs »theatralischer« Musik auch grofieres Wohlgefallen als spiter seine Leipziger Vorgesetzten.

Der neue Rektor, Johann Matthias Gesner, war Bach nun aber ebenso freundlich gesinnt wie Fiirst Leopold. Er
verbesserte in der kurzen Zeit seines Rektorats (von 1730 bis 1734) vieles, liefl die Thomasschule nach rund hun-
dert Jahren endlich renovieren (ab dann iiberlebten auch Bachs neugeborene Kinder!), erneuerte und reformierte
den Lehrplan und gab dem Cantor innerhalb der Schule einen anderen Stellenwert, der Bach auch vor Querelen
und Unstimmigkeiten mit dem Rat und dem Konsistorium der Stadt schiitzte: Er unterstellte den Cantor dem
Rektor und machte sich damit zu Bachs direktem Vorgesetzten, wodurch er ihm den Riicken freihalten konnte.

Und auch wenn Ende 1730 noch keineswegs davon die Rede sein konnte, daf vieles von dem, was vorher im Argen
lag, bereits ins Reine gebracht worden wire, so ist es doch mindestens denkbar, wenn nicht sogar wahrscheinlich,
dafy Bach bei der Vorbereitung der Passionsmusik von 1731 so etwas wie frischen Wind verspiirt hat. Der Schutz
und das Wohlwollen Gesners miissen auf Bach eine unglaublich wohltuende Wirkung ausgeiibt und ihm viel be-
deutet haben. Und es ist denkbar, daf} dieser frische Wind Bach beim Planen und Entwickeln der Passionsmusik
fur 1731 sogar befliigelt hat.

Vor diesem Hintergrund scheint die allgemein verbreitete Annahme, Bach habe fiir seine 1731 uraufgefiihrte
»Markuspassion« vor allem auf bestehende Werke zuriickgegriffen und diese mittels des »Parodieverfahrens« zu
einem neuen Werk zusammengestellt, doch eher unglaubwiirdig, auch wenn die Umstinde vor und bis 1730
zu dem Schluf} fihren mégen, dafl Bach der Arbeit iiberdriissig war und vielleicht bei der Passionsmusik von 1731
keine grofie Sache machen wollte. Geht man aber davon aus, dafy Bach frischen Wind verspiirt hat, so miifite er
sich doch — bedenkt man, wie tatkriftig er sonst an seine Arbeiten heranging — eigentlich mit Eifer und Lust an
die Planung der neuen Passion gemacht haben. Form und Struktur des Werkes, das dabei in Zusammenarbeit mit
seinem Textdichter Christian Friedrich Henrici entstanden ist, sprechen in allen Teilen hierfiir.
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Der Textdichter und seine Zusammenarbeit mit Bach

Christian Friedrich Henrici, geboren am 14. Januar 1700 in Stolpen bei Dresden, hatte seit 1721 in Leipzig als
Gelegenheitsdichter gearbeitet. 1727 ersuchte er den sichsischen Kurfiirsten und polnischen Ko6nig August den
Starken mit einem Gedicht um eine Beamtenstelle und erhielt darauthin den Posten des Aktuars beim Oberpost-
amt in Leipzig. Nur wenig spiter wurde er dort Sekretir. Seine Lautbahn sollte sich noch weiter entwickeln: 1734
wurde er Oberpostkommissar, und sechs Jahre spiter avancierte er zum Kreissteuer- und Stadttranksteuerein-
nehmer der Leipziger Weininspektion.

Als Dichter nannte er sich »Picander«. Er hatte fir Bach bereits die Texte zur »Matthiduspassion« und zu diversen
Kantaten verfafit. Die beiden waren Freunde geworden und arbeiteten bis zu Bachs Tod immer wieder zusammen.
Zum Zeitpunkt der Planung der »Markuspassion« war Henrici 30 Jahre alt und Bach 45. Sie waren beide in ihren
besten Jahren —schon allein deshalb scheint es unwahrscheinlich, dafl sie die »Markuspassion« als ein Werk geplant
haben sollen, das musikalisch gesehen — bis auf die Rezitative und moglicherweise auch die Chorile — »nur« aus
Stiicken bestehen sollte, die Bach bereits geschrieben hatte.

Dem konnte entgegengehalten werden, dafl Henricis Beitrag zum Text der »Markuspassion« im Vergleich zu sei-
nen Dichtungen fiir die »Matthiuspassion« eindeutig bescheidener ausfiel: Die »Markuspassion« kommt beinahe
ausschliellich mit dem Evangelientext und den Chorilen aus; Henrici verfafite »lediglich« die Texte zu sechs Arien
(fir die Wiederauffiihrung 1744 noch zu zwei zusitzlichen) sowie zum Eingangs- und Schlufichor der Passion. So
gesehen konnte — um die Theorie von einer »Parodie-Passion« zu untermauern — dergestalt argumentiert werden,
dafy Bach »nur« die Rezitative und Chorile neu schreiben mufite und fiir die Arien und die beiden Choére jeweils
»nur« passende Stiicke aus seinem eigenen Fundus zu suchen und entsprechend umzugestalten gehabt hitte.

Selbst wenn das so geschehen wire: Die Menge an Arbeit allein fir die Komposition der Rezitative darfnicht
unterschitzt werden — von den dufierst zahlreichen Turba-Choren ganz zu schweigen. Und auch das Umgestalten
eines bestehenden Stiickes fiir einen neuen Zweck und zu einem neuen Text ist keineswegs blof eine kleine und
schnell ausfithrbare Angelegenheit. Man denke an die subtilen Anpassungen all jener Stiicke, die Bach beispiels-
weise ins »Weihnachtsoratorium« eingearbeitet hat, oder an die teilweise einschneidenden Verinderungen, die er
an jenen Stiicken vornahm, welche er in die »h-Moll-Messe« integrierte. Eine solche Wiederverwendung kam im
Grunde in Aufwand und Gedankenarbeit einer Neukomposition gleich — ganz abgesehen davon, daf} die meisten
Stiicke bei einer Parodie zudem transponiert werden und ohnehin neu abgeschrieben werden mufiten. Partitur um
Partitur und Stimme um Stimme. Bei Kerzenlicht, alles mit dem Federkiel — und alles von Hand.

Am Beispiel der »Trauerode« (»Laf, Fiirstin, lafl noch einen Strahl; BWV 198) — oder an der Kantate »Du Friede-
first, Herr Jesu Christ« (BWV 116), um ein weiteres Beispiel zum Vergleich anzufithren — 148t sich erkennen, wie
schnell und effizient Bach zu arbeiten imstande war; man studiere die autographen Partituren, bei BWV 116 vor
allem den offenkundig in grofier Eile niedergeschriebenen Eingangschor! Aus Bachs fieberhaftem Arbeitstempo,
das in diesen Handschriften erkennbar und beinahe physisch erlebbar wird, lifit sich schlieffen, daff es ihm wohl
um einiges leichter gefallen sein kénnte, etwas neues zu komponieren, als eine Parodie zu verfertigen. Und es diirf-
te auch schneller gegangen sein, als ein schon vorhandenes Stiick in so umfassender Art, wie Bach das bei einer
Parodie immer getan hat, fiir einen neuen Zweck und Inhalt umzuschreiben und umzugestalten.

Zudem: Seinem Publikum (also den Gottesdienstbesuchern wie auch den Angehoérigen des Rates der Stadt, der
Universitit oder der Thomasschule) zu »gefallen«, gerade in einem Moment, in dem dank der Berufung Gesners
zum Thomasschulrektor ein Aufbruch, eine Neuerung méglich und spiirbar wurde, kann Bach unter Umstidnden
ebenfalls angestrebt haben. Warum also nicht firr den Karfreitag 1731 eine Passionsmusik planen, die ganz anders
als seine bisherigen Passionen mit Neuem, Anderem, noch nicht Gehértem aufwartete? Musik, die moglicher
weise das Passionsgeschehen noch eindringlicher, noch realistischer schilderte, als Bach das bereits zweimal
getan hatte? Das ist nicht nur moglich, sondern es kann sogar als wahrscheinlich vermutet werden — wufite Bach
doch mit Sicherheit, dafl er sich auf die Riickendeckung durch seinen neuen Vorgesetzten verlassen konnte.

Die Anlage des uns in zwei geringfiigig voneinander abweichenden Quellen tiberlieferten Textes der »Markus-
passion« spricht sehr fir eine solche Herangehensweise. Im Mittelpunkt steht der Evangelientext; er wird in
regelmifiigen Abstinden durchbrochen von Chorilen, deren Melodien zum Zeitpunkt der Urauffithrung jeder
mann bekannt und durch ritualisierte, routinierte Anwendung im lutherischen Gottesdienst bestens vertraut
waren. Und anders als beispielsweise in der »Matthduspassion« stehen in der »Markuspassion« alle Arien fiir sich
allein — das heift, sie werden nicht durch einleitende und betrachtende Ariosi vorbereitet oder durch Chére oder
Chorile begleitet und kommentiert, sondern sie werden beinahe selber zu einem Teil des Evangelientextes, da
sie sich aufgrund ihrer geringen Anzahl kaum von ihm abheben. In den Arien wird es also moglich, das Passions-
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geschehen von der betrachtenden Seite her musikalisch sogar noch eindringlicher und konzentrierter zu schil-
dern, als das mit einem vorangestellten Arioso vielleicht geschehen wire: Aus dem Evangelientext folgt bei jeder
Arie der direkte Sprung in den Arientext — und nach der Arie der direkte Sprung zuriick ins Evangelium.

Mit Sicherheit haben Bach und Henrici bei allen Gemeinschaftswerken eng zusammengearbeitet. Und seien die
Beitrige des freien Dichters innerhalb der »Markuspassion« im Vergleich zu anderen Werken Bachs auch noch
so bescheiden: Mit ebenso grofier Sicherheit hat Henrici sich mit Bach auch en déta:l dariiber beraten, wie der
Evangelientext gegliedert werden konnte, mit welchen Chorilen er zu durchsetzen und wie er mit Arien zu
versehen sei —und wie er damit letztlich als Grundlage eines musikalischen Werkes eingerichtet werden sollte.

Eine der schonsten und beeindruckendsten Erfahrungen bei der Neukomposition war das Auffinden der Struk-
turen, die Bach und Henrici bei der Gestaltung des Textes fiir die »Markuspassion« angelegt haben. Nichts von
dem, was bei diesem Auffinden zutage kam, machte den Anschein, zufilliger Natur zu sein — zu ausgewogen, zu
uiberlegt und zu klar sind die Formen, die Symmetrien, die Abfolgen der einzelnen Stiicke! Und da keine Musik
zum Text der »Markuspassion« iiberliefert ist, springen einem die klare Gliederung und die ausgewogene Struktur
des reinen Textes noch viel mehr ins Auge — auch darum, weil die genaue Analyse und das umfassende Ver-
stindnis der Textgrundlage fiir die Gestaltung einer Neukomposition unabdingbar sind. Beim blofien Lesen des
Librettos sind die Strukturen nicht ohne weiteres erkennbar; sie enthiillen sich erst, nachdem der Text bis ins
kleinste Detail betrachtet und eine Gliederung des gesamten Librettos in die unterschiedlichen musikalischen
Formen (Chére, Evangelientext, Chorile, Arien, Choralbearbeitungen) vorgenommen wurde (siehe Seite 35 ff).

Henrici und Bach legen mit dem Text der »Markuspassion« die Grundlage fiir ein Werk von erstaunlich klarer
Symmetrie — klarer und symmetrischer noch als die »Johannespassion« —, fiir ein Werk von sehr deutlich um-
rissener und verbliiffend ausgewogener dufierer Form und Struktur. Diese Form blieb auch nach dem Hinzufiigen
zweier Arien fir die Wiederauffihrung von 1744 gewahrt, da je eine Arie in den ersten und eine in den zweiten
Teil der Passion eingefiigt wurde. — Von dieser Form, Struktur und Symmetrie wird spiter noch zu sprechen sein.

Pline fiir den Chor

Aus Bachs schon zitierter Eingabe an den Rat der Stadt Leipzig von 1730 muf} geschlossen werden, dafi es um den
Chor der Thomasschule zur Zeit der Entstehung der »Markuspassion« nicht gut bestellt war. Vielleicht ist dies ein
Grund, warum der Chor — zumindest kann das aus dem Libretto so geschlossen werden — in der »Markuspassionc
eine scheinbar untergeordnete Rolle einnehmen und hauptsichlich fiir die Darbietung der »einfachen« Chorile
herangezogen werden sollte. Die »Johannes-« und die »Matthiduspassion« wie auch die wochentlichen Kantaten
hatten Singer und Instrumentalisten aufs Aufierste beansprucht; so gesehen lifit sich schliefien, daff die »Markus-
passion« als ein (zumindest fiirr den Chor) »einfacheres« Werk konzipiert worden sein konnte.

Aber die Argumentation hinkt: 1727 und 1729 hatte Bach es geschafft, trotz aller Widrigkeiten und trotz mifilicher
musikalischer Verhiltnisse an der Thomasschule die »Matthiuspassion« aufzufithren. Sie erfordert die Besetzung
zweier Chore (und Orchester) — und dafy in Bachs Chor die Stimmen mehrfach besetzt waren, lifit sich
aus seiner Eingabe an den Rat von 1730 klar belegen: Er fordert als Minimalbesetzung ungefihr 16 Personen fiir
einen Chor; es miissen ihm also im Idealfall um die 30 Singer zur Verfiigung gestanden haben.

Warum koénnte oder sollte also Bach bei der Planung der Passionsmusik fiir 1731 fir den Chor an weniger an-
spruchsvolle Musik gedacht haben? Es ist zwar denkbar, dafy Bach die Aufgabe seiner Chorsianger zwar einerseits
vermehrt auf das etwas repetitive Choralsingen verlagerte, ihnen aber andererseits im Eingangs- und Schlufichor
der Passion sowie besonders in den zahlreichen Turba-Chéren ganz bewufit grofie Herausforderungen zugedachte.

Und —was bedeutet »repetitive? Welcher Bach-Choral ist gleich wie der andere? Von Wiederholung kann eigentlich
nicht die Rede sein. Vor allem in der »Johannespassion« hatte Bach gezeigt, was fiir eine Vielfalt an Wegen er zu
finden und zu gehen imstande war, um dem Chor selbst in den Chorilen anspruchsvolle und abwechslungsreiche
musikalische Ausdrucksmdéglichkeiten zu bieten. Und erst in den Turba-Choren! Man denke nur an » Wire dieser
nicht ein Ubeltiter«, an die beiden »Kreuzige«-Chore und die beiden Chorfugen aus der »Johannespassion, oder
an die monumentalen Chore »Sind Blitze, sind Donner in Wolken verschwunden«, » Weissage!« und »Der du den Tempel
Gottes zerbrichst« aus der »Matthiuspassion«. Es ist (unter anderem von Johann Matthias Gesner; hierzu spiter
mehr) tiberliefert, wie sehr Bach seine Musiker beim Musizieren befeuert, ja befliigelt haben muf; die Arbeit an
so herausfordernden Stiicken wie den beiden Bachschen Passionen, zusammen mit dem Komponisten als
musikalischem Leiter, muf} fiir die Musiker — neben aller strengen und harten Arbeit und einem Unmaf an aufzu-
wendender Geduld und Energie — ein aufregender, tief befriedigender Genufl gewesen sein. *)
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So ist es also nicht undenkbar, sondern vielleicht sogar in hohem Mafie wahrscheinlich, dafy Bach die Aufgabe des
Chores in seiner »Markuspassion« nicht, wie es auf den ersten Blick scheinen mag, auf das blofie Choralsingen
reduzieren wollte, sondern dal gerade die Chorpartien in den iibrigen Choren (Eingangs- und Schlufichor und
Turba-Chére) fiir ihn zu einer besonderen musikalischen Herausforderung wurden — und zu einer sicher nicht
nur unwillkommenen Knacknuf} fir die Chorsidnger. Die schnorkellose Sprache des Markusevangeliums spricht
hierfiir — ebenso wie fiir eine packende »Theatralik« im musikalischen Stil, allen Auflagen des Revers’ von 1723 zum
Trotz. Und nicht nur von seinen Musikern, sondern gerade auch von seinem Textdichter diirfte Bach im Festhalten
an dieser Theatralik immer wieder ermutigt und bestiarkt worden sein. Alle Werke, die von den beiden Minnern
gemeinsam geschaffen wurden, lassen eine solche schopferische Wechselwirkung erkennen.

Ein solcher Ansatz wurde bei der Komposition der vorliegenden »Markuspassion« in jeder Hinsicht beriicksich-
tigt: Der Chor ist nicht nur unentbehrlicher Bestandteil des musikalischen Ablaufs, sondern er treibt diesen Ab-
lauf und die Handlung durch energische Anteilnahme voran, beteiligt sich am Geschehen, schildert die Ereignisse
auf dem Leidensweg Christi mit einer sehr direkten musikalischen Sprache und wird dadurch (neben dem Evange-
listen) zu einem wichtigen, wenn nicht sogar zu de m Handlungstriger der Passion iiberhaupt.

Bachs Passionen nach Johannes und Matthiius und ihre Rezeption zu seiner Zeit

Nicht in jedem Jahr hat Bach den Aufwand betrieben, eine eigene Passionsmusik zu schreiben und aufzufiihren.
In den ersten Jahren in Leipzig, also ab 1723, mag es ihm wichtig erschienen sein, seinem Publikum alle Register
zu zeigen, die er zu ziehen imstande war, wenn es um die Vertonung der Geschehnisse des hochsten Feiertages der
lutherischen Christenheit ging. Mit der »Matthéuspassion« (1727) iibertraf er sich selbst und iiberforderte offen-
sichtlich seine Horer bei weitem (allerdings nicht unbedingt seine Musiker, oder zumindest nicht alle von ihnen).
In den Jahren danach nahm diese Kraft ab; Bach fithrte (auler der Wiederholung der »Matthéuspassion« 1729)
lediglich Passionen seiner Zeitgenossen auf. Bis 1731: In diesem Jahr muf} irgendein guter Grund bestanden haben,
wieder eine eigene Passion zu schreiben und diese den Gottesdienstbesuchern zu Gehor zu bringen.

Seinen Horern Musik darzubieten, die es zuvor noch nicht gegeben hat, ist von der Auffithrung eines bereits
bestehenden und bereits gehorten Werkes fundamental verschieden. Dieser Unterschied bestand auch fiir Bach.
Und es ist bei einem Menschen von solcher gedanklicher, emotionaler und intellektueller Grofie, wie Bach sie
besessen haben muf}, kaum denkbar, daf} er sich nicht reiflich iiberlegt hat, ob und wann die Urauffithrung eines
grofen Werkes wie einer Passion ihren Platz und ihren Sinn hat —und welchen Preis er dafiir bezahlen muf} (allein
schon im Sinne der Arbeitsmenge und des 6ffentlichen Exponiertseins aufgrund der eigenen Urheberschaft).

Allzu leicht kann vergessen werden, dafy Musik wie die Passionen und Kantaten Bachs, die wir unterdessen durch
unterschiedlich tradierte Auffithrungen bestens kennen (oder zu kennen glauben), auch einmal uraufge-
fihrt wurde, und dafl das Publikum zum Zeitpunkt der Urauftithrungen diese Musik als etwas v6llig Neues, Un-
erhortes und zum Teil sicherlich Schockierendes oder Angsteinflofiendes, zumindest aber als etwas Aufwiithlendes
wahrnahm. Der gewissenhafte Leipziger Gottesdienstbesucher war zu den Zeiten, in denen Bach seine grofien
Kantatenzyklen schrieb, mindestens wochentlich (!) mit einer Urauffiihrung konfrontiert. Man stelle sich dieses
Szenario in der ersten Hilfte des 21. Jahrhunderts vor, mit heute komponierter Musik ..., fiir »konventionelle«
Gottesdienste und fiir das heutige Publikum — trotz all seiner Hérgewohnheiten — beinahe undenkbar!

Bereits mit der »Johannespassion« bewegte sich Bach, verglichen mit seinen Zeitgenossen und ihren Werken fiir
die Passionszeit, im monumentalen Bereich und stellte an seine Horer und Musiker allerh6chste Anspriiche. Und
offenbar gab es bereits im Vorfeld der ersten Auffithrung der »Johannespassion« (1724) auch einige nicht unbedeu-
tende Schwierigkeiten, vor allem im Bereich der Logistik. Bach beschwerte sich dariiber beim Rat der Stadt — zu
Recht —, erhielt aber wohl nur wenig Riickmeldung oder — wie so oft — erst gar keine Antwort. Hieraus muf} ge-
schlossen werden, daf} die Auffiihrung der Passionsmusik von 1724 nicht zu Bachs voller Zufriedenheit abgelaufen
sein kann. Er wiederholte seine »Johannespassion« denn auch im darauffolgenden Jahr (1725), mitten in seinem
Choralkantatenjahrgang, den er im Juni 1724 begonnen hatte, und dnderte sie an entscheidenden Stellen betricht-
lich ab. — Reaktionen auf die Passionsauffithrungen von 1724 und 1725 sind nicht uberliefert.

Wie bereits beschrieben, waren Thomasschule und Thomasschiiler in jener Zeit und unter der Fithrung des
Thomasschulrektors Johann Heinrich Ernesti, welcher der Schule seit 1684 vorstand, in einem beklagenswerten
und verwahrlosten Zustand. Dennoch fafite Bach fiir die Passionsmusik von 1727 — die »Matthiduspassion« — den
Mut, alle Mittel zusammenzunehmen, deren er irgendwie habhaft werden konnte, um zu zeigen, daff er — wenn
es darauf ankdme — schon etwas zu leisten imstande wire, das auch den Herren vom Rat und seinen Vorgesetzten
und Kollegen wiirde gefallen miissen.
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Lag bereits die »Johannespassion« in ihren zeitlichen und musikalischen Ausmafien weit iiber dem, was von Bach
in seiner Stellung als stidtischer Musikdirektor und Thomaskantor tiberhaupt erwartet wurde, so griff er mit der
»Matthiduspassion« in einen Bereich, der noch viel weiter ging: zwei Orchester, zwei Chore — und zudem eine be-
trichtlich lingere Auffithrungsdauer als bei der »Johannespassion«! Seine Vorgesetzten waren ganz offensichtlich
mit diesem Werk restlos tiberfordert und hitten ihm im Grunde »den Kopf abreifien« konnen. Aber Bach wollte
zeigen, was er zu leisten imstande war, und fithrte seine Musik allen Widerstinden und Widrigkeiten zum Trotz
dennoch auf. — Es ist auch auf diese Auffithrung keine einzige Reaktion iiberliefert. Die berithmt gewordene
AuBerung einer adeligen Dame: »Behiite Gott! Ist es doch, als 0b man in einer Opéra-Comédie wiire!«, soll nach einer
Wiederauffithrung der »Matthiduspassion« gedufiert worden sein — und war nicht als Kompliment gemeint.

Daf} sich das Verhiltnis Bachs zu seiner Obrigkeit nach der Urauffiihrung der »Matthiuspassion« weiter ver-
schlechterte — man denke sich hierbei: Anscheinend hat kein Mensch ein einziges gutes Wort zu Bach gesagt tiber
sein Werk —, beweist, daf) seine Passionsmusik all jenen, die tiber ihn in irgendeiner Weise bestimmen konnten,
gehorig in den falschen Hals gekommen sein muf}. In den Jahren 1728 bis 1730 fithrte Bach denn auch keine neu
komponierten Passionen mehr auf, sondern griff auf Werke seiner Zeitgenossen und 1729 — erstaunlicherweise —
nochmals auf seine »Matthiuspassion« zuriick.

Daf} Bach nun aber ausgerechnet nach einer existentiellen Krise, die im Jahr 1730 ihren Tiefpunkt erreichte, fir
den Karfreitag 1731 wieder eine neue und von ihm selbst komponierte Passion plante, lifit darauf
schlieffen, daf} sich an den Verhiltnissen moglicherweise etwas gedndert und vor allem verbessert haben
mufite, wenn auch vielleicht zunichst nur wenig. Bach hatte gekdmpft wie ein Lowe — und hatte sich im Grunde
trotz aller Demiitigungen nicht unterkriegen lassen.

Und dann das Evangelium nach Markus....

Das Attribut des Evangelisten Markus ist der Lowe. Er strahlt Stirke und Entschlossenheit, Kraft, Zuversicht
und konigliche Uberlegenheit aus. Bach hat dieses Attribut mit Sicherheit gekannt. Und vielleicht ist es deshalb
umso weniger ein Zufall, daf} fiir die Passionsmusik von 1731 die Wahl des Textes auf das Markusevangelium
fiel. Kommt dazu: Die Passionsgeschichte aus dem Lukasevangelium, viel detaillierter und noch niher am
Menschen als die sehr direkte und an sich sehr schlichte Schilderung aus dem Markusevangelium, kam offenbar
nicht in Betracht. Denn es existiert ein teilweise von Bach selbst verfertigtes Manuskript einer »Lukaspassion« aus
dem Jahr 1730, deren Musik aber eindeutig nicht von Bach stammt; diese Passion wurde als "BWV 246« irrtiimlich
in die Bachschen Werke eingereiht. Sollte Bach 1730 diese »Lukaspassion« aufgefithrt haben, und nimmt man an,
Bach habe nicht einen der bereits vertonten oder aufgefithrten Passionsberichte noch einmal vertonen wollen, so
blieb fiir 1731 von den kanonischen Evangelien ohnehin nur das Markusevangelium iibrig.

Weitgehend einig ist sich die heutige christologische Forschung darin, daf} es sich beim Evangelium nach Markus
um das ilteste der vier kanonischen Evangelien des Neuen Testaments handelt. Ebenso ist es das kiirzeste unter
ihnen, und es soll eine der Quellen fiir die Evangelien nach Matthius und nach Lukas gewesen sein. Die Berichte
dieser drei Evangelisten dhneln sich denn auch — trotz aller Unterschiede — in ihrem dramatischen Ablauf und bis
in textliche Details hinein. Inhaltlich sind sie zudem deutlich verschieden vom Bericht des Evangelisten Johannes;
sie werden deshalb sinngemif} als die drei »synoptischen Evangelien« bezeichnet.

Es fillt auf, daff Bach, der stets in allen Dingen eine — seine — eigene Losung suchte und seinen eigenen Weg
ging, den Passionsbericht nach Johannes als Erstes vertont hat und mit dieser »Johannespassion« der Leipziger
Gemeinde eindringlich vor Augen fiihrte, was er »musikdramatisch« zu zeigen vermochte. Das Attribut des Evan-
gelisten Johannes ist der Adler —und Bach scheint mit der Schirfe des Adlerauges die Dramatik im Passionsbe-
richt des Johannes aufgespiirt und musikalisch umgesetzt zu haben. In der »Johannespassion« ist alles aufregend,
eigenwillig, einmalig — und vieles ist hochdramatisch, nicht nur in den wilden, oft in chromatischen Linien und
Kanten gesetzten Turba-Choren, sondern auch in den Chorilen (man fiihre sich beispielsweise die Harmonisie-
rung der letzten beiden Zeilen des Chorals »Durch dein Gefingnis, Gottes Sobn« vor Augen) und in den Arien (man
denke an » Ach, mein Sinn« oder an »E#lt, ibr angefocht nen Seelen«).

Mit der »Matthéuspassion« mag Bach, wenngleich auch sie wilde und aufwiihlende, aufriittelnde Augenblicke ent-
hilt, sogar die Absicht gehabt haben, die Gemeinde eher wieder zu beschwichtigen. Denn selbst die heftigsten
Momente — etwa die Chore »Sind Blitze, sind Donner in Wolken verschwunden«, »Laf$ ihn kreuzigen« oder »Der du den
Tempel Gottes zerbrichst« — reichen nicht an die Schirfen der Musik aus der »Johannespassion« heran. Das Attribut
des Evangelisten Matthius, der Mensch (oder der Engel), konnte fiir Bach im Zentrum der Vertonung ge-
standen haben. Die »Matthéduspassion« ist iiberall menschlich: Selbst in den schlimmsten Momenten ist sie
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dem menschlich empfindenden Herzen nah, und niemals ist sie rein handlungsbetont (im Gegenteil!), sondern
oft verharrt sie gerade in Momenten hochster Verzweiflung oder hochster Not bei genau diesen scheinbar un-
ertriglichen Dingen, um sie zu vermenschlichen und somit auch zu verinnerlichen (man denke an die Ariosi
»Ach Golgathal«, »Er hat uns allen woblgetan« und »Am Abend, da es kiible war« oder an die Arien »Erbarme dich« und
» Aus Liebe will mein Heiland sterben«, um nur einige Beispiele zu nennen.)

Bei der Vertonung des Passionsberichtes nach dem Evangelisten Markus mag Bach, so ist es zumindest vorstell-
bar, mit lI6wenhafter Energie und Kraft am Werk gewesen sein. Man kann sich hierbei aber durchaus grund-
siatzlich fragen, was ihn eigentlich dazu veranlafite, trotz aller widrigen Umstidnde ab seinem 38. Lebensjahr in
Leipzig zu bleiben, hatte er doch schon seinen Wechsel von Ko6then nach Leipzig als einen Abstieg gesehen und
urspriinglich gehoftt, er wiirde in K6then den Rest seines Lebens verbringen konnen. Es ging ihm damals offenbar
—entgegen der Meinungen etlicher seiner Biographen — nicht darum, ein komponierender Diener Gottes zu sein,
der ergeben und treu sein Leben lang seine Kirche mit Musik beliefert. An seinen Schulfreund und Weggefihrten
Georg Erdmann hatte er in dem bereits zitierten Brief von 1730 geschrieben:

»l...} Daselbst {in Kithen} batte einen gnidigen und Music so wobl liebenden als kennenden Fiirsten; bey welchem auch
vermeinete meine Lebenszeit zu beschlieflen. Es muste sich aber fiigen, daf erwebnter Sereniffimus sich mit einer Beren-
burgischen PrincefSin vermdiblete, da es denn das Anseben gewinnen wolte, als ob die musicalische Inclination bey be-
sagtem Fiirsten in etwas laulicht werden wolte, zumahln da die neiie Fiirstin schiene eine amusa zu seyn: so fiigte es Gott, dafs
zu hiesigem Directore Musices u. Cantore ander Thomas Schule vociret wurde. Ob es mir nun zwar anfinglich
gar nicht anstindig seyn wolte, aus einem Capellmeister ein Cantor zu werden {...}.«

Aber Bach blieb in Leipzig. Und blieb. Und blieb. Und blieb. Auch wenn es ihm ganz offensichtlich nicht behagte.
Bereits in Dresden, wie die Quellen sagen, fiihlte er sich besser verstanden und aufgehoben. Was hitte er, der das
siachsische »Elbflorenz« bestens kannte, wohl erst gesagt, wenn er Venedig erlebt hitte, die Markusstadt? Den
gewaltigen, mosaikvergoldeten Dom? Die Lage der Stadt im Wasser? — Heinrich Schiitz hatte diese Stadt erlebt;
er war bei Giovanni Gabrieli in die Lehre gegangen und ist mit Sicherheit — wenn auch keine Nachweise dafiir
existieren — Claudio Monteverdi begegnet. Und er hat den Geist und die Ausstrahlung der »Serenissima« und der
Musik, die dort praktiziert und gelebt wurde, mit in das nérdlichere Europa gebracht. *) Bach hat Schiitz’ Werke
gekannt und hoch geschitzt. So gibt es dort eine indirekte Verbindung. Bestimmt hitte es Bach, wire er je nach
Venedig gereist, wie so vielen Besuchern, die diese paradiesisch-triumerische und doch so stolze und gewaltige
Stadt zum ersten Mal erleben, schon bei der Ankunft die Sprache verschlagen.

Andere Vertonungen des Markusevangeliums zur Zeit Bachs

Nun konnte es tatsachlich sein, dafl es Bach bei der »Markuspassion« nicht mehr darum ging, der Gemeinde oder
der Obrigkeit zu demonstrieren, was er konnte, und auch nicht mehr unbedingt darum, schreckliche Momente
oder Gefiihle fur die Horer ertriglicher zu machen, sondern schlicht darum, zu sagen, was ist — dies dann aber
mit aller Kraft und Eindringlichkeit. Hierfiir waren das Markusevangelium und die Texte von Henrici bestens
geeignet, liefl Henrici doch zumeist den Evangelientext selbst sprechen und warf nur an wenigen Stellen, nimlich
in den Choren zu Beginn und am Ende sowie in den acht Arien, poetisch oder sachlich betrachtende Teile ein.

Andere Komponisten der Bachzeit haben den Passionsbericht nach Markus ebenso vertont. Unter Georg Philipp
Telemanns iiber vierzig Passionsmusiken, die er zeit seines Lebens geschrieben hat, sind allein elf Vertonungen
des Markustextes zu finden (fiir die Jahre 1723, 1727, 1731, 1735, 1739, 1743, 1747, 1751, 1755, 1759 und 1763). Die schiere
Menge lifit einen staunen — wie auch bei Bachs Sohn Carl Philipp Emanuel, der den Passionsbericht nach Markus
fiinfmal vertont hat (fiir die Jahre 1770, 1774, 1778, 1782 und 1786).

Eine um 1702 entstandene, Reinhard Keiser zugeschriebene »Passio Iesu Christi Secundum Marcumg, die auch
»Hamburger Markuspassion« genannt wird, hat unter anderem deshalb besonderes Interesse von Musikern und
vor allem Musikwissenschaftlern geweckt, da sie nachweislich mehrfach durch Bach aufgefiihrt wurde: bereits in
Weimar 1713, mit Sicherheit spiter in Leipzig 1726 und dort wohl nochmals 1747/1748. Schon fir die Auffithrung
von 1726 grift Bach allerdings in die Struktur des Werkes ein, und im erhaltenen Stimmenmaterial fiir 1747/1748
grift er sogar auf Teile der 1719 entstandenen sogenannten »Brockes-Passion« von Georg Friedrich Hindel zuriick.
Es sei an dieser Stelle auf Andreas Glockner verwiesen: Er hat im Bach-Jahrbuch von 1977 ausfithrlich und auf-
schlufireich tber »Jobann Sebastian Bachs Auffithrungen zeitgenissischer Passionsmusiken« berichtet.

Bedeutende Vertonungen der »Markuspassion« aus der Zeit unmittelbar vor und nach Bach stammen aufierdem
von Marco Giuseppe Peranda (1668), Johann Georg Kiinstel (um 1694) und Gottfried August Homilius (um 1760).
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J. S. Bach, »Trauerode«, BWYV 198: Vertonung der ersten vier Textzeilen.
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»Rekonstruierte« Fassungen der Bachschen »Markuspassion«

Die Bachsche »Markuspassion« ist als "BWV 247« in Wolfgang Schmieders »Bach-Werke-Verzeichnis« aufgenom-
men worden. 1732 hatte Christian Friedrich Henrici in Leipzig den dritten Teil seiner »Ernst-Scherzhaftten und
Satyrischen Gedichte« veroffentlicht. In diesem Band ist auf den Seiten 49—67 ein Text mit dem Titel: »TEXTE |
zur Paflions-Music nach dem E- | vangelisten Marco am Char-Freytage | 1731« abgedruckt (siehe Abbildung, S. 18).
Hieraus geht hervor, dafl 1731 (in Leipzig) eine Passionsmusik nach dem Evangelisten Markus erklungen ist — es
tehlt allerdings sowohl der genaue Auffithrungsort als auch der Name eines Komponisten.

Wie erst Anfang 2009 durch das Auffinden eines weiteren Textbuches mit dem Text zur selben Passionsmusik in
der Russischen Nationalbibliothek in St. Petersburg belegt wurde, ist besagte »Markuspassion« 1744 noch einmal
aufgefithrt worden. In dieser Quelle werden Auffithrungsort und Auffithrungsjahr angegeben (sieche Abbildung,
S. 18): »...} in der | Kirche zu S. Thome | am Char-Freytage des i744 Jahres | besungen | von dem | CHORO MUSICO«.
Ort und Jahr (hier kursiv gesetzt) sind nicht gedruckt, sondern wurden von Hand eingetragen. Vergleiche
dieser Eintragungen mit Bachs Handschrift lassen darauf schlieffen, dafy die Eintragungen von ihm stammen
kénnten (siehe: Bach-Jahrbuch 2009, S. 30—48; Beitrag von Tatjana Schabalina).

Die erwihnte Aufnahme der »Markuspassion« in Schmieders Bach-Werke-Verzeichnis scheint also tatsichlich
gerechtfertigt, wenngleich die Musik Bachs nicht tiberliefert ist — und wenngleich weder im Textbuch von 1731
noch in jenem von 1744 der Name eines Komponisten auftaucht. Tatjana Schabalina hierzu: »Obwoh! {im Textbuch
von 1731} weder der Name des Komponisten noch der Auffiibrungsort angegeben ist, wurde die Zuweisung an Bach nie in Frage
gestellt. Die im Titel angegebene Jabreszabl war bislang der einzige Nachweis fiir eine Auffiihrung der Passion. Daf§ dieser ersten
Darbietung weitere Auffiibrungen folgten, belegt erst das Petersburger Heft.«

Ebenso wenig wie der Name eines Komponisten in den beiden Quellen auftaucht, ist irgendetwas iiberliefert, das
—wenn Bach als Komponist angenommen wird — zweifelsfrei die verbreitete Annahme stiitzen wiirde, Bach hitte
in seiner »Markuspassion« eigene Werke mittels des Parodieverfahrens wiederaufgenommen.

Wias aufgrund dieser in vielen Dingen sehr unsicheren Quellenlage erstaunt, ist die grofie Zahl an Versuchen, eine
mutmaflliche Bachsche »Markuspassion« zu »rekonstruieren«. Noch viel erstaunlicher ist aber, daff die meisten
dieser »Rekonstruktionen« ganz selbstverstindlich unter dem Komponistennamen »Johann Sebastian Bach« und
als "BWV 247« oder »nach BW'V 247« gehandelt, aufgefithrt und vermarktet werden und als Tontriger mit diesen
»Labels« erhiltlich sind. Aus der Beobachtung dieser Umstinde wuchs in mir eine regelrecht hartnickige Skep-
sis und ein latentes Unbehagen gegeniiber allen Rekonstruktionsversuchen — auch ohne sie zunichst niher zu
kennen. Es ist hier weder der Ort, genauer auf sie einzugehen, noch sollen sie hier auseinanderdividiert, im Detail
analysiert, kritisiert oder gar beurteilt werden. — Nur drei Stellen aus Bachs Werken seien im Folgenden niher be-
sprochen; sie fanden laut den Urhebern zahlreicher »Rekonstruktionen« als Parodien in der Bachschen »Markus-
passion« Aufnahme. Fiir mich sind sie aber sichere Hinweise darauf, daff weder die »Trauerode« (BWV 198), fiir
welche der Sprachgelehrte und Professor Johann Christoph Gottsched (1700-1766) den Text verfafite, noch die
erste Arie aus der Weimarer Kantate »Widerstehe doch der Siinde« (BWYV 54), und erst recht nicht Chore oder
gar Rezitative aus Bachs 1731 bereits bestehenden eigenen Passionen als Parodievorlagen gedient haben diirften.

Warum nicht BWV 198?

Vergleicht man die Texte der Eingangschore von BWV 198 und BW'V 247 und wirft ein Auge auf den musikalisch-
harmonischen Verlauf beim Einsatz des Chores im Eingangschor von BWV 198, so erweist sich das Einbauen
des Textes von BWYV 247 in diesen Verlauf als absolut nicht plausibel. Denn die ersten zwei Zeilen des Textes aus
BWYV 198 bilden in Bachs Vertonung eine musikalische Einheit, die auf die Dominante Fis-Dur hinzielt; Bach
zieht mit einer musikalisch aufwirts gerichteten Figur auf das Wort »Strah/l« die musikalische Linie von der ersten
auf die zweite Textzeile hintiber und macht damit die beiden Zeilen zu einer Einheit:

Laf;, Fiirstin, laf$ noch einen Strahl
Aus Salems Sterngewdilben schiefien.

Die darauffolgenden zwei Zeilen bilden eine weitere Einheit. Sie sind mit musikalisch abwirts gerichteten Seufzer-
figuren und durch direkten Textanschluff untereinander verbunden:

Und sieb, mit wie viel Thrinengiissen
Umringen wir dein Ebrenmabl.
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Es fillt auf: Beide Zeilenpaare sind in sich nicht durch ein Komma getrennt und wurden von Bach musikalisch
entsprechend verbunden. — In BWV 247 hingegen befindet sich bereits nach der ersten Zeile ein Ausrufezeichen!
Dieses markiert eindeutig eine erste Zisur im Text:

Geh, JEsu, geb zu deiner Pein!
Die restlichen drei Zeilen, durch Kommata voneinander getrennt, bilden zusammen die néichste Einheit:

Ich will so lange dich beweinen,
Bif$ mir dein Trost wird wieder scheinen,
Da ich versibnet werde seyn.

In BWYV 247 ergibt sich also eine absolut eindeutige Gliederung des Textes in 1 und 3 Zeilen, nicht in 2 und 2 wie
in BWYV 198. Wird nun aber der Text von BW'V 247 unter die Musik von BWV 198 gelegt, so wird die zweite Zeile
= »Ich will so lange dich beweinen« — durch die oben beschriebene aufwirtsgerichtete Linie bei »Strabl« (hier stiefie
die Aufwirtsbewegung auf das Wort »Pein«, was rhetorisch keinen Sinn ergibt) musikalisch mit der ersten Zeile
verkoppelt und — sinnentfremdend — von den folgenden zwei Zeilen losgerissen. Aufierdem wird ab dem zweiten
Choreinsatz die erste Zeile wiederholt, ohne daf} die zweite Zeile eine sinnstiftende Fortfithrung erfahren wiirde.

Daf} Henrici die durch die Musik gegebenen Umstinde nicht aufgegriffen und im Text fiir die »Markuspassion«
dichterisch entsprechend umgesetzt hitte, scheint mir undenkbar. Aus Parodien von Bachs Werken, zu denen
Henrici den Text verfafit hat, erschliefit sich eindeutig, dafy ihm die sinngemifie Gliederung eines Textes — und
das Zutreften musikalischer Gegebenheiten auf den neuen Text! — nicht nur bewuflt, sondern ein strenges An-
liegen war. *) Dafl Bach und Henrici bereits bei den ersten vier Textzeilen eines Musikstiickes fiir den héchsten
evangelisch-lutherischen Feiertag eine so grofie Ungereimtheit eingegangen wiren, kann ich mir nicht vorstellen.

Ungereimtheiten solcher Art sind auch in allen angeblich aus der »Trauerode« tibernommenen Arien zu finden
(sehr deutlich beispielsweise in der Arie » Der Ewigkeit saphirnes Haus« | »Mein Trister ist nicht mebr bey mir«), wie auch
im Schlufichor — dort exemplarisch bei den musikalischen Figuren zu den Worten »du stirbest nicht« BWV 198), die
auf die Worte »und Leichen-Stein« BW'V 247) zu musikalisch ungerechtfertigt abreifienden Versatzstiicken werden.

Warum nicht BWYV 54?

Die erste Arie aus der 1714 in Weimar entstandenen Kantate »Widerstehe doch der Siinde« BWV 54) wird gemein-
hin als Parodievorlage fiir die Arie »Falsche Welt, dein schmeichelnd Kiissen« angenommen (Nr. 21 in der »Markuspas-
sion«). Die Arie beginnt mit einem Septakkord auf der Dominante, der iiber einem Orgelpunkt des Grundtones
der Tonika Es-Dur steht (verbliiffend dhnlich wie der Beginn von Beethovens 1. Symphonie, wenn auch tonartlich
anders gelagert), und etabliert die Tonika Es-Dur mit einem Umweg iiber die Subdominante lediglich im weiteren
Verlauf, um sie stabil erst in Takt 11 zu erreichen, unmittelbar vor dem Einsatz der Altstimme. *) Es geschehen
zwar in den Einleitungstakten dieser Arie geniigend musiktheoretische »Siinden« (man betrachte nur die General-
bafibezifferung!), um die Arie in Verbindung zu bringen mit Judas Ischarioth, nach dessen verriterischem Kuf sie
in Henricis Text zu BW'V 247 plaziert worden wire. Und natiirlich sind die Worte »Siinde« und »Gift« im Original
ein leichter, tiberaus willkommener Anlaf}, diese Arie dem Verrat Jesu durch Judas zuzuordnen und deshalb das
Stiick als Parodievorlage fir die »Markuspassion« anzunehmen. Obwohl man auch hier zweifeln darf — denn aus-
gerechnet auf dem Wort »Siinde« 16st sich die von Beginn der Arie an aufgebaute Dissonanzspannung auf...

Meine folgende Beobachtung, die dem eben hergeleiteten textlichen und musiktheoretischen Ansatz allerdings
widerspricht, geht von meinem (subjektiven) Hérerlebnis aus: Lafit man die einleitenden Takte von BWV s54/1
ohne das Wissen um Text und Inhalt auf sich wirken, so klingen sie — wenn tiberhaupt — wie eine musikalische Aus-
deutung von Siinden, die nicht im Bereich von Verrat, Meineid oder dergleichen liegen, sondern eher im Bereich
von Sinnlichkeit, Erotik, Liebe, Verfithrung und Begierde. Die Situation der Gefangennahme Jesu am Olberg in
Gethsemane liest sich im Markusevangelium (und auch in den anderen Evangelien) allerdings bedeutend anders:

»Und alsbald, da er noch redete, kam berzu Fudas, der Zwilffen einer; und eine grofle Schaar mit ibm, mit Schwerdtern und mit
Stangen, von den Hoben-Priestern und Schrifftgelebrten und Aeltesten.« (MKk 14,43).

Da ist Aufruhr, Tumult und Hetze, und inmitten dieser Situation kiifit Judas seinen Herrn und verrit ihn. Deshalb

die Frage: Klingt die erste Arie aus BWV 54 wirklich so wie diese Situation? Muf} da nicht etwas Heftigeres, etwas
Wilderes und Aggressiveres her? Eine flammende Schilderung der »falschen Welt«, ziingelnde Schlangen, die den
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Judaskufl als »der Frommen Seelen Gifft« darstellen? Chromatik? Spriinge? Vielleicht auch wilde Liufe, Triller und
Staccati? — Bach hitte sicher nicht an Mitteln gespart, um solch ein Bild in packende, unerhorte Musik zu setzen.
Es gibt geniigend Beispiele (man findet sie zu Hauf in seinen Kantaten), die beweisen, daff Bach das konnte und
daf} er die entsprechenden Mittel an entsprechenden Stellen immer gezielt und wirkungsvoll eingesetzt hat.
Sehr anschaulich wird das beispielsweise erlebbar in der wilden Arie »Die schiumenden Wellen von Belials Bichen«
(aus der Kantate »Jesus schlift, was soll ich hoffen«, BWV 81), ebenso in der Arie » Weicht, all ibr Ubeltiter« (aus der
Kantate »Ach Herr, mich armen Siinder«, BWV 135) sowie in den beiden Arien aus der Kantate »Es reifiet euch
ein schrecklich Ende« BWYV 90): die erste mit wild figurierten Streicher- und Basso-Continuo-Figuren sowie
zerrissenen, in ihrem Flufl immer wieder zerhackten, mitunter chromatisch gefithrten Koloraturlinien der Tenor-
stimme, und auf ganz andere Art die zweite, zum Text »So loschet im Eifer der richende Richter den Leuchter des Wortes
zur Strafe doch aus« — feurig-bedrohlich vertont fiir Trompete und Streicher sowie die michtige Bafistimme. — John
Eliot Gardiner hat BWV 9o und die beiden in dieser Kantate enthaltenen Arien wie folgt beschrieben:

»Ibr Thema, eschatologisch ausgerichtet, ist die Polaritit zwischen dem >schrecklich’ Ende., das alle Siinder beim Fiing-
sten Gericht erwartet und in den Tenor- und BafS-Arien anschaulich dargestellt wird, und dem wobltuenden Schutz, den
Gott seinen Auserwiblten gewibrt [...J. Die Kantate beginnt mit Gift und Galle, der Tenor / Prediger prophezeibt dem
ssiindlichen Verdchter« sein Schicksal, in einer wutvoll rasenden Arie, die mit ihren Tiraden (Feuerwerke von vierzehn
[sic!l aufeinander folgenden ZweiunddreifSigsteln), beschnittenen Phrasenenden, weiten Spriingen durch den Tonraum und
spannungsvollen Pausen mitten im Wort Gschreck...lich) ebenso brillant und dramatisch ist wie alles bei Hindel. Bach
scheint in der lat seine gesamte Generation italienischer Opernkomponisten ins Visier zu nebmen und sie mit ihren eigenen
Waffen zu schlagen. Die unermiidliche Energie seines melodischen Erfindungsreichtums und rhythmischen Schwungs ist im-
mer darauf ausgerichtet, den Text getreu umzusetzen, und das ist ihm hier auf ebenso unnachabmliche wie erregende Weise ge-
lungen. In dieser Hinsicht ist nur Rameau, zwei oder mebr Jabrzebnte spiter, ein ernsthafter Konkurrent zu Bach. Die zweite
(Baf$-) Arie fiir Trompete in B und Streicher ist in gewisser Hinsicht sogar noch eindrucksvoller; ein gruseliges Portrait des
srichenden Richters, der »im Eifer den Leuchter des Wortes ausloschet«. In militarischer Manier schreitet der gebieterische dak-
tylische Rbythmus voran, der in dem Augenblick besonders bedroblich wird, wenn die Trompete im Widerstreit mit dem Arpeg-
gio der Violinen in A-Dur auf ihren tiefen Ds verharrt.« *)

Musik dieses Zuschnitts schien mir weitaus passender fiir die besagte Stelle in der »Markuspassion«, wenngleich
Friedrich Smend im Bach-Jahrbuch 1940-1948 BW'V 54 in brillanter Analyse als Vorlage nachweisen will. — Die
entsprechende Arie ist in meiner Neukomposition zu einer dichten, mit chromatischen Linien, engen Akkord-
folgen und schliipfrigen Durchgéngen spielenden Schilderung von Verrat und Falschheit geworden, im B-Teil mit
lautmalerischer Orchestrierung der Worte »Deine Zungen sind voll Stechen« durch blockweisen, antiphonalen Ein-
satz der Streicher- und der Oboengruppe und mit enharmonischer Verwechslung der Tone as und gés, hier als
harmonische Falle gedacht und somit als Textausdeutung der Worte des Verriters, die »zu Fallen angestifft« sind.

Warum nicht BWYV 244 oder 245?

Am frag- und unglaubwiirdigsten unter den hier angefiihrten Beispielen, die aufzeigen sollen, daff Bach fiir die
Arien und Chore der »Markuspassion« hochstwahrscheinlich nicht das Parodieverfahren angewendet hat — und
vor allem, daf} »Rekonstruktionen«, die sich auf willkiirlich vermutete Parodien stiitzen, einer wirklich musikali-
schen Beurteilung nicht standhalten —, scheint mir die Ubernahme etwa von Turba-Chéren oder gar Rezitativen
aus Bachs Passionen, die 1731 bereits bestanden hatten (siehe insbesondere die Version von Jordi Savall).

Man vergleiche den Text des Matthius- und des Markusevangeliums an folgenden drei Stellen und priife die Ver-
gleichspaare hinsichtlich ihrer Silbenzahl und ihres Textflusses (alle drei Beispiele wurden sowohl in der »Matt-
hius-« als auch in der »Markuspassion« von Henrici als Chére ausgewiesen und von Bach entsprechend vertont):

Matthius BWV 244: Nr. 4b)
Ja nicht auf das Fest, auf daf$ nicht ein Aufrubr werde im Volk. (15 Silben)

Markus (BWYV 247: Nr. 2b)
Ja nicht auf das Fest, daf§ nicht ein Aufrubr im Volck werde. (14 Silben)

Matthius BWV 244: Nr. 4d)
Wozu dienet dieser Unrat? Dieses Wasser biitte migen teuer verkauft und den Armen gegeben werden. (29 Silben)

Markus BWYV 247: Nr. 2d)
Was soll doch dieser Unrath? Man kinte das Wasser mebr denn um dreybundert Groschen verkaufft haben, und dasselbe den
Armen geben. (34 Silben)
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J. S. Bach, »Matthéuspassion«, BWV 244
Beginn von Nr. 45

Man vergleiche die musikalische Verteilung des vorliegenden Textes aus dem Matthiausevangelium mit dem Text
der entsprechenden Stelle aus dem Markusevangelium.
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J. S. Bach, »Matthéuspassion«, BWV 244
Auszug aus Nr. 4d

Man vergleiche die musikalische Verteilung des vorliegenden Textes aus dem Matthiusevangelium mit dem Text
der entsprechenden Stelle aus dem Markusevangelium.
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J. S. Bach, »Matthéuspassion«, BWV 244
Beginn von Nr. 96

Man vergleiche die musikalische Verteilung des vorliegenden Textes aus dem Matthiausevangelium mit dem Text
der entsprechenden Stelle aus dem Markusevangelium.
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Matthius BWV 244: Nr. 9b)
Wo willst du, daf$ wir dir bereiten, das Osterlamm zu essen? (16 Silben)

Markus (BWYV 247: Nr. 6b)
Wo wilt du, daff wir bingeben, und bereiten, daff du das Oster-Lamm essest? (20 Silben)

Besonders beim zweiten und dritten Beispiel sind die Unterschiede im Text, in der Silbenzahl sowie in Rhyth-
mus und Sprachmelodie dermafien eklatant, dafy ein Unterlegen des Textes aus dem Markusevangelium unter die
Musik aus der »Matthiduspassion« schier unmaglich ist, mindestens aber textentstellend wire — schon wenn man
lediglich die Silbenzahl als entscheidendes Kriterium betrachtet. Dennoch werden die angefiithrten drei Chor-
stellen aus der »Matthiduspassion« in etlichen »Rekonstruktionsversuchen« von »BWV 247« den entsprechenden
Textstellen in der »Markuspassion« einverleibt; der Flufy des Textes und der Musik wird hierbei empfindlich ge-
stort und entsprechend verbogen. Das ist in allen »Rekonstruktionens, die auf Material aus Bachs »Johannes« und
»Matthiduspassion« zuriickgreifen, deutlich zu horen: Die entsprechenden Stellen klingen immer so, als wenn sich
die Stiicke aus Bachs Passionen dorthin verirrt hitten — oder wie wenn sie gewaltsam dorthin verpflanzt worden
wiren. Sie haben bei mir nur Kopfschiitteln ausgelost; ich kann sie schlichtweg nicht verstehen.

‘Warum gibt es bisher noch keine Neukomposition?

Dem Gedanken an eine Neukomposition der »Markuspassion« gingen bei mir das zunehmende Unbehagen und
eine grofie Skepsis gegeniiber den Rekonstruktionsversuchen voraus. Skepsis und Unbehagen waren schliefilich
stirker als meine Scheu vor bzw: die Zweifel gegeniiber der selbstgestellten Aufgabe einer Neukomposition.

Die Herausforderungen, die eine solche Aufgabe an den Komponisten und im Konzert an die Ausfithrenden und
an die Horer stellt, sind immens — und vielleicht bedarf es am Anfang des Kompositionsprozesses auch einer ge-
horigen Portion Naivitit, um sich tiberhaupt auf solch eine Sache einzulassen. Wie immer bei derartigen Vorhaben
wachsen mit fortschreitender Zeit der Arbeitsaufwand und die Schwierigkeiten sowie die Komplexitit des Werkes
selbst immer mehr an, und man sagt sich bestimmt mehr als nur einmal: »Hitte ich vorher gewufit, daf es so
schwierig werden wiirde, dann hitte ich gar nicht erst angefangen.«

Hinzu kam, daf} es bei der »Markuspassion« ja in der Natur der Sache liegt, dafi sich ein Komponist, der sich an
die Aufgabe einer Neukomposition macht, auf ein bereits vielfach erforschtes und beackertes Feld begibt und sich
damit sowohl in Fachkreisen als auch in der Offentlichkeit in besonderer Art und Weise exponiert. So gesehen
kann vielleicht die wichtige Frage leichter beantwortet werden, die fiir mich am Beginn der Komposition der
neuen »Markuspassion« stand: Warum hat bislang noch niemand den gesamten Text von Henrici neu ver
tont? Und zwar weder in »modernem« Stil noch in Anlehnung an den barocken Stil oder gar an Johann Sebastian
Bachs personliche musikalische Sprache? — Die Antwort ist vielleicht sehr einfach zu finden: Anders als Bachs
»Kunst der Fuge«, Mozarts »Requiem« oder Schuberts »Unvollendete« ist die »Markuspassion« nicht ein musi-
kalischer Torso, sondern ihre Musik ist bedauerlicherweise ginzlich verlorengegangen — oder verschollen
— oder (was noch Hoffnung auf eine Wiederentdeckung wecken kénnte) irgendwo inkognito unter Verschluf.
Bereits das Vervollstindigen musikalisch unvollendet gebliebener Werke wie der oben genannten ist ein Terrain,
auf das sich Komponisten nicht gerne hinauswagen. Wie muf} es also um die Bereitschaft oder den Mut eines
Komponisten stehen, derein ganzes, nochdazuein verlorengegangenes Werk neu in Musik setzen will?

Hinzu kommt: Es ist ganz offensichtlich eine kleinere Hiirde, Musik von Bach in »Rekonstruktionen« der »Markus-
passion« so einzubauen, daf} sie scheinbar plausibel zusammenpafit und diese »Rekonstruktionen« unter dem
Namen »Bach« als "BWV 247« zu verkaufen, als ganz einfach zuzugeben, daf} iiber Bachs wirkliches Werk,
niamlich iber die als BWV 247 katalogisierte »Markuspassion«, gegenwirtig tiberhaupt nichts bekannt ist.

Auch mag es sein, dafy einem Komponisten, der sich im 21. Jahrhundert anschickt, eine »barocke« Passion zu
schreiben, leicht der Vorwurf eines »Stilkopisten« angehingt werden koénnte. Um eine Stilkopie soll es sich aber,
wie im Folgenden noch niher zu beschreiben sein wird, bei der vorliegenden Komposition nicht handeln.

Es ist mir dufierst wichtig, an dieser Stelle ganz offen zu sagen, daf} ich in den beschriebenen Skrupeln und Schwie-
rigkeiten keine Hiirde gesehen habe — vielleicht aufgrund einer grofien, wie auch immer gearteten Naivitit mei-
nerseits. Ich habe keinen wissenschaftlichen, sondern einen musikalisch-praktischen Weg gesucht, um die Auf-
gabe der Neukomposition zu l6sen. Das hat von vornherein viele Zweifel und Schwierigkeiten ausgerdumt — und
man mag mir diesen Weg durchaus als unserits oder leichtfertig ankreiden, auch wenn ich ihn als absolut serios
verstanden und die damit verbundenen Arbeiten alles andere als leicht empfunden habe.
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Dieses Vorwort zur »Markuspassion« enthilt unter anderem den Versuch einer Anniherung an die
Lebenssituation Bachs um 1730. Diese Anniherung ist keine als absolut postulierte Wahrheit oder gar eine
»wissenschaftliche« Erkenntnis: Sie beruht auf der schlichten Tatsache, dafy wir iiber die Musik der »Markuspas-
sion« — leider — gar nichts Gesichertes wissen und kommt darum zu folgendem Schlufi: Wir sollten uns
eher auf ein emotional realistisches und zugleich sachliches und phantasievolles Zusammenfiigen der Arbeits- und
Lebensumstinde und des menschlichen Umfeldes Johann Sebastian Bachs stiitzen, um uns dem anzunihern, wie
Bach an die Vertonung der Passionsmusik von 1731 herangegangen sein kénnte. Das rechtfertigt auch die Wahl
der barocken Stilmittel fir eine Neukomposition, denn diese entsprechen der Zeit, in der Bach gelebt hat, am
ehesten — und wenn man Bachs Lebensumstinde und sein Umfeld in der Phantasie neu entstehen 146t, so pafit
dort diejenige Musik am besten hinein, die auch stilistisch mit jener Zeit iibereinstimmt.

Aus diesem Nachempfinden heraus bin ich an die Neukomposition herangegangen. Diese Herangehensweise wird
vermischt mit Gedanken zur Passion und zum Komponieren aus heutiger Sicht einerseits, und andererseits
mit dem Bewuf}tsein, daf} bei einer Neuvertonung des Librettos von Christian Friedrich Henrici eine musikalisch
gesehen »reine« Stilkopie einer barocken Passion — zumal es sich ja bei der Vorlage um einen Text handelt,
den kein Geringerer als Bach vertont hat! — kaum oder gar nicht vorstellbar ist. Das Stiick sollte also keine rein
barocke oder puristisch auf den Bachschen Stil beschrinkte Vertonung werden.

Das Vorwort wurde aus der Riickschau und zunichst ohne jegliche Kenntnisvon Sekundirliteratur oder
von Noten bzw. Aufnahmen der zahlreichen »Rekonstruktionen« sowie erst nach langer gedanklicher Vorberei-
tung verfafit *), genauer: nachdem die Komposition bereits seit iiber einem Jahr abgeschlossen war. Die Erfahrung
des Komponierens lag also wihrend des Formulierens bereits weit zuriick. Und die nachtriglich reflektierende
Beschiftigung mit dem eigenen Werk ohne ein vorangegangenes Studium von einschligiger Fachliteratur oder
von »Rekonstruktionen« hat mir neben vielen schénen und bereichernden Erkenntnissen vor allem eine erniich-
ternde, klare, aber auch in gewisser Weise erleichternde Einsicht bestitigt: Musik so zu schreiben wie
Bach ist nicht moglich.

Aus meiner Sicht gilt dieser Satz im Grunde wirklich fir alle grofen Komponisten gleichermafien; wir koén-
nen schlicht nicht wissen, wie ein Komponist gedacht, empfunden und wie er seine Musik in seiner
Gedankenwelt und seiner Seele geschaffen hat. Dennoch mag dieser Satz jedem, der sich beim Komponieren
um die Nihe zur Stilistik eines bestimmten Komponisten oder gar — im Sinne der Nachahmung — um stilistische
Reinheit bemiiht, wie ein vernichtendes Urteil klingen. So ist er aber durchaus nicht gemeint: Er bezieht sich auf
die Erfahrung bei der Arbeit an meiner eigenen »Markuspassion«. Und er zeigt auch, dafy das Bemithen, Bachs
musikalische Sprache zu erlernen und sich womdéglich in ihr artikulieren zu wollen, immer damit verbunden sein
muf}, auch Elemente der eigenen Sprache in eine Komposition mit einzubringen.

Niemals an den Punkt kommen zu kénnen, daf ich Musik »so wie ...« wiirde schreiben kénnen, war mir im Grunde
von Anfang an bewufit, aber ich wollte den »Selbstversuch« unternehmen, die Passion dennoch zu schreiben -
mit dem Vorsatz: Bach ist nicht das Vorbild, dem nachgeeifert werden soll, und es wird nicht versucht, ausschlief3-
lich oder puristisch »so wie Bach« zu schreiben. Vielmehr lieff ich mich leiten von der Vorstellung: Bach sitzt
daneben, hort zu — und mischt sich immer dann ein, wenn etwas wirklich gar nicht geht.

Im Schluichor (Nr. 50) befindet sich die einzige Stelle in der vorliegenden Komposition, in der ein Stiick von Bach
in allen Stimmen — fir lediglich zweieinhalb Takte, aber immerhin direkt und notengetreu — zitiert wird: Es
handelt sich um zwei Takte aus dem Eingangschor der Kantate »Also hat Gott die Welt geliebt«, BWV 68. Diese
beiden Takte originaler Bach fiigen sich nahtlos in den musikalischen Verlauf der neuen Komposition ein, aber
beim Anhoren wirken sie auf mich immer wie ein Schock, eine Erniichterung: So mifite es klingen! So mifiten
die Noten gesetzt sein, damit sie den geschmeidigen, liebevoll gefiihrten musikalischen Flufl erhalten, den Bach
»cantabel« nannte und den er all seinen Kompositionen einzuverleiben und seinen zahllosen Schiilern weiterzu-
vermitteln imstande war (»Simigkeit« hat ein bekannter Bach-Dirigent diesen unerreichten musikalischen »Flow«
einmal genannt). Diesen Fluf}, diese »Cantabilitit« aller Stimmen zu erreichen, ist die hochste Kunst. Und diese
Kunst konnte und kann Bach keiner restlos oder gar umfassend nachmachen. *)

Bach muf all das, was Musik ausmacht, so sehr in sich aufgenommen gehabt haben, ja: Er muf} aus diesen Din-
gen gleichsam bestanden haben,so dafi er gar nicht anders konnte, als es in seiner Kunst zu solcher
Meisterschaft und Perfektion zu bringen. Johann Matthias Gesner, der bereits mehrfach erwihnte Rektor der
Thomasschule zur Zeit der Urauffiihrung der Bachschen »Markuspassion«, widmete Bach, den er bezeichnender-
weise als seinen »Kollegen« bezeichnet und seinen »Freund« nennt, in seiner kommentierten Ausgabe von Fabius
Quintilians »Institutio oratoria« (Géttingen 1738) eine Fuinote (zu Lib. I, 12 ebenda). Gesners vielzitierte Worte
schildern Bachs Meisterschaft — und das Ausmaf}, wie sehr Bach Musik war — eindrucksvoll und eindringlich:
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Markuspassion
3

»Dies alles wiirdest Du, Fabius, vollig unerbeblich nennen, wenn Du, aus der Unterwelt heraufbeschworen, Bach seben konntest
—um nur ihn anzufiibren, denn er war vor nicht allzu langer Zeit mein Kollege an der Leipziger Thomasschule; wie er mit beiden
Hiinden und allen Fingern etwa unser Klavier spielt, das allein schon viele Kitharai in sich fafst, oder jenes Grund-Instrument,
dessen zabllose Pfeifen von Bilgen angeblasen werden, wie er bier mit beiden Hinden, dort mit schnellen Fiiflen iiber die Tasten
etlt und allein gleichsam Heere von ganz verschiedenen, aber doch zueinander passenden Tonen bervorbringt; wenn Du ihn
sibest, sag ich, wie er bei einer Leistung, die mebrere Eurer Kitharisten und zabllose Flitenspieler nicht erreichten, nicht etwa
nur eine Melodie singt wie der Kitharide und seinen eigenen Part bilt, sondern auf alle zugleich achtet und von 30 oder gar 40
Musizierenden diesen durch ein Kopfnicken, den nichsten durch Aufstampfen mit dem Fufs, den dritten mit drobendem Finger
zu Rhythmus und Takt anhiilt, dem einen in hober, dem andern in tiefer; dem dritten in mittlerer Lage seinen Ton angibt; wie er
alle zusammenhdilt und iiberall abbilft und wenn es irgendwo schwankt, die Sicherbeit wiederberstellt; wie er den Takt in allen
Gliedern fiiblt, die Harmonien alle mit scharfem Obre priift, allein alle Stimmen mit der eigenen begrenzten Keble hervorbringt.
Sonst ein begeisterter Verebrer des Altertums, glaub’ ich doch, daf$ Freund Bach allein, und wer sonst ibm vielleicht dhnlich ist,
den Orpheus mebrmals und den Arion zwanzigmal iibertrifft.« *)

Im lateinischen Original:

»Haec omnia, Fabi, paucissima esse diceres, si videre tibi ab inferis excitato contingeret, Bachium, vt hoc potissimum vtar, quod
meus non ita pridem in Thomano Lipsiensi collega fuit: manu vtraque & digitis omnibus tractantem vel polychordum nostrum,
multas vnum citharas complexum, vel organon illud organorum, cuius infinitae numero tibiae follibus animantur, hinc manu
vtraque, illic velocissimo pedum ministerio percurrentem, solumque elicientem plura diuersissimorum, sed eorundem consentien-
tium inter se sonorum quasi agmina: bunc, inquam, si videres, dum illud agit, quod plures citharistae vestri, & sexcenti tibicines
non agerent, non vna forte voce canentem citharoeds instar, suasque peragentem partes, sed omnibus eundem intentum, & de xxx
vel xxxx adeo symphoniacis, bunc nutu, alterum supplosione pedis, tertium digito minaci reuocantem ad rbythmos & ictus; buic
summa voce, ima alii, tertio media praeeuntem tonum, quo vtendum sit, vnumque adeo hominem, in maximo concinentium
strepitu, cum difficillimis omnium partibus fungatur, tamen eadem statim animaduertere, si quid & vbi discrepet, & in ordine
continere omnes, & occurrere vbique, &' si quid titubetur restituere, membris omnibus rhythmicum, barmonias vnum omnes ar-
guta aure metientem, voces vnum omnes, angustis vnis fauctbus edentem. Maximus alioquin antiquitatis fautor, multos vnum
Orpheas & viginti Arionas complexum Bachium meum, & si quis illi similis sit forte, arbitror.«

Wias es bedeutet, die Meisterschaft Bachs andauernd als Last im Nacken zu haben, wihrend eine neue Kompo-
sition entsteht, weif} jeder, der sich in seiner eigenen Kompositionsarbeit um eine Nihe zu Bachs musikalischer
Sprache bemiiht hat. Und mir ist bestens bewufit, dafl ich in dieser (von Komponisten wohl zumeist selbst gewihl-
ten) Aufgabenstellung nicht allein bin.

Was bedeutet eine Neukomposition »entlang« der Bachschen Stilistik?

Der Ansatz der reinen »Stilkopie« lag, wie beschrieben, fiir mich beim Komponieren aufgrund der Mafistibe im
Sinne der Meisterschaft, die Bach besaf}, von vornherein nicht im Bereich des Moglichen oder Erstrebenswerten.
Es gibt Komponisten, die das konnen: »so komponieren wie...«, und dann klingt es auch »so wie ...« —und die Mu-
sik, die sie schreiben, ist bis ins letzte Detail und bis ins Befolgen aller musikalischen und tonsetzerischen Regeln
ausgefeilt und exakt »so wie bei...«. Der Komponist und Ensemble-Leiter Elam Rotem darf hier als Urheber sol-
cher Musik genannt werden: Mit seinem Oratorium »Joseph und seine Briider« in hebriischer Sprache hat er ein
Werk geschaften, das exakt auf der Stilistik der italienischen Musik des frithen 17. Jahrhunderts beruht — und das
auch exakt und unverwechselbar so klingt wie die italienische Musik dieser Zeit. Es ist beim Horen absolut nicht
zu bemerken, daf} es sich um eine Komposition aus dem 21. Jahrhundert handelt.

Und es gibt sogar ein Computerprogramm, das dergestalt programmiert ist, daf es innerhalb von Sekunden bei-
spielsweise eine Unzahl an stilistisch perfekten Bachchorilen fabrizieren kann. Das Programm hat den Namen
»EMI« (GExperiments in Musical Intelligence«) und wurde von seinem Entwickler, dem Musiker David Cope, so
programmiert, daff es Musik verschiedenster Stilistik aufgrund vorgegebener musikalischer Parameter »kompo-
niert«, zusammenstellt. Musiker, denen die von »EMI« erstellten Bachchorile vorgespielt wurden, konnten
verbliiffenderweise zwischen originalen Chorilen Bachs und den computergenerierten »Kompositionen« keinen
Unterschied erkennen... Gerade aufgrund des maschinellen und daher emotionslosen »Kompositionsvorgangs«
ein gespenstischer Sachverhalt! *)

Fur die »Markuspassion« habe ich mir eine stilistische Reinheit, wie sie etwa der erwihnte Komponist Elam
Rotem in seinen Arbeiten pflegt, gar nicht erst vorgenommen — und noch viel weniger habe ich bei der Neu-
komposition an eine computergenerierte, stilistisch perfekte Zusammensetzung programmierter musikalischer
Versatzstiicke gedacht. Ich verwende zwar konsequent Bachs Tonsprache in der gesamten »Markuspassion«
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(mit wenigen Ausnahmen,; sie werden spiter niher besprochen), aber weil ich als Komponist diese Tonsprache
zu sprechen versuche, erhilt sie (als Sprache) eine andere Firbung, einen anderen Tonfall, gewissermafien einen
»Akzent« oder sogar einen »Dialekt« (so wie es auch unterschiedlich klingt, wenn verschiedene Menschen ein
und dieselbe Sprache sprechen). Mit anderen Worten: Ich spreche als Komponist gewissermafien »bachisch¢, im
Wissen, daf} ich kein Muttersprachler bin. Denn jeder Komponist ist in seiner eigenen musikalischen Sprache
der einzige Muttersprachler.

Die musikalische Sprache Bachs selber zu sprechen und sie nicht blof} zu imitieren, war die grofite Heraus-
forderung beim Komponieren. Dieses »Selber-Sprechen« ist das Ergebnis jahrzehntelanger Horerfahrung und
intensiven Studiums der Bachschen Partituren und Quellen. Und das Ergebnis hiervon wiederum ist eine Musik-
sprache, die an Bach erinnert, die aber bei genauem Hinh6ren und Hinsehen — wenn man dem musiktheo-
retisch oder -wissenschaftlich denn iiberhaupt nachspiiren wollte — Takt fiir Takt als »nicht-bachisch« enttarnt
werden konnte. Durch diese Enttarnung zeigt sich der Schritt in den Bereich einer eigenen Komposition,
in der es eben nicht um das Kopieren eines bestimmten Stils gehen soll. Die Nihe zu Bach ist latent horbar,
aber die meilenweite Entfernung von ihm und die Unerreichbarkeit seiner Meisterschaft ebenso. Das gehort
aber auch zur Absicht dieser Neukomposition: Sie soll — bei aller Nihe zu ihrem musiksprachlichen Vorbild -
auch ihre eigene Sprache sprechen.

Nikolaus Harnoncourt schreibt zur Frage der musikalischen Artikulation:

» Artikulation ist der technische Vorgang beim Sprechen, die Art, wie verschiedene Vokale und Konsonanten hervorgebracht
werden. {...} Die Probleme der Artikulation begegnen uns vor allem in der Barockmusik oder, etwas weiter geseben, in der Musik
von etwa 1600 bis 1800, denn diese Musik ist wesentlich an der Sprache orientiert. Die Parallelen zur Sprache wurden von allen
Theoretikern der Zeit gewichtig betont, die Musik wurde oftmals als »Sprache in Tonen< bezeichnet. Vereinfachend und etwas
grob gesprochen mochte ich sagen: Die Musik vor 1800 spricht, die Musik danach malt. Die eine mufS man versteben, sowie
alles, was gesprochen wird, Verstindnis voraussetzt, die andere wirkt mittels Stimmungen, die man nicht zu versteben braucht,
die man erfiiblen soll.

Die musikalische Artikulation (in der Musik des 17. und 18. Jabrbunderts) war einerseits eine Selbstverstindlichkeit fiir den
Musiker; der sich nur an die allgemein bekannten Regeln der Betonungen und Verbindungen, also der musikalischen » Aussprache
zu halten hatte; andererseits gab und gibt es fiir Stellen, die der Komponist in einer bestimmten Weise artikuliert haben will,
einige Zeichen und Worter (etwa Punkte, waagerechte und senkrechte Striche und Wellenlinien, Bindebogen, Worter wie: spic-
cato, staccato, legato, tenuto usw,), die die geforderte Ausfiibrung anzeigen. Wir haben bier das gleiche Problem wie bei der
Notation: Diese Artikulationszeichen bleiben iiber die Jabrbunderte dieselben, auch noch in der Zeit nach 1800, ihre Bedeutung
aber wechselt oft radikal. Wenn also ein Musiker, der den sprechenden, dialoghaften Charakter der Barockmusik nicht kennt, die
Artikulationszeichen dieser Musik so liest, als wiren sie im 19. Jabrbundert geschrieben, und das geschieht sebr oft, dann wird
seine Interpretation (miffverstindlich) malen, statt zu sprechen.

Wir alle wissen, wie man eine Fremdsprache lernt; und fiir uns ist auch die Barockmusik eine Fremdsprache, denn wir sind ja
keine Barockmenschen. Wir miissen also wie bei einer Fremdsprache die Vokabeln, die Grammatik und die Aussprache — die musi-
kalische Artikulation, die Harmonielebre und die Lebre von Einschnitten und Betonungen — lernen. Wenn wir diese Lebre bei
der Auffitbrung von Musik anwenden, bedeutet dies noch lange nicht, daf$ wir musizieren, es ist eber ezn Buchstabieren in Tonen.
Vielleicht ein gutes und schones Buchstabieren, aber Musik machen konnen wir erst dann, wenn wir nicht mebr an die Gram-
matik und die Vokabeln denken, wenn wir nicht mebr iibersetzen, sondern einfach sprechen, kurz, wenn es unsere eigene,
natiirliche Sprache wird. Das ist das Ziel. Wir versuchen nun also, die »Grammatik« der Alten Musik zu erlernen. Leider sind es
oft nicht die richtigen Musiker, die sich diese Miihe machen, und wir begegnen immer wieder Musikern, die die Grammatik der
Musik zwar konnen, aber eigentlich —mat Staub in den Adern, wie Linguistikprofessoren — die Musik gleichsam iibersetzen. Das
diirfen wir aber nicht den Regeln anlasten, um deren Kenntnis wir nicht herumkommen. {...J« *)

Sehr gut horbar und erlebbar wird das nicht-akzentfreie Sprechen der Sprache, die fiir das Komponieren der
»Markuspassion« erlernt wurde, beispielsweise inden Choridlen. Sie sind im Zeitraum weniger Tage entstanden
(zwischen dem 23. und dem 27. Dezember 2019) und bildeten von Anfang an das musikalische und vor allem das
tonartliche »Geriist, also gleichsam das Riickgrat der gesamten Neukomposition, anhand dessen sich das Kom-
ponieren aller weiteren Nummern zunichst kristallisierte und dann in jeder Hinsicht weiterentwickelte.

Der »musiksprachliche Akzent« lifit sich wohl am einfachsten so beschreiben: Die Chorile sind im Grunde nach
allen Regeln des Bachchorals verfafit, enthalten aber dennoch Elemente, die bei Bach in dieser Art (oder besser: in
dieser Hiufung) nicht vorkommen (oder auch in der Gleichzeitigkeit verschiedener musikalischer Ereignisse — gut
zu beobachten beispielsweise an den Vorhaltsbildungen oder in der Dissonanzbehandlung). Auf solche und andere
Unterschiede zum Bachschen Original soll spiter noch niher eingegangen werden.
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Formale Anlage der »Markuspassion« und strukturelle Vorarbeiten an der Komposition

Es wurde bereits auf die klare formale Anlage des Textes der »Markuspassion« hingewiesen. Unmittelbar ins Auge
springen hier wohl vor allem zwei Sachverhalte: Erstens die strenge Abfolge von »Evangelium« (bzw. Arie) und
»Choral« (bzw. »Chorus« am Anfang und Ende der Passion), und zweitens die gleiche Anzahl an Musiknummern in
beiden Teilen der Passion und die damit verbundene numerische Ausgewogenheit der beiden Teile. Diese beiden
Sachverhalte sollten bei der Komposition von entscheidender und formgebender Bedeutung sein.

Von Beginn an stand fest, daf fiir die Arien die Textgrundlage von 1744 verwendet werden sollte. So war es
moglich, fiir alle vier Stimmlagen je zwei Arien zu schreiben. Da die beiden Arien von 1744 von den Urhebern
innerhalb bereits bestehender Rezitative eingefiigt wurden, dnderte sich nichts an der Grundstruktur des schon
erwihnten strengen Wechsels zwischen Musiknummern mit Evangelientext und solchen ohne Evangelientext.

Die allerersten Noten der Komposition (Beginn des Eingangschores) wurden am 26. April 2019 aufgeschrieben.
Der konkrete Anlafl dazu und die genaue Motivation, mit einer »Markuspassion« iberhaupt zu beginnen, ist aus
der Riickschau fiir mich nicht mehr feststellbar; jedenfalls aber wurde der musikalische Inhalt dieser ersten Skizze
bis zur Beendigung der Komposition in seinen Grundziigen fast ohne Anderung beibehalten.

Fir den Beginn der »Markuspassion« wurde sowohl dieselbe Tonart als auch dieselbe Rhythmik gewihlt wie fiir
den Eingangschor von Bachs »Trauerode« (BWV 198); und dies, obwohl ich im Laufe der Komposition zur Uber-
zeugung gelangt bin, dafl Bach die »Trauerode« nicht als Parodievorlage fiir seine »Markuspassion« verwendet
hat. Der harmonische Verlauf des Eingangschores der »Markuspassion« ist denn auch bereits in der zweiten
Hilfte des ersten Taktes von jenem der »Trauerode« verschieden, und die beiden Stiicke gehen harmonisch wie
formal vollig unterschiedliche Wege. Es entsteht also beim Horer durch die genannte Parallele moglicherweise
in den ersten Sekunden des Eingangschores eine Assoziation mit dem Eingangschor der »Trauerodec, aber diese
Assoziation zerstreut sich bereits nach wenigen Momenten wieder.

Um eine Gesamtiibersicht tiber die moglicherweise bevorstehende Arbeit zu erhalten, wurde in einem ersten
Schritt das Faksimile des Textdruckes in genau festgelegte Musiknummern eingeteilt. Die Musiknummern wur-
den auf einem breiten Papierstreifen als musikalischer Ablauf schematisch festgehalten (16. Juni 2019), und alle in
der Passion vorkommenden musikalischen Formen erhielten zur besseren Strukturierung eine eigene Farbe.

Ohne daf} die Arbeit am Eingangschor weitergefithrt worden wire, entstanden im Sommer 2019 einige Skizzen zu
Nr. 2. Weder der grobe Verlauf der Rezitative in dieser Nummer noch die beiden Turba-Chére (Nr. 2b / 2d) wur-
den im weiteren Kompositionsverlauf in ihrer Grundanlage entscheidend verindert. — Ebenfalls im Sommer 2019
wurden etliche Chorile versuchsweise vertont; alle diese Entwiirfe wurden spiter aber wieder verworfen. Diese
Chorile waren der vorerst letzte Schritt, und die Arbeit an der Komposition blieb dann zunichst einmal liegen.

Am 23. Dezember 2019 ereignete sich in meiner musikalischen Berufstitigkeit ein harter Einschnitt. Noch am
gleichen Tag habe ich die Arbeit an der Komposition der »Markuspassion« wieder aufgenommen. Es wurden zu-
néchst alle Chorile geschrieben; der Rest der Komposition entstand in den darauffolgenden Monaten in zumeist
chronologischer Reihenfolge der Musiknummern, und die kompositorische Arbeit wurde am Karfreitag, dem
10. April 2020, abgeschlossen. — Die Zeit der Komposition fiel genau zusammen mit dem ersten pandemie-
bedingten »Lockdown«; dadurch war eine besondere Konzentration auf die kompositorische Arbeit moglich.

Zwei Nummern wurden wieder verworfen (die Tenor-Arie Nr. 9, — sie wurde einige Wochen spiter komplett neu
geschrieben, allerdings in gleicher Besetzung wie urspriinglich vorgesehen —, sowie die Alt-Arie Nr. 26, urspriing-
lich fiir vier Soloinstrumente und Streicherbegleitung, in der neuen Fassung dann mit zwei Violen d’amore und
zwei Violen da gamba, geschrieben erst am 3. Januar 2021). Eine andere Nummer wurde Anfang Mai 2020 noch-
mals entscheidend verindert (Nr. 47a), und eine Nummer kam tiber ein Jahr spiter ganz neu dazu (die »Sinfonia«
[Nr. 47dl, in die Passion aufgenommen Anfang Juni 2021).

In der 2019 erstellten Graphik (siehe nichste Doppelseite) wurden fiinf musikalische Formen unterschieden:

— Chorus: Zwei Nummern — Nr. 1 und Nr. 50

— Choral: Vierzehn Nummern — Nr. 3, §, 7, 11, 15, 17, 23 und Nr. 28, 30, 32, 34, 40, 42, 48

— Choralbearbeitung: Zwei Nummern — Nr. 25§ und Nr. 44

— Arie: Acht Nummern — Nr. 9, 13, 19, 21 und Nr. 26, 36, 38, 46

— Evangelientext: Alle iibrigen vierundzwanzig Nummern; Secco- und Accompagnato-Rezitative sowie
dreizehn Turba-Chore (davon vier im ersten Teil und neun im zweiten Teil der Passion)
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Bei dieser Einteilung sprang wieder die Ausgewogenheit zwischen dem ersten und dem zweiten Teil der Pas-
sion ins Auge: Von allen fiinf musikalischen Formen sind in beiden Teilen der Passion gleich viele Nummern
enthalten (je ein Chorus; je sieben Chorile; je eine Choralbearbeitung; je vier Arien; je zwolf Vertonungen von
Evangelientext). Diese Ausgewogenheit Gibertrifft die Symmetrie- und Krifteverhiltnisse in Bachs »Johannes-«
und »Matthiduspassion« bei weitem. Und es ist bedauerlich, daf} nicht tberliefert ist, was Bach — der gemeinsam
mit seinem Textdichter Henrici die textliche und dramaturgische Gesamtstruktur der »Markuspassion« herbei-
filhrte und konstruierte — aus diesen extrem ausgewogenen Verhiltnissen musikalisch herausgeholt hat. *)

Ein nichster Schritt bestand darin, fiir alle Chorile die richtigen Choralmelodien zubestimmen und anhand
der Melodieumfinge und der Charakteristik der einzelnen Melodien die Tonarten aller Chorile festzulegen.
Der so entstandene tonartliche Verlauf bestimmte den Tonartenplan der »Markuspassion« erheblich: Ausgehend
vom h-Moll des Eingangschores entstand ein tonartlicher Bogen, der im Schlufichor nach c-Moll miindet; die
Grundtonarten der beiden grofien Choére stehen also in einer Halbtonbeziehung, ihre Grundtone bilden einen
Leittonschritt (h—¢). — Zum Vergleich: Anfangs- und Schlufitonart stehen bei beiden erhaltenen Passionen Bachs
in einer abwirtsfithrenden Grofiterzbeziehung (bei der »Matthiuspassion«: e—c; bei der »Johannespassion« g—es).

Die Wahl der Tonart c-Moll fiir den Schlufichor der »Markuspassion« steht natiirlich in Verbindung mit den
Schlufichéren aus Bachs »Johannes-« und »Matthduspassion«. Die grundsitzliche Bedeutung dieser Tonart inner-
halb der »Markuspassion« wird an spéterer Stelle noch ausfiihrlicher behandelt. — Die Tonart c-Moll wird nicht
nur von Bach, sondern auch von anderen Komponisten hiufig im Zusammenhang mit Tod, Trauer, Tragik, Schrek-
ken, Schicksal oder Begribnis verwendet; man denke beispielsweise an den Beginn von Penelopes Klage oder
an das Erwachen des Odysseus am Strand von Ithaka in Claudio Monteverdis »Il ritorno d’Ulisse in patria« (auf-
filligerweise beide in c-Moll!), an Wolfgang Amadé Mozarts »Grofie Messe«, an die » Vorstellung des Chaos« in der
Ouverture zu Joseph Haydns »Schopfung, an den Trauermarsch in Ludwig van Beethovens 3. Symphonie, an sein
3. Klavierkonzert, seine 5. Symphonie oder die Ouverture zu »Coriolan¢, an das Gewitter in der Ouverture und
der Wolfsschluchtszene von Carl Maria von Webers »Freischiitz«, an »Séegfrieds Trauermarsch« in Richard Wagners
»Gotterdimmerung« oder an die »Todtenfeier«, den monumentalen ersten Satz von Gustav Mahlers 2. Symphonie.
(Den Trauermarsch zu Beginn seiner 5. Symphonie setzt Mahler interessanterweise in cis-Moll; er erhéht und ver-
schirft damit die klangliche Wirkung erheblich. Man bedenke, dafi 1904, zum Zeitpunkt der Urauffihrung dieser
Symphonie, die »gleichstufige Stimmungg, mit der jede eigentliche Tonartencharakteristik im Grunde hinfillig
wurde, noch nicht einmal physikalisch mefibar und somit auch noch nicht prizise umsetzbar war. Die Tonart cis-
Moll klang und wirkte also auch 150 Jahre nach dem Ausklang des Barock wesentlich anders als ihre Schwesterton-
art c-Moll, wenngleich die Unterschiede sicherlich geglitteter, feiner und weniger krafl waren als zu Bachs Zeiten.)

Die Tonarten der Chorile, Choralbearbeitungen und Chore haben folgendes tonartliches Geriist erzeugt:
I.Teil h-g-A-G-Es—G-Es—As— a 2.Teil a-d-a-gis—b-D-d-g-c

Durch das chronologische Vorgehen beim Komponieren und die feststehenden Choraltonarten konnte der tonart-
liche Verlaufder Evangelientextvertonungen sogesteuert werden, daf} er jeweils zum nichsten Choral
hinfiithrte. Und die Tonarten der Arien wurden stets so gewihlt, daf} sie dem tonartlichen Bereich entsprachen,
in dem der Verlauf des Evangelientextes an der betreffenden Stelle gerade angekommen war. — Betrachtet man die
Gesamtanlage der Passion, so ist auch in den Grundtonarten der Arien ein Leittonschritt zu finden, und zwar vom
Grundton der ersten zum Grundton der letzten Arie der Passion (f—fis) — ein Schritt, der im Tritonusabstand zu
jenem Leittonschritt steht, der bei den Grundténen von Eingangs- und Schlufichor vorliegt (h—¢). — Die iibrigen
sechs Arien stehen in h-Moll (Nr. 13, Nr. 26), d-Moll (Nr. 19, Nr. 36), g-Moll (Nr. 21) und c-Moll (Nr. 38).

Beide Teile der Passion haben einen Mittelpunkt. Im ersten Teil ist dies die Bafi-Arie Nr. 13 & Ich lasse dich,
mein FEsu, nicht«): Vor und nach ihr befinden sich gleich viele Musiknummern; sie hilt den ersten Teil gleichsam
in der Waage. Denselben Sachverhalt finden wir im zweiten Teil mit der Sopran-Arie Nr. 38 (> Angenehmes Mord-
Geschrey«). Aufierdem ist die Verteilung der iibrigen Arien spiegelsymmetrisch um diese beiden »Zentrums-Arien
herum angeordnet: Im ersten Teil steht eine Arie vor, im zweiten Teil eine Arie nach dem jeweiligen Angelpunkt,
und in beiden Teilen stehen je zwei Arien innerhalb der beiden Angelpunkte. Zwischen den Grundténen der bei-
den »Mittelpunkt-Arien« (Nr. 13 und Nr. 38) besteht aufferdem wiederum die Leittonschrittbeziehung h—c.

All diese Betrachtungen wurden nach der Komposition angestellt; sie waren, wie durchdacht sie auch immer
aussehen mogen, nicht Teil der kompositorischen Planung, sondern sie haben sich aus der von Bach und Henrici
geschaffenen, dramaturgisch und textlich vorgegebenen Struktur musikalisch ergeben. Es wurde hierbei absolut
klar, dafy Bach und Henrici in die Einteilung des Textes und in die akribische Planung der zusitzlichen Abschnitte
(Chére und Arien) unglaublich viel Sorgfalt und Arbeit investiert haben miissen. — So ausgewogene Verhiltnisse,
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wie sie in der Anlage der »Markuspassion« zu finden sind, entstehen nicht durch Zufall. Wie bereits mehrfach
erwihnt, wurde bei der Neukomposition versucht, diesen Verhiltnissen gebithrendes Gewicht zu verleihen, alle
verborgenen Sachverhalte aufzuspiiren und die von Bach und Henrici aufgewendete Sorgfalt so behutsam wie nur
moglich in die musikalische Planung und letztlich in die Komposition mit einfliefien zu lassen.

Festzuhalten ist aufierdem, dafy die gesamte Neukomposition ganz bewufit ohne jegliche Kenntnis der zahl-
reichen »Rekonstruktionen« von BWV 247 entstanden ist. Ich habe mich bei meiner Arbeit an keiner von ihnen
jemals orientiert, sondern habe sie lange nach Abschluff meiner eigenen Komposition iiberhaupt erst kennen-
gelernt und erst dann eingehend studiert (ab Herbst 2021). In den Rekonstruktionen, die auch Neukompositionen
enthalten, habe ich punktuelle Ubereinstimmungen mit meiner Komposition festgestellt. Diese sind entweder
absolut zufillig — oder liegen dergestalt in der Natur der Sache, dafy der Inhalt einer zu vertonenden Stelle bei
verschiedenen Komponisten dieselbe Vertonung hervorrufen kann. — Wie bereits gesagt, ist hier nicht der Ort, auf
die »Rekonstruktionen« niher einzugehen. Zusammenfassend muf} ich aber feststellen, dafl mich keine von ihnen
uiberzeugt hat: Meine schon erwihnte Skepsis, die auf sachlicher Ebene bereits vor der inhaltlichen Kenntnis der
»Rekonstruktionen« bestanden hatte, wurde noch dadurch verstirkt, dafy ich auch musikalisch keine von ihnen als
stimmig empfunden habe. Das oft beliebige Zusammenstellen von Stiicken Bachs l4fit das, was die Urheber der
»Rekonstruktionen« sich durch ihre Arbeit sicherlich erhofft haben, leider schmerzlich vermissen: nimlich den
Eindruck, dafi es sich in den so entstandenen Fassungen um eine Passion von Johann Sebastian Bach handelt.

Die Einteilung in Akte bei den Bachschen Passionen und bei der »Markuspassion«

Nimmt man zwischen den beiden erhaltenen Bachschen Passionen und dem Text der »Markuspassion« einen
formalen Vergleich hinsichtlich der zur Bachzeit bei Passionsvertonungen tiblichen Aufteilung der Handlung in
finf Akte vor, so wird der Unterschied zwischen den beiden synoptischen Evangelien (nach Matthius und
Markus) und dem Johannesevangelium sehr deutlich: Die finf Akte der »Johannespassion« teilen die Handlung
in andere Abschnitte als die beiden Texte, die Christian Friedrich Henrici in Zusammenarbeit mit Bach fur die
»Matthius-« und die »Markuspassion« erstellte.

JOHANNESPASSION (1724) MATTHAUSPASSION (1727) MARKUSPASSION (1731)
BWYV 245 BWV 244 BWV 247
1. Teil 1. Teil 1. Teil
1. Akt Verrat und Gefangennahme Bethanien, Gethsemane, Bethanien, Planung des Verrats,
(Nr. 1—5) Verrat letztes Abendmahl, Olberg,
(Nr. 1—29) Verrat und Gefangennahme
(Nr. 1—25)
2. Teil 2. Teil
II. Akt  Verleugnung durch Petrus Jesus vor den Hohepriestern Jesus vor dem Hohepriester,
(Nr. 6-14) (N7 30—40) Verleugnung durch Petrus
(N7 26-34)
2. Teil
II1. Akt Verhor und Verurteilung Jesus vor Pilatus, Verurteilung, Jesus vor Pilatus, Verurteilung,
durch Pilatus Verspottung Verspottung
(Nr. 15—24) (N7 41-54) (N7 35—40)
IV. Akt  Kreuzigung und Tod Kreuzigung und Tod Kreuzweg; Simon von Cyrene,
(Nr. 25-37) (Nr: 55—62) Kreuzigung, Tod
(Nr: 41—46)
V. Akt Grablegung Grablegung Erdbeben, Joseph von Arimathia
(Nr. 38—40) (Nr. 63-68) vor Pilatus, Grablegung
(Nr. 47—50)

In der »Markuspassion« steht am Ende der Akte I bis III jeweils ein Choral (der Choral nach dem I. Akt wird in
der Neukomposition zu einer Choralbearbeitung). Der IV. Akt wird von einer Arie und der V. Akt vom Schluf}-
chor beendet. Diese Struktur dhnelt jener der »Matthiuspassion« (siehe 1., IL., ITI. und V. Akt; dort beendet ein
Choral auch den IV. Akt). Auffillig ist, daf in der »Markuspassion« der IV. Akt von einer Arie beschlossen wird; in
der »Johannespassion« steht hingegen eine Arie am Ende des I1I. Aktes.

Markuspassion 3 9
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Die Choriile und Choralbearbeitungen

Die »Markuspassion« liegt mit 16 Chorilen in ihrer »Choraldichte« deutlich vor der »Johannespassion« (11 bzw.
12 Chorile) und vor der »Matthiuspassion« (13 Chorile). Die Verhiltnisse der musikalischen Formen sind somit
in der »Markuspassion« deutlich anders gelagert als in ihren beiden Schwesterwerken. Zum Vergleich: Bei der
»Matthiuspassion« iibersteigt die Anzahl der Arien (15 an der Zahl) die Anzahl der Chorile deutlich (13); in der
»Markuspassion« hingegen liegt die Anzahl der Arien (8) genau bei der Hilfte der Anzahl der Chorile (16) — ein
weiteres Indiz dafiir, daf fir Bach und Henrici das Herstellen von Ausgewogenheit in jhrem gemeinsamen
Werk hochste Prioritit besaf.

Uber die Griinde, die zu der hohen Anzahl an Chorilen in der »Markuspassion« gefiihrt haben, kann nur spekuliert
werden. Etliche hypothetische Griinde wurden bereits besprochen — beispielsweise die problematischen Verhalt-
nisse an der Thomasschule, ersichtlich aus Bachs Eingabe an den Rat vom August 1730, in welcher er die musi-
kalische Unfdhigkeit so vieler seiner Schiiler beschreibt, sowie damit verbunden der Gedanke, dafi Bach seinem
Chor moglicherweise nicht allzu anspruchsvolle Aufgaben iibertragen wollte. Diese Argumentation wurde aber
aufgrund verschiedener Uberlegungen als nicht restlos plausibel fallengelassen; die Griinde fiir die hohe Anzahl an
Chorilen miissen meiner Ansicht nach an anderem Ort gesucht werden.

Denkbar wire, daff Bach von seiner Obrigkeit dazu angehalten wurde, bei der »Markuspassion« die Gemeinde
stirker in das musikalische Geschehen mit einzubeziehen. Dadurch, dafl die Gottesdienstbesucher die Chorile
vom Gemeindegesang her bestens kannten, sollte hier vielleicht ein Wiedererkennungseffekt erzielt werden.

Noch viel plausibler scheint mir allerdings die Annahme, dafl Bach und Henrici dem Choral in der »Markus-
passion« aus dramaturgischen Griinden einen so hohen Stellenwert zugedacht haben. Betrachtet man den
dramaturgischen Aufbau der Werke Bachs im Allgemeinen, so ist feststellbar, daf} firr ihn und seine Textdichter
eine stimmige und packende musikalische und inhaltliche Stringenz stets oberstes Gebot war. Es ist schlicht un-
denkbar, daf dies fiir die »Markuspassion« nicht gegolten haben soll. Geht man also von der Annahme aus, die
Choraldichte in der »Markuspassion« sei aus dramaturgischen Griinden so hoch, so eriibrigt sich die Suche nach
meist wohl zweifelhaften Argumenten, fir die ein Nachweis allein aus Griinden der zeitlichen Distanz der Bach-
zeit zur Gegenwart wohl ohnehin kaum wird gefunden werden konnen.

Auch in anderen Werken bzw. Werkzyklen Bachs steht der Choral im Zentrum. Hierfiir drei Beispiele:

— Das »Orgelbiichlein«, entstanden in Weimar wohl zwischen 1712 und 1717, schrieb Bach als Lehrgang fiir
ranfabende Organisten«, damit ihnen »l...} Anleitung gegeben wird, auff allerband Arth einen Choral durchzufiibren,
anbey auch sich im Pedal studio zu habilitiren, indem in solchen darinne befindlichen Choralen das Pedal
gantz obligat tractiret wird. {..J

— In seinem Leipziger »Choralkantatenjahrgang« aus den Jahren 1724-1725, dem monumentalsten
choralgebundenen Zyklus unter seinen Werken, verarbeitet Bach fiir jeden Sonntag des Kirchenjahres einen
lutherischen Choral zu einer Kantate fiir den sonn- oder feiertiglichen Gottesdienst und bezieht die be-
treffenden Choralmelodien mitunter in beinahe alle Sitze solcher Kantaten mit ein (siehe etwa BWV 101,
»Nimm von uns, Herr, du treuer Gott« — eine Kantate, in der in jedem Satz, sogar in den Rezitativen, die
Choralmelodie » Vater unser im Himmelreich« verarbeitet wird).

— Undim »Dritten Theil der Clavieriibung« von 1739 legt Bach — umrahmt von einem michtigen,
koniglich-festlichen Priludium und einer krénenden Schlufifuge mit drei Themen, beide pro organo pleno —
einundzwanzig monumentale Choralbearbeitungen fiir Orgel vor.

Eine grofie Besonderheit im Text der »Markuspassion« liegt meiner Ansicht nach darin, dafy Bach und Henrici den
wohl lutherischsten aller Chorile, »Ein’ feste Burg ist unser Gott«, in die Passion mit aufgenommen haben. Es handelt
sich eindeutig nicht um einen Passionschoral, wohl aber um ein »Hzer stebe ich, ich kann nicht anders« —und damit um
ein Bekenntnis der beiden Urheber zum lutherischen Christentum und zu ihrer eigenen kiinstlerischen Arbeit.
Luthers Choral gibt der »Markuspassion« eine historisch-theologische Note, die weder in der »Johannes-« noch in
der »Matthiuspassion« vorkommt; und so haben Bach und Henrici sie damit vielleicht zur »lutherischsten« unter
den drei Bachschen Passionen gemacht.

Der auffillig hohe Stellenwert, den Bach und Henrici dem Choral in der »Markuspassion« gaben, fithrte bei der
Planung der Neukomposition dazu, dafl die Chorile so etwas wie ein roter Faden fiir das gesamte Werk wur-
den. Das Bestimmen der Melodien fiir jeden einzelnen Choral fithrte zum Festlegen der fiir den Tonumfang der
jeweilige Melodie am besten passenden Tonart und somit zum Tonartenplan des neuen Werkes. Die Konzeption
aller anderen Musiknummern ging also ganz entscheidend von den Chorilen aus.
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An den Schluf} des ersten Teils der Passion (Nr. 25) stellten Bach und Henrici die 6. Strophe aus Paul Gerhardts
Choral »O Haupt voll Blut und Wunden«. Dieser Choral gilt allgemein als der Passionschoral schlechthin; allein in der
»Matthiuspassion« kommt er viermal vor (in der »Johannespassion« hingegen interessanterweise gar nicht). Es lag
bei der »Markuspassion« nahe, diesen Choral an einer so prominenten Stelle wie dem Schluf} des ersten Teiles be-
sonders hervorzuheben; so wurde er zu einer ausgedehnten Choralbearbeitung mit eigenstindigem Orchestersatz
verarbeitet. Dieser wird von pulsierenden Viertelnoten im Basso continuo getragen, die als schleppende Schritte
des zum Tode verurteilten Jesus oder als ein schwerer Herzschlag gehort werden kénnen.

Der Cantus firmus wandert durch alle vier Chorstimmen und wird instrumental begleitet. In der Mitte der Choral-
bearbeitung steht ein vierstimmiger Kanon, der nach dem Vorbild des Kanons im Eingangschor von Bachs Kan-
tate »Alles nur nach Gottes Willen« (BWV 72) gestaltet ist; er greift in freier Bearbeitung als Vorimitation die
Melodie der vierten Zeile des Choraltextes auf (» Wenn dein Haupt wird erblassenc).

Der kanonische Abschnitt, der wie in BWV 72 iiber einen ausgedehnten Quintfall gelegt ist, leitet nach einer har-
monischen Wendung nach D-Dur, die wie ein surrealer Lichtblick auf dem Kreuzweg scheint, in einen Abschnitt
iiber, der fiir neun lange Takte in c-Moll steht, der »finalen« Tonart des Schicksals und des Todes (wie bereits
beschrieben). Die pulsierenden Bafiinstrumente erreichen mit einem Orgelpunkt auf C die tiefste Note des fiir
ein barockes Orchester gingigen Tonumfangs, und der Cantus firmus liegt an dieser Stelle im Chor-Bafl und den
hohen Blisern; er umarmt also gewissermafien die anderen Chorstimmen und den Rest des Orchesters.

Durch die Entscheidung, den ersten Teil der »Markuspassion« mit einer Choralbearbeitung abzuschliefien, wurde
eine Parallele zum ersten Teil der »Matthiuspassion« geschaffen (und zur Choralbearbeitung »O Mensch, bewein’ dein
Siinde grofi<). Gleichzeitig haben sich dadurch die Gewichtsverhiltnisse der beiden Teile der »Markuspassion« ver-
schoben: Durch die Choralbearbeitung im ersten Teil erhielt einer der acht Chorile dieses Teils grofieres Gewicht.

Um diese Verschiebung auszugleichen, wurde auch im zweiten Teil der Passion eine Choralbearbeitung mit ein-
geplant. Es bot sich aus handlungsbedingten und dramaturgischen Griinden an, den Choral Nr. 44 als Choral-
bearbeitung zu gestalten (»Keinen hat GOtt verlassen«): Dieser Choral steht nach dem Moment, als Jesus am Kreuz
sich am verlassensten glaubt & Mein GOtt, warum hast du mich verlassen?<), und fithrt gewissermafien die Handlung
weiter mit den Worten »Keznen hat GOtt verlassen, / Der ihm vertraut allzeit«. Mit der Gestaltung in Anlehnung an
den »alten Stil« (Stile antico) bildet dieser Satz, wie spiter noch ausfiihrlicher geschildert wird, eine Verbindung
zum Eingangschor von Bachs Kantate »Nimm von uns, Herr, du treuer Gott« (BWV 101).

Die beiden Choralbearbeitungen bilden auflerdem ein Gegengewicht zum Eingangs- und Schlufichor der Passion
und erweitern die Zahl der »grofien« Chore in der Passion auf insgesamt vier. Zusitzlich hat es sich im Komposi-
tionsprozef} ergeben, dafy sowohl im Eingangs- wie auch im Schlufichor jeweils ein weiterer Choral mit eingebaut
wurde: im Eingangschor die Melodie von »O Traurigkeit! O Herzeleid« als Cantus firmus, gesungen und gespielt von
Sopran- und Alt-Solostimme sowie vom Horn und den beiden Blockfloten, und im Schlufichor » Wer nur den lieben
Gott lifst walten« als von allen Solisten gemeinsam gesungener vierstimmiger Choralsatz, stets im Wechsel mit dem
Chor. (Etwas Ahnliches kommt in Ton Koopmans »Rekonstruktion« vor: Den Eingangschor fiir seine »Markus-
passion« entnimmt er aus der Kantate »Es ist nichts gesundes an meinem Leibe« [BWV 25}; in diesen Satz ist
—schon im Original in BWV 25 — der Choral »O Haupt voll Blut und Wunden« eingeflochten.)

Die im Eingangschor der »Markuspassion« zusitzlich verwendete Choralmelodie bildet zusammen mit ihrem
Pendant in Nr. 48 (dort die 8. Strophe desselben Chorals; »O! FEsu du, mein Hiil{f und Rub«) einen Rahmen um alle
anderen Chorile. Und der im Schlufichor als Zusatz eingefigte Choral »Wer nur den lieben Gott lifst walten«, das
»Trostlied« von Georg Neumark, steht wie eine Coda aufierhalb dieses Rahmens; er ist — wie auch der im Eingangs-
chor zusitzlich verwendete Choral — in Henricis Libretto nicht enthalten, setzt aber einen Text an den Schluf} der
Passion, der das Walten Gottes und das Vertrauen in Gott als trostreiche Maximen iiber das gesamte Werk stellt.

Auch an weiteren Stellen der Passion wurden zusitzliche Choralmelodien eingebaut. So basieren die ersten zwei
Takte des Ritornells der Baf3-Arie Nr. 13 & Ich lasse dich, mein FEsu, nicht«) auf der von Bach fiir Schemellis Gesang-
buch von 1736 komponierten Melodie fiir den Choral »Ich steh an deiner Krippen bier« (1. Textzeile). Dieser Umstand
war keine kompositorische Absicht; er wurde erst Monate nach der Fertigstellung der Arie durch Zufall bemerkt.

Das mag zu denken geben, wenn es grundsitzlich um das Interpretieren kompositorischer Ideen oder Inhalte
geht, die bei Werkanalysen gefunden werden. Denn nicht alles in einer Komposition beruht notwendigerweise
auf einer exakten Planung oder auf vom Komponisten und / oder Textdichter systematisch erstellten Struktu-
ren oder Konzepten. Sehr oft entstehen Symmetrien, Schichtungen, Spiegelungen, Formen, Phrasen, Melodien,
harmonische Abliufe oder eben auch Referenzen zu bereits bestehendem musikalischem Material intuitiv
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oder unbewufit und zeigen sich erst, wenn ein Werk nachtriglich analysiert wird. Mitunter wird dann bei
solch einer Analyse vieles in ein Werk hineininterpretiert, das gar nichts mit den direkten, aktiven Intentionen
oder Einfillen des Komponisten oder des Textdichters zu tun hat. So gesehen, konnte man auch die bereits be-
schriebene ausgewogene Struktur der »Markuspassion« und deren Entstehung durchaus infrage stellen.

Noch zwei weitere Choralmelodien kommen in der Bafi-Arie Nr. 13 vor — hier nun aber handelt es sich um ganz be-
wuflt plazierte Zitate: » Jesu, meine Freude« (ab Takt 28) und » Wo soll ich fliehen hin« (ab Takt 68). Beide Chorile stehen
in direktem Zusammenhang mit dem Moment innerhalb der Passionshandlung, in dem sie auftauchen: Sie stehen
fur das aufgewiihlte, verunsicherte Gemiit des Petrus, der nicht glauben will, daf} er Jesus verleugnen werde, der
aber auch spiirt, daf sein Herr mit der Voraussage, er wiirde ihn verleugnen, bestimmt recht behalten wird: Jesus
ist »seine Freude«, und gleichzeitig will Petrus der Vorhersage Jesu iiber die Verleugnung entflichen — aber wohin?

Am Ende des Rezitativs Nr. 22, als Jesus unmittelbar nach seiner Gefangennahme zur Meute spricht und sagt:
»Ich bin tiglich bey euch im Tempel gewesen, und bhabe gelebret, und ihr habt mich nicht gegriffen. Aber auf daf§ die Schrifft
erfiillet werde«, wurde in die Orchesterbegleitung die Melodie der ersten Choralzeile von Luthers Choral » Vater
unser im Himmelreich« eingebaut, als Symbol fir die unabinderliche Erfillung des gottlichen Willens und Plans,
der »Schrifft«, und mit dem Gedanken an die ersten beiden Zeilen der vierten Strophe dieses Chorals: »Dezn Will’
gescheb’, Herr Gott, zugleich / Auf Erden wie im Himmelreich«: Der Sohn Gottes ergibt sich in sein Schicksal und akzep-
tiert — wenngleich trauernd — seinen vorbestimmten Weg. (Man vergleiche diese Stelle mit dem zweiten Choral in
Bachs »Johannespassion«, BWV 245 /5.)

Die zentrale Bedeutung des Chorals Nr. 32, dem wie der Choralbearbeitung Nr. 25 Paul Gerhardts Passions-
choral »O Haupt voll Blut und Wunden« zugrundeliegt, sowie die Beziehung dieses Chorals zu Bachs »Weihnachts-
oratorium« und zum Choral » Wenn ich einmal soll scheiden« aus der »Matthiduspassiong, wird an spiterer Stelle noch
ausfithrlicher beschrieben, ebenso wie die in Nr. 32 enthaltenen Zitate.

Nach dem Tod Jesu am Kreuz, wenn der Centurio erkennt, dafy der Verstorbene tatsichlich Gottes Sohn gewesen
ist, steht ein weiterer zusitzlich in die Passion aufgenommener Choral, nimlich die erste Zeile des Lutherchorals
»Aus tiefer Not schrei ich zu dir« (in Nr. 47b). Er steht fiir die Gewissensnot des Centurio, der erkennt, daf er sich in
seiner Einschitzung Christi bitter getduscht hat, und darum in seelische Not gerit. Der Centurio wird bei seinen
Worten » Warlich, dieser Mensch ist GOttes Sobn gewesen«, die auf die Choralmelodie gelegt sind, vom gesamten Or-
chester begleitet.

Zwei grofie Chore als Rahmen der Passion

Der Eingangs- und der Schlufichor der »Markuspassion« stehen wie zwei grofie Pfeiler und persénliche Statements
am Beginn und am Ende des Werkes. Ihre Texte sind, neben den Texten fiir die sechs bzw. acht Arien, die einzigen
Beitrige Henricis zum Libretto. Mit ergreifenden Worten bildet der Dichter einen sehr persénlichen Bezug zu
Jesus: Er spricht den Gottessohn in der Ich-Form direkt an, im Eingangschor mit »Geb, FEsu, geb zu deiner Pein!/ Ich
will so lange dich beweinen, / BifS mir dein Trost wird wieder scheinen, / Da ich versobnet werde seyn«, und im Schlufichor
mit den Worten »Bey deinem Grab und Leichen-Stein / Will ich mich stets, mein JEsu, weiden, / Und iiber dein verdienstlich
Leiden, / Von Hertzen frob und danckbar seyn«. Im weiteren Verlauf des Schlufichores wird Henrici sogar noch person-
licher: »Schau, diese Grabschrifft solt du haben, / Mein Leben kommt aus deinem Tod, / Hier hab ich meine Siinden-Noth / Und
JEsum selbst in mich begraben.«

Durch den bereits beschriebenen Einbau zweier zusitzlicher Chorile in den beiden Chéren wird eine Parallele
zu Bachs »Matthiuspassion« hergestellt: Erstens ergibt sich durch den Einbau des Cantus firmus im Eingangs-
chor die Ahnlichkeit mit dem Eingangschor der »Matthiuspassion« (dort steht der Cantus firmus des Chorals
»O Lamm Gottes unschuldig« von Nikolaus Decius), und zweitens wird durch das Andeuten der Doppelchorigkeit in
beiden Choren die Zweichorigkeit der »Matthiuspassion« wie ein formales Zitat aufgegriffen.

Der Eingangschor der »Markuspassion« entspricht formal einer franzosischen Ouverture: Ein punktierter
A-Teil mit homophonen Chorblécken (Geb, FEsu, geb zu deiner Peinl«) eréfinet das Stiick, gefolgt von einem in den
Chorstimmen imitatorischen B-Teil (»Ich will so lange dich beweinen ...<) und einer musikalischen wie textlichen Re-
prise des punktierten (und homophonen) A-Teils (wieder zum Text »Geb, JEsu, geb zu deiner Pein!«). Das sehr person-
liche und einstimmige Ansprechen Jesu durch die Chorstimmen wird getragen vom punktierten und pulsierenden
Rhythmus des Orchesters; die Rolle Jesu als Konig und Herrscher soll hierdurch besonders unterstrichen werden.
(Man vergleiche diesen Satz mit dem Eingangschor der »Trauerode«, BWV 198, eines Stiickes, das ja auch fiir eine
konigliche Person, die Fiirstin Christiane Eberhardine, geschrieben wurde.)
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Die Dreiteiligkeit des Eingangschors kann als Bezug zur Dreifaltigkeit verstanden werden (so geplant war das
allerdings bei der Komposition nicht!). Da die meisten inhaltlichen und dramaturgischen Strukturen der »Markus-
passion« auf geraden Zahlenverhiltnissen beruhen (zwei Teile; zwei grofie Chore; zwei Choralbearbeitungen;
acht Arien; vierzehn Chorile; vierundzwanzig Nummern mit Evangelientext; etc.), steht die formale Anlage des
Eingangschors hierzu in einem deutlichen Gegensatz.

Der Schlufichor ist ein Rondo, betitelt als »Siciliana funebre«, in welches das Neumarksche »Trostlied«
»Wer nur den lieben Gott lifSt walten« wie ein uber die ganze Passion gestelltes Motto eingeflochten wurde. Zudem
vereint der Schlufichor zum ersten und einzigen Mal in der Passion alle beteiligten Stimmen und Instrumente.

Gleichzeitig ist der Schlufichor ein Sonatenhauptsatz; auch dies habe ich, wie so viele Sachverhalte, erst im
Nachhinein bei der Analyse des fertigen Stiickes bemerkt. Der »Refrain« des Rondos kehrt insgesamt zwolfmal
wieder (wer mag, darf hierin die zwolf Apostel sehen, oder Jesus und die elf Apostel ohne Judas; dieser Symbol-
gehalt war bei der Komposition des Schlufichores allerdings ebensowenig geplant wie dessen formale Anlage). Zu-
gleich ist der »Refrain« die »Einleitung« des Sonatenhauptsatzes, und ebenso bildet er am Ende des Schlufichores
dessen »Coda«. — Die »Exposition« umfafit die ersten vier Choralzeilen des zuvor genannten Chorals; die Zeilen
werden jeweils durch einen »Refrain« verbunden und bilden die »Couplets«. Dadurch, daff musikalisch gesehen die
ersten zwei Choralzeilen wiederholt werden, wird die »Exposition« wie im klassischen Sonatenhauptsatz ebenfalls
wiederholt. Grofiformal gesehen, bildet die wiederholte »Exposition« gleichzeitig die beiden »Stollen« einer Bar-
form (je funfteilig) und die »Durchfithrung« plus »Reprise« (zehnteilig) deren »Abgesangc.

Die »Durchfithrunge« ist spiegelsymmetrisch: Sie verbindet den zweiten Abschnitt von Henricis Text (:Schau, diese
Grab-Schrifft solt du haben ...<) mit den beiden letzten Neumarkschen Choralzeilen sowie einem Zitat aus dem Ein-
gangschor von Bachs Kantate »Also hat Gott die Welt geliebt« (BWV 68), all diese jeweils als »Couplets«. Aufier-
dem fiithrt sie einen der »Refrains« in die diistere und ernste Tonart es-Moll — eine Tonart, die sonst nirgendwo
in der Passion tiber eine so lange Strecke als Tonika vorkommt. In der »Reprise« schliefilich vereinigen sich alle
vokalen und instrumentalen Stimmen und miinden zum Ausklang der Passion in die instrumentale »Codax .

Einl. | Exposition . Durchfuhrung . Reprise : Coda
R4 R Cpl. R Cpl : :
Orch.  Orch.  Orch.  Orch. Orch.

: Chor  Soli Soli i

»Choral 1« »Choral 2«

— === =

a

R.|v§R.v Cpl. R.vi Cpl éCpI. R.vit Cpl. R.vii Cpl. R.ix Cpl. R.X Cpl ER.XI éR.xn

Orch. : Orch.  Orch.  Orch.  Orch. Orch.  Orch.  Orch.  Orch.  Orch.  Orch.  Orch.  Orch.  Orch. Orch. Orch.
. Chor  Soli Soli :Chor Soli Chor Soli Chor i Chor :
»Choral 3« »Choral 4<:»Schau ...« »Choral 5« »Schau ...« »Choral 6« »Schau ...;  Soli :
4 : — 1 +BWV 68 I oI »AllAllel:
CMOLLueiiciccecec e ES"DUR. o ES"MOLL... cC-MOLL............... Es-Dur... c-MolL...... EC-MOLL

Es gibt genau am Beginn der »Reprise« einen durchaus bemerkenswerten und schénen Zufall: In Johann Wolfgang
von Goethes »Faust IT« endet die »Klassische Walpurgisnacht« mit einem acht Verse umfassenden, zweistrophigen
Hymnus auf Eros — den Schopfer — und auf die vier Elemente:

»Heil dem Meere! Heil den Wogen!
Von dem betligen Feuer umzogen,
Hezl dem Wasser! Heil dem Feuer!
Heil dem seltnen Abenteuer!

Heil den mildgewognen Liiften!
Heil gebeimnifSreichen Griiften!
Hochgefeiert seyd allbier
Element’ ihr alle vier!«

Der erste Vers der zweiten Strophe hat in der Gesamtzihlung der Faust-Verse die Versnummer 8484. Er ist iiber-
schrieben mit der Regieanweisung »A//-Alle!«. Die Stelle in der »Markuspassion, ab der zum ersten und einzigen
Mal »all-alle« Stimmen und Instrumente vereinigt sind, steht ab Takt 85 mit Auftakt — genau genommen beginnt
sie also in Takt 84. Man beachte die numerische Nihe zum Vers 8484!
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Die Turba-Chore

In vokaler wie instrumentaler Hinsicht sind die Turba-Chore aus Bachs »Johannes-« und »Matthéduspassionc
phdnomenale, naturalistische und plastisch-anschauliche Schilderungen des dramatischen Geschehens. Als Teil des
Evangelientextes sind sie wichtige Handlungstriger und ziehen Zuhorer und Musiker gleichermafien in einen Sog
des Erlebens mit hinein. Sie stehen einerseits als Gegenpol zu den Chorilen, bei denen die Gemeinde durch
die Andacht indie Musik mit einbezogen wird, und andererseits als inhaltlicher Kontrapunkt beispielsweise zu
den Ariosi (vor allem in der »Matthduspassion«), bei denen die Aufmerksamkeit der Gemeinde in meditativer
Weise auf die Perspektive eines einzelnen Menschen gelenkt wird: In den Chorilen werden die Gemeinde
und die Musiker zu einer Einheit, und in den Ariosi (mehr noch als in den Arien) steht jeweils ein einzelner
Musiker mit seinem Gesang betrachtend der inneren und dufieren Handlung der Passion gegeniiber.

Bezeichnenderweise enthilt die »Markuspassion« kein einziges Arioso. Eine betrachtende Perspektive wird von
den Musikern also ausschliefilich in den Arien eingenommen. Bei der Neukomposition entstand — aus diesem
Sachverhalt heraus gedacht — der Gedanke, auch den Turba-Choren eine (wenngleich anders geartete) be-
trachtende Rolle zu geben. Vor allem im zweiten Teil der Passion sind sie deshalb sehr ausfithrlich gestaltet,
um den Zuhorern und den ausfithrenden Musikern gleichermafien die Moglichkeit zu geben, innerhalb der
Handlung selbst zubetrachten, was sich in jedem Einzelnen an Gedanken und Gefiihlen regt.

Gleichzeitig sollen die Turba-Chore der »Markuspassion« theatralisch, naturalistisch, plastisch und dramatisch
sein und das Passionsgeschehen fiir jeden Horer und Musiker direkt erlebbar werden lassen. Durch ihre teilweise
sehr ausfiithrliche Linge bieten sie die Moglichkeit, sich auf besonders dramatische und entscheidende Momente
der Handlung wirklich einzulassen, ohne dafi dabei das Geschehen zu schnell voriiberginge.

Setzt man die Turba-Choére der »Markuspassion« unter diesem Aspekt mit den meditativ-betrachtenden Teilen
beispielsweise der »Matthiuspassion« gleich, so werden die Turba-Chére der »Markuspassion« zu einer »Medita-
tion« iiber Hysterie, Angst, Schrecken, Hetze, Wut und Aggression — v6llig anders als in der »Matthiduspassiong,
in der ganz andere Dinge in meditativer Weise betrachtet werden (man denke beispielsweise an die Ariosi
»Du lieber Heiland du«, »Wiewobl mein Herz in Trinen schwimmt«, »Der Heiland fillt vor seinem Vater nieder«, »Mein
Jesus schweigt zu falschen Liigen stille«, »Er bat uns allen woblgetan« und » Am Abend, da es kiible war«).

Bei der Neukomposition wurde darauf geachtet, den Gestus der Turba-Chére aus der »Johannes-« und der »Matt-
hiuspassion« zwar mitschwingen zu lassen, ihn aber nicht wortlich zu zitieren. Natiirlich war eine Anlehnung an
die grofien Vorbilder beinahe unvermeidlich — und in der fertigen Komposition ist diese Anlehnung auch direkt
erkennbar. Besonders deutlich wird dies im Turba-Chor » Wir haben gehiret, dafs er sagete« *) (N1. 27b sowie dessen
Parallelstelle in Nr. 43b), dessen chromatisch gefiithrte Passage, in der es um das Abbrechen des Tempels geht, eine
Parallele zu » Wiire dieser nicht ein Ubeltiter« aus Bachs »Johannespassion bildet, sowie in den »Creutzige ihn-Chéren
(Nr. 37b und 37d), die vor allem in den Instrumentalpartien sowie mit ihren imitatorischen Stimmfithrungen den
Gestus der Chore »Kreuzige!« bzw. » Weg, weg mit dem« aus der »Johannespassion« iibernehmen.

Wie in Bachs »Matthéuspassion« sind die beiden »Creutzige ihn«-Chore als Fugen angelegt, deren Thema — wie bei
Bach — eine im Notenbild erkennbare Kreuzform aufweist. Weder der erste noch der zweite der beiden Chore
ist in den ersten Takten als Fuge erkennbar, und wie in Bachs »Johannespassion« beginnt der erste Chor — hier in
fis-Moll — mit einem wilden Aufschrei des Tutti. Der zweite nimmt als Anfangsgeste den homophon gesetzten,
massiven Schluf} des ersten Chores wieder auf — diesmal in c-Moll, also im Tritonusabstand zum ersten Chor.

Die beiden Permutationsfugen » Wir haben ein Gesetz« und »Ldssest du diesen los« aus Bachs »Johannespassion« gaben
den Anstof}, mindestens einen Turba-Chor in der »Markuspassion« als grofiangelegte Fuge zu gestalten. Die Wahl
fiel auf » Gegriisset seyst du, der Fiiden Kinig« (Nt. 39). Es entstand ein Fugenthema, das mit Koloraturen, Zirkelfiguren
und Chromatik den niedertrachtigen Spott und das hohnische Geldchter der Menge nachzeichnen soll. Die bei-
den »Creutzige ibn«-Chore und der Chor »Gegriisset seyst du, der Jiiden Kinig« bilden also einen Rahmen aus zwei
wilden und bewegten Fugen um die im 2. Teil zentral gelegene, ruhige Arie »Angenehmes Mord-Geschrey« (Nr. 38) —
so wie in Bachs »Johannespassion« die Chore »Wir baben ein Gesetz« und »Lissest du diesen los« den zentral gelegenen
Choral »Durch dein Gefingnis, Gottes Sobn« umrahmen.

Mehr am Gestus der Turba-Chore aus Bachs »Matthiuspassion« hingegen orientieren sich die Chore » 7z nicht auf
das Fest« (N1. 2b) — hier mit kanonischen Imitationen der vier Chorstimmen (im Gegensatz zu sich homophon
imitierenden Blécken der beiden Chore an der Parallelstelle in der »Matthiuspassion«) —, »Was soll doch dieser
Unrath« (Nt. 2d, als Parallele zu » Wozu dienet dieser Unrat« in der »Matthiuspassion«) — homophon beginnend und
im weiteren Verlauf imitatorisch gestaltet, in beiden Passionen mit erregter, nervoser Orchesterbegleitung —,
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»Wo wilt du, daff wir hingeben« (Nt. 6b, gestisch und tonartlich in Anlehnung an » Wo wilt du, daf$ wir dir bereiten«
aus der »Matthiuspassion«) — als liebevolle, umsorgende Hinwendung der Jiinger zu Jesus — sowie der rasche und
fliichtige, fragende Chor »Bin ichs?« (Nrt. 6d, analog zu »Herr; bin ichs?« in der »Matthiuspassion«) — hier wie dort
so gestaltet, daf} sich elf Stimmen der Jiinger mit ihrer Frage an Jesus wenden und die zwélfte Stimme (Judas)
erst spiter ihre Frage stellt (in der »Matthiuspassion« erst in einer der darauffolgenden Musiknummern, in der
»Markuspassion« direkt nach dem Chor der Jiinger). Tritonus- und Septimspriinge sowie eine »entgleiste« Harmo-
nik untermalen das verwirrte Fragen der elf Jinger. Sie stehen im Gegensatz zu dem strengen Quintfall, der in der
»Matthiduspassion« das Fundament der entsprechenden Stelle bildet. — Auch der kurze Chor »Szebe, er ruffet dem
Elias« (Nt. 45b) dhnelt der Parallelstelle in der »Matthiuspassion« ein wenig & Der rufet dem Elias«): eine gehetzte
Feststellung der Menge, welche die letzten Worte des Gekreuzigten falsch versteht.

Ohne direkte Vorbilder und daher auch ohne Parallelen zu Bachs erhaltenen Passionen gestaltet wurden hingegen
die beiden aggressiven Turba-Chore » Weissage uns!« (Nt. 31b) und » Wabrlich, du bist der einer« (Nt. 33b). In » Weissage
unsl« hetzen sich die Chorstimmen (und die Instrumente colla parte mit ihnen) mit ihrer Aufforderung an Jesus
gegenseitig auf — mit einem Thema aus vier iiber eine Quarte absteigenden T6nen, das in Imitationen, Engfiih-
rungen, thythmischen Varianten sowie allein und als Stimmenpaar gleichermafien auftritt, in seiner Grundform
und seiner Umkehrung —, wihrend in » Wabrlich, du bist der einer« der ganze Chor mit einer homophonen Attacke
beginnt und sich, wie auch die Instrumente, erst im weiteren Verlauf polyphon verzettelt, um Petrus — erfolglos;
er wird seinen Herrn verleugnen — zu zwingen, die Wahrheit iiber seine Herkunft zu sagen.

Auch der Turba-Chor »Er bat andern gebolffen« (N1. 43d) hat kein direktes Bachsches oder anderes Vorbild. Er ver
bindet homophone und polyphone, diatonische und chromatische Elemente und schliefit zu den Worten »daff wir
seben und glduben« mit einer lingeren, am Stile antico orientierten Passage.

Der ausgedehnte Turba-Chor »Pfui dich, wie fein zerbrichst du den Tempel« (Nt. 43b) versammelt musikalische Ereig-
nisse und Energien aus beinahe allen Turba-Choren des 2. Teiles. Er beginnt als Kanon mit einem neuen Thema,
das vorwiegend Spriinge im Abstand des Tritonus und der verminderten Septime enthilt — Ausdruck der Verach-
tung und des Ekels. Die Worte »und bauest ibn in dreyen Tagen« greifen das Unisono aus Nr. 27b auf (dort iiber die
inhaltliche Parallele »ich will den Tempel, der mit Hiinden gemachet ist«), und anschlieflend folgt eine notengetreue
Wiederholung der »abbrechen«-Passage aus Nr. 27b auf die Worte »h#lff dir nun selber und steig herab vom Creutze« (dort
das Abbrechen des Tempels, hier das Herabsteigen vom Kreuz: beide im inhaltlichen und musikalischen Gestus
nach unten gerichtet). Ein erneuter » Pfui dich, wie fein«-Ausruf des gesamten Chores zitiert die homophonen Blok-
ke aus der Mitte der »Creutzige ihn<-Chore, und eine Wiederholung der Worte »und steig herab vom Creutze« greift in
einem stetigen Accelerando die vorwurfsvoll-aggressive Gestik der Paarimitationen aus Nr. 31b wieder auf (> Wezs-
sage unsl«).

Instrumentarium

Aus den Lebens- und Arbeitsumstinden Bachs um 1730 kann, wie eingangs ausfiihrlich beschrieben, mit grofier
Wahrscheinlichkeit geschlossen werden, daff Bach fiir die »Markuspassion« nicht nur dem Chor eine besondere
und klar umrissene, anspruchsvolle Aufgabe zudachte, sondern auch, dafl er fir die instrumentale Beset-
zung seiner Passion keine Mittel scheute, um dem Passionsgeschehen angemessenen Ausdruck zu verleihen.

Christian Friedrich Henrici hatte Bach mit seinen zum Evangelium und zu den Chorilen dazustofienden Chor-
und Arientexten prizise Vorlagen geliefert, die an ganz bestimmten Stellen des Geschehens den musikalischen
und dramaturgischen Ablauf erweitern. Die Instrumentation genau dieser Stellen exakt zu bedenken, war eine der
schwierigsten und gleichzeitig schénsten Herausforderungen bei der Neukomposition. *)

In jeder Arie treten ein oder mehrere Soloinstrumente auf, und jeder Stimmlage fallen, wie schon gesagt, zwei
Arien zu. In je einer von ihnen werden jeweils nur Soloinstrumente eingesetzt, einfach oder mehrfach besetzt
(Tenor-Arie Nr. 9: Traversflote; Sopran-Arie Nr. 19: zwei Oboen; Alt-Arie Nr. 26: zwei Violen d’amore und zwei
Violen da gamba als Consort; Bafi-Arie Nr. 36: Oboe da caccia). In den iibrigen vier Arien kontrastieren die Solo-
instrumente mit dem Tutti (Baf-Arie Nr. 13: Violine solo plus Oboe d’amore colla parte mit der Singstimme iiber
einem Streichertutti mit einer weiteren Oboe d’amore; Alt-Arie Nr. 21: Traversflote colla parte mit der Singstimme
tiber einem Oboen- und Streichertutti; Sopran-Arie Nr. 38: Oboe und Violine solo iiber dem Streichertutti con
sordini und Kontrafagott; Tenor-Arie Nr. 46: Fagott und Horn solo iiber dem Tutti des gesamten Orchesters).

Um der Komposition ein solides und zugleich farbiges instrumentales Bafifundament zu geben, wurde entschieden,
die Basso-Continuo-Gruppe reichhaltig zu bestiicken. Den Violoncelli und dem Violone, beide
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nach Moglichkeit mehrfach zubesetzen, stehen selbstverstindlichein Cembalo undeine Orgel zurSeite. Der
Orgelspieler sollte zudem durch das Hinzunehmen eines zweiten Cembalos die Moglichkeit haben, bedarfs-
weise ebenfalls auf das Cembalo auszuweichen. Hiermit soll es dem Spieler méglich sein, im direkten Auffithrungs-
kontext auf musikalische Gegebenheiten zu reagieren und wenn nétig beide Instrumente zu bedienen. — Zusitzlich
ist die Laute (bzw. Theorbe) als Zupfinstrument in der Continuogruppe enthalten, um dem Generalbafifunda-
ment eine weitere Farbe zu geben. In einer Nummer (dem Turba-Chor Nr. 39b) wechselt der Lautenspieler zur
Barockgitarre; eshandelt sich um den Moment, als Jesus von der Menge als »der fiiden Kinig« verspottet wird.
—Das Fagott wird sowohl als Colla-parte-Instrument mit dem Basso continuo wie auch an zahlreichen Stellen
in obligater Stimmfithrung sowie als Soloinstrument verwendet (so in der Tenor-Arie Nr. 46 und in der Sinfonia
Nr. 47d). In den Chéren und Chorilen verdoppelt es in aller Regel den Chor-Baf}, wihrend die tibrigen Baflinstru-
mente mitunter in einer anderen Linie, mit anderer Artikulation oder Figuration, oder aber oktaviert zum Chor-
Baf} gefithrt werden. — Als 16'-Register der Blaser wurde zusitzlichein Kontrafagott indie Continuogruppe
mit aufgenommeny; es spielt in aller Regel die Linie des Fagotts und der Bafigruppe mit. Die Idee, das Kontrafagott
als zusitzliches Klangregister in die »Markuspassion« mit einzubeziehen, kam erst im Spiatsommer 2021 auf. Das
optisch und akustisch imposante Instrument riickt die Komposition klanglich in die Nihe der spitesten Fassung
von Bachs »Johannespassion.

»Das Orchester in der ersten Hilfte des 18. Jabrbunderts war ein in seinen Klangfarben und Farbmischungen auf das feinste
abgestimmtes >Instrument.. Die einzelnen Stimmgruppen mufSten in ganz bestimmten Stirkeverbdltnissen zueinander steben.
Abnlich wie bei der Registrierung einer Barockorgel spielten die spezifischen Klangfarben dieser Gruppen eine entscheidende
Rolle bei der Instrumentation: im Tutti ging man prinzipiell vom vier- oder fiinfstimmigen Satz aus, der durch das Hinzutreten
oder Wegnebmen der verschiedenen Instrumente farblich gegliedert wurde, die Bliser spielten also im Prinzip das gleiche wie
die Streicher. DafS bei einer derartigen Instrumentation die besondere Art der Klangverschmelzung zwischen den Instrumenten
von grofSter Bedeutung ist, liegt auf der Hand. So ist etwa der Mischklang Oboe — Violine geradezu das Riickgrat des barocken
Orchesterklanges. Diese Colla-parte-Schreibweise wurde durch Instrumentalsoli konzertant aufgelockert, wobei die verschiede-
nen Instrumentengruppen (Trompeten, Fliten, Oboen, Streicher) allein aus dem Verschmelzungsklang der Tuttiblicke hervor-
treten — eine Praxis, die Bach in besonders mannigfacher Weise anwandlte. {...}« *)

Genau in dem Sinne, wie Nikolaus Harnoncourt das »Riickgrat des barocken Orchesterklanges« beschreibt, werden in
der gesamten Passiondie Oboen und Streicher verwendet. Die Streichinstrumente begleiten—colla
parte oder in obligaten Stimmen — immer den Chor, und die Oboen verdoppeln die Streicherstimmen in aller
Regel. Hierbei wird die Oboenstimme, welche die Bratschenstimme verdoppelt, immer von einer Oboe in tiefer
Lage gespielt (Taille oder Oboe da caccia).

Es wurde fur die gesamte Passion eine vierte Oboe zu den drei die Streicher verdoppelnden Oboen hinzuge-
nommen, da in etlichen Sitzen (beispielsweise im Eingangschor) die Oboen auch obligat und / oder paarweise (die
I'V. dann zusammen mit der ITI. Oboe) gefiihrt werden. Wieder in anderen Sitzen, beispielsweise in der Choral-
bearbeitung Nr. 25, verdoppeln drei Oboen die Streicher, und die vierte Oboe spielt — gemeinsam mit anderen
Instrumenten — den Cantus firmus mit.

Die ersten drei Oboenspieler spielen alle vier Typen der barocken Oboe: die »normale« Oboe, die Oboe d’amore,
die Oboe da caccia und die Taille; der Spieler der I'V. Oboe hingegen spielt »nur« auf Oboe d’amore, Oboe da
caccia und Taille. Es wurde so instrumentiert, daf} alle vier Oboenspieler, nicht nur jene der ersten und zwei-
ten Oboe, auch solistische Aufgaben wahrnehmen. Die Klangfarben der vier Oboentypen werden teils gemischt,
teils einheitlich eingesetzt. In Nr. 47 kommen alle vier Oboentypen gleichzeitig zum Klingen, sowohl im Choral
(Nr. 47b) wie auch in der Sinfonia (Nr. 47d). Als Gegensatz: Im Choral Nr. 5 und in der Tenor-Arie Nr. 46 spielen
alle vier Spieler die Oboe d’amore.

Den Instrumenten der Oboengruppe wurden, wie schon gesagt, aufierdem verschiedene solistische Partien zuge-
teilt, sowohl in den Arien (Bafi-Arie Nr. 13: Verdopplung der Singstimme; Sopran-Arie Nr. 19: zwei Oboen als Duo;
Bafi-Arie Nr. 36: Oboe da caccia solo; Sopran-Arie Nr 38: Oboe solo, zusammen mit der Solovioline im Duo) als
auch in den obligaten Stimmen der Chére (im Eingangschor; in den Choralbearbeitungen Nr. 25 und Nr. 44; in
etlichen Turba-Choéren, beispielsweise in Nr. 27b und Nr. 43b; ebenso am Ende des Rezitativs Nr. 22, wenn die IV.
Oboe {da caccial den Cantus firmus des Chorals » Vater unser im Himmelreich« intoniert).

Um auch auf der Seite der Floten mit einer moglichst farbigen und differenzierten Besetzung aufzuwarten, wer-
den zusitzlich zu den beiden Traversfloten zwei Blockfloten eingesetzt. Sie haben obligate Partien
(in etlichen Turba-Chéren, beispielsweise in Nr. 2d, Nr. 31b und Nr. 45b), spielen in den Chorilen als Zusatz oder
Kontrast zu den Traversfloten die Melodiestimme mit, oder sie werden als Cantus-firmus-Verdopplung (4') ver-
wendet, wie etwa im Eingangs- und Schlufichor sowie in den beiden Choralbearbeitungen Nr. 25 und Nr. 44.
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Die Traversflote ist das Soloinstrument in der ersten Arie der Passion (Tenor-Arie Nr. 9). Auch an anderen
Stellen schimmert sie — zumeist im Duo — als Farbe hervor, beispielsweise in zahlreichen Turba-Choren (etwa in
Nr. 37b/37d und Nr. 43d). Ebenso verdoppelt die I1. Traversflote als oktaviertes Soloinstrument die Singstimme in
der Alt-Arie Nr. 21.

Mitdem Horn (in finf verschiedenen Stimmungen: D, Es, F, G und A) wurde ein Instrument in die Passion mit
aufgenommen, das in Bachs Passionen —und iiberhaupt in Passionsvertonungen der Bachzeit —in aller Regel nicht
vorkommt. In der »Markuspassion« wird es in der Regel als Farbe fiir die Cantus-firmus-Stellen verwendet, nim-
lich im Eingangs- und Schlufichor, in zwei Chorilen (Nr. 11 und Nr. 42) sowie in den beiden Choralbearbeitungen
(Nr. 25 und Nr. 44). Es wird aber auch solistisch eingesetzt: in einer Arie (Tenor-Arie Nr. 46), in einem Rezitativ
(Nr. 47a, dort als bedrohliche »letzte Posaune«) und in der Sinfonia (Nt. 47d).

Die Streicher bilden zusammen mit der Basso-Continuo-Gruppe den Kern des Orchesters. Sie begleiten
zudem, wie in Bachs »Matthiuspassions, die Vox Christi in allen Accompagnato-Rezitativen des Evangelientextes.
Der Satz der Streicher ist hier ganz bewufit komplex angelegt, um Jesus nicht nur zu begleiten, sondern auch als
Personlichkeit zu charakterisieren, seine Worte auszudeuten und ihnen musikalisches Gewicht zu verleihen.

Die Violine fungiertin zwei Arien (Nr. 13 und Nr. 38) als Soloinstrument: in der ersten (Baf}-Arie Nr. 13) zusam-
men mit dem Streichorchester und zwei Oboen, von denen eine die Stimme des Baf3-Solisten, die andere das Tutti
der I. Violine verdoppelt, und in der zweiten (Sopran-Arie Nr. 38) zusammen mit der I. Oboe als Soloinstrument
(im Duo) iiber einem schlichten Streichersatz.

Als zusitzliche Streichinstrumente werden zwei Violen da gamba sowie fir die Alt-Arie Nr. 26 zwei Violen
d’amore eingesetzt. Die Gamben haben obligate Partien (wie beispielsweise im Eingangschor) oder verdoppeln
— wie etwa in den meisten Chorilen — die Tenor- und Bafistimme des Chores. In der Alt-Arie Nr. 26 werden die
Gamben mit den beiden Violen d’amore zu einem »Consort« aus vier solistisch und obligat gefiihrten Stimmen
vereinigt.

Vokale Besetzung der Solopartien; die Arien und die Partien der Soliloquenten

Durch die einladende Zahl acht der Arien in der zweiten Fassung der »Markuspassion« von 1744, die fir das
Libretto der vorliegenden »Markuspassion« als strukturelle (und an gewissen Stellen auch als textliche) Haupt-
vorlage diente, ergab es sich wie von selbst, daf fiir jede Stimmlage (Sopran, Alt, Tenor, Baf}) zwei Arien zur Ver
fugung stehen wiirden. In beiden Hilften der Passion befinden sich je vier Arien, so daf} es sich zusitzlich anbot,
in beiden Teilen je eine Arie fiir jede Stimmlage zu plazieren. — Die instrumentale Begleitung der Gesangssolisten
in den einzelnen Arien wurde im vorhergehenden Abschnitt niher besprochen.

Um der ohnehin schon ausgeglichenen Gewichtsverteilung der Arien auf die beiden Teile der Passion auch in
anderer Hinsicht eine gute Balance zu geben, wurde fir jede Stimmlage jeweils eine ruhigere und eine lebhaftere
bzw. bewegtere Arie geschrieben:

Die Sopranstimme warnt in der »Allegro«Arie (Nr. 19) dngstlich vor dem Kommen des Verriters und verleiht
dem Wunsch Ausdruck, an Jesu Stelle gefangengenommen zu werden &Er kommt, er kommit, er ist vorbanden, / Mein
FEsu, ach! er suchet dich. / Entfliehe doch und lafe mich / Mein Heyl, statt deiner in den Banden«). In Nr. 38 (molto adagio)
besingt sie das » Mord-Geschrey« — in Dankbarkeit dariiber, daf} Jesus sich durch seinen Tod am Kreuz fiir sie opfert
und sie von Verdammnis und Strafe errettet (&Angenehmes Mord-Geschrey! / FEsus soll am Creutze sterben, / Nur damit
ich vom Verderben / Der verdammten Seelen frey, / Und damit mir Creutz und Leiden / Sanffte zu ertragen sey«).

Die beiden Alt-Arien stehen, im zeitlichen Ablauf gesehen, im Zentrum der Passion. Die Altstimme findet in
der »Agitato«-Arie (Nr. 21) harte, strafende Worte fiir den Verrat des Judas &Falsche Welt, dein schmeicheind Kiissen /
Ist der Frommen Seelen Gifft. / Deine Zungen sind voll Stechen, / Und die Worte, die sie sprechen, / Sind zu Fallen angestifft«).
Und in der Arie, die den zweiten Teil eroffnet (Nt. 26), trauert sie: » Mein Trister ist nicht mebr bey mir, / Mein JEsu, soll
ich dich verliebren, / Und zum Verderben seben fiibren? / Das kommt der Seele schmertzlich fiir. {...)«.

Als Gegenstiick zu den beiden zentral gelegenen Alt-Arien umrahmen die beiden Tenor-Arien die Passion
von auflen her. In der Gebet-artigen Arie Nr. 9 versichert der Tenor: » Mein Heyland, dich vergefS ich nicht. / Ich habe
dich in mich verschlossen, / Und deinen Leib und Blut genossen, / Und meinen Trost auf dich gericht.« Und in der stiirmisch
erregten Arie Nr. 46 besingt er, gemeinsam mit dem ganzen Orchester, in wilder Trauer den Tod des Gottessohnes:
» Welt und Himmel, nebmt zu Obren, / FEsus schreyet iiber laut. {...J«
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In den beiden Bafi-Arien schlieflich kommen, anders als in allen anderen Arien und anders als in den Uiber-
lieferten Passionen Bachs, eindeutig zwei der handelnden Personen des Passionsgeschehens zu Wort: In Nr. 13 ist
es Petrus, der in wilder Gewifiheit gefangen ist, seinen Herrn nicht zu verleugnen, und der allen versichern will:
»Ich lasse dich, mein FEsu, nicht, / Wo du verdirbst, will ich verderben. {...}« Und in Nr. 36 ist es Jesus selbst, der vor Pilatus
steht und bei sich denkt: »Will ich doch gar gerne schweigen, / Bise Welt, verfolge mich. {...J«

Bezeichnenderweise sind die beiden Arien, die in der Neukomposition der »Markuspassion« die Baf-Arien wur-
den und in denen folglich Petrus und Jesus zu Wort kommen, diejenigen Arien, die zu Bachs Zeiten erst in die
spatere Fassung der »Markuspassion« (1744) eingefiigt wurden. Wiren sie nicht Teil des Gesamtwerkes, so nihmen
alle Stimmen, die in den Arien zu Wort kommen, eine das Passionsgeschehen von auflen betrachtende Position
ein — so wie das auch in Bachs »Johannes-« und »Matthiuspassion« der Fall ist.

Dadurch, daf} Petrus und Jesus gewissermafien in den Bereich der Arien hiniibertreten und selbst das Wort ergrei-
fen, erhalten sie im Gesamtkontext der Passion ein nochmals anderes und besonderes Gewicht — ein Sachverhalt,
der in Bachs iiberlieferten Passionen nicht vorliegt (oder, je nach Betrachtung, nur bei einer einzigen Ausnahme;
siehe unten): Alle Stimmen, die in den Arien der »Johannes-« und der »Matthiuspassion« zu Wort kommen, dufiern
sich von aufien uber das Passionsgeschehen. Selbst die energische Arie »Gebt mir meinen Fesum wieder« aus der
»Matthiduspassion« hat betrachtenden Charakter: Es ist nicht Judas selbst, der hier spricht, sondern eine Stimme
von auflen besingt ihn als den »verlorenen Sobn«. Einzig die Arie »Komm, siiffes Kreuz« konnte, je nach Standpunkt,
Simon von Cyrene als handelnder bzw. sprechender Person zugewiesen werden.

Bezeichnenderweise stehen alle Arien der »Markuspassion« in Molltonarten:

1. Teil Nr. 9 in f-Moll, Nr. 13 in h-Moll, Nr. 19 in d-Moll, Nr. 21 in g-Moll;
2.Teil Nr. 26 in h-Moll, Nr. 36 in d-Moll, Nr. 38 in c-Moll, Nr. 46 in fis-Moll

Wiirden die Arien einzelnen Personlichkeiten zugeteilt, so liefien sich folgende Charaktere definieren:

Nr. 9 (T): Ein sich erinnernder, sich nach dem Heiland sehnender, meditativ-nachdenklicher Einzelmensch, der
sich Jesus ganz und gar zugehorig fithlt und sich im Gebet an ihn wendet.

Nr. 13 (B): Wie bereits beschrieben: Petrus, der sich an Jesus klammert und ihn um jeden Preis festhalten will.

Nr. 19 (S): Eine Person, die Jesus vor dem kommenden Verrat warnen will und ihm zur Flucht rit. (Vgl. »Von den
Stricken meiner Siinden« aus BW'V 245 hinsichtlich der instrumentalen Besetzung; dort sind die Oboen
die »Stricke«, hier sind es die lauernden Verriter).

Nr. 21 (A): Dramatischer und schonungsloser Kommentar einer vox externa iiber Judas.

Nr. 26 (A): Ein trauernder Einzelner, der den Verlust Jesu als etwas Unabinderliches feststellt und Jesu Unschuld
beteuert.

Nr. 36 (B): Wie bereits beschrieben: Jesus selbst, der vor Pilatus steht und schweigt.

Nr. 38 (S): Vielleicht ein Engel, der von aufien das »Mordgeschrey« kommentiert — und dieses beachtlicherweise
als »angenebm« bezeichnet. (Vgl. Dieterich Buxtehude, »Membra Jesu nostri«: ein Zyklus von sieben
Passionskantaten {iber die Glieder des verstorbenen Christus.)

Nr. 46 (T): Das Wehklagen und »Schreyen« aller, geballt im Gesang eines Einzelnen, zusammen mit dem gesam-
ten Orchester, im koéniglichen Rhythmus einer franzgsischen Ouverture (A-Teil) und einer Sarabande
(B-TeiD); ein »Totentanz« und ein Blick ins Jenseits — in das von Jesus aufgebaute » Edenc.

Bei den Partien der Soliloquenten wurde darauf geachtet, jeder Figur ein personliches und auch méglichst
eigenstindiges Profil zu geben. Einige dieser Partien —wie Petrus und Judas — sind zusitzlich mit ganz bestimmten
musikalischen Vorgingen, Mustern oder Tonarten verbunden; diese Verbindungen werden spiter ausfiihrlich be-
schrieben und hier nur vorweg zur Orientierung angedeutet.

Judas

Judas wurde eine Baritonpartie gegeben (vgl. BWV 244). Es kommt ihm zwar eine relativ kleine Rolle zu, aber
tonartlich wird er (bzw. sein Verrat) in den Rezitativen ausgeprigt charakterisiert, ob von ihm selbst gesungen (im
Rezitativ Nr. 20) oder in zahlreichen weiteren Momenten durch den Evangelisten beschrieben. — Mit Judas ver-
bunden wird, analog zu Bachs »Matthéuspassion, die Tonart gis-Moll. Es mag seinerzeit, als die »Matthius-« und
die »Markuspassion« zum ersten Mal gespielt wurden, durchaus so gewesen sein, dafy die Harmonieinstrumente in
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der Basso-Continuo-Gruppe mitteltonig gestimmt waren, was dazu gefithrt hitte, daff gis-Moll aufgrund der In-
strumentenstimmung einen schrillen, »falschen« Charakter erhilt. In der neuen »Markuspassion« soll nicht mittel-
tonig intoniert werden; dennoch ist darauf zu achten, dafi gis-Moll als »entfernte« Tonart erkennbar bleibt.

Petrus

Auch Petrus ist — wie in den Bachschen Passionen — ein Bariton. (Es ist, aufgrund der eindeutig Petrus zufallenden
Arie Nr. 13, dramaturgisch richtig, wenn der Bafi-Solist die Rolle des Petrus iibernimmt; es sollte ein Bafibariton
sein.) Ein auffallendes Charakteristikum des Petrus ist, dafy er — wie spiter noch ausfiihrlicher beschrieben wird
— immer »zu frith« zu singen beginnt. Es zeigt sich ein tibereifriger Charakter, ein Mensch, der immer alles richtig
machen will, und der schliefilich doch seine Fehler macht — und scheitert. Wenn Jesus ihm prophezeiht, er wiirde
ihn dreimal verleugnen, antwortet Petrus mit einer iiberengagierten Arie, in welcher er in h-Moll (als der Jesus
zugeordneten Tonart) besonders dringend die Nihe Jesu sucht. Der B-Teil dieser Arie moduliert allerdings — vor-
ahnend — nach gis-Moll, der Tonart, die eigentlich mit Judas in Verbindung gebracht wird, die aber auch bei Petrus
auftritt, wenn es zur Verleugnung Jesu kommt. Der Choral Nr. 34 &HErv; ich habe mifigehandelt«) steht dann ganz in
gis-Moll und soll den reuigen, niedergeschlagenen Petrus charakterisieren.

Pontifex

Der Hohepriester, der den »Fall Jesus« an Pilatus weiterreicht, ist auf jeden Fall ein Mensch von einfachem Gemiit
(so ist er textlich charakterisiert, und so wurde er musikalisch gestaltet — in einfachen Linien und mit relativ ein-
fachem harmonischem Profil). Es handelt sich um einen Baf, der mit einiger Schwere und Behibigkeit agiert, aber
durchaus mit Schirfe und einer gewissen Brutalitdt — und immer zu seinem eigenen Nutzen.

Ancilla

Die Magd, die probiert, Petrus seine wahre Herkunft zu entlocken, ist, wie auch in den Bachschen Passionen, ein
Sopran. Sie hat kein ausgeprigtes personliches Profil — aufier daf} ihre geradezu penetrante Neugier uniiberhorbar
ist; sie soll schrill und aufdringlich klingen, sowohl im Gesang als auch in den dazugehdrigen Harmonien.

Pilatus

Pilatus ist im Grunde — musikalisch gesehen — das Gegenstiick zu Petrus. Er handelt absolut reflektiert und kor-
rekt, ist nie voreilig und wartet immer erst einen Moment, bevor er seine Worte gezielt plaziert. Er hat Format
und Empathie und ist keiner, der einfach so jemanden verurteilen wiirde — auch Jesus nicht. — »Seine« Tonart ist
das ernste c-Moll: Im Rezitativ Nr. 35 wird c-Moll zum ersten Mal in der »Markuspassion« mit Bezug zu Pilatus als
Zieltonart angesteuert (in Takt 7); diese Stelle nimmt die Stimmung wieder auf, die in der Choralbearbeitung Nir.
25 & Ich will bier bey dir stehen«) in den Takten 85 bis 93 nach dem Kanon zum ersten Mal auftauchte (ein Orgelpunkt
auf C, der auf das Ende der Passion und den Tod Jesu vorausdeutet).

Miles

Miles — ein Bariton — ist einer aus dem Volk oder einer der Kriegsknechte, die auf Golgatha zur Kreuzigung ver-
sammelt sind. Wie auch die Magd, hat er nur einen sehr kurzen Auftritt; er wird nicht niher charakterisiert.

Centurio

Erst der Centurio ist ein Tenor: Alle Miénner, die Jesus vor seinem Tod begegneten, sich mit ihm unterhielten oder
tiber ihn urteilten, waren dem Bafiregister zugeordnet. — Als der Centurio bemerkt, daf} er wirklich gesehen hat,
wie Gottes Sohn vor seinen Augen verstarb, erhilt er in einem Accompagnato-artigen Choralsatz (zur ersten Cho-
ralzeile von » Aus tiefer Not schrei ich zu dir«, in Nr. 47b) das ganze Orchester als Begleitung zu den Worten: » Warlich,
dieser Mensch ist GOttes Sobn gewesen.«

Die Rezitative

Vorbild fir die Gesamtgestaltung der Rezitative in der »Markuspassion« war Bachs »Matthiduspassion«: Hier wie
dort werden die Texte, die vom Evangelisten gesungen werden, traditionsgemif} als Secco-Rezitative
mit Tenorstimme vertont, und die Vox Christi — traditionell eine Baflstimme, so auch hier — erhilt eine zu-
siatzliche Streicherbegleitung und wird somit in Accompagnato-Rezitativen gestaltet.

Jesu letzte Worte »Eli, Eli, lama asabthani?« werden in Bachs »Matthiuspassion« als einzige Worte Jesu ohne
Streicherbegleitung vertont. In der »Markuspassion« bleiben die Streicher hier als Begleitung erhalten und werden
bei der Ubersetzung » Mein GOtt, warum bast du mich verlassen?« auch den Worten des Evangelisten unterlegt.
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Alle Rezitative folgen musikalisch und rhetorisch schliissigen Formen der Rezitativ-Vertonung: Bei einem Punkt
steht eine Kadenz, ein Doppelpunkt wird oft als Sextakkord, ein Fragezeichen gerne als Halbschluf} vertont. Sit-
ze, die neu beginnen oder ein neues Thema er6ffnen, werden oft mit einem Sekundakkord begonnen; verminderte
Akkorde kennzeichnen Spannungszustinde, Erstaunen, Schreck oder Unheil; Kantilenen stehen etwa fir Weinen,
Klagen oder Leiden. — Viele der Mittel, die in den Secco-Rezitativen (mehr als in anderen musikalischen Formen
der Passion) angewendet werden, sind im Kapitel »Aus der Werkstatt« (Seite 63 ff.) ausfiithrlich beschrieben.

Analysiert man die Accompagnato-Rezitative aus Bachs Kirchenkantaten oder aus dem »Weihnachts-
oratorium« ebenso eingehend wie jene aus der »Matthiuspassion, so kann einem durchaus auffallen, daf} es sich
bei denen aus der »Matthiuspassion« gar nicht unbedingt um die komplexesten Accompagnati handelt, die Bach
komponiert hat. In den Kantaten gibt es Beispiele, die — allein schon durch ihren Instrumentalsatz — zum Teil
weitaus komplexer sind. Ein gutes Beispiel hierfiir ist das diistere Bafy-Rezitativ »Die Wunden, Nigel, Kron’ und
Grab« aus der Kantate »Jesu, der du meine Seele« (BWYV 78 / 5), das klanglich und in seinen dunklen, mystisch-
néchtlichen Tonarten f~-Moll und As-Dur wie auch in seiner Thematik des am Kreuz vergossenen Blutes Christi
bereits an die schmerzlich-finstere Klangwelt von Richard Wagners »Parsifal« und an die zerrissenen Klagegesinge
des siechen Gralskonigs Amfortas heranreicht. — Hier die Schlufitakte:
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In dhnlicher Weise kann auch das Tenor-Rezitativ » Ach! Schmelze doch durch deinen Liebesstrabl« aus der Kantate »1hr,
die ihr euch von Christo nennet« (BWV 164 / 4) als ein Beispiel fiir komplexe Textausdeutung und entsprechende
Gestaltung der Instrumentalstimmen herangezogen werden (auch in tonartlicher Hinsicht), ebenso das Arioso fiir
Sopran und Baf » fesu du, mein liebstes Leben / Komm! Ich will dich mit Lust umfassen« aus dem 4. Teil des »Weihnachts-

oratoriums« (BWV 248 / 38).
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Die Accompagnato-Rezitative der »Markuspassion« sollen die Jesusworte in dhnlicher Dichte und Stringenz und
in all ihren Facetten untermalen, wie dies in den genannten Beispielen aus Bachs Werken geschieht. Zwei Beispiele
aus der Neukomposition seien hierfiir gegeben: erstens (hier ohne Notenbeispiel) das Accompagnato-Rezitativ
zum Abendmahl (aus dem Rezitativ Nrt. 8: »Das ist mein Blut des neuen Testaments«) sowie zweitens — mit Notenbei-
spiel — der Schluf} des Rezitativs Nr. 43e, als Jesus seine letzten Worte spricht. In diesem Abschnitt ereignet sich,
wie schon erwihnt, zugleich die Besonderheit, dafy auch der Evangelist von den Streichern begleitet wird, und
zwar, wenn er Jesu Worte tibersetzt. Es handelt sich um den tonartlich diistersten Moment der Passion (in Takt 91
wird die Tonart ces-Moll erreicht — eine enharmonische Verwechslung der Christustonart h-Moll).
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Attacca il Corale.
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Zu einer Sonderform des Accompagnato-Rezitativs wurde die Erdbebenszene nach dem Tod Jesu: Wihrend
die Basso-Continuo-Gruppe wie in einem Secco-Rezitativ das Zerreifien des Vorhangs im Tempel in abwirts-
rasenden Zweiunddreifiigstelketten darstellt, wird der Evangelist zusitzlich vom Horn begleitet. Nicht nur ist
das Horn ein Passions-untypisches Instrument — es kommt, wie schon gesagt, in Bachs Passionen nicht vor —, son-
dern auch seine Verwendung im Kontext eines Rezitativs entspricht nicht der Norm. In der Erdbebenszene soll
es den Charakter der »letzten Posaune« des jiingsten Gerichts haben, eines Warn- und Weckrufs aus dem Jenseits,
und es bringt hier gleichzeitig ein Zitat aus der Arie »Seufzer;, Trinen, Kummer, Not« aus Bachs Kantate »Ich hatte
viel Bekiimmernis« (BWV 21).
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Wenngleich in der »Markuspassion« innerhalb der Secco- und der Accompagnato-Rezitative etliche Stellen als
Ariosi gestaltet sind, so gibt es doch in der ganzen Passion keine eigenstindigen Ariosi. Dies ist eines
der musikalisch-formalen Merkmale, welche die »Markuspassion« am deutlichsten von den beiden erhaltenen
Bachschen Passionen unterscheiden. Alle acht Arien stehen jeweils fiir sich allein und reflektieren das Passions-
geschehen direkt, ohne eine ihnen vorangestellte meditativ-betrachtende Einleitung.

Jesus in der »Markuspassion«

Betrachtet man den Text der Vox Christi in der »Markuspassion« zunichst aus der Vogelperspektive, so fillt als
Erstes auf, daf} der absolut iiberwiegende Teil der Jesusworte im ersten Teil der Passion steht. Im zweiten
Teil stehen, als Gegenstiick hierzu, die zahlreichen Turba-Chore. Das bewirkt, dafi der zweite Teil der Passion in
bezug auf die Schilderung der Handlungen ausfithrlicher ist und somit auch linger dauert, auch wenn er dieselbe
Anzahl an Musiknummern enthilt wie der erste Teil.

Im ersten Teil der Passion spricht Jesus stets direkt zu den handelnden Personen beziehungsweise zum
Zuhorer, wihrend im zweiten Teil der Passion vorwiegend von anderen (und durch den Evangelisten) iber ihn
berichtet wird. Jesu Worte im ersten Teil sind besinftigend (im Rezitativ Nr. 4), vorausblickend und prophe-
tisch (in den Rezitativen in Nr. 6), weihevoll-verklirt (im Rezitativ Nr. 8), provozierend (im Rezitativ Nr. 10),
wiederum prophetisch, diesmal fiir eine Einzelperson (fiir Petrus, im Rezitativ Nr. 12), trauernd (im Rezitativ
Nr. 14), angsterfiillt (im Rezitativ Nr. 16), aufgebracht (im Rezitativ Nr. 18) und schliefilich traurig und resigniert
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(im Rezitativ Nr. 22). Jesus spricht nie in einer bestimmten Tonart (anders als beispielsweise Petrus, dessen erste
zwei Verleugnungen jeweils in fis-Moll stehen), sondern er moduliert durch alle Tonarten, die zu den Situationen
passen, in denen er sich befindet oder die er aus seiner Perspektive schildert.

Die Zuordnung der beiden Tonarten h-Moll und a-Moll zu Jesus erfolgt nicht primir aus den Momenten, in de-
nen Jesus selber spricht, sondern eher aus den Momenten, in denen Jesus fiir andere zum Thema wird oder wenn
sie iber ihn berichten. Das gilt fiir h-Moll sehr prominent in der Baf}-Arie Nr. 13 (& Ich lasse dich, mein FEsu, nicht«),
in der Petrus sich nach der Prophezeihung, er werde Jesus dreimal verleugnen, verzweifelt an seinen Herrn zu
klammern versucht, sodann in der Alt-Arie Nr. 26 (Mein Trister ist nicht mebr bey mir«), in deren Text Jesus absolut
im Zentrum steht, und nicht zuletzt im Eingangschor, der mit der Tonart h-Moll die Passion eréffnet. (Die in
den Eingangschor zusitzlich eingeflochtene Choralmelodie »O Traurigkeit! O Herzeleid« verstirkt den Bezug zum
Gottessohn noch zusitzlich.) Und die Tonart a-Moll weist auf Jesus in zwei entscheidenden Momenten: erstens
in der Choralbearbeitung Nr. 25 & Ich will hier bei dir stehen«), einer — wenn man so will — Solidarititsbekundung
der Gemeinde zu Jesus, verbunden mit der Bitte, Jesus moge niemanden verlassen, sowie spiter im Choral Nr. 32
(0Du edles Angesichte«): Die in beiden Stiicken verwendete Choralmelodie des sicherlich wichtigsten Passions-
chorals, »O Haupt voll Blut und Wunden«, und ihr Bezug zu Jesus bediirfen hier keiner weiteren Erlduterungen.

Die wenigen Jesusworte im zweiten Teil stehen im Rezitativ Nr. 31, in dem Jesus prophezeiht, daf} er einst
»zur rechten Hand der Krafft« sitzen werde, sodann im Rezitativ Nr. 35, als er Pilatus gegeniiber seine Identitit als
»ein Kinig der Fiiden« bestitigt, und schlieBlich im Rezitativ Nr. 43e (in Jesu letzten Worten am Kreuz: »EZ;, El,
lama asabthani?«). Ansonsten schweigt Jesus, sowohl zu den Angriffen des Volkes (im Turba-Chor Nr. 27b) als auch
auf die Frage des Pilatus, ob er denn nicht sehe, »wie bart sie ibn verklagen« (im Rezitativ Nr. 35). Seine Antwort —
das Schweigen — ist introvertiert und zuriickgezogen: Sie wird mit der Arie Nr. 36 gegeben, in der Jesus direkt zu
Wort kommt — aber nicht in einer Hinwendung zu seinen Feinden, sondern in einem inneren, meditativen Zwie-
gesprich. Sein »Partner« ist hier die Oboe da caccia, die bereits im Ritornell einen Kanon anstimmt, der vom
Basso continuo eine tibermiflige Undezime tiefer (Tritonus plus Oktave) imitiert wird und als Textausdeutung
steht fir die Worte »Bdase Welt, verfolge mich.« Der Kanon wird in den Takten 15 bis 18 dreistimmig: Jesus beginnt
auf dem Ton / (dem Grundton der Christustonart h-Moll), und sowohl Basso continuo (darunter) als auch Oboe
da caccia (dariiber) antworten auf dem Ton f im Tritonusabstand hierzu. Eine weitere, ebenfalls dreistimmige
Kanonepisode bringt die Umkehrung des Kanonthemas — diesmal beginnend auf fis —, beantwortet in der
Unterquinte H vom Basso continuo und in der Oberquarte » von der Oboe da caccia.

Die beiden Evangelisten

Die alte Tradition, die Vox Christi tir eine Bafy- bzw. Baritonstimme und die Partie des Evangelisten fiir Tenor zu
schreiben, wurde in der »Markuspassion« beibehalten. Wie in diesem und dem néchsten Abschnitt noch niher
beschrieben wird, gibt es fiir die Evangelistenpartie allerdings eine (optionale) Erweiterung: Die Partie wurde auf
zwei Sdnger aufgeteilt, die den Evangelienbericht der Handlung entsprechend und im Wechsel vortragen.
Sie werden damit zu »Zeugen« der Handlung, was sie tiber die blofie Erzihlerrolle hinaushebt: Der Zuhorer kann
nicht automatisch immer dann, wenn der Evangelist singt, sich auf einen Erzihler verlassen, sondern ihm wird
aus zwei verschiedenen Perspektiven berichtet. Das ist eine grofiere Herausforderung fir den Horer, und
den beiden Evangelisten gibt die Aufteilung die Moglichkeit, den Evangelienbericht dramatischer und handlungs-
betonter vorzutragen, da zwischen ihnen auch eine szenische Spannung entsteht.

Die Aufteilung der Evangelistenpartie ist, wie schon gesagt, optional; sie entstand aus der schonen Gegebenheit,
daf} ich zwei hervorragende Evangelisten fiir die Urauffiihrung zur Auswahl hatte und gerne beide engagieren
wollte.

In der Partitur ist die Aufteilung der Evangelistenpartie mit den Nummern @ und @ gekennzeichnet. Der Evan-
gelist @, charakterlich gesehen eher der Handelnde, Aktive, wird mehrheitlich in Momenten eingesetzt, in denen
die Handlung vorwirtsgetrieben wird und wenn es um die Schilderung von Vorgingen geht, die mit mehreren oder
vielen Personen gleichzeitig zu tun haben (beispielsweise mit den Jiingern, dem Volk oder den Hohepriestern).
Der Evangelist @ hingegen, im Charakter eher der ruhige, nachdenkliche, kommt meistens dann zu Wort, wenn
die Handlung auf bestimmte Einzelpersonen gelenkt wird oder wenn diese zu Wort kommen (beispielsweise Jesus,
Petrus, Pilatus oder Joseph von Arimathia).

Der Evangelist @ ist zudem jener, der am Beginn der Passion vermehrt vorkommt und der zugleich den ersten Teil

eroffnet und beschliefit; der Evangelist @ hingegen hat das Anfangs- und Schlufiwort im zweiten Teil und kommt
am Ende der Passion tiber lingere Passagen hinweg mehrheitlich zu Wort.
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Komponieren fiir ganz bestimmte Musiker

Einer der grofien Gliicksfille beim Komponieren war, daf} ich simtliche an der Erstauffithrung beteiligten Musiker
selbst aussuchen und dadurch ein Ensemble zusammenstellen konnte, das nicht nur musikalisch, sondern auch
menschlich fein aufeinander abgestimmt ist.

Johann Sebastian Bach hat — wie schwierig es auch gewesen sein mag mit den Thomanern und ihrer teilweisen
oder ginzlichen musikalischen Unfihigkeit — in Leipzig stets Musiker engagiert, die er personlich gut kannte und
von denen er wufite, dafl er sich auf sie verlassen konnte. Ein prominentes Beispiel fiir solch einen Musiker ist der
Trompeter Gottfried Reiche. Bach komponierte fiir ihn die virtuosesten seiner Trompetenpartien und setzte ihm
so ein klingendes Denkmal. Reiche arbeitete seit 1688 in Leipzig, wurde 1706 zum Stadtpfeifer ernannt und genof}
zeit seines Lebens hohes Ansehen. Bis zu seinem Lebensende blieb er in Leipzig; er starb tiberraschend am 6. Ok-
tober 1734, am Tag nach der festlichen Auffithrung von Bachs Huldigungskantate »Preise dein Gliicke, gesegnetes
Sachsen« BWV 215), bei welcher auch der sichsische Kurfiirst und polnische Kénig August I11. anwesend war.

Es wird spekuliert, ob der strapaziose Trompetenpart dieser Kantate mit ein Grund fir Reiches plotzlichen Tod
gewesen sein konnte. In seiner »Leipziger Chronik« berichtet Johann Riemer, Reiche wurde »...} im Stadt Pfeiffer
GifSgen obnweit seiner Wobnung vom Schlag geriibret, dafs er niedergesuncken, und todt in seine Wobnung gebracht worden.
Und dieses soll daber komen sejin, weil er Tages vorbero bej der Konigl. Musique wegen des Blasens grofSe strapazzen gehabt, und
auch der Fackel Rauch ibm sebr beschwerlich gewesen.« *) Bach blieb auch hier nicht verschont; der Tod begegnete ihm
nicht nur in der Familie, sondern er traf auch seinen Freundeskreis und seine besten Musiker.

Aus den hochsten Anspriichen, die Bach beispielsweise in seinen Trompetenpartien an Gottfried Reiche stellte,
laBt sich schliefen, daf} er dhnlich anspruchsvolle Partien fiir andere Instrumente genauso fiir gut befreundete und
virtuose Musiker aus seinem Umfeld geschrieben haben muf}, deren Namen allerdings nicht immer so prominent
oder auch gar nicht tiberliefert sind. Es muf} fiir Bach — insbesondere wegen der Schwierigkeiten mit den Tho-
manern — eine grofie Befriedigung gewesen sein, in Leipzig zahlreiche Musiker um sich zu wissen, die seinen
Anspriichen nicht nur geniigten, sondern die seine musikalischen Intentionen virtuos und gerne in die Praxis um-
setzten. Gerade bei der Auffithrung der »Trauerode« (BWV 198) hatten seine Musiker bewiesen, dafl sie hinter ihm
standen: Der junge Adelige Carl von Kirchbach hatte die Musik fiir die » Trauerode« personlich bei Bach in Auftrag
gegeben und ihn fir die Komposition entlohnt, und die Musiker hatten Bach fiir die Auffiihrung ausdriicklich als
ihren musikalischen Leiter gewihlt — entgegen dem Willen der Universitit, die eine Auffithrung durch Bach mit
allen Mitteln verhindern wollte. *)

Nach der Erfahrung, die neue »Markuspassion« fiir ganz bestimmte und von mir selbst ausgesuchte Musiker kom-
ponieren zu konnen, lassen sich fiir mich auch Riickschliisse ziehen aus den Partien, die Bach fiir seine Musiker
schrieb: Es komponiert sich anders, wenn man den Menschen kennt, fir den man eine Partie gestaltet. Was
fur stimmige und menschlich schéne und gesunde Beziehungen Bach zu seinen Musikern pflegte, ldfit sich zwar
nur erahnen. Aber ein Satz aus dem Nekrolog gibt doch recht klaren Aufschlufy dariiber:

»Von seinem moralischen Character, migen diejenigen reden, die seines Umgangs und seiner Freundschaft genossen haben, und
Zeugen seiner Redlichkeit gegen Gott und den Niichsten gewesen sind.« *)

Johann Nikolaus Forkel, der noch direkt von Carl Philipp Emanuel Bach iiber Bachs Lebensumstinde erfahren
konnte, berichtet ausfiithrlicher und noch genauer:

»Aufer den grofien Verdiensten, welche Bach in der Kunst als vollendeter Spieler, Componist und Musiklebrer hatte, besaf§ er
auch das Verdienst, ein vorziiglich guter Hausvater, Freund und Staatsbiirger zu seyn. Die Tugenden des Hausvaters bewies
er durch seine Sorgfalt fiir die Bildung seiner Kinder, und die iibrigen durch gewissenbafte Erfiillung gesellschaftlicher und
biirgerlicher Pflichten. Sein Umgang war Jedermann angenebm. Wer nur irgend ein Kunstliebhaber war, er mochte fremd oder
einbeimisch seyn, konnte sein Haus besuchen, und sicher seyn, eine freundliche Aufnabme zu finden. Diese geselligen Tisgenden mit
seinem grofSen Kunstruf vereint, waren auch Ursache, daf$ sein Haus fast nie von Besuchern leer wurde.

Als Kiinstler war er aufSerordentlich bescheiden. Bey dem grofsen Uebergewicht, welches er iiber seine Kunstverwandte hatte,
und gewifs fiihlen mufSte, bey der Bewunderung und Ebrerbiethung, die ihm tiglich als so bervorragendem Kiinstler bewiesen
wurde, bat man doch kein Beyspiel, dafs er je irgend einen Anspruch darauf gebaut hitte. Wenn er bisweilen gefragt wurde, wie er
es denn angefangen babe, der Kunst in einem so hoben Grade méichtig zu werden, antwortete er gewdohnlich: Ich babe fleifSig seyn
miissen; wer eben so fleifSig ist, der wird es eben so weit bringen konnen. Auf seine grofSern angebobrnen Gaben schien er nichts zu
rechnen. Alle seine Urtheile iiber andere Kiinstler und ibre Werke waren freundlich und billig. Es mufSte ibm nothwendig man-
ches Kunstwerk klein vorkommen, da er sich ausschliefend fast immer mit der hobern, grofiern Kunst beschdiftigte; dennoch hat
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er sich nie erlaubt, ein bartes Urtheil dariiber zu dufSern, es miifSte denn gegen einen seiner Schiiler gewesen seyn, welchen er reine,
strenge Wabrbeit schuldig zu seyn glaubte. Noch weniger hat er sich je durch das Gefiibl seiner Kraft und Uebermacht verleiten
lassen, ein berausfordernder musikalischer Renomist zu werden, wie diefs so hiufig der Fall bey Spielern ist, die sich fiir starck
balten, wenn sie einen schwdchern vor sich zu sehen glauben. Seine Bescheidenbeit ging hierin so weit, dafS er selbst von dem
mustkalischen Wettstreit, welchen er gegen Marchand besteben sollte, nie freywillig sprach, ob er gleich bier nicht Ausforderer,
sondern der Aufgeforderte war. Die vielen zum Theil abentheuerlichen Fechterstreiche, die ihm nachgesagt werden, z. B. daf$ er
bisweilen, als ein armer Dorfschulmeister gekleidet, in eine Kirche gekommen sey, und den Organisten gebethen habe, ibn einen
Choral spielen zu lassen, um sodann das durch sein Spielen erregte allgemeine Staunen der Anwesenden zu geniefSen, oder vom
Organisten zu biren, er miisse entweder Bach oder der Teufel seyn, etc., sind erdichtete Mibrchen. Er selbst bat nie etwas davon
wissen wollen.« *)

Wias fur wunderbare Musiker und Menschen mufy Bach um sich gehabt haben! Das 1468t sich aus den Partien,
die er fiir sie schrieb, leicht herauslesen. Gibt ein Komponist seinen Musikern derart kunstvolle und schéne,
virtuose und formvollendete Partien in die Hand, wie Bach es getan hat, so kann man davon ausgehen, dafi auch
die menschliche Beziehung zwischen Komponist und ausfithrendem Musiker eine besondere und enge gewesen
sein muf.

Beim Komponieren der »Markuspassion« war meine menschliche und freundschaftliche Beziehung zu den Musi-
kern der Erstauffithrung absolut zentral. Viele der Musiker, die ich fiir die »Markuspassion« verpflichten konnte,
hatten bereits in den Jahren davor mit mir zusammengearbeitet. Nicht nur, daf§ es sich um ein eingespieltes Team
handelte — nein, mehr noch: Auch die menschliche Beziehung zu diesen Musikern war entscheidend, und mein
Wissen, was ich den einzelnen Musikern zumuten, was ich von ihnen verlangen und wie ich sie musikalisch her-
ausfordern konnte, spielte bei der Gestaltung simtlicher Instrumental- und Gesangspartien eine grofie Rolle.

Einige der Musiker, fiir die ich Partien explizit geschrieben habe, sollen hier erwihnt werden.

Johanna Bartz, Meisterin auf ihrem Instrument, der Traversflote, hatte bereits in allen meinen musikalischen
Produktionen wihrend der vergangenen Jahre mitgewirkt. Aufgrund der virtuosen Beherrschung ihres Instru-
ments und wegen ihrer unverwechselbaren Tongebung, ihrer Integritit, ihres menschlichen und musikalischen
Mittragens jeder gemeinsam gestalteten Auffithrung und unserer freundschaftlichen Verbundenheit war es absolut
selbstverstandlich, daf ich ihr fir die »Markuspassion« die Partie der ersten Flotistin und somit das Solo in der
Tenor-Arie Nr. 9 anvertrauen wiirde.

Der Hornist Thomas Miiller ist mir ebenfalls freundschaftlich verbunden. Seine saloppe Aussage, auf dem
Horn lasse sich »eigentlich alles« spielen, hat sich in seiner ersten Zusammenarbeit mit mir bei einem Konzert im
Herbst 2019 bewahrheitet. Das Horn als Passions-fremdes Instrument tiberhaupt in die »Markuspassion« mit
aufzunehmen, entspringt meinem Anliegen, genau diesen besonderen Musiker im Ensemble der Urauffiihrung
dabeizuhaben.

Auch Susann Landert, die Fagottistin der »Markuspassion, hatte 2019 bereits mit mir zusammengearbeitet,
in demselben Konzert wie Thomas Miiller. Ihr Einswerden mit dem Instrument bei der Interpretation neuer wie
alter Musik hatte mir schon seit Jahren imponiert; und ihre absolute Souverinitit und ihre menschliche Wirme
gaben mir die Gewifiheit, dafy die umfangreiche und anspruchsvolle Fagottpartie der »Markuspassion« bei ihr in
den denkbar besten Hinden liegt.

Andreas Helm, den ersten Oboisten, hatte ich im Kontext anderer Auffithrungen bestens kennengelernt.
Seine unbegrenzten Gestaltungsmoglichkeiten, sein kompromifiloser Wille bei der musikalischen Arbeit und sein
unverwechselbarer Humor machten ihn zur absolut ersten Wahl unter den Oboisten. Die »Markuspassion« ist
meine erste Zusammenarbeit mit ihm; alle Partien der I. Oboe sind explizit fir ihn und die drei weiteren Oboen-
partien fur diejenigen Oboisten gestaltet, die Andreas fur die Auffithrung empfohlen und mitgebracht hat.

Fur das Herzstiick der Basso-Continuo-Gruppe, das 1. Violoncello, konnte Alex Jellici engagiert werden —
auch er hatte 2019 bereits mit mir zusammengearbeitet. Die beeindruckende Vielseitigkeit dieses Musikers und
seine unheimliche Freude an jeder musikalischen Arbeit machen ihn zum idealen Partner, gerade wenn es um eine
Urauffithrung sowie um die Leitung einer ganzen Instrumentengruppe geht.

Der Geiger German Echeverri regte dankenswerterweise die Verwendung der Viola d’amore an, da er selber
dieses Instrument gerne spielt, besonders in einer Besetzung zu zweien. Ich konnte diese Anregung in der Alt-Arie
Nr. 26 umsetzen. So entstand in den ersten Tagen des Jahres 2021 die neue Fassung dieser Arie, mit zwei Violen
d’amore sowie zwei Violen da gamba und Basso continuo.
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Eine Besonderheit bei der Planung der Urauffithrung lag, wie bereits beschrieben, in der Gestaltung der Evange-
listenpartie. Ich hatte zwei Tenore ganz unterschiedlichen Charakters und unterschiedlicher Personlichkeit wie
auch verschiedener Stimmfarbe im Kontext anderer Auffithrungen kennengelernt — Daniel Johannsen und
Georg Poplutz, beide international gefragte Evangelisten —, und ich wollte beide als Evangelisten in die
»Markuspassion« integrieren. So entstand der Gedanke, die Evangelistenpartie in der Urauffithrung zwischen den
beiden Singern aufzuteilen und dadurch in eine dialogische Form der Erzihlung zu bringen. Schon einige Jahre
vor der Urauffithrung standen die beiden Singer im Dialog mit mir und haben Anregungen und Wiinsche in die
Gestaltung ihrer Gesangspartien mit eingebracht. Dadurch ist ein fruchtbarer und reicher Dialog entstanden, der
die Arbeit an der Musik der »Markuspassion« in idealer Weise vorbereiten und entscheidend prigen konnte. Die
Evangelistenpartie der »Markuspassion« wurde explizit fir diese beiden Singer und ihre spezifischen Fihigkeiten
komponiert und ist — wie auch die beiden Tenor-Arien, je eine fiir jeden der beiden Singer — in der Partitur ent-
sprechend ausgewiesen (@« steht hierbei fiir »Daniel, »@« steht fiirr "Georg« — in order of appearance).

Daniel Pérez gehort, wie auch Johanna Bartz, zu denjenigen Musikern, die mit mir in allen meinen musika-
lischen Projekten der letzten Jahre bereits zusammengearbeitet hatten. Die Partie des Jesus diesem besonderen
Singer und seiner warmen, klaren und geschmeidigen Stimme auf den Leib zu schreiben, lag auf der Hand; und
ihn als die zentrale Figur der Passion in der Urauffiihrung mit dabeizuhaben, ist ein grofier Gliicksfall.

Von Anfang an stand fir mich fest, die Altpartie fir die Singerin Annekathrin Laabs zu gestalten. Anne-
kathrin verfiigt iiber eine absolute und klare Einheit von Stimme und menschlich-musikalischem Ausdruck; die
beiden Alt-Arien der »Markuspassion« sollen dieser besonderen Gabe Rechnung tragen und wurden explizit fiir
ihre Stimme geschrieben.

Nicht anders ist dies bei Matthias Helm, fir dessen besondere Stimme die Baf-Solopartie der »Markus-
passion« komponiert wurde. Matthias’ eindringliche Gestaltungskraft und seine Empathie mit den von ihm
verkorperten Personlichkeiten machen ihn zum idealen musikalischen Partner, und wie bei allen anderen Singern,
tur die ich Partien geschrieben habe, hatte ich die Stimme dieses Singers bei der Komposition innerlich im Ohr.
Die Tatsache, daf} die beiden Arien von Matthias instrumentatorisch mit der Oboe kombiniert wurde, verdankt
das Werk der besonderen Gegebenheit, daf} sein Bruder Andreas die erste Oboenpartie spielen wird.

Ein Singer, dessen Name hier nicht genannt werden soll, hat mich auf einer kurzen Strecke meines Lebens in-
tensiv und entscheidend begleitet. Dieser Mensch kann auf eine Art und Weise mit der Stimme umgehen, die ich
so noch nie zuvor erlebt hatte. Und ich habe von ihm so viel tiber die menschliche Stimme gelernt, daf} ich nach
dieser Erfahrung nicht mehr anders héren konnte, als ohne die mir gegebenen Hinweise und Ratschlige in meine
horende Wahrnehmung mit einzubeziehen.

Textfassung und Schreibweisen

Als Grundlage fir die Vertonung der »Markuspassion« diente das Textbuch von 1731 — mit Ausnahme der beiden
zusitzlichen Arien von 1744 (der beiden Bafi-Arien Nr. 13 und Nr. 36) sowie einiger weniger Stellen, die fiir den
Gesamtzusammenhang in der Fassung von 1744 plausibler erschienen (beispielsweise im Choral Nr. 15, Zeile 4:
»Plagen« statt »Klagen«; im Rezitativ Nr. 17: zusitzliche Worter an zwei Stellen; im Choral Nr. 23, Zeile §: »der arge
Feind« statt »der bise Feind«; in Choral Nr. 25, Zeile 2: »Verlafle mich doch nicht« statt » Verachte mich doch nicht«). Der
Text aus den originalen Textbiichern wurde bis in die Schreibweisen und die Interpunktion durchweg 1:1 iber-
nommen, um den Musikern in jedem Moment die grofitmogliche Nihe zum originalen Wortlaut zu bieten. So
wird beispielsweise » Creutz« statt »Kreuz«, »Geschrey« statt »Geschrei«, »Heyl« statt »Heil« oder »sanffte« statt »sanf-
te« gesetzt. Auch die doppelten Grofischreibungen bei »GOtt« und » fEsus« wurden tibernommen.

Musikalische Zitate und Anlehnungen

Wie zuvor schon ausfithrlicher beschrieben, greift die vorliegende »Markuspassion« nicht auf bereits bestehende
Werke Bachs zuriick. Hiermit steht sie in einem entscheidenden Gegensatz zu den ebenfalls schon erwihnten
»Rekonstruktionen«. — Hingegen gibt es einige Stellen, an denen Werke zitiert werden. In den allermeisten Fillen
handelt es sich hierbei um direkte Zitate aus Werken Johann Sebastian Bachs.

Das Einbauen von Zitaten war nicht Teil der kompositorischen Planung; es ergab sich im Laufe der Komposition

und immer aus dem Moment heraus, in dem eine musikalische Passage entstand, fir die ein Zitat angebracht
schien. — Ein kleines Zitat in der Choralbearbeitung Nr. 25 ist hierfiir ein gutes Beispiel. Zur Textzeile » Wenn dein
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Haupt wird erblassen« wird eine musikalische Figur aus dem letzten Lied von Franz Schuberts »Winterreise« zitiert,
dem »Leiermann«. Das wortliche Zitat steht hier fiir den nahen Tod, fir das »Erblassen« des Sterbenden — so wie
auch der »wunderliche Alte« in Schuberts Lied dem Tode nah und »barfuff auf dem Eise hin und ber wankt«, ohne sich
auch nur eine einzige Miinze erbettelt zu haben.

Die Tenor-Arie Nr. 9 (»Mein Heyland, dich vergef ich nicht«) entstand in Anlehnung an die Arie »Wo wird in diesem
Jammertale vor meinen Geist die Zuflucht sein?« aus der Kantate »Ach, lieben Christen, seid getrost« (BWV 114). Sie
weist dhnliche Figurationen im Solo der Traversflote auf und iibernimmt die ruhig pulsierenden Noten des Basso
continuo als musikalische Grundgeste. Ebenso wird mehrmals eine Flotenfigur aus der Arie »Aus Liebe will mein
Heiland sterben« aus Bachs »Matthiuspassionc« zitiert (Takt 8 und Parallelstellen).

In der Alt-Arie Nr. 26 gibt es eine Passage, in der vom » Todesurteil« die Rede ist, das Jesus »zn dem Ungerechten Rath
[...} zugesprochen« wurde. Hier wird eine musikalische Figur zitiert, die in einigen Werken Bachs in Momenten auf-
taucht, in denen es um den Tod oder um die Totenglocke geht. Hierfiir drei Beispiele: In der »Trauerode« (BWV
198, Rezitativ Nr. 4) wird »der Glocken bebendes Getin« sehr direkt und lautmalerisch vertont — in Tonrepetitionen
tiber weite Strecken, von den kleinen bis zu den grofien Glocken. Dies ist ebenfalls im Eingangschor der Kantate
»Liebster Gott, wann werd’ ich sterben« (BWV 8) der Fall, und auch in der Arie »Die Seele rubt in Jesu Hinden« aus
der Kantate »Herr Jesu Christ, wahr’ Mensch und Gott« BWV 127); dort werden die Sterbeglocken sogar explizit
erwihnt: »Ach, ruft mich bald, ibr Sterbeglocken, ich bin zum Sterben unerschrocken«. — In allen drei Beispielen werden
Tonrepetitionen zumeist hoher Téne (in BWV 198 auch tiefer Tone) lautmalerisch verwendet, vorwiegend von
den Floten (Travers- wie Blockfloten); offenbar war die Totenglocke eine kleine Glocke mit entsprechend hohem
Ton und schnellen Repetitionen.

Im Choral Nr. 32 G Du edles Angesichte«), dem die Melodie des Passionschorals »O Haupt voll Blut und Wunden« von
Paul Gerhardt zugrundeliegt, wurden zwei kurze Zitate aus Bachschen Werken verwendet. Das erste stammt aus
dem Choral » Wie soll ich dich empfangen«, dem ersten Choral des »Weihnachtsoratoriums« (BWV 248 / 5), das zwei-
te aus demselben Choral sowie zugleich aus dem Choral »Wenn ich eznmal soll scheiden« aus der »Matthiuspassion«
(BWV 244/ 62).— Die beiden Zitate sollen zwischen den zitierten Bachschen Chorilen eine Briicke schlagen: Bach
umrahmt das »Weihnachtsoratorium« mit dem Choral »O Haupt voll Blut und Wunden« als dem ersten und letzten
Choral des Werkes (> Wie soll ich dich empfangen« im 1. Teil sowie » Nun seid ibr wobl gerochen« im V1. Teil). Im letzten
Takt des ersten Chorals zitiert Bach sich selbst — oder jedenfalls kann man die betreffende Stelle mit Sicherheit
als ein Selbstzitat annehmen: Der letzte Takt des Chorals »Wenn ich einmal soll scheiden« aus der »Matthiuspas-
siong, sieben Jahre frither entstanden als das »Weihnachtsoratoriumg, ist notengleich gesetzt mit dem Schlufitakt
von » Wie soll ich dich empfangen«. Zusitzlich zur symboltrichtigen Verwendung des Chorals »O Haupt voll Blut und
Wunden« als Umrahmung eines Werkes, mit dem die Geburt Christi gefeiert wird, gibt es also im »Weihnachts-
oratorium« in dem Moment, als Christus geboren wird (der erste Choral steht unmittelbar vor der Bibelstelle »Und
sie gebar ibren ersten Sobn«; er kann also gleichsam als Beschreibung der Geburt Jesu gesehen werden), zusitzlich den
direkten Bezug zum Moment seines Todes (& Wenn ich einmal soll scheiden«). In Nr. 32 der »Markuspassion« werden
nun beide Chorile zitiert: Die Figuration der Melodiestimme in Takt 2 zitiert den Choral aus dem »Weih-
nachtsoratoriume; die Instrumentation entspricht exakt der Instrumentation dieses Chorals. Und der Schlufitakt
von Nr. 32 ist notengleich gesetzt mit beiden erwihnten Bachschen Chorilen.

Alle iibrigen Zitate oder Anlehnungen, die in der »Markuspassion« vorkommen, befinden sich im 2. Teil und erst
gegen Ende des Werkes. Sie stehen alle im Zusammenhang mit dem Tod und dem Blick auf das Jenseits.

In der Arie Nr. 38 (Angenehmes Mord-Geschrey«) kommt ein erstes Selbstzitat vor; ich greife aus meiner Vertonung
des »Goldenen Vliefy’« von Franz Grillparzer einen harmonischen Ablauf und die dariiberliegende melodische Fi-
gur aus der Oboenpartie in der dortigen Arie Nr. 18 auf — hier wie dort mit der I. Oboe als Solistin —und verwebe
diese Figur in den Takten 13-14 / 79—80 der Arie Nr. 38 mit einer zusitzlichen Figur der Solovioline.

Unmittelbar darauf — nur einen Takt spiter — folgt in der Oboe ein Bach-Zitat: eine Figur, die Bach sowohl am
Schluf} der Arie » Wb der Seele, die den Schaden nicht mebr kennt« (aus der Kantate »Herr, deine Augen sehen nach dem
Glauben«, BWV 102) als auch am Ende des Ritornells im Schluichor der »Johannespassion« verwendet.

Die Choralbearbeitung von »Keinen hat GOtt verlassen« (N1. 44) wurde in Anlehnung an den Stile antico geschrie-
ben. In gewisser Weise war, wie bereits erwihnt, der Eingangschor der Kantate »Nimm von uns, Herr, du treuer
Gott« BWV 101) der Pate bei der Komposition dieses Satzes. Hier wie dort liegt der Cantus firmus im Sopran,
und an beiden Orten werden die einzelnen Choralzeilen jeweils durch Vorimitationen der restlichen drei Chor-
stimmen eingeleitet. Der Orchestersatz folgt den Chorstimmen nur teilweise; zumeist ist er unabhingig gefiihrt,
und wie in BWV 101/ 1 begleitet ein schlichter Blisersatz die einzelnen Choralzeilen.
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Weitere prominente Stellen, in denen eine am Stile antico angelehnte Setzweise verwendet wurde, stehen in den
beiden Turba-Choren Nr. 31b (»Weissage uns!«) und Nr. 43d (am Ende dieses Chores, auf die Worte »dafS wir sehen
und gliuben«).

Der Abschluf} des B-Teils der Tenor-Arie Nr. 46 & Welt und Himmel, nebmt zu Obren«) bringt in der Instrumentation
und Harmonik eine Anlehnung an die Klangsprache von Johannes Brahms. Der Tenor besingt das » Eden«, das uns
Menschen durch den Tod Christi wieder »aufgebaut« wurde und »welches wir zuvor verlobren« hatten. Er blickt also
gewissermafien in eine andere Welt — und zu dieser Welt geh6rt harmonisch und instrumentatorisch ein anderes
Klanggewand, unter anderem mit Horn und Fagott als zwei Passions-untypischen Soloinstrumenten.

In Nr. 47 stehen ebenfalls eine obligate Horn- und Fagottpartie. Hier nun handelt es sich bei beiden Instrumenten
und in beiden Fillen um Zitate: Im Moment unmittelbar nach dem Tod Christi, wenn der Evangelist vom Zer-
reiffen des Vorhangs im Tempel berichtet (Nr. 47a, Rezitativ), zitiert das Horn (als »letzte Posaune«) den Beginn
der Oboenstimme aus der Arie »Seufzer, Trinen, Kummer, Not« (aus der Kantate »Ich hatte viel Bekiimmernis«, BWV
21/3). Und die Sinfonia« (Nt. 47d) ist, als Ganzes, ein weiteres Selbstzitat: Ein Lied, das ich urspriinglich fiir einen
geliebten Menschen und dessen Stimme komponiert hatte (fiir Stimme und Klavier), steht — hier nun fiir das ge-
samte Orchester instrumentiert und von e-Moll nach g-Moll transponiert — als Begriabnismusik in dem Moment,
als Joseph von Arimathia von Pilatus die Erlaubnis erhilt, den verstorbenen Jesus zu begraben.

Am Ende des letzten Secco-Rezitativs der Passion (N1. 49) wurde in der Bezifferung ein Zitat aus dem letzten
Rezitativ der »Matthiuspassion« eingefiigt BWYV 244, Nr. 67; dort steht es nach der letzten Wiederholung der
Textzeile »Mein Jesu, gute Nacht«). Hier wie dort befindet sich diese musikalische Phrase unmittelbar vor dem
Schlufichor der Passion; auch die Tonart c-Moll wurde iibernommen.

Das umfangreichste und direkteste Bach-Zitat steht im Schlufichor (Nr. 50). Es stammt aus dem Eingangschor
der Kantate »Also hat Gott die Welt geliebt« BWV 68); die Takte 3 und 4 dieses Satzes wurden noten- und instru-
mentengetreu in allen Stimmen iibernommen *), allerdings vom originalen d-Moll in die Tonart des Schlufichors
transponiert (c-Moll). — Dieses Zitat war, wie schon an fritherer Stelle beschrieben, eine Schliisselstelle beim Kom-
ponieren wie auch — vor allem — beim kontrollierenden Abhoren des fertigen Stiickes: Die zwei Takte originaler
Bach fithrten mir immer wieder in aller Klarheit vor Augen, daf} es schlicht nicht méoglich ist, Musik so zu schrei-
ben wie Bach. Fiir mich als Komponisten, der sein gesamtes Werk im inneren Ohr hat und sich — aus objektiver
Distanz — das, was er selbst geschrieben hat, auch als Interpret selber wieder erarbeiten muf}, ist der Unterschied
des Bachschen Originals zur selbst geschriebenen Musik dermafien eklatant, dafl ich mir beim Horen der beiden
Takte aus BWV 68 immer wieder wie aufler Stande vorkam, selber tiberhaupt irgend etwas zu schreiben, das auch
nur annihernd dieselbe Qualitit erreicht.

Studierzeichen und die Stiicke mit Alpha — Omega

Alle Musiknummern der Partitur, mit Ausnahme der Chorile, sind der besseren Ubersichtlichkeit halber mit
Studierzeichen versehen (Grofibuchstaben von A—Z sowie bei einem Stiick, das iiber Z hinausgeht, zusitz-
lich mit Kleinbuchstaben ab a).

Zusitzlich steht am Beginn der Partitur symbolisch ein o und an ihrem Ende ein Q, zusammen mit den Daten des
Kompositionsbeginns und -endes.

Auch an den Beginn und das Ende dreier Einzelnummern, nimlich jener, deren Studierzeichen exakt von A—Z
reichen, wurde ein o und ein Q gesetzt. Es handelt sich bei diesen Nummern um die Vertonung des Evangelien-
textes in Nr. 43, um die Choralbearbeitung Nr. 44 (:Keinen hat GOtt verlassen«) sowie um die Tenor-Arie Nr. 46
(»Welt und Himmel, nebmt zu Obren«). — Alle drei Nummern fassen jeweils in sich gleichsam die ganze Passions-
geschichte zusammen. In Nr. 43 ist das zunichst in Form von musikalischen Selbstzitaten der Fall: Es wurde auf
Themen und Motive zuriickgegriffen, die in anderen Nummern bereits vorkamen (eine ganze Passage aus dem
Turba-Chor Nr. 27b sowie Bruchstiicke aus den Turba-Chéren Nr. 37b/37d und Nr. 31b). — Die Choralbearbeitung
Nr. 44 (Keinen hat GOtt verlassen«) 1ifit in aller Ausfithrlichkeit das bisherige Geschehen am Hérer nochmals
vorbeiziehen und greift in ihrer musikalischen Sprache den Stile antico auf, dhnlich dem zweiten »Kyrie« aus Bachs
»h-Moll-Messe« oder dem Eingangschor der schon mehrfach zitierten Kantate »Nimm von uns, Herr, du treuer
Gott« BWYV 101). — Und die Tenor-Arie Nr. 46 & Welt und Himmel, nebmt zu Obren«), die direkt nach dem Todes-
moment Christi steht, zeigt das Leiden des Gottessohnes in aller Kiirze noch einmal auf, biindelt das gesamte
Orchester zu einer »iiberlauten« Totenklage und schlégt gleichzeitig —wie ein Tunnel, der bei einer Nahtoderfahrung
einen Blick ins Licht des Jenseits gewihrt — eine Briicke in das »Eden«, das Jesus fiir alle Menschen »aufgebaut« hat.
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Eine einzige Musiknummer geht iiber die Ziahlung des ganzen Alphabets hinaus; es handelt sich um Nr. 37, die-
jenige Nummer, in der das Volk von Pontius Pilatus die Verurteilung und Kreuzigung Christi fordert. Sicherlich
geht die Musik hier, tonal gesehen, am »weitesten«, wenn man diese Nummer im Gesamtkontext der »Markus-
passion« analysiert; jedenfalls aber geht sie iiber die barocke Klangsprache hinaus.

Die Entscheidung zu dieser Grenziiberschreitung wurde sehr bewufit getroffen, handelt es sich doch hier um den
Moment, in dem Menschen einem anderen Menschen etwas wiinschen, das tiber das einem Menschen Ertrigliche
und Erduldbare bei weitem hinausgeht. Die beiden »Creutzige ibn«-Chore wurden sehr ausfiihrlich gestaltet, um
der Brutalitit, Demiitigung und Unmenschlichkeit, die Jesus in diesen Momenten widerfihrt, grofien Raum zu
geben und diese fiir den Zuhorer (wie auch fiir die ausfithrenden Musiker) bis in eine gewisse physische Erschop-
fung hinein plastisch erlebbar zu machen. Aufgrund der Ausfithrlichkeit der beiden Choére reicht die Zihlung der
Studierzeichen (in Nr. 37 als einziger Nummer der Passion) {iber das (lateinische) Alphabet hinaus.

Experimentelles und dezidiert Nicht-Bachisches — darf man das?

Daf} die Musik der »Markuspassion« an den Stil Johann Sebastian Bachs angelehnt wiirde, stand von Anfang des
Kompositionsprozesses an fest. Dem Horer wie dem ausfithrenden Musiker soll die Moglichkeit gegeben werden,
so nahe wie moglich an das Erlebnis einer Urauffithrung eines Bachschen Werkes heranzukommen — wenngleich
die musikalische Sprache der »Markuspassion«, wie bereits beschrieben, nicht rein »bachisch« ist, sondern um
individuelle Elemente meiner eigenen Sprache als Komponist erweitert wurde. — Dennoch ist die Anlehnung an
Bach oftfenkundig — wenn auch nicht an allen Stellen. Der Musiker oder Hoérer, der die »Markuspassion« auffithrt
oder im Konzert erlebt, wird sich in etlichen Momenten bestimmt fragen: »Was war nun das?« oder: »Das gibt es
doch bei Bach nicht?!« oder sogar: »Darf man dies oder jenes in einem an Bach angelehnten musikalischen Kontext
tberhaupt bringen?«

Solche Fragen tauchen vielleicht deshalb umso mehr auf, als auch gefragt werden kann: Wenn man sich schon an
einem bestimmten Stil orientiert, warum hilt man sich dann nicht konsequent an diesen Stil oder versucht zumin-
dest, ihn perfekt nachzuahmen oder wenigstens nach bestem Wissen und Gewissen »durchzuhalten«?

Es gilt hierbei zu bedenken: Die neue »Markuspassion« wurde weder fir Musiker der Bachzeit noch fiir ein ba-
rockes Publikum und auch nicht dezidiert fiir den gottesdienstlichen Gebrauch geschrieben. Sie richtet sich an
Musiker und Horer des 21. Jahrhunderts, die sich der Auffithrungstradition barocker Werke bestens bewufit sind
und die ihre eigenen Spiel- und Horerfahrungen mit sogenannter »klassischer« Musik aus mehreren Jahrhunderten
mitbringen. Momente, die nicht auf Anhieb »barock« klingen, oder Momente, die ganz und gar aus dem Kontext
der barocken Musiksprache herausfallen, sind dem heutigen Musiker oder Hérer also notwendigerweise weniger
fremd, als sie es einem barocken Musiker oder Horer einst gewesen wiren.

Bereits in der Barockzeit gab es — Bach eingeschlossen — Komponisten, welche die Grenzen der Musiksprache
ihrer Zeit (bewuf}t) iiberschritten haben. Claudio Monteverdi natiirlich; und Jan Dismas Zelenka zihlt sicherlich
zu ihnen, wie bestimmt auch Georg Philipp Telemann und selbst Antonio Vivaldi in gewissen Momenten. Aber
auch bei Bach finden sich unzihlige Beispiele, allein schon im Gebrauch fremder oder entlegener Tonarten — man
denke an die bahnbrechende »Chromatische Fantasie und Fuge« BWV 903), an die Fantasie und Fuge in g-Moll
fir Orgel BWV 542) oder auch an einzelne Momente innerhalb grofierer Werke, wie etwa die enharmonische Ver-
wechslung im »Confiteor / Et expecto« der »h-Moll-Messe«, oder an eine Stelle in der Arie » Warum willst du so zornig
sein«, wiederum aus der Kantate »Nimm von uns, Herr, du treuer Gott« (BWV 101), in der Bach ganz unvermittelt
die zweitgradig terzverwandten Tonarten e-Moll und c-Moll nebeneinanderstellt (Takt 18).

Wie muf} einem barocken Horer an solchen Stellen zumute gewesen sein? — Das Gefiihl der Uberraschung, des
Schrecks oder der Verunsicherung, ja gar der Angst, das einen Hoérer im 18. Jahrhundert bei einer Erstauffiihrung
in solchen Momenten tiberfiel, ist fiir einen Musik-erfahrenen Horer im 21. Jahrhundert mit Mitteln der barocken
Musiksprache nicht mehr in demselben Mafie und mit derselben Wirkung herstellbar, da wir heute die Musik von
damals nicht mehr als »neue Musik« wahrnehmen kénnen, sondern sie als etwas horen, das uns durch reiche Hor
erfahrung bestens vertraut und daher nicht mehr »neuc« ist.

So kénnen die Stellen in der »Markuspassion«, die ganz entschieden tiber die barocke Musiksprache hinaus-
gehen, durchaus auch gesehen werden als ein Mittel, heutige Horer und ausfithrende Musiker aus ihren Hor-
gewohnheiten herauszulocken und sie allein schon durch den blofien Kontrast zur barocken Musiksprache an
die Momente der Verunsicherung oder Uberraschung zu erinnern, die barocke Hérer oder Musiker zu Bachs
Zeiten bei Wendungen oder musikalischen Ereignissen, die damals »neu« waren, erlebt haben mogen.
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Einen ersten »Schreck« mag der Horer bereits im vierten Takt des Eingangschores haben, wenn auf der Basis eines
Passus duriusculus im Basso continuo unvermittelt die erhohte VI. Stufe Gis-Dur steht. (Zur Tonart Gis-Dur:
Siehe Kapitel »Aus der Werkstattc, ab Seite 79.) Ahnliche Stellen gibt es in vielen der Turba-Chore, beispielsweise
in Nr. 31b (Takte 42—46), wenn von a-Moll iiberraschend nach g-Moll, dann nach f-Moll, in dessen Subdominante
b-Moll und schliefilich iiber einen Trugschluf} in Des-Dur unvermittelt wieder zuriick nach C-Dur moduliert wird;
oder wenn in den beiden Chéren Nr. 37b (Takte 45—46) und Nr. 37d (Takte 84—92) vor den Schlufisteigerungen
jeweils tonartlich irritierende instrumentale Zwischenspiele auftauchen; oder wenn, wie in Nr. 43b (Takte 18—25),
eine Modulation von e-Moll in einem Quartfall durch den Quintenzirkel bis nach Dis-Dur und wieder zuriick
nach C-Dur erfolgt — und lediglich acht Takte dauert... — Solche Momente sind Ausdruck hochster Aufregung und
Hysterie. Die musikalische Spannung soll hier bis aufs Aufierste ausgereizt werden.

In einigen Momenten fillt die Musik ganz aus dem tonalen oder stilistischen Kontext, in dem sie eigentlich steht
— so beispielsweise in der Bafi-Arie Nr. 13 (Takte 61-66), in der Sopran-Arie Nr. 38 (Takte 61—64), in der Choral-
bearbeitung Nr. 44 (Schlufitakte iiber dem Orgelpunkt D) und auch in der Tenor-Arie Nr. 46 (in den Takten
87-110). In allen vier genannten Fillen hat das Kippen in eine barockfremde Musiksprache mit verschiedenen
Textausdeutungen des Jenseits zu tun: In Nr. 13 geht es um die Darstellung des Totenreichs (denn wo du stirbst,
da will ich sterben«), in Nr. 38 um den herannahenden Tod Jesu Gdamit mir Creutz und Leiden / sanffte zu ertragen sey«),
in Nr. 44 zu den Worten »und geben, was ibn'n niitzet / hie zeitlich und auch dort« um die Schilderung des »Dort« (im
Jenseits) als Gegensatz zum »hie« (auf der Welt), und in Nr. 46 um das paradiesische »Eden« (> Allen Siindern sagt er
an, / dafs er nun genug gethan, / daf§ das Eden aufgebaut, / welches wir zuvor verlobren«).

Musikalische Ereignisse wie die eben beschriebenen sind in der »Markuspassion« ein zwar nicht flichendeckendes,
aber punktuell sehr hiufig auftauchendes Stilmittel. Im Kapitel »Aus der Werkstatt« (ab Seite 63) werden noch
weitere »nicht-bachische« Fille besprochen und aufgelistet.

Nicht nur harmonische Mittel zihlen zu den nicht-bachischen Momenten: Auch im Bereichder Instrumenta-
tion gibt es einen ganz offensichtlichen Gegensatz zur Tradition barocker (und bachscher) Passionsvertonungen:
Es handelt sich um die schon mehrfach angesprochene Verwendung des Horns. Es kann hier ganz offen gesagt
werden, dafl das Horn nicht Teil der urspriinglichen musikalischen Konzeption war. Vielmehr war es mir ein An-
liegen, daf} der bereits erwihnte Hornist Thomas Miiller Teil des Passionsprojektes ist. — Die Entscheidung, das
Horn allein deshalb in die »Markuspassion« mit aufzunehmen, wirft die Frage auf: Inwieweit konnten dhnliche
Entscheidungen auch fiir Bach bei der Besetzung seiner Werke eine Rolle gespielt haben? Warum beispielsweise
taucht in beiden Passionen eine einzelne Viola da gamba auf? — Solches und Ahnliches zu erforschen, soll
nicht Teil des Projektes »Markuspassion« sein; die Beantwortung von Fragen, die mit dieser Thematik verbunden
sind, kann hier lediglich angeregt werden.

Ein nicht-bachischer Moment, der nicht auf eine nachbarocke Musiksprache zuriickgreift, sondern in die Zeit vor
Bach, befindet sich im Rezitativ Nr. 41 im Moment der Kreuzigung. Hier singt der Evangelist fir drei ganze Takte
eine Kantilene ohne jede instrumentale Begleitung — wenn man so will, ist dies ein Riickgriff auf die rein vokal
vertonten Passionen von Heinrich Schiitz, wenn auch nicht auf dessen spezifische musikalische Sprache.

Hingegen wird im Rezitativ Nr. 43e (in den Takten 90—93) auch der Evangelist von Streichern begleitet — das
kommt in den Bachschen Passionen und Oratorien ebensowenig vor wie eine Kantilene ohne Instrumental-
begleitung. Es handelt sich um die Stelle, an welcher der Evangelist die letzten Worte Jesu ins Deutsche tibersetzt.
Um die diistere Stimmung von Golgatha nicht auf die Jesusworte zu beschrinken, sondern sie bis an das Ende
des Rezitativs weiterzuziehen und somit einen direkten und harmonisch griffigen Ubergang zur nachfolgenden
Choralbearbeitung zu schaffen, wurde die Streicherbegleitung der letzten Jesusworte 1:1 auf die Ubersetzung des
Evangelisten iibertragen und entsprechend transponiert —und damit tonartlich noch weiter verdiistert.

Von der Dichte harmonischer Ereignisse im Bereich der Chorile wurde bereits gesprochen. Diese oft extreme
Ereignisdichte liefie sich ohne weiteres auf fast alle Stiicke der Passion ausweiten. Es soll denn auch hier nicht alles
restlos analysiert und erklirt, sondern es sollen Beispiele dafiir gegeben werden, wie an eine Interpretation oder
Analyse der »Markuspassion« herangegangen werden konnte. »Ereignisdichte« wire ein moglicher Ansatz.

Die hochste instrumentale Dichte wird sicher in der Tenor-Arie Nr. 46 erreicht, welche eine umfassende und
alle Stimmen mit einschlieBende Totenklage darstellt. Die Arie orientiert sich zwar in der Tonart (fis-Moll) und
durch die Tatsache, daf} alle Instrumente des gesamten Orchesters erklingen, an der Tenor-Arie »Ach, mein Sinn«
aus Bachs »Johannespassion« — und geht doch einen vollig anderen Weg, allein schon deshalb, weil es sich um eine
Da-capo-Arie handelt: Die Sarabande des B-Teils fithrt hier tatsichlich dazu, daff man den A-Teil drastisch anders
hort, wenn der B-Teil einmal verklungen ist.
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Ein Moment in der Passion, der hier abschlieBend erlidutert werden soll, ist die »Sinfonia« (NT. 47d). Sie basiert auf
einer anderen eigenen Komposition, die tiber ein Jahr nach der »Markuspassion« entstanden ist, und wurde erst im
Juni 2021 in die Passion eingefiigt. Hier nun schildert sie den Moment, in dem Joseph von Arimathia von Pontius
Pilatus den Leichnam Jesu erhilt, um ihn zu begraben. — Die Kreuzigung als grausame und besonders leidvolle
Methode der Urteilsvollstreckung zog sich oft iiber Tage hin, bis das Opfer vor Erschopfung erstickte. Als Pontius
Pilatus durch Joseph von Arimathia erfihrt, daf Jesus vergleichsweise schnell (bereits nach wenigen Stunden)
verstorben ist, wundert er sich und lifit sich vom Centurio versichern, dafi der Tod bereits eingetreten sei. Erst
nach dieser Riickversicherung gibt er Joseph von Arimathia die Erlaubnis, den Leichnam Jesu zu begraben —und in
diesem Moment erklingt die »Sinfonia, als Begribnis- und Abschiedsmusik. Wird die »Markuspassion« als Ganzes
betrachtet, so fillt die »Sinfonia« stilistisch sicherlich am meisten aus dem Rahmen: Sie ist im Grunde eine in
sich abgeschlossene Komposition, mit anderem Hintergrund und aus anderer Motivation heraus entstanden. Die
Entscheidung, sie dennoch — und an dieser Stelle — in die »Markuspassion« mit aufzunehmen, hingt mit meiner
Beziehung zu dem Menschen zusammen, fiir den sie — als Lied — urspriinglich komponiert worden war.

Auch dies wirft eine Frage auf: Inwieweit hat Bach in seine Kompositionen personliche Erlebnisse, Beziehungen,
Schicksalsschlige, Freuden oder Leiden mit einfliefen lassen — natiirlich ohne dafy wir heute dartiber Bescheid
wiifiten, welches Erlebnis hier in welcher Komposition genau zu verorten wire? — Ein Werk, das moglicherweise
sehr anschaulich frithe Erlebnisse Bachs in bezug auf Tod und Verlust zu schildern vermag, ist die Kantate »Christ
lag in Todes Banden« (BWV 4); die »Brandenburgischen Konzerte« (BWV 1046—1051) widerspiegeln sicherlich die
Freude und (Aus-)Gelassenheit, die in Bachs Kéthener Jahren seine Lebensstimmung dominierten; das »Musicali-
sche Opfer« BWV 1079) zeigt, wie Bach sich nach seinem Besuch beim preuflischen Konig Friedrich II. in Pots-
dam am 7. Mai 1747 in eine selbstgestellte Mammutaufgabe hineinsteigern und diese innerhalb von zwei Monaten
meistern konnte (das Werk, ein Héhenflug kontrapunktischer Kunst, wurde am 7. Juli 1747 abgeschlossen); und in
der »Trauerode« (BWV 198) reagiert Bach blitzschnell auf den Tod der in Sachsen aufgrund ihres Festhaltens am
Protestantismus hochbeliebten Fiirstin Christiane Eberhardine und komponiert in weit weniger als einem Monat
und unter widrigen Umstinden eine 10-sitzige Abschieds- und Trauermusik von hochster Ausdruckskraft.

In wie vielen weiteren Bachschen Werken aber steckt das Verarbeiten oder Einflechten personlicher Erlebnisse —
und wir wissen nichts davon? Ganz konkret gefragt: Fand ein solches Verarbeiten und Einflechten nicht ganz
bestimmt auch in der »Markuspassion« statt? Hiernach zu forschen, so glaube ich, wiirde sich lohnen. Denn
dadurch, daf} uns tber das Leben Bachs kaum personliche Zeugnisse aus seiner eigener Feder tiberliefert sind,
mag die menschlich-emotionale Komponente in seinen Werken ein wenig ins Hintertreffen geraten sein — wohl
auch darum, weil sicherlich die Angst besteht, ein Dialog tiber diese Komponente konnte als rein spekulativ oder
aus der Luft gegriffen oder »unwissenschaftlich« interpretiert werden. Von Mozart, der — wie Bach — in schier un-
tfafibarem Tempo komponierte, wissen wir bedeutend mehr; desgleichen von Telemann, ja selbst von Monteverdi
— oder von Hindel, dessen »Messiah« innerhalb von 24 Tagen entstanden ist. Auch von der oft mit Kimpfen und
mithseligen Prozessen verbundenen Entstehung der Werke Beethovens ist viel iiberliefert, und iiber Wagners oft
endlose Kompositionsvorginge und ihre omintsen Begleiterscheinungen berichten nicht zuletzt die akribischen
Tagebiicher seiner zweiten Frau Cosima. Wie aber das Komponieren bei Bach vonstattenging, 146t sich kaum
rekonstruieren — aufler man betrachtet beispielsweise die rein zeitlichen Umstinde bei der Komposition seiner
Kantatenzyklen und stellt sich vor, man miisse die Frequenz und den Furor seines Komponierens iiber mehrere
Jahre hinweg selber durchhalten —, von der Zeit, die zum Ausschreiben der Stimmen und fiir die Proben benotigt
wurde, sowie von den aufierhalb der Kantatenzyklen komponierten Werken und von Bachs Verpflichtungen an
der Thomasschule und in seiner Familie, von der Arbeit mit seinen privaten Schiilern und von all seinen weiteren
Amtern und Aufgaben noch ganz abgesehen...

Aufgrund meiner eigenen Horerfahrung mit Bachscher Musik vermute ich, dafi gerade die Musik die aller
besten Riickschliisse auf das erlaubt, was sich in Bachs Leben zum Zeitpunkt einer bestimmten Komposition
jeweils abgespielt haben mag. In seiner eindrucksvollen Monographie »Music in The Castle of Heaven — A Portrait
of Johann Sebastian Bach« (in der deutschen Fassung: »Bach — Musik fiir die Himmelsburg« beschreibt John Eliot
Gardiner Ahnliches. *) Ich wiirde mir sehr wiinschen, daf sich Musiker und Musikwissenschaftler dieser Sicht-
weise und damit verbundenen moglichen Forschungsthemen und -ergebnissen vermehrt anschliefien.

Die »Markuspassion« hat durch zwei dhnlich gelagerte Erlebnisse in meinem Leben entscheidende Impulse er-
halten. In der Choralbearbeitung Nr. 44 (GKeinen hat GOtt verlassen¢, entstanden Ende Dezember 2019) und in
der »Sinfonia« (Nr. 47d, entstanden Mitte Mai 2021) kommt die Stimmung dieser Erlebnisse wohl am deutlichsten
zum Ausdruck. Die Komposition dieser beiden Stiicke war jeweils eine unmittelbare Reaktion auf das, was ich
erlebt hatte; die Erlebnisse klingen deutlich in diesen Stiicken nach. Und unter allen Musiknummern der »Markus-
passion« ist die »Sinfonia« sicherlich derjenige Moment, in dem meine persénliche musikalische Sprache und mein
personliches Erleben am deutlichsten in Erscheinung treten — jenseits aller stilistischen Anlehnungen. -
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Aus der Werkstatt

Im Folgenden soll anhand konkreter Beispiele ein Blick in den Kompositionsprozefy der »Markuspassion« sowie
auf musikalische Werkzeuge und Formen geworfen werden, die in diesem Prozefy zur Anwendung kamen.

Mit der formalen Anlage, die durch den Text gegeben war, wurde fiir die Komposition sozusagen auf dem Servier-
tablett eine fertige Form geliefert, die durch die Musik noch ausgestaltet werden mufite. Kompositorisch geplante
Einfille hierzu waren allerdings weder vorgegeben, noch waren sie mir in jedem Moment des Kompositions-
prozesses selbstverstindlich prisent. Im eigentlichen »Erfinden« bestand somit die Hauptarbeit — wie klar oder
symmetrisch oder ausgewogen und somit einladend die Vorlage auch immer gewesen sein mag.

Im Zentrum der Vertonung stand die Ausdeutung des Textes und die sorgfiltige Wahl der hierfir ad-
dquaten musikalischen Mittel. Wie bereits geschildert wurde, spielte hierbei meine persénliche und musikalische
Beziehung zu den Musikern der Urauffithrung eine entscheidende Rolle.

Es gibt eine unendliche Fiille an musikalischen und technischen Mitteln, Werkzeugen und Mdoglichkeiten, die
einem Komponisten zur Verfiigung stehen. Er kann sich ihrer auf vielerlei Art und Weise bedienen. Grob gesagt
lafit sich die Anwendung aber in drei unterschiedliche Arten gliedern: Entweder der Komponist setzt die fertigen
Mittel gezielt ein, bedient sich also sozusagen vorgeformter Versatzstiicke oder Muster (beispielsweise eines
Quintfalls oder eines Passus duriusculus) und »komponiert« diese in seiner ganz personlichen Weise. Dem gegen-
tber steht die intuitive Anwendung der Mittel, bei der ein Komponist diese sozusagen, ohne sie suchen zu
miissen, im Moment des Komponierens einsetzt und nicht weiter dariiber nachdenkt. Und der dritte Weg ist ganz
einfach die Mischform aus den beiden ersten.

Bei der »Markuspassion« — und das ist vielleicht der grofite Unterschied beispielsweise zur Kompositionsweise
Bachs (der, so glaube ich, rein intuitiv komponierte — wenngleich wir das nicht erforschen oder ergriinden kon-
nen) — habe ich mich als Komponist der musikalischen Mittel in gezielter wie auch intuitiver Anwendung bedient.
Uber weite Strecken ist der Kompositionsprozef} fiir mich im Nachhinein nicht mehr nachvollziehbar; das sind
die Stellen, an denen offensichtlich intuitiv gearbeitet wurde (viele Rezitative gehoren hierzu). Bei anderen
Stellen hingegen ist eine klare Erinnerung vorhanden, wie etwa bei der Sopran-Arie Nr. 19 &.Er kommt, er kommt, er
ist vorbanden«) oder beim Turba-Chor Nr. 31¢ & Weissage uns!«). In beiden Fillen wurde vom Text ausgegangen;
dabei wurde ein Motiv gesucht, das dem Gestus und der melodischen Bewegung des Textes entspricht. Dieses
Motivwurde gezielt und im Bewufitsein seiner Wirkung eingesetzt und musikalisch entsprechend verarbeitet.

Um die musikalischen Mittel, die bei der Komposition zur Anwendung kamen, genauer zu analysieren, wurde fiir
dieses Vorwort die fertige Komposition einmal durchgekimmt, und es wurde —im Nachhinein — nach den Mitteln
oder Ideen gesucht, die bei der Entstehung verwendet wurden. Die nachfolgenden, thematisch sortierten Aus-
fihrungen sind also eine Schilderung von Sachverhalten, die mir im Moment des Erfindens nicht unbedingt
in jedem Fall bewuf3t waren. Sie sind im Grunde eine Selbstanalyse und sollen dem Ausfithrenden oder dem
Interessierten ein Mittel bieten, zur neuen »Markuspassion« einen praktischen Zugang zu finden.

Die Aufzihlung und Beschreibung der Mittel erhebt weder den Anspruch auf Vollstindigkeit, noch will sie die ein-
zige Interpretation der beschriebenen Stellen sein. Vielmehr soll sie Zusammenhinge innerhalb der Komposition
aufzeigen. Diese sind etwa anhand der Betrachtung von verwendeten Tonarten oder Intervallen sehr gut darstell-
bar. Es sei aber jedem Leser und Interpreten selbst iiberlassen, wie er welche Stelle deuten oder ausfithren will.

Melodie

An etlichen Stellen wurden Versatzstiicke verwendet, die melodidsen Charakter haben. Eines hiervon ist die
Signatur B-A-C-H. Sie wurde im Choral Nr. 17 & Machs mit mir, Gott, nach deiner Giit«) in Takt 3, zwischen Baf;
und Tenor aufgeteilt, ganz versteckt angebracht. Ebenso findet man sie in der Sopran-Arie Nr. 19 &Er kommit, er
kommt, er ist vorbanden«), und zwar in der Linie des Basso continuo in Takt 30.

Die Ganztonleiter als musikalisch auffilliges Gestaltungsmittel — man denke an Bachs Choral »Es Zst genug«

aus der Kantate »O Ewigkeit, du Donnerwort« (BWV 60) — steht im Rezitativ Nr. 31a in der Gesangslinie auf die
Worte »dafs er des Todes schuldig wire« — als Symbol fiir das von der Menge geforderte Todesurteil.
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Musikalische Figuren

Eine der im Barock verbreitetsten musikalischen Figuren ist der »Passus duriusculus«, der »harte Gang«:
eine in der Regel tiber eine Quarte chromatisch absteigende Tonleiter, die meist in Ostinati in der Bafi- oder
Unterstimme auftaucht. Hier seien einige exemplarische Stellen genannt, an denen der Passus duriusculus in der
»Markuspassion« vorkommt:

- Eingangschor (Nr. 1), Takte 3—4 (und Parallelstellen), im Basso continuo — Passion und Leidensweg Christi;

—  Rezitativ Nr. 4, Takt 30—32, im Basso continuo, zu den Worten: »Und er suchete, wie er ihn fiiglich verriethe« —
hier steht der Passus duriusculus fiir den bevorstehenden Verrat durch Judas;

—  Tenor-Arie Nr. 9, Takte 1115 und Parallelstellen, im Basso continuo — Vorahnung des Passionsgeschehens;

—  Choral Nr. 17, Takt 3, im Baf} — hier als Textausdeutung von »hz[ff mir in meinem Leidenc;

—  Rezitativ Nr. 33¢, Takt 48 ff., im Basso continuo — hier als Fundament der Kantilene tiber das Weinen Petri;

—  Tenor-Arie Nr. 46, Takt 11 f., im Basso continuo — symbolisch fiir die Totenklage um den Gekreuzigten.

Auch die chromatische Linie aufwirts wurde als charakterisierendes Mittel benutzt, beispielsweise im
Choral Nr. 23 (Takt 11); sie steht hier in der Bafistimme fiir »den argen Feind«, der »uns mit der Siinde binden« will. Der
Linie folgt symbolisch ein Sprung um eine verminderte Septime abwirts fiir den »Feind« (ges—a).

Nervose Bewegungen in der Orchesterbegleitung kommen an verschiedenen Stellen vor, um Aufregung,
Erregung, Unsicherheit oder Voreiligkeit zu suggerieren. Das ist beispielsweise im Turba-Chor Nr. 2d der Fall (in
den Blockfloten), als bildliche Darstellung der Aufregung unter den Jiingern bei Jesu Salbung in Bethanien (> Was
soll doch dieser Unrath?<). Im Rezitativ Nr. 10 (Takt 9 ff) bewegen sich Streicher und Basso continuo in nervos
hiipfenden Spriingen als Ausmalung der »Schaafe der Herde«, die sich »zerstreuen«. In den Turba-Chéren Nr. 37b und
37d (> Creutzige ibn«) wirbeln Travers- und Blockfléten iiber dem gesamten Ensemble als Zeichen fiir die Hysterie
der Menge, die Jesu Verurteilung herbeifithren will. Und im Turba-Chor Nr. 45b signalisieren die Blockfloten-
bewegungen die Aufregung der Menge nach Jesu letzten Worten, hier zum Text »Szebe, er ruffet dem Elias«.

Eine einfache, aber kontinuierlich aufsteigende Tonleiter wird im Rezitativ Nr. 10 verwendet als Bild der
Auferstehung, zu den Worten »Aber nachdem ich auferstebe, will ich vor euch hingeben in Galilidamc«:
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In den Gesangslinien der Rezitative kommen mitunter grofie Spriinge vor. Sie stehen zum Beispiel bei Je-
sus im Rezitativ Nr. 10, Takte 6 und 7 (kleine Dezime B—des’und kleine None des’™—¢) fiir den »Arger«, den Jesus
den Jiingern prophezeiht, oder im Rezitativ Nr. 39a (Takt 5, verminderte Duodezime e—#") an der Stelle der end-
giiltigen Verurteilung Jesu zum Tode (:daff er gegeisselt und gecreutziget wiirde«).

Themenbezogene Figuren, Formen oder Motive

Gewisse Figuren stehen in sehr direkter Weise bild- oder motivhaft fiir Themen, Vorginge oder Dinge. Eine
der Wichtigsten davon ist die im Notenbild erkennbare Kreuzform. In Bachs »Matthiduspassion« kommt sie
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prominent beispielsweise im Fugenthema der beiden Turba-Chore »Laf§ ibn kreuzigen« vor. In der »Markuspassion«
wurde die Kreuzform an verschiedenen Stellen verwendet. Einige Beispiele seien hier erwihnt; sie sind zur Ver-
deutlichung mit Notenbeispielen versehen:

Evang.

Jesus

Markuspassion
)

Rezitativ Nr. 8, Takte 17 und 18: Die Basso-Continuo-Linie bildet aus den Tonen A —Es—fis— G die Kreuzform
zum Text »Und nabm den Kelch, und danckete«. Dissonante Intervalle (ibermiflige Quarte, ibermifiige None,
grofie Septime) sorgen dafiir, daff die Stelle auch iiber das Gehér als eine Stolperstelle wahrgenommen wird.
Die Tone f—es’—c’—a’ sowie (iberlappend) es’—c’—a’—a und ¢’—a’-a—es’in der Gesangslinie des Evangelisten
bilden drei ineinander verschrinkte Kreuzformen, exakt tiber der Kreuzform im Basso continuo liegend:
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In der Bafi-Arie Nr. 13 (Takt 53), zu den Worten »Durch Creutz und Schmach«, stehen in der Gesangslinie die
Tone d—h—eis—gis—A; die Achsen d—gis und h—ess bilden ein Kreuz, klanglich durch die ibermifiige Quarte
und die verminderte Quinte hérbar gemacht. Das Kreuz wird hier also vom Tritonus in seinen zwei verschie-
denen Intervallformen gebildet, gefolgt von einer grofien Septime abwirts (gis—A) auf »Schmach« — die zusam-
men mit dem davorliegenden e7s und dem nachfolgenden czs ebenfalls ein Kreuz bildet:
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Der Themenkopf des Fugenthemas der beiden »Creutzige ihn«-Chore (Nr. 37b und 37d) ist ebenfalls kreuzfor
mig angelegt —als sicher prominentestes Beispiel fiir diese vor allem fiir das Auge beim Lesen erfahrbare musi-
kalische Figur. Zudem beginnt das Thema nicht, wie bei barocken Fugen iiblich, mit dem Grund- oder dem
Quintton seiner Grundtonart (fis-Moll), sondern setzt mit dem gis” auf der grofien None an; die hiermit ent-
ziindete Spannung beruhigt sich erst im zweiten Takt des Themas ein wenig, wenn der Ton fis” erreicht wird.
Ein Sprung iiber eine kleine Dezime zu Beginn des Themas (gis"—eis’) kreuzt sich mit dem Durchgang durch
eine kleine Terz (b’'—[cis”F—d”). Die Tone gis"~d” und h’—eis’ bilden zwei verschiedene Tritoni (einer davon
eine ibermifige Quarte, der andere eine verminderte Quinte), und die vier Téne gis"—h'~d”—eis’ zusammen-
genommen bilden iiberdies einen verminderten Septakkord. — Das Thema wird zuerst vom Sopran, dann vom
Alt, dann vom Tenor und schliefilich vom Baf} vorgefiihrt — also im Chor in absteigender Reihenfolge, aber
stets in Begleitung aller anderen Chorstimmen. Dadurch ist der Turba-Chor Nr. 37a nicht auf Anhieb als Fuge
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Im Rezitativ Nr. 39a (Takt 5) zeichnet die Gesangslinie des Evangelisten zu den Worten »und gecreutziget«
ein besonders grofies Kreuz aus der Tonfolge 6—e—b4"—fis’ (mit dem Sprung iiber die verminderte Duodezime
e—b’ in der Mitte). Die beiden Kreuzbalken entstehen aus den Achsen 4—fis” (ibermifige Quinte!) und e—4’
(verminderte Duodezime = verminderte Quinte); zusitzlich verschirfen die zwei Spriinge #'—¢’ (verminderte
Quinte) und 6—fis (verminderte Quarte) die Spannung in der Klangwirkung — und wieder kommt der Tritonus
in seinen beiden Intervallformen vor. Diese sehr exponierte Kreuzform ist firr den geiibten Horer moglicher-
weise sogar beim ersten Anhdren der entsprechenden Stelle bemerkbar:
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— Im Rezitativ Nr. 41 (Takt 12), als Simon von Cyrene gezwungen wird, fiir Jesus das Kreuz zu tragen, liegt
wiederum eine Kreuzform in der Gesangslinie des Evangelisten vor, und zwar mit den Balken g—A’ (grofie
Dezime) und f"—d’ (kleine Terz). Diese Stelle klingt vielleicht darum nicht ganz so schmerzhaft wie andere
Momente, in denen das Kreuz auftaucht, da es sich nicht um Jesus selbst handelt, der das Kreuz trigt.
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—  Das Kanonthema des Turba-Chores Nr. 43b &Pfui dich, wie fein zerbrichst du den Tempel«) weist ebenfalls die
Kreuzform auf. Die beiden Balken werden hier von zwei hochgradig konsonanten Intervallen gebildet (anders
als beispielsweise im Fugenthema von Nr. 37b und 37d), niimlich von einer kleinen Sexte (Verbindung h’—dis’)
und einer reinen Quinte (Verbindung f’—¢”). Die im Thema enthaltenen Spriinge sind allerdings hochgradig
dissonant (b’—f” abwirts, iibermiflige Quarte; ¢"—dis’ abwiirts, verminderte Septime):
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An anderer Stelle bereits ausfithrlicher beschrieben wurde das Motiv der »Sterbeglocken«, das von Bach
in mehreren Werken gezielt eingesetzt wird: schnelle Tonrepetitionen eines meist hohen einzelnen Tones. Es
kommt in der »Markuspassion« in der Alt-Arie Nr. 26 vor (Takte 137-145).

Musikalisch viel deutlicher als in der »Johannes-« und der »Matthauspassion« wurde in der »Markuspassion« der
krihende Hahn herausgearbeitet. Er erhilt ein ganz klares, lautmalerisches Motiv, welches das »Kikeriki« des
Hahnes nachzeichnet und in drei Nummern auftaucht, entweder in den Streichern (I. Violine und Viola, so im
Rezitativ Nr. 12, Takt 8) oder im Basso continuo (in den Rezitativen Nr. 33a, Takt 12, und Nr. 33c, Takt 41).

In Bachs »Johannespassion« gibt es im Turba-Chor »Lasset uns den nicht zerteilen« (Nt. 27b) eine durchgehend in
purzelnden Sechzehntelfiguren gefithrte Instrumentalstimme (Fagott oder Violoncello), die bildhaft fiir das
Wirfelspiel der Kriegsknechte steht, die auslosen, wer den Rock Jesu bekommen soll. In der »Markuspassion«
wird das Wiirfeln einerseits durch eine Koloratur in der Gesangslinie des Evangelisten dargestellt (Rezitativ

Nr. 41, Takt 24), andererseits durch eine aufwirtsschieffende und dann steil abfallende Figur im Violoncello (eben-
da, Takt 26).
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Schnelle Tonwechsel und viel Bewegung sowie Spriinge und ein Hauch Chromatik charakterisieren das Fugen-
thema des Turba-Chores Nr. 39b (:Gegriifiet seyst du, der Fiiden Kinig«). Die genannten Mittel stehen hier fiir den
Spott der Menge, desgleichen die Figuration der Bliser und des Basso continuo im Turba-Chor Nr. 43d zu
den Worten »so steige er nun vom Creutze« (Takte 65—67).

In den Rezitativen Nr. 41 (Takte 17-19) und Nr. 43a (Takte 2—4) wurde zweimal dieselbe Linie im Basso continuo
verwendet; sie steht fir den Kreuzweg Christi und enthilt als schirfstes Intervall die verminderte Terz
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In ganz direkter Anlehnung an die Parallelstellen in der »Johannes-« und der »Matthiuspassion« wird im Rezitativ
Nr. 47a (Takte 2 und 3) im Basso continuodas Zerreiffen des Vorhangs im Tempel mit abwirtsrasenden
Sechzehntelketten dargestellt — einer ersten Kette in Cis-Dur und einer zweiten Kette in c-Moll (siehe auch das

Notenbeispiel auf Seite 52).

Harmonik

An anderer Stelle wurde bereits erwihnt, daf} es deutliche Merkmale gibt, welche die Musik der neuen »Markus-
passion« von der Musik Johann Sebastian Bachs unterscheiden. Eines dieser Merkmale ist die stellenweise sehr
hohe Dichte an direkt aufeinanderfolgenden harmonischen Ereignissen. Ein gutes Beispiel hierfiir
ist der Choral Nr. 5§ (Notenbeispiel auf Seite 69). Hier ist die Ereignisdichte eine Folge der Textausdeutung:

Mir bat die Welt triiglich gericht

Mzt Liigen und mit falschem G dicht,

Viel Netz und heimlich Stricke.
HErr nimm mein wabr

In dieser G fabr;

Bhiit mich fiir falschen Tiicken.

Worte wie »triiglich«, »Liigen«, das »falsche G dicht«, die »Netz und heimlich Stricke«, die »G fabr« und »falschen Tiicken«
bieten sich geradezu an, eine bildhafte, plastische und im Vergleich zu Bachschen Chorilen sogar »iibertriebene«
Choralharmonisierung anzustreben. — Man betrachte hierzu auch Takt 10 aus dem Choral Nr. 7 (die Harmonisie-
rung der Worte »das Elend, das dich schliiget<); dort wird man, wie auch an vielen weiteren Orten, Ahnliches finden.

Eine vergleichbare Stelle in anderem Kontext befindet sich am Ende des Rezitativs Nr. 20 (Takte 13-17), als Judas
seinen Herrn kiifit, um ihn den Hischern zu verraten: Die Passage beginnt in F-Dur, aber eine Kadenz, die F-Dur
bestitigen wiirde, wird ausgelassen. Stattdessen erklingt ein Es-Dur-Sextakkord, der enharmonisch zu Dis-Dur
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verwechselt wird (Dominante von gis-MolD); gis-Moll wird mit Dis-Dur als Dominante bestitigt, aber eine unver-
mittelte »Riickung« nach e-Moll und ein verminderter Septakkord auf czs filhren das Ende des Rezitativs in einer
Kadenz nach g-Moll herbei. — Die Hiufung harmonischer Ereignisse steht hier symbolhaft fiir den
Verrat des Judas.

Ein anderes Unterscheidungsmerkmal gegeniiber Bachscher Musik sind unvermittelte harmonische Aus-
rutscher oder »Entgleisungen«. Sie kommen beispielsweise im Rezitativ Nr. 4 vor, als Judas Ischarioth zum
ersten Mal erwihnt wird (Takte 23—24), sodann im Rezitativ Nr. 18 (Takte 9 und 10) zu den Jesusworten »das Fleisch
ist schwach«: Hier findet ein unvermittelter Wechsel von e-Moll nach fis-Moll statt. Eine dhnliche Stelle befindet
sich im Rezitativ Nr. 22 (Takt 6), als einer aus der Schar, die Jesus begleitet, dem Knecht des Hohepriesters mit
dem Schwert ein Ohr abhackt. Das bewirkt eine harmonische »Ohrfeige«: eine abrupte Riickung von d-Moll
tiber den Neapolitaner Es-Dur und einen enharmonisch verwechselten verminderten Septakkord nach Fis-Dur
als Dominante der nachfolgenden Tonika h-Moll. Mit h-Moll (diese Tonart wird noch niher zu beschreiben sein)
mindet die Kadenz in diejenige Tonart, die in der »Markuspassion« mit Christus identifiziert wird: Der Knecht
glaubt, mit seiner aus Notwehr erfolgten Handlung und seinem Ankommen in h-Moll ganz bei Jesus zu sein.

Auch eine an ausgewihlten Stellen bewufit herbeigefithrte harmonische Verwirrung gehort zu den schon
beschriebenen Unterscheidungsmerkmalen gegeniiber der Bachschen Musik. Im Rezitativ Nr. 20, Takte 1 bis 7,
findet eine solche Verwirrung statt; sie beschreibt den Tumult vor dem Verrat und der Gefangennahme sowie die
von Judas angefithrte Schar »mist Schwerdtern und mit Stangen.

Chromatik ist ein beliebtes und in der Barockzeit natiirlich auflerordentlich verbreitetes Ausdrucksmittel fiir
vielerlei Dinge. In der »Markuspassion« wurde Chromatik an so vielen Stellen und aus so vielfiltigen Griinden
verwendet, dafy es geradezu absurd wire, alle diese Momente hier zu erwihnen — oder iiberhaupt in einer Analyse
genauer vorzustellen. Drei prominente Beispiele seien dennoch genannt:

—  Die Alt-Arie Nr. 21 (WFalsche Welt, dein schmeichelnd Kiissen«) ist — wie schon an anderer Stelle beschrieben — zu
einem grofien Teil aus chromatischen Linien und chromatisch durchsetzten Motiven und Linien aufgebaut.
Chromatik war fir diese Arie schlicht und einfach die beste Moglichkeit der Textausdeutung.

— In den Turba-Chéren Nr. 27b und 43b wird an bestimmten Stellen dasselbe musikalische Material verwen-
det. Es handelt sich um thematisch dhnliche Inhalte: Beide Male geht es um die von Jesus angeblich aus-
gesprochene Prophezeihung, er werde »den Tempel, der mit Hinden gemachet ist, abbrechen und in dreyen Tagen
einen andern bauen, der nicht mit Hinden gemachet sey«. Die Chromatik steht hier fur das »Abbrechen« des Tempels;
man vergleiche diese beiden Stellen mit den Choren » Wre dieser nicht ein Ubeltiter« bzw. »Kreuzige!« aus Bachs
»Johannespassion.

—  Eine sehr prominent mit Chromatik durchsetzte Passage steht ebenfalls im Turba-Chor Nr. 43b: Die spotti-
schen Worte »so steige er nun vom Creutze« werden in chromatischen Linien abwirts gefithrt und zusétzlich von
nervosen Bliserfiguren umspielt.

Neben der Chromatik spielt die Enharmonik in der »Markuspassion« eine bedeutende Rolle, und zwar sowohl
mit enharmonischer Verwechslung als auch mit enharmonischer Unterscheidung — letztere allerdings nur in zwei
einzelnen, dafiir aber sehr prominenten Fillen.

Alle Stellen, an denen enharmonisch verwechselt werden soll, sind in der Partitur konsequent mit der Anweisung
»(enh.)« versehen. — Folgende Stellen mit enharmonischer Verwechslung sind exemplarisch:

—  Rezitativ Nr. 6¢, Takte 41 und 42. Vorbereitet durch eine schrittweise harmonische Verdunkelung von As-Dur
iber Des-Dur nach Ges-Dur, wird mittels eines enharmonisch verwechselten Sekundakkordes tiber dem Ton
asas {!1 in Heses-Dur (= A-Dur) iiberraschend nach cis-Moll moduliert. Diese Modulation ist beim Partitur-
lesen dufierst auffillig, aber durch die enharmonische Verwechslung fiir das Ohr nicht als so »verriickt«
wahrnehmbar, wie sie dem Auge scheinen mag. — Die erreichte Tonart cis-Moll ist noch nicht die »Verriter-
tonart« gis-Moll (dazu spiter noch ausfithrlicher), sondern erst eine »Vorahnung« des Verrats durch Judas.

—  Im Rezitativ Nr. 18, Takte 22 und 23, entsteht aus der »Verritertonart« gis-Moll ein Sekundakkord in Ais-Dur
iiber gis, der zu einem Sekundakkord iiber #s in B-Dur enharmonisch verwechselt wird (alle Toéne werden
hier enharmonisch verwechselt!). Der Verriter (in gis-Moll) erscheint also quasi in falschem Gewand, ndmlich
in as-Moll, das an dieser Stelle aber gar nicht direkt auftaucht.

—  Im Rezitativ Nr. 20, Takte 15 und 16, »tarnt« sich die Dominante von gis-Moll (Dis-Dur) als Es-Dur (in einem
Sextakkord) und miindet dann doch in die mit Judas verbundene »Verritertonart« gis-Moll.

—  In der Alt-Arie Nr. 21 & Falsche Welt, dein schmeichelnd Kiissen«) wird in den Takten 54fF, von f-Moll kommend,
der Ton as durch enharmonische Verwechslung zu einem gis. Die Verwechslung steht hier symbolisch fiir die
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»Fallen«, die vom Verriter ausgelegt wurden, um Jesus zu fangen. — Dieselbe enharmonische Verwechslung
kommt in der Choralbearbeitung Nr. 25 (> Ich will bier bei dir stehen«) zweimal sehr prominent vor (Takte 8—9
sowie 13—14 und Parallelstellen). Dort wird zunichst gis zu as, dann as wieder zu gés. Das ist verbunden mit
einer unerwarteten Riickung von a-Moll nach f-Moll und einer weiteren Riickung von f~-Moll nach E-Dur.

—  Auch im Rezitativ Nr. 31a (Takt 12) kommt die enharmonische Verwechslung von gis und as vor. Dort ist sie
fir die Ohren allerdings relativ brutal; sie steht symbolisch fiir das »Zerreifien« (zum Text » Da zerrif§ der Hobe-
Priester seinen Rock und sprach«). Ebenso fiihrt sie eine klare akustische Unterscheidung zwischen den Worten
und der Sphire Jesu sowie den Worten und der Sphire der Hohepriester herbei.

—  Steht die enharmonische Verwechslung in der »Markuspassion« in den meisten Fillen fiir Verrat (Nr. 6, Nr. 18),
Falle, Tiicke (Nr. 21) und dergleichen, so wird sie in der Sopran-Arie Nr. 38 (> Angenehmes Mord-Geschrey«) in
den Takten 63—64 zum Ausdruck des Freiwerdens; hier wird ges zu fis enharmonisch verwechselt.

—  Im Rezitativ Nr. 43a, wenn der Evangelist von der Erfiillung der Schrift berichtet, die besagt, dafy Jesus »unter
die Ubelthiter gerechnet« wurde, wird die Tonart as-Moll erreicht (enharmonisch verwechselt gis-Moll; szc!),
als Erniedrigung der »Christus-Tonart« a-Moll; die Mollterz ces’wird in der Gesangslinie zu 4 enharmonisch
verwechselt und ermdglicht somit einerseits die Riickmodulation in die Tonart a-Moll wie auch — durch den
Ton b — das Andeuten der wahren Wesenheit Christi (siche spiter zu as-Moll und h-Moll). Die irrtiimliche
Zurechnung Christi zu den Ubeltitern wird als verminderter Septakkord durch die Téne h—d’—f" in der Ge-
sangslinie und den Fundamentalton As im Basso continuo dargestellt.
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Die beiden Stellen, an denen ein Ton nicht enharmonisch verwechselt werden soll, befinden sich im Choral
Nr. § (Takt 11) zu den Worten »falsche Tiicken«, sowie im Rezitativ Nr. 33a (Takt 5), wenn die Magd Petrus gegen-
ubersteht. Im Rezitativ folgt im Basso continuo ein Azs auf ein B. Und im Choral wechseln der Tenor und die
mit ihm colla parte spielenden Instrumente von einem es’ zu einem &7s’. Diese Tonfolgen sollen, in mitteltoniger
Intonation, als »Diésis-Schritt« abwirts intoniert werden. *) — In der Bezifferung ist an beiden Stellen vermerkt,
daf} die Harmonieinstrumente die Tone, die nicht enharmonisch verwechselt werden diirfen, auslassen sollen.
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»Fremde« Akkorde

Der gezielte Einsatz bestimmter Akkorde zur Verdeutlichung bestimmter Situationen oder Stimmungen ist eines
der wichtigsten Ausdrucksmittel in der Barockmusik und auch in der »Markuspassion«. Da absolut flichendek-
kend auf die bewufite Anwendung eines jedes Akkordes geachtet wurde, wird hier nicht niher darauf eingegan-
gen. Akkorde wie der Septakkord, der Sekundakkord (in der »Markuspassion« gerne und hiufig verwendet fiir das
Einleiten eines neuen Satzes im Text oder fiir Stimmungswechsel) oder der verminderte Septakkord (ein stindiger
Begleiter, der gerade im Kontext einer Passion allgegenwiirtig ist) gehoren ohnehin zum »normalen« harmonischen
Repertoire der barocken Klangsprache und bediirfen hier keiner weiteren Erklarung.

Eine Stelle, in der ein gingiger Akkord (der Dominantseptakkord) gehiduft vorkommt, sei dennoch erwihnt:
Es handelt sich um eine Passage im Choral Nr. 23 (Takte 13-15), in der Jesus als » Menschen-Freund« bezeichnet wird.
Die Septimen geben hier eine milde, zirtliche Komponente in die Akkorde hinein, sind also gewissermafien ein
»Weichmacher« fiir den Gesamtklang, der damit zum Ausdruck fiir Jesu Giite und Milde wird.

An etlichen Stellen in der »Markuspassion« — in diesem Fall besonders in den Rezitativen — wurden allerdings
auch Akkorde verwendet, die nicht so recht in die barocke Klangsprache hineinpassen wollen. Sie stehen denn
auch als Ausdruck firr ungewohnliche Sachverhalte und treten meist unvermittelt oder unerwartet auf. Zu diesen
Akkorden gehort der hartverminderte Dominantseptakkord. Er steht beispielsweise im Rezitativ
Nr. 6e (Takt 49), unmittelbar vor Judas’ Frage an Jesus: »Bin ichs?«

Der ibermifiige Quintsextakkord, nicht unbedingt typisch fiir eine bei Bach oder tiberhaupt der
Barockzeit entlehnte Tonsprache, kommt dennoch hiufig und in unterschiedlichem Kontext vor:

— Im Rezitativ Nr. 2a (Takt 5) stellt er die »List« der Hohepriester und Schriftgelehrten dar.

—  Ebenda (Nr. 2¢, Takt 24) driickt er den Unwillen der Jiinger tiber die Salbung Jesu in Bethanien aus.

— Im Rezitativ Nr. 4 (Takt 31) steht er als Zeichen des bevorstehenden Verrats (zu den Worten »wie er ihn fiiglich
verriethe«).

— Im Rezitativ Nr. 6¢ (Takt 45) symbolisiert er die Verwunderung und Verwirrung der Jiinger iiber Jesu
Prophezeihung des Verrats.

—  Ebenda, in Takt 23, soll er klanglich zum Ausdruck bringen, daf} eine Frage gestellt wird (» Wo i5¢ das Gast-Hauf,
darinnen ich das Oster-Lamm esse mit meinen_Jiingern?«).

—  Im Rezitativ Nr. 47¢ (Takt 38) tritt er als Ausdruck des Erstaunens auf, wenn davon berichtet wird, daff Pilatus
sich tiber den bereits eingetretenen Tod Jesu wundert.

Es tauchen auch Akkorde auf, die keine unbedingt eindeutige Zuordnung zu irgendeinem Akkordschema zu-
lassen. Zu ihnen gehort der Akkord vor den Worten »sondern was du wilst« im Rezitativ Nr. 14 (Takt 12, Schlag 3).
Es handelt sich um einen dominantischen »Schmerzensakkord, gebildet aus den Ténen c—d—es—fis, der hier Jesu
Angst vor der Erfullung seines ihm bevorstehenden Schicksals zum Ausdruck bringen soll.

Rhythmus und Betonung

Viele Momente, in denen etwas im Ungleichgewicht ist oder im Argen liegt, auch Momente hoher Anspannung
oder gesteigerter Aggressivitit, werden nicht nur durch harmonische oder melodische, sondern auch durch eine
rhythmisch besondere Gestaltung hervorgehoben.

Das hiufigste Mittel hierbei ist die Synkope. Einige synkopische Stellen sind hier aufgelistet. Es ist ausdriick-
lich erwiinscht, daf} solche Stellen in der musikalischen Ausfithrung die n6tige Kontur, Schirfe und Brutalitit
erhalten.

—  Rezitativ Nr. 4, Takt 9, I. Violine: Stimmfithrung in synkopischer Bewegung als Zeichen des Unmuts der Jin-
ger uber die Salbung in Bethanien und zur Verdeutlichung der Unausgewogenheit der Meinungen.

—  Rezitativ Nr. 10, Takte 7 und 8: Gesangslinie zu »denn es stebet geschrieben« in Synkopen, um der Passage als einer
Prophezeihung aus der Heiligen Schrift mehr Nachdruck zu verleihen.

—  Rezitativ Nr. 20, Takt 16: Judas’ zweites »Rabbi« zeigt durch die Synkope die Unsicherheit und das schlechte
Gewissen des Jiingers im Moment des Verrats.

— Alt-Arie Nr. 21, Themenkopf des Ritornells: Die Synkope nimmt das eben erwihnte »Rabbi« motivisch-
thematisch wieder auf und steht hier fir die » Falsche Welt«.

—  Alt-Arie Nr. 21, Takt 49: Der Beginn der Gesangslinie zu den Worten »Dezne Zungen sind voll Stechen« bringt die
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gleiche Synkope wie der Themenkopf der Arie.

—  Rezitativ Nr. 24, Takt 7: Eine Synkope symbolisiert das Entfliechen des Jiinglings. *)

—  Turba-Chor Nr. 27b, Takt 25: Die Synkope verleiht dem Ruf der Menge auf die Worte »daf§ er sagete« mehr
Nachdruck und Dramatik.

—  Choral Nr. 28, Tenor in Takt 6—7: Synkope als Textausdeutung der Worte »greiffen an«.

—  Turba-Chor Nr. 31b, Themenkopf in Takt 23ff.: Synkope als fordernde Geste zu den Worten » Weissage uns!«.

—  Rezitativ Nr. 33c, Takt 48ff.: Synkopen als Zeichen des Weinens in der Kantilene des weinenden Petrus.

—  Baf}-Arie Nr. 36: Synkope im Themenkopf und noch mehr Synkopen im weiteren Verlauf als Ausdruck fiir den
schweigenden, introvertierten Jesus.

—  Turba-Choére Nr. 37b und 37d: Themenkopf und weiterer Verlauf des »Creutzige ihbn«-Themas als Synkopen;
Zeichen erhohter Aggressivitit.

—  Turba-Chor Nr. 37d, Takt 67: Das ganze Ensemble bringt zum zweiten » Creutzige ihn«- Ausruf eine Synkope als
Zeichen des Nachdrucks in der Einigkeit dariiber, daf} Jesus am Kreuz sterben soll.

—  Sopran-Arie Nr. 38: In den Soloinstrumenten und in der Singstimme stehen viele Synkopen, hier als Zeichen
der Fragilitit und des Schwebezustandes, in dem Jesus sich befindet.

—  Rezitativ Nr. 39¢, Takt 79: Hier stehen Synkopen zu den Worten »und beteten ibn an« als Ausdruck hochster
Grausamkeit und Niedertrichtigkeit gegeniiber Jesus.

—  Rezitativ Nr. 41, Takt 20ff., und Rezitativ Nr. 43a, Takt 2ff.: Synkopen stehen in den Kreuzigungs-Kantilenen
als bildhafte Schilderung der Beschwerlichkeit des Kreuzweges.

—  Choral Nr. 42, Takt 10; Tenor, IV. Oboe, Viola und II. Viola da gamba: Auf die Worte »/af§ fahren dabin« steht
eine Synkope als Zeichen des Loslassens alles Irdischen.

—  Rezitativ Nr. 43a, Takt 15: Synkope in der Gesangslinie auf »/isterten ihn« als Zeichen der Verachtung.

—  Turba-Chor Nr. 43b, Takt 28ff.: Die notengleiche Stelle aus Nr. 27b wird hier zu den Worten »hz/ff dir nun
selber« zusitzlich synkopiert und dadurch in ihrer Schadenfreude, Perfiditit und Grausamkeit gesteigert.

—  Turba-Chor Nr. 43b, Takte 43—45: Die Worte »Pfui dich, wie fein, bilff dir nun selbst« aut das »Creutzige thn«-
Unisono des ganzen Ensembles erhalten als zweimalige Synkope mehr Schirfe und Nachdruck.

—  Turba-Chor Nr. 43d, Takt 68: Eine Synkope gibt der Forderung der Menge besonderes Gewicht: »daf§ wir sehen
und glauben.

Auch simple Betonungen auf falscher Taktzeit kommen immer wieder vor. Eine sehr prominente
Stelle dieser Art steht beispielsweise im Turba-Chor 33b, Takt 20—21. Der Beginn des Chores zu den Worten
» Wabrlich, du bist der einer« wird einmal auf 2, einmal auf 4 betont und erhilt dadurch besondere Kraft.

Fehlende Auflésung

Dissonanzen und Verdichtungen verlangen in barocker Musik in aller Regel nach einer Aufl6sung. Wird eine
Dissonanz nicht aufgel6st — was eher selten vorkommt —, dann handelt es sich mit Sicherheit um eine Stelle
mit besonderer Bedeutung. — Im Choral Nr. 7 beispielsweise wird die erste Choralzeile, die mit dem Wort »Siinde«
endet, nicht aufgeldst, sondern sie endet auf einem Sekundakkord.

Instrumentation

Das Instrumentarium der neuen »Markuspassion« entspricht im Wesentlichen einem typisch barocken Instru-
mentarium, hier dem Anlaf} innerhalb des Kirchenjahres entsprechend in grofier Besetzung. Es gibt allerdings
zwei Ausnahmen: erstens das Horn, das in der »Markuspassion« nicht nur als Farbgebung fiir Cantus-firmus-
Stellen verwendet wird, sondern auch als Soloinstrument sowie in einem Rezitativ (Nr. 47a) bildhaft als Darstel-
lung der »letzten Posaune« in der Erdbebenszene.

Die zweite Ausnahme ist die Barockgitarre. Sie wird im Turba-Chor Nr. 39b und im anschlieffenden Rezi-
tativ Nr. 39c eingesetzt, um den spottischen Charakter der entsprechenden Stellen zu verstirken und dem Basso
continuo eine gewisse Leichtigkeit zu verleihen.

Singerische Gesten
Die Solisten in der »Markuspassion« bewegen sich in aller Regel in einem der barocken Tonsprache entlehnten

Fahrwasser. An etlichen Stellen werden besondere Gemiitszustinde oder Ereignisse aber durch den Einsatz be-
stimmter singerischer Gesten verstirkt.
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Ein Mittel dieser Verstarkung ist die Kantilene, also eine Gesangslinie, die sich mitunter tiber mehrere Takte
erstreckt — nach dem Vorbild der Kantilenen aus Bachs »Johannespassion« (auf das Weinen Petri {in Nr. 12c} und
auf die Geiflelung Christi {in Nr. 18c}. Die wichtigsten Kantilenen aus der »Markuspassion« seien hier erwihnt:

— In der Tenor-Arie Nr. 9 steht in den Takten 88—92 eine sehr lange Kantilene auf das Wort »verschlossen« (der
Tenor singt: »Ich habe dich in mich verschlossen«).

— Im Rezitativ Nr. 14, Takte 11-13, berichtet der Evangelist von Jesu Angst vor den ihm bevorstehenden Er-
eignissen und singt eine lange Kantilene auf die Worte »und fieng an zu zittern und zu zagen«. (Auch in Bachs
»Matthiuspassion« steht an dieser Stelle eine Kantilene, allerdings eine sehr viel kiirzere.)

—  Das Weinen Petri im Rezitativ Nr. 33c, Takte 48—51, ist — wie in Bachs »Johannespassion« im Rezitativ un-
mittelbar vor der Arie »Ach mein Sinn« sowie in der »Matthiuspassion« im Rezitativ unmittelbar vor der Alt-
Arie »Erbarme dich« — ebenfalls auf eine Kantilene gelegt.

—  Im Rezitativ Nr. 41 singt der Evangelist in den Takten 20—22 ohne instrumentale Begleitung eine lange Kan-
tilene tber die Worte »Und da sie ihn gecreutziget bhatten«. Die T6ne der Kantilene sind die Krebsform der
Kantilene aus dem Rezitativ Nr. 43a (Takte 2—4); dort wird die Kantilene zusitzlich mit der zuvor bereits
beschriebenen »Kreuzigungs-Bafilinie« verbunden.

Zwei handelnde Personen der »Markuspassion«, nimlich Petrus und Pilatus, haben sich im Nachhinein als musi-
kalisch durch absolut eindeutige Parameter gekennzeichnete Charaktere herausgestellt: Petrus nimlich setzt
in den meisten Fillen mit seinem Gesang vorschnell, vorlaut ein, ohne den vorhergehenden Continuo-Akkord
abzuwarten. Das ist an folgenden Stellen der Fall:

—  Rezitativ Nr. 12, Takt 15

—  Rezitativ Nr. 27a, Takt 5;

—  Rezitativ Nr. 33, Takt 8 und 9 (hier der Evangelist, als Ankiindigung Petri);

— ebenda: In Takt 9 fillt Petrus dem Evangelisten sogar ins Wort!

—  Auch die Baf-Arie Nr. 13 (in der Petrus direkt zu Wort kommt) ist durch »vorlaute« Einsitze gekennzeich-
net; diesmal ist es sogar das Orchester, das in den Ritornellen mitunter schon auftaktig einsetzt, anstatt den
Schluf} einer vorhergehenden Phrase wirklich abzuwarten (siehe Takt 21 und Takt 45).

Auch andere Charaktere werden immer wieder vorlaut:

—  Im Rezitativ Nr. 22 (Takt 3) wird der Gefolgsmann Jesu, der dem Knecht des Hohepriesters ein Ohr abhackt,
ebenfalls mit einem »vorlauten Einsatz« charakterisiert.

—  Im Rezitativ Nr. 27a (Takt 6) sind es die falschen Zeugen.

—  Im Rezitativ Nr. 37a (Takt 16) sind es die Hohepriester.

Pilatus auf der anderen Seite — als Gegenpol zu Petrus — zeichnet sich dadurch aus, dafl er niemals vorlaut
ist, sondern immer relativ lange wartet, bis er iberhaupt etwas sagt. Er braucht sozusagen mehr Bedenkzeit fiir
seine Worte, und er spricht und handelt tiberlegter als Petrus. Siehe hierzu:

—  Rezitativ Nr. 35, Takte 8 und o;
— ebenda, Takte 15 und 16;

—  Rezitativ Nr. 37a, Takt 115

—  ebenda, Takt 2r;

—  Rezitativ Nr. 37¢, Takt 63.

Aus der »Moderne«

Es wurde bereits mehrfach nicht nur auf Ahnlichkeiten der »Markuspassion« mit der barocken Musiksprache,
sondern auch auf Unterschiede zu dieser hingewiesen.

An einigen Stellen der Passion bot es sich an, das in diesem Moment verwendete Tonmaterial zu verdichten und
so anzuordnen, daf beispielsweise alle zwo6lf Tone der chromatischen Tonleiter innerhalb einer
bestimmten Zeitspanne oder Phrase vorkommen. Es handelt sich hierbei nicht um »Zwélftonreihens, sondern
eher um »Zwolfton-Material«, da die Tone mitunter nicht nur einmal, sondern auch mehrfach vorkommen.

Interessanterweise kommen diese Ereignisse immer im Zusammenhang mit dem Jinger Petrus vor: In der
Baf}-Arie Nr. 13 befinden sich gleich zwei solche Stellen. Die erste steht in den Takten 62—66, in der Gesangslinie
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und in der mit ihr colla parte spielenden I. Oboe d’amore, sowie in der diese beiden Stimmen als Kanon sekun-
dierenden Stimme aus II. Oboe d’amore und Solovioline. — Das Zwoélftonmaterial soll hier das Totenreich
symbolisieren Gund wo du stirbst, da will ich sterben«). Die beiden genannten Stimmen sind als Kanon in der
Duodezime gefithrt, was darauf hindeuten konnte, dafl Petrus (einer der zwélf Jiinger; daher vielleicht die
Duodezime? Sie wurde aber nicht bewufit gewihlt...) seinem Herrn folgen will, wohin auch immer der Weg fiihrt
— in diesem Fall bis in den Tod.

Die zweite Stelle mit »Zwolftonmaterial« in der Bafi-Arie Nr. 13 steht in den Takten 71 und 72, wieder in der Ge-
sangslinie: Alle 12 Tone der chromatischen Tonleiter kommen in der abschliefenden Kantilene mindestens einmal
vor; hier stehen sie als Symbol fiir das Jenseits, fir die gottliche Welt, die dem Menschen unerreichbar ist.

Im Rezitativ Nr. 33c beschreibt in den Takten 48—51 eine Kantilene das Weinen Petri. Auch in ihr kommen alle
12 Tone der chromatischen Tonleiter mindestens einmal vor. Hier stehen sie fiir das Weinen als ein Erlebnis des
Schmerzes, der Scham und der tiefen Einsicht.

Im Rezitativ Nr. 39¢c kommt in den Takten 76—80 eine Kette von Viertelnoten im Basso continuo vor, die aller-
dings nicht alle zw6lf Tone der chromatischen Tonleiter enthilt (der Ton « fehlt!). Wenn aber der Ton « als Symbol
fur das Ich des Christus steht, dann kénnte man die Stelle folgendermafien lesen: Christus ist hier schon so weit
erniedrigt worden, daf} er als Personlichkeit ausbleibt. — Die Viertelkette ist gleichzeitig Symbol fiir Brutalitit,
Gewalt, Erniedrigung etc: e—des—G—es—d—fis—g—e—G—As—B—des—H—c—F.

Intervalle

Ein wichtiges Gestaltungsmittel bei der Neukomposition war der gezielte Einsatz bestimmter Intervalle als
Ausdruck fiir spezifische Momente, Situationen, Personen oder Handlungen. Intervalle konnen, in noch anderer
Art als Tonarten, besonders gezielt wahrgenommen werden und stehen naturgemif} eher in melodischen als in
harmonischen Zusammenhingen. — Einige der fir besondere Zwecke eingesetzten Intervalle werden hier aufge-
listet, mit Beispielen ihrer Anwendung.

Verminderte Terz (im Beispiel aus Nr. 31¢ auch verminderte Sexte)

—  Rezitativ Nr. 2a, Takt § im Basso continuo (Fis—As): List, Gefangennahme.

—  Rezitativ Nr. 31a, Takt 22 im Basso continuo (es—cis): Textausdeutung (»mit Fiusten zu schlagen«).

—  Rezitativ Nr. 31c, Takt §3: maximale Hiufung der verminderten Terz. Textausdeutung. Im Basso continuo:
es—Gis abwirts (verminderte Sexte), dann Gis—B (verminderte Terz), zugleich in der Gesangslinie f'—dis’. Der
Ton B im Basso continuo sollte, wenn es dem harmonischen Kontext dieser Stelle folgen wiirde, eigentlich ein
Ais sein; es handelt sich also hier gewissermafien um einen »Schlag ins Angesicht« der Harmonik.
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—  Rezitativ Nr. 33¢, Takt 38 im Basso continuo (¢—H7s): Symbol der Verleugnung Petri.

—  Rezitativ Nr. 39¢, Takt 79 im Basso continuo (des— H ): Das » Anbeten« als pervertierteste Form der Erniedrigung.
Man vergleiche hierzu den Eingangschor von Bachs Kantate »Wer sich selbst erhohet, der soll erniedriget
werden« BWYV 47): auf »soll erniedriget« steht dort im Fugenthema ein Durchgang durch eine verminderte
Terz (es"—d"—d"—cis”).

— Rezitativ Nr. 41, Takte 18-19, und Parallelstelle dazu im Rezitativ Nr. 43a, Takt 3, beide im Basso continuo
(c—Ajis): zentrale Stelle in einer Bafilinie, welche die Kreuzigung symbolisiert.

—  Rezitativ Nr. 43a, Takt 10 im Basso continuo (cZs—es): die Morder, die zu Jesu beiden Seiten gekreuzigt wur-
den.

—  Rezitativ Nr. 43¢, Takte 52—53 im Basso continuo (B—Gi#s): hier fiir verspotten, schlagen, anbeten, quilen, er-
niedrigen.

—  Rezitativ Nr. 47¢, Takt 40 im Basso continuo (es—czs): der geschundene Leichnam Jesu.
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Kleine Terz

Eine sehr auffillige Reihung der kleinen Terz in einer Gesangslinie gibt es im Rezitativ Nr. 43d zu Jesu letzten
Worten »Elj, Elz, lama asabthani?«. Die Frage des Gottessohnes an seinen Vater, warum er ihn verlassen habe, wird
mit dieser hoffnungslos scheinenden Reihung eines »Trauerintervalls« dargestellt.

Verminderte Quarte

Dieses merkwiirdige Intervall wird beispielsweise im Turba-Chor Nr. 2d gleich zweimal als Zeichen fiir Emp6-
rung und Unverstindnis eingesetzt, nimlich in Takt 25 (im Sopran, es”—4) und in den Takten 26 und 27 (im Basso
continuo, ebenfalls es—H). Im Rezitativ Nr. 20 kommt es in Takt ro—11 als Sprung im Basso continuo vor (f—cis),
hier als Zeichen fiir die Worte des Verriters Judas.

Tritonus

Neben der verminderten Septime ist der Tritonus (iibermifiige Quarte oder verminderte Quinte) eines der be-
liebtesten Spannungsintervalle auf der musikalischen Ausdruckspalette. — Natiirlich ist eine barocke Passions-
vertonung ein dankbares Einsatzgebiet fiir die Verwendung solcher Intervalle. So kommt denn beispielsweise im
Rezitativ Nr. 4 in den Takten 27 und 28 eine Hiufung an Tritoni vor (in der Gesangslinie, im Basso continuo und
in der Wechselbeziehung der beiden Stimmen), um die falsche Freude der Hohepriester iiber Judas’ Verrat zum
Ausdruck zu bringen.

Eine weitere solche Hiufung ereignet sich im Rezitativ Nr. 20 in den Takten 7—9 zu den Worten »Und der Ver-
rither batte ihnen ein Zeichen gegeben, und gesagt«: Hier kommt eine Kette von fiinf Tritoni in der Gesangslinie vor
(es’—a; c’—fis; a—es; es’—a; fis’— ¢’ Tritonus sowohl als ibermiflige Quarte wie auch als verminderte Quinte) sowie als
Abstandsintervall zwischen Gesangslinie und Basso continuo (fis iiber ¢).
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Auch in Kombination mit anderen Intervallen gibt es Tritonus-Haufungen, beispielsweise im Rezitativ Nr. 31a in
den Takten 21 und 22. Hier steht der Tritonus als verminderte Quinte zusammen mit der verminderten Septime,
der iibermifligen Sekunde und der verminderten Terz.
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Eine weitere auffillige Hiufung dieser Art befindet sich im Rezitativ Nr. 33¢ in den Takten 36 und 37, als Petrus in
bester Absicht, seinem Herrn einen Gefallen zu tun, diesen zum dritten Mal verleugnet. Die Worte des Evange-
listen: »Er aber fieng an sich zu verfluchen und zu schweren«, wie auch die Worte Petri: »Ich kenne des Menschen nicht, von
dem ibr saget« filhren von einer vermeintlich nach a-Moll fithrenden Dominante (E-Dur, Sextakkord) zunichst
nach h-Moll (der »Christustonart« — Petrus bei seinem Herrn), sodann aber mittels eines iibermifiigen Quint
sextakkordes und einer abrupten Modulation in die »Verritertonart« gis-Moll. In den Gesangsstimmen und im
Basso continuo hiufen sich neben dem Tritonus auch andere dissonante Intervalle:
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Zweimal tritt der Tritonus in der »Markuspassion« als Themenkopf auf, zum ersten Mal im Turba-Chor Nr. 6d
(Bin ichs?«), hier als verminderte Quinte, und zum zweiten Mal im Turba-Chor Nr. 43b &Pfus dich ...«), dort als
ubermiflige Quarte.

Ubermiifige Quinte

Ein Spannungsintervall erster Giite — in unterschiedlichen Situationen verwendet:

—  Im Choral Nr. 7, Takt 2 (auf den 4. Schlag), hier fiir »Siinden«.

—  Im Rezitativ Nr. 27a, Takt 4 im Basso continuo, hier fir den Rat der Hohepriester, die nach einem falschen
Zeugnis suchen.

—  Ebenda, Takt 21 im Basso continuo, wiederum fir das »falsche Zeugnis«.

—  Im Rezitativ Nr. 37a, Takte §—6 im Basso continuo, hier fiir den Morder Barrabas.

Verminderte Septime

Hier handelt es sich um das wohl am hiufigsten verwendete Spannungsintervall iberhaupt. Die verminderte Sep-
time steht immer fiir Verderben, Ubel, Tod, Not, Qual, Verurteilung, Unheil oder dhnliche »negative« Inhalte. Sie
wird hier nicht niher beschrieben, weil sie in der »Markuspassion« allgegenwirtig ist und fir sich spricht.

Verminderte und iibermdifige Oktave (!)

Dafi Oktaven als notierte Intervalle in verminderter oder iibermifiiger Form vorkommen, ist nicht allzu hiufig.
Zwei solche Stellen gibt es in der »Markuspassion«:

—  Im Rezitativ Nr. 4, Takt 23 im Basso continuo, verminderter Oktavsprung aufwirts von Fis zu f, hier als Sym-
bol fiir den Verriter Judas.

—  Im Rezitativ Nr. 31a, Takte 17-18 im Basso continuo, tibermifiiger Oktavsprung abwirts von czs zu C, hier als
Textausdeutung von »Sie aber verdammeten ibn alle, daf§ er des Todes schuldig waire«.

Eine extrem dichte Ansammlung verschiedener Spannungsintervalle gibt es im Rezitativ Nr. 39a in den Takten 10
und 11, als die Dornenkrone erwihnt wird: Uber dem Fundament einer verminderten Terz und einer kleinen
Sexte im Basso continuo (es—cis und d—4) — und zusitzlich iiber drei verschiedenen verminderten Septakkorden
uber es, cis und 4 — lduft die Gesangslinie des Evangelisten zu den Worten »und flochten eine dornene Krone, und setz-
ten sie ibm auf« durch eine Intervallkette von tibermifliger Quarte (c’—fis"), grofler Septime (2’'—5), kleiner Septime
(g—f), verminderter Quinte (f"~{d’—c’J—h) und verminderter Septime (h—as’). Der Evangelist endet auf einem
¢’, das im Tritonusabstand (iibermiflige Quarte) iiber dem & des Basso continuo steht. — Stellen wie diese waren
nicht immer ein Produkt der unmittelbaren kompositorischen Erfindung, sondern sie haben oft {iber einen lin-
geren Zeitraum eine schrittweise Verfeinerung erfahren, bis sie in der Konzentration ihrer Aussage und in allen
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Details, die zum entsprechenden Moment passen, vollstindig ausgearbeitet waren. — Hier das Notenbeispiel der
»Dornenkronen«-Stelle:
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Im Rezitativ Nr. 27¢ steht eine Linie aus fremdartigen Intervallen im Basso continuo als Textausdeutung fiir »Aber
thr Zeugnif§ stimmete noch nicht iiberein<: Die Tone gis—c—dis—f bilden eine Kette aus tibermifiiger Quinte, tiber-
mifiiger Sekunde und verminderter Terz, also ein sehr instabiles Fundament fiir die Aussagen des Volkes und der
Hohepriester.

Daf Jesus als »Konig der Fiiden« fur das Volk und die Romer zum Gesp6tt wird, verdeutlichen die Intervalle in Takt
7 des Rezitativs Nr. 43a: Der Evangelist springt vom &’ zum e7s (verminderte Septime abwirts) und vom eis wieder
zum « aufwirts (verminderte Quarte).

Tonarten

Ebenso deutlich wie einzelne oder in einer Reihe zueinandergestellte Intervalle das konnen, bilden einzelne oder
in bestimmter Art und Weise aufeinanderfolgende Tonarten die Moglichkeit gezielter Gestaltung und Cha-
rakterisierung einer Handlung. So ist denn auch die Tonartencharakteristik eine Grundlage der barocken
Musiksprache. Das bedeutet: Bestimmte Tonarten werden bestimmten menschlichen Charaktereigenschaften,
Aftekten oder Gemiitslagen und Gefiihlen oder auch einzelnen Personlichkeiten zugewiesen.

Komponisten und Musiker des Barock, darunter Johann Mattheson, Friedrich Wilhelm Marpurg und Georg
Joseph Vogler, haben verschiedene Tonartencharakteristiken beschrieben *), und auch Komponisten spiterer Epo-
chen, unter ihnen Joseph Haydn, Wolfgang Amadé Mozart, Ludwig van Beethoven oder Franz Schubert, haben
den Charakter bestimmter Tonarten in Worte zu fassen versucht.

Ein Beispiel aus der »Markuspassion¢, an dem sehr klar die Zuordnung bestimmter Tonarten zu einer Person ab-
lesbar ist, ist Pilatus: »Seine« Tonart ist normalerweise c-Moll. Allerdings spricht er sowohl im Rezitativ Nr. 37a
(in den Takten 11—13, die Worte: » Wollet ihr, daf§ ich euch den Kinig der Fiiden lof§ gebe?«) als auch im Rezitativ Nr. 37¢
(in den Takten 63 und 64, die Worte: » Was hat er iibels gethan?<) in den Kreuztonarten Fis-Dur und H-Dur, da er
hier etwas tut, das er nicht tun will: Das Volk fordert die Verurteilung Jesu zum Tode, und Pilatus gibt dem Willen
des Volkes nach, obwohl er von Jesu Unschuld tiberzeugt ist. So steht Pilatus im Spannungsverhiltnis nicht nur
zwischen Dur und Moll, sondern auch zwischen den (ihm vertrauten) b-Tonarten und den (ihm fremden) Kreuz-
tonarten — im Extremfall zwischen »seinem« c-Moll und der ihm diametral entgegengesetzten Tonart Fis-Dur.

Der Gegensatz zwischen b-Tonarten und Kreuztonarten wird auch an anderen Stellen durch gezieltes Nebenein-
anderstellen zweier Tonarten sehr deutlich. Ein Beispiel hierfiir steht im Rezitativ Nr. 41 (Takt 2): Hier prallen
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die entfernt terzverwandten Tonarten c-Moll und A-Dur unmittelbar aufeinander — als Symbol dafiir, daf} Jesus bei
der Verspottung die Kleider vom Leib gerissen werden.

Ein Vorschreiten in Richtung der Kreuztonarten bringt eine Erhellung und mit zunehmenden Kreuzvorzeichen
ein Verschirfen der klanglichen Wirkung; ein Vorschreiten in die Richtung der b-Tonarten hingegen bringt
eine Verdunkelung und mit zunehmenden b-Vorzeichen ein Weichermachen der klanglichen Wirkung. Beide
Vorginge werden in der »Markuspassion« exemplarisch verwendet. Die schrittweise harmonische Verschir-
fung findet beispielsweise im Turba-Chor Nr. 37b ab Takt 25 statt: Der Chor beginnt in fis-Moll, und mit je-
dem Themeneinsatz schaltet er eine Kreuztonart hoher und gelangt tiber cis-Moll, gis-Moll und dis-Moll bis zur
Extremtonart Ais-Dur (7 Kreuze), die in Takt 34 als Dominante die Tonart dis-Moll bestitigt, bevor das Stiick
uiber cis-Moll wieder zu fis-Moll zuriickmoduliert. — Eine sehr deutliche harmonische Verdunkelung hin-
gegen befindet sich im Rezitativ Nr. 47¢ in den Takten 2633, als von Joseph von Arimathia berichtet wird, der am
Abend zu Pilatus geht, um ihn um den Leichnam Jesu zu bitten: Der Evangelist beginnt in Es-Dur und erreicht
tiber As-Dur, Des-Dur und b-Moll schliefilich in Takt 35 die Tonart Ges-Dur.

Es folgt eine Liste von in der »Markuspassion« fiir bestimmte Dinge verwendeten Tonarten — ohne Anspruch auf
Vollstindigkeit der angefiihrten Beispiele.

C-Dur

»Reines« C-Dur kommt in der »Markuspassion« duflerst selten vor, und keine einzige Musiknummer steht ganz in
C-Dur. Einmal wird C-Dur in einer Kadenz sehr direkt angesteuert, und zwar im Rezitativ Nr. 2a, als die Hohe-
priester und Schriftgelehrten nach einer Mgglichkeit suchen, Jesus zu toten (T. 6). Das kann so gelesen werden:
Die Tonart des Todes Jesu ist c-Moll; hier, als der Tod erst geplant wird, steht allerdings noch C-Dur.

c-Moll

Wie schon mehrfach beschrieben, steht c-Moll als Tonart des unausweichlichen Todes und somit als Ausdruck des
gottgegebenen Schicksals. Zusitzlich ist es die Tonart des Pontius Pilatus: Im Zusammenhang mit ihm wird sie
zum ersten Mal im Rezitativ Nr. 35 angesteuert (Takt 7). — c-Moll tritt aber in verschiedensten Zusammenhingen
auf. Einige Beispiele:

—  Der Turba-Chor Nr. 2d & Was soll doch dieser Unrath?«) steht in c-Moll: Die Jiinger verstehen hier nicht, dafl die
Salbung in Bethanien Jesu letzte Salbung vor seinem Tod ist.

— Im Rezitativ Nr. 14 erreicht Jesus zu den Worten »doch nicht was ich will, sondern was du wilst« die Tonart c-Moll;
sie ist Ausdruck des von Gott fiir ihn vorgegebenen schicksalhaften Todes.

—  Im Reztitativ Nr. 20 (Takt 12) landen die Judasworte »und fiibret ibn gewifs« in c-Moll. Hier handelt es sich um
Judas’ Versprechen gegeniiber den Hohepriestern, daf} er ihnen ein sicheres Zeichen des Verrats geben werde.
Judas war sich seiner Sache absolut sicher, auch wenn er nicht damit rechnete, daf Jesus aufgrund seines Ver-
rats zum Tode verurteilt werden wiirde.

—  Im Rezitativ Nr. 24 wird in Takt 2 c-Moll erreicht, als alle Jiinger flichen und Jesus allein seinem Schicksal
ausgeliefert ist.

— Inder Choralbearbeitung Nr. 25 wird ab Takt 87 c-Moll prominent als die Tonart des unausweichlichen Todes
verwendet, ebenso im Turba-Chor Nr. 37d (gleich zu Beginn, aber noch deutlicher am Ende des Chores).

—  Die Sopran-Arie Nr. 38, in welcher der Tod Jesu als endgiiltig festgestellt wird, steht in c-Moll, nachdem zuvor
alle nach Jesu Tod geschrien haben.

—  Der Schlufichor der »Markuspassion« steht, wie auch die Schlufich6ére der »Johannes-« und der »Matthius-
passiong, in c-Moll, als Begribnismusik in Form einer »Siciliana funebre«.

cis-Moll
Im Rezitativ Nr. 6 (Takte 42 und 43) steht cis-Moll als Tonart fiir die Vorahnung des Verrats an Jesus.

D-Dur

D-Dur ist in der »Markuspassion« selten vertreten, dafiir an drei sehr prominenten Stellen: gleich im Eingangs-
chor als trostreiche Tonart zu den Worten »bif8 mir dein Trost wird wieder scheinen, da ich versibnet werde seyn« (in den
Takten 25—34), sodann im Rezitativ Nr. 2a (Takt 2) als »Ostertonartc, und schlieBlich als kriftige, strahlende Grund-
tonart des Lutherchorals »Ein’ feste Burg ist unser Gott« (Nr. 42; einziges Stiick der Passion in D-Dur).

d-Moll

Die Tonart d-Moll findet in verschiedenen Situationen und in unterschiedlichen Zusammenhéngen Verwendung:
—  als Tonart der Salbung in Bethanien (Rezitativ Nr. 2¢, Takte 16—22);
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—  als Tonart tiefer Traurigkeit (im Rezitativ Nr. 14, Takte 15-16: » Meine Seele ist betriibt bif§ an den Tod«);

—  als Zeichen einer lauernden Gefahr (die Sopran-Arie Nr. 19 steht in d-Moll);

—  als Ausdruck hochster Bedrohung (der Turba-Chor Nr. 31b, » Weissage uns!«, steht in d-MolD);

—  als Tonart der Verschwiegenheit und Verschlossenheit (im Choral Nr. 30: »Befieh! du deine Wege« sowie in der
Baf-Arie Nr. 36: » Will ich doch gar gerne schweigen«);

—  als Stile-antico-typische Tonart in der Choralbearbeitung Nr. 44;

—  in Momenten der Gottverlassenheit GEZ, Eli, lama asabthani?«, Rezitativ Nr. 43¢, Takt 861F).

Dis-Dur
Diese Spannungstonart tritt als Dominante der »Verritertonart« gis-Moll immer mit dieser zusammen oder aber
in Momenten hochster Erregung auf (beispielsweise im Turba-Chor Nr. 37b).

dis-Moll

Im Turba-Chor Nr. 37b (Takte 31—33) ist dis-Moll die am weitesten von C-Dur entfernte » Tonika« innerhalb der
»Creutzige ihn«-Chore; aus der Kreuzigung wird gleichsam eine tonartliche » Ve r kreuzigung.

es-Moll

Als enharmonische Verwechslung von dis-Moll steht es-Moll nicht fir Anspannung, sondern fiir Finsternis, Tod,
Sterben, Jenseits und Entriicktheit, beispielsweise in der Tenor-Arie Nr. 9 (Takt 48fF): Diese Stelle ist die dunkel-
ste Stelle der Arie, in der sogar Fes-Dur (!) als Neapolitaner vorkommt. (Derselbe Neapolitaner befindet sich auch
im Choral Nr. 11, ebenfalls im Kontext von es-Moll, als vom »/ezzten Tag« die Rede ist, sowie im Schlufichor Nr. 50,
Takt 62). — Die »Finsternif8 iiber das gantze Land« nach Jesu Kreuzigung im Rezitativ Nr. 43¢, Takt 83, steht ebenfalls
in es-Moll. Und schliefilich steht im Schlufichor ein ganzes Ritornell in es-Moll — die ausgedehnteste Stelle in der
»Markuspassion« mit dieser Tonart als Tonika.

Es-Dur

Es-Dur ist in der »Markuspassion« sowohl die Tonart der Eucharistie, der Transsubstantiation und des gottlichen
Blutes (im Rezitativ Nr. 8, »Das ist mein Blut des neuen Testamentes«) als auch die Tonart des Weckrufs, der Warnung
und der Zuversicht (Grundtonart des Chorals Nr. 11, » Wach auf, o Mensch, vom Siinden-Schlaf<), im gleichen Choral
aber auch die Tonart der Todesahnung — »Vielleicht ist heut der letzte Tag« (Es-Dur als Paralleltonart von c-Moll).
Ebenso steht Es-Dur aber auch als Tonart der Hoffnung auf die Richtigkeit dessen, was das Schicksal bringt (im
Choral Nr. 17, »Machs mit mir GOtt, nach deiner Giit«), sowie im Rezitativ Nr. 14 (Takte 6-8) als Tonart des Gebets.

E-Dur
E-Dur als Dominanttonart von a-Moll steht beispielsweise im Rezitativ Nr. 16 (Takte 9 und 10) als Ausdruck fiir

Jesu innigste Bitte um Frieden und Freiheit. Ebenso wird sie in der Tenor-Arie Nr. 46 (ab Takt 79) als strahlende
Tonart fiir das von Jesus errichtete » Eden« verwendet.

e-Moll

Die Tonart e-Moll ist in der »Markuspassion« grundsitzlich »gefihrlich«. Sie steht fiir:

—  den»Kelch« und damit die Todesgefahr (Rezitativ Nr. 10, Takt 11);

—  Gefahr und Bedrohung (Grundtonart des Turba-Chores Nr. 27¢, » Wir haben gebiret«);

- Aggressivitit und Angriffslust (Grundtonart des Turba-Chores Nr. Nr. 33b, » Wabrlich, du bist der einer«);
—  Vollzug der Kreuzigung (Rezitativ Nr. 41, Takt 7 und Takt 19; Rezitativ Nr. 43a, Takt 4)

—  Bedrohung, Verspottung, Niedertrichtigkeit, Verachtung (Turba-Chor Nr. 43b, »Pfui dich«).

Fes-Dur

Wie bereits erwihnt, steht die Tonart Fes-Dur als »Sonderfall« in der Tenor-Arie Nr. 9 (Takt 48) als Neapolitaner
von es-Moll; so auch im Choral Nr. 11 (Takt 8) und im Schlufichor (Nr. 50, Takt 68).

F-Dur

F-Dur hat in der »Markuspassion« tendenziell einen »leichten« Charakter. Die Tonart steht fir Frieden (im Re-
zitativ Nr. 4, Takte 1—4) oder Hoffnung auf Rettung (im B-Teil der Arie Nr. 36), aber auch fiir Spott und Leicht-
fertigkeit (als Grundtonart des Turba-Chores Nr. 39b, »GegriifSet seyst du, der Jiiden Konig«).

f-Moll

Als Grundtonart der Tenor-Arie Nr. 9 (»Mein Heyland, dich vergef$ ich nicht«) steht f-Moll als Tonart der Abkehr von
allem Auflerlichen, als Tonart des Gebets, des inneren Zwiegesprichs mit dem Heiland. Sie steht aber auch fiir
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das Schicksal und fiir die Unabwendbarkeit einer Prophezeihung (in Rezitativ Nr. 22, Takt 16 bis Schluf}, zu Jesu
Worten » Aber auf dafi die Schrifft erfiillet werde«, mit eingebauter Choralmelodie » Vater unser im Himmelreich«). Ganz
grundsitzlich also symbolisiert f-Moll — wie auch c-Moll, aber noch stirker — Tod und Jenseits (beispielsweise im
Rezitativ Nr. 43¢, Takt 9off., zu Jesu letzten Worten » Mein GOtt, mein GOtt, warum bast du mich verlassen?«), oder im
Rezitativ Nr. 49 (Takt 7), wenn der Stein vor das Grab Jesu gewilzt wurde. — Auch das letzte Ritornell des Schluf}-
chors beginnt in f-Moll (Takt 91ff.): Hier ist f-Moll eine die Grundtonart c-Moll bestitigende und bekriftigende
Subdominante.

fis-Moll

So wie c-Moll mit Pilatus in Verbindung steht, hat die Tonart fis-Moll (Tritonus-Abstand zu c-Moll) einen direkten
Bezug zu Petrus: Dessen erste zwei Verleugnungen stehen in fis-Moll; sie werden von Jesus (im Rezitativ Nr. 12,
Takte 9—10) bereits in fis-Moll vorausgesagt (hierbei handelt es sich um einen schénen Zufall; das war bei der
Komposition nicht geplant!). Die beiden Verleugnungen stehen im Rezitativ Nr. 33a in den Takten 1o—11 sowie
in den Takten 16—17. Die dritte Verleugnung steht dann in gis-Moll (im Rezitativ Nr. 33¢c, Takte 38—41); hier wird
Petrus — wie Judas — zum Verriter. — Des weiteren ist fis-Moll die Tonart der Kreuzigung (Turba-Chor Nr. 37b) so-
wie in der Tenor-Arie Nr. 46 Symbol fiir den Tod Christi als Wirklichkeit (wieder: im Tritonusabstand zu c-Moll).

Fis-Dur
Die Tonart Fis-Dur wird im Eingangschor in Takt 36 als Tonart der Versohnung und Ausgewogenheit erreicht
(zu den Worten »da ich versihnet werde seyn«).

Ges-Dur

Im Rezitativ Nr. 47¢ (Takt 34) steht die Tonart Ges-Dur fiir die heikle Frage des Joseph von Arimathia an Pilatus
(seine Bitte um den Leichnam Jesu); als Parallele von es-Moll steht sie hier fiir die Realitit des Begribnisses, wih-
rend es-Moll an anderen Stellen fiir Tod, Sterben, Jenseits und Dunkelheit steht.

G-Dur

—  Umtriebigkeit (Nt. 2b, »Ja nicht auf das Fest«);

- Wohlwollen (Turba-Chor Nr. 6b: »Wo wilt du, daff wir hingeben«);

—  Bewufitsein der eigenen Unvollkommenheit (Choral Nt. 7, »Ich, ich und meine Siinden«);
—  Hoffnung (Choral Nrt. 15, »Betriibtes Hertz, sey Woblgemuth«).

gMoll

Die Tonart g-Moll wird in der »Markuspassion« oft im Zusammenhang mit Gefahr gebraucht: im Choral Nr. 3 als
Grundtonart, als Vorahnung des Passionsgeschehens; als Grundtonart der Alt-Arie Nr. 21, die den Verrat des Judas
thematisiert, sowie als Grundtonart des Turba-Chores Nr. 43d & Er hat andern gebolffen, und kan ibm selber nicht belf-
fen«). Ebenso steht g-Moll fiir die tiefste Trauer, fiir Trennung und Begribnis (Grundtonart der Sinfonia Nr. 47d)
sowie fiir Abschied und Sehnsucht (Grundtonart des Chorals Nr. 48, »O! FEsu duc).

Gis-Dur
Als erste grofie Uberraschung innerhalb eines harmonischen Verlaufs in der »Markuspassion« tritt Gis-Dur bereits

im Eingangschor in Takt 4 auf (sowie an zwei Parallelstellen im weiteren Verlauf). Gis-Dur weist voraus auf die
»Verritertonart« oder »Judastonart« gis-Moll, die in der »Markuspassion« eine bedeutende Rolle spielt; siche unten.

gis-Moll

Die Tonart gis-Moll wird in der »Markuspassion« konsequent im Zusammenhang mit dem Verrat des Judas sowie

mit der Verleugnung Petri verwendet. Das kommt daher, dafl Judas bereits in Bachs »Matthduspassion« mit gis-

Moll identifiziert wurde: Im dortigen Rezitativ Nr. 26 wird in den Takten 14, 15 und 16 die Tonart gis-Moll erreicht

zu den Jesusworten »Stebet auf, lasset uns geben; siebe, er ist da, der mich verrith«.

In der »Markuspassion« kommt gis-Moll an folgenden Stellen prominent vor:

—  Im Rezitativ Nr. 6¢ (Takt 42—43), wenn Jesus den Verrat des Judas prophezeiht, ist gis-Moll Dominante und
noch nicht Tonika: Der Verrat ist hier noch keine Wirklichkeit. (In der »Matthzuspassion« ist Ahnliches zu
beobachten: im Rezitativ Nr. 7, Takte 5—6, und im Rezitativ Nr. 26, Takte 12—-13.)

—  Als»Verritertonart« bzw. »Judastonart« tritt gis-Moll prominent auf im Rezitativ Nr. 18 (Takt 20fF), als Jesus
das Kommen des Judas ankiindigt, sowie beim effektiven Verrat im Rezitativ Nr. 20 (Takt 16).

—  In der Bafi-Arie Nr. 13 steht das Ritornell ab Takt 67 in gis-Moll (erhohte VI. Stufe {!} von h-Moll), als Folge
einer Solo-Episode iiber einem Orgelpunkt auf gis, die das Totenreich schildert (Takte 61-66).

—  Der Choral Nr. 34 steht in gis-Moll — als Bekenntnis des Stinders: »HEr; ich habe mifigehandelt«.
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as-Moll

Diese dunkelste Tonart des Quintenzirkels (Moll mit sieben b-Vorzeichen; auch dunkelster Moment des Schluf}-
chors Nr. 50, in Takt 61) taucht immer im Zusammenhang mit Schlaf oder Tod auf, gut sichtbar beispielsweise am
Beginn des Rezitativs Nr. 18 zu den Worten »Und kam, und fand sie schlafend«. — as-Moll stellt durch den Bezug zu
Schlaf, Tod und Jenseits eine »natiirliche« Entfernung vom eigenen Zentrum und von der Realitit her (im Vergleich
und Gegensatz zu Ais-Dur; siehe dort). — Im Rezitativ Nr. 43a (Takt 13) steht as-Moll als Zeichen dafiir, dafi Chri-
stus »unter die Ubelthiter gerechnet« wurde. Die Mollterz ces wird gleich darauf in ein 4 enharmonisch verwechselt
(sieche dort), was hier so viel bedeutet wie: 4 steht fiir den »wabren Gottessobn« (Text aus BWV 245/1). Wenn das b
aber enharmonisch zu ces verwechselt wird, ist Christus verkannt oder verleugnet worden. — Das »Schmidihen« der
Morder, »die mit ihm gecreutziget waren« (Rezitativ Nr. 43¢, Takt 79—80), ist ebenso eine as-Moll-Stelle; und auch der
zentrale Moment der letzten Jesusworte »EZ7, Eli, lama asabthani?«, ebenfalls im Rezitativ Nr. 43e (Takt 87), steht in
as-Moll und wird spiter (in Takt 91) nach ces-Moll (!) transponiert.

As-Dur

Die Tonart As-Dur steht in der »Markuspassion« als Tonart des Stillschweigens, des Geheimnisses, der tiefsten
Wiahrheit, der Verschwiegenheit und des Mysteriums — beispielsweise im Rezitativ Nr. 29 (Takt 7): »Er aber schwieg
stille«. Der Turba-Chor »Wabrlich, dieser ist Gottes Sobn gewesen« aus Bachs »Matthiduspassion« steht ebenfalls in
As-Dur — er ist fiir die Aussage, fir die diese Tonart in der »Markuspassion« gewihlt wurde, ein entscheidendes
Vorbild. — Sowohl in Bachs »Matthiuspassion« als auch in der »Markuspassion« steht jeweils nur ein einziger Choral
in As-Dur: Bei Bach ist es der Choral »Ich bin’s, ich sollte biiffen« (Nr. 10), in der »Markuspassion« ist es der Choral
Nr. 23 GFESU, obne Missethat, im Garten vorbanden«). Derselbe Choral wiederum (> Jesu Leiden, Pein und Tod«) kommt
in Bachs »Johannespassion« gleich zweimal vor, aber beide Male in A-Dur (!): einmal als Abschluf} des ersten Teiles
(hier mit dem Text »Petrus, der nicht denkt zuriick«) und spiter mit Bezug auf Jesu Vorsorge fiir seine Mutter und fiir
den »Jiinger, den er lieb hatte« (dort auf die Worte »Er nabm alles wohl in Acht«).

A-Dur
Die leuchtende Tonart A-Dur steht fiir die Bitte um gottlichen Beistand in Gefahr (im Choral Nr. 5, »Mir bat

die Welt triiglich gericht«) sowie als Paralleltonart der Kreuzigungstonart fis-Moll symbolhaft fiir das Paradies
(am Ende der Tenor-Arie Nr. 46).

a-Moll

Wie bereits beschrieben, handelt es sich auch bei a-Moll um eine »Christustonart«. Sie wird exemplarisch in der
Choralbearbeitung Nr. 25 (Ich will hier bei dir stehen«) sowie im Choral Nr. 32 verwendet (Du edles Angesichte«),
beide Male zur Melodie von »O Haupt voll Blut und Wunden«. (Man vergleiche: »Weihnachtsoratorium«, Choral Nr. 5,
und »Matthduspassion«, Choral Nr. 62.) — Ebenso steht der erste Choral des zweiten Teils der »Markuspassionc
(Nr. 28) in a-Moll; seine Schlufizeile »es steht in seinen Hinden« deutet mit ihrem Inhalt wiederum auf Christus hin.

Ais-Dur

Im Rezitativ Nr. 33¢ (Takt 42) steht Ais-Dur (sieben Kreuze)) als eine »erzwungene« Entfernung vom menschlichen
Zentrum, als Zeichen von Liige, Falschheit und hochstméglicher Verleugnung. Nimmt man a-Moll oder A-Dur
als Tonarten des »Zentrums« (als Christustonarten) an, so stehen sich die beiden Tonarten Ais-Dur und as-Moll,
die sich im Halbtonabstand um das « herum befinden, diametral gegeniiber: Geht man von « als Zentrum aus, so
geht Aés (-Dur) dariiber hinaus — es braucht den Druck der »Erhéhung« durch ein Kreuz; as (-Moll) hingegen fillt
darunter weg, gleitet gewissermafien auf natiirliche Weise ins Unterbewufite oder ins Jenseits.

B-Dur
B-Dur kommt in der »Markuspassion« nie als Grundtonart vor. Seine Bedeutung herauszufinden (oder fiir die
»Markuspassion« zu er finden), bleibe dem interessierten Leser, Musiker oder Interpreten tiberlassen.

b-Moll

Die Tonart b-Moll steht, wie auch f-Moll und c-Moll (aber noch intensiver und eindringlicher), fiir Tod, Jenseits
und Sterben. Ein erstes Mal tritt sie im Rezitativ Nr. 14 prominent auf, zu Jesu Worten: »... betriibt bif$ an den Tod«
(Takte 16 und 17), ebenso im Rezitativ Nr. 18 (Takt 25), wenn Jesus davon spricht, »in der Siinder Hinde iiberant-
wortet« zu werden, und auch im Rezitativ Nr. 47b (Takt 32), dort stellvertretend fiir das »Reich Gottes«, auf das auch
Joseph von Arimathia wartet. — Das Ende des B-Teils in der Alt-Arie Nr. 21 &-Falsche Welt, dein schmeichelnd Kiissen«)
steht ebenfalls in b-Moll (Mollparallele der Grundtonart g-Moll): Ergebnis des Verrats, der in dieser Arie thema-
tisiert wird, ist der Tod. — Auch einer der Chorile steht in b-Moll, und zwar Nr. 40: Hier ist der tiefste Punkt der
Verspottung und Erniedrigung erreicht Man bat dich sebr bart verbibnet«, nach dem Turba-Chor Nr. 39b).
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H-Dur
Auch H-Dur ist von keiner einzigen Nummer der »Markuspassion« die Grundtonart; H-Dur erhélt — wie B-Dur —
keine spezifische Zuordnung zu handelnden Personen, zu Ereignissen oder zu bestimmten Affekten.

h-Moll

Die Tonart h-Moll hingegen eroffnet die »Markuspassion«: Sie ist die Grundtonart des Eingangschores, und eben-
so ist sie die Grundtonart der Alt-Arie Nr. 26, die am Beginn des zweiten Teils der Passion steht. — An mehreren
Stellen wurde bereits darauf hingewiesen, daff h-Moll in der »Markuspassion« mit Christus identifiziert wird: im
Eingangschor mit ihm als koniglichem Herrscher (daher auch die mit der franzésischen Ouverture verwandte Form
dieses Satzes), in der Alt-Arie Nr. 26 mit Jesus als dem »Trdster«, von dem die Altstimme klagt, er sei »nicht mebr
bey ihr«. Auch der Bezug der Tonart h-Moll zu Petrus in der Bafi-Arie Nr. 13 wurde bereits mehrfach beschrieben
(Petrus, der sich verzweifelt an seinen Herrn klammert), ebenso die Jesusworte von »des Menschen Sobn«, der »zur
rechten Hand der Krafft« sitzen wird (im Rezitativ Nr. 31a, Takte 9—10). Und natiirlich ergibt sich durch die Tatsache,
daf} der erste Satz der »Markuspassion« in h-Moll steht, eine Parallele zum ersten »Kyrie« aus Bachs »h-Moll-Messe«
(BWYV 232) sowie zum Eingangschor der »Trauerode« (BWV 198). Bei Letzterem ist die Parallele noch dadurch
verstirkt, daf) die »Trauerode« angeblich als Parodievorlage fiir die Bachsche »Markuspassion« gedient haben soll.
Diese Vermutung stelle ich allerdings infrage; die Griinde hierfiir wurden an anderer Stelle bereits ausfithrlich
auseinandergesetzt.

Heses-Dur (Sonderfall)

Im Rezitativ Nr. 6¢ (Takt 41) kommt als tonartlicher Sonderfall die Tonart Heses-Dur vor: Sie steht als Sekund-
akkord iiber dem Ton asas, wird aber enharmonisch verwechselt und fithrt in der weiteren Folge nach cis-Moll. Die
Tonart kommt in dem Moment vor, als Jesus den Verrat durch einen seiner Jiinger prophezeiht. — Heses-Dur kann
als »abartigste Variante« der »Christustonart« h-Moll interpretiert und so mit dem Verrat in Verbindung gebracht
werden: Der Grundton von h-Moll wird doppelt erniedrigt, und das Geschlecht der Tonart wird nach Dur ver-
kehrt. Auch im Rezitativ Nt. 434 kommt sie vor (Takt 79), hier als Neapolitaner und Ausdruck des »Schmihensc.

ces-Moll (Sonderfall)

Auch die Tonart ces-Moll darf als Sonderfall betrachtet werden. Sie steht im Rezitativ Nr. 43d (Takt 91) und erhilt
dort einen Moment lang sogar den Charakter einer Tonika. Eigentlich ist ces-Moll ein enharmonisch verwechsel-
tes h-Moll, was so viel bedeuten kann wie: Jesus ist hier am weitesten weg von sich selber; es handelt sich um die
dunkelste Tonart des ganzen Werkes, noch dunkler als as-Moll (theoretisch mit 10 b-Vorzeichen — bzw. 4 b und
3 Doppel-b). ces-Moll tritt also in dem Moment auf, als Jesus sich von Gott und der Welt am verlassensten fiihlt.

Bedeutung einzelner Tone

Mitunter erhalten auch einzelne Tone eine Bedeutung, wenn sie fiir sich und nicht unbedingt im Kontext
einer bestimmten Harmonie oder eines bestimmten Intervalls oder einer Melodie betrachtet werden. — Drei von
ihnen sollen hier als Beispiele erwihnt werden:

Der Ton b

Als »Christus-Ton« wird der Ton b im Rezitativ Nr. 43a (Takt 13) enharmonisch aus einem ces” heraus verwechselt
(als Zeichen der Zurechnung Jesu zu den Ubeltitern).

Der Ton his

Als tiefster greifbarer Ton auf Saiteninstrumenten mit C-Saite als unterster Saite (Viola, Violoncello) steht der
Ton ,His als ein enharmonisch verwechseltes C beispielsweise im Rezitativ Nr. 18. Er deutet hier auf das Unter-
bewufitsein und den Traumzustand der Jinger hin Gund [sie] wusten nicht, was sie ibm antworteten«). Auch im Rezita-
tiv Nr. 27a tritt das ,Hzs auf (in Takt 14), hier auf das Wort » Tode« und als Verweis auf den Tod als »tiefsten Schlaf«
oder »Schlafes Bruder«, der im Schlufichoral der Kantate »Ich will den Kreuzstab gerne tragen« (BWV 56) ein-
driicklich besungen wird. — Auch die Erinnerung Petri an Jesu Prophezeihung der Verleugnung steht iber einem
His (im Rezitativ Nr. 33c, in den Takten 44—46).

Der Ton Fisis

Im Rezitativ Nr. 18 (Takt 18) steht der Ton fisis’als hochster Ton der Vox Christi, als Zeichen dufierster Anspannung,
innerer Erregung und Entfremdung in den letzten Momenten vor der Gefangennahme, als Jesus seine Jinger
weckt, um ihm beizustehen.
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Polyphonie

Wihrend des gesamten Kompositionsprozesses stand aufier Frage, dafy die Musik der neuen »Markuspassion«
durch und durch polyphon gestaltet werden sollte — ganz in Anlehnung an die Musik der Bachschen Passionen
— und dafy homophone Satzstrukturen eher die Ausnahme bilden sollten, mindestens im Bereich der Arien und

Chore.

Der erste Schritt der Komposition bestand, wie schon geschildert, im Verfassen der Chorile. Der vierstim-
mige Satz des »Bachchorals« gilt als Grundstein und Richtschnur fiir polyphone Stimmfithrung im Rahmen jeder
fundierten musikalischen Ausbildung. Die Chorile der »Markuspassion« folgen den Regeln des Bachchorals in
jeder Hinsicht, werden aber — wie bereits beschrieben — immer wieder um etliche musikalische Mittel erweitert,
beispielsweise im Bereich der Dissonanzbehandlung oder der Hiufung harmonischer Ereignisse. *)

In den Arien und Choren lag das Haupt-Augenmerk auf durchweg polyphoner Stimmfithrung. Im Folgenden sol-
len in einer Liste die wichtigsten Stellen angegeben werden, an denen polyphone Satzstrukturen in der »Markus-
passion« eine entscheidende Rolle spielen. Der Kanon und die Fuge sind hier als musikalische Formen
natiirlich die Hauptvertreter der Polyphonie. Wihrend der Kanon allerdings so zahlreich vorkommt, daf§ die
diesbeziigliche nachtrigliche Analyse der »Markuspassion« zu einer regelrechten Uberraschung wurde, tritt die
Fuge eigentlich nur in zwei Momenten der Passion auf — dort aber in ausgedehnter Form.

Kanon

—  Turba-Chor Nr. 2b: »Ja nicht auf das Fest, daf$ nicht ein Aufrubr im Volck werde«; Kanon in den Chorstimmen und
den colla parte spielenden Instrumenten. Symbol fiir Konsens und Kongruenz derjenigen, die sprechen.

—  Rezitativ Nr. 2c, Takte 16—19: »da kam ein Weib«; Oktavkanon zwischen Evangelist und Basso continuo.

—  Rezitativ Nr. 10, Takte 9—11: »ich werde den Hirten schlagen, und die Schaafe werden sich zerstreuen«: Kanon auf der
Unterseptime (plus Oktave) zwischen I. Violine und Basso continuo, Augmentationskanon in der Viola; die
IT. Violine bringt eine Variante der Umkehrung; Symbol fiir das »Zerstreuen« der Schafe (der Jiinger).

—  Bafi-Arie Nr. 13, Takt §3ff.: »Durch Creutz und Schmach folg ich dir nach«; Oberquintkanon (bzw. Kanon in der
Duodezime) zwischen Singstimme plus I. Oboe d’amore sowie der II. Oboe d’amore iiber 4.5 Takte; hier
symbolisch fiir das »Nachfolgen«. *)

— Ebenda, Takte 60—65: Baff plus I. Oboe d’amore und Violine solo plus II. Oboe d’amore; »Todeskanonc
(das Nachfolgen bis hinein ins Totenreich).

—  Sopran-Arie Nr. 19, Ritornell (die zwei Oboen); ein »Nachplappern« unter den Verritern.

— In der Choralbearbeitung Nr. 25 steht in den Takten 67—80 der lingste und am gréfiten angelegte Kanon der
»Markuspassion« Ein an der Melodie der fiinften Choralzeile (wenn dein Haupt wird erblassen«) angelehntes
Kanonthema wird als vierstimmiger Doppelkanon auf der Unterquarte verarbeitet (nach BWV 72 / 1.

—  Alt-Arie Nr. 21, Takt §1ff.: »und die Worte, die sie sprechen<; Kanon zwischen der Singstimme plus I. Traversflote
und der II. Oboe. Hier: verriterisches Nachschwitzen.

— Ebenda, Takte 65—67: »sind zu Fallen angestifft<; Kanon zwischen Singstimme plus I. Traversflote und der
II. Oboe. Hier symbolisiert der Kanon die triigerischen »Fa/len« des Verriters.

—  Alt-Arie Nr. 26, Takte 1—6: Doppelkanon mit zwei Stimmenpaaren (Violen d’amore und Violen da gamba) auf
der Unterseptime.

—  Turba-Chor Nr. 27b, Takt 28ff.: »abbrechen«; Doppelkanon-Andeutung (Stimmenpaar Tenor / Baf} imitiert
Stimmenpaar Sopran / Alp); hier steht der Kanon fiir den Konsens derer, die Christus verspotten.

— Turba-Chor Nr. 31b, Takte 34—36: » Weissage uns!«; vierstimmiger Kanon in der Oktave und im Unisono,
wiederum stellvertretend fiir den Konsens derer, die Christus verspotten.

—  Ebenda, Takte 38—40: Vierstimmiger Doppelkanon mit je zwei Stimmenpaaren (diesmal Sopran / Tenor sowie
Alt / Baf}); die jeweils imitierende Stimme bringt die Umkehrung. Erstes Stimmenpaar: Septim-(plus-Oktav-)
kanon; zweites Stimmenpaar: Unterquartkanon (Kanon in der Unter-Undezime).

—  Ebenda, Takt 47ff.: »Weissage uns!«; Kanon mit zwei Stimmenpaaren, die sich in der Unterquart (bzw. Unter-
Undezime) imitieren; wiederum stellvertretend fiir den Konsens derer, die Christus verspotten.

—  Turba-Chor Nr. 33b, Takt 23ft: »denn du bist ein Galilder«; kurzer vierstimmiger Kanon in der Oktave, der
Septime und der Sexte; Nachplappern der Stimmen, die Petrus nach seiner wahren Identitit befragen.

—  Ebenda, Takt 23ff: I. und II. Traversflote bilden einen Kanon im Unisono, parallel zum vierstimmigen Kanon
des Chores; auch hier: Nachplappern...

—  Ebenda, Takt 23ff: I., II. und III. Oboe bilden einen Kanon in der Oktave und in der Sexte, parallel zum Ka-
non des Chores und der Traversfloten; auch hier: Nachplappern...

—  Ebenda, Takt 27ft: »denn deine Sprache lautet gleich also«; im Chor stehen homophone Blocke aus je zwei Stim-
men, die sich iiber 5 Takte hinweg — in ihrer homophonen Figur — kanonartig imitieren; die Imitation steht
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hier fiirr den Vergleich der Sprache Petri mit der Sprache der Galilier.

—  Bafl-Arie Nr. 36: »Bise Welt, verfolge mich«; wie bereits erwihnt (siche Seite §3), steht der Kanon hier fiir die
»Verfolgunge; zu Beginn ist er zweistimmig, spiter dreistimmig (auch in der Umkehrung).

—  Turba-Chor Nr. 37d, Takte 76—82: Die I. und II. Traversflote bilden einen Kanon im Unisono iiber dem
ganzen Orchester. Hier bewirkt der Kanon eine Steigerung der Hysterie des Volkes, das von Pontius Pilatus
die Kreuzigung Jesu verlangt.

—  Turba-Chor Nr. 43b, Takt 18fF: »Pfui dich, wie fein zerbrichst du den Tempel und bauest ihn in dreyen Tagen«; vier-
stimmiger Quartkanon der vier Chorstimmen; auch hier steht der Kanon fiir den Konsens derer, die Jesus
verspotten.

—  Ebenda, Takt 28fF: »hilff dir nun selber«; Doppelkanon-Andeutung (das Stimmenpaar Tenor / Baf§ imitiert das
Stimmenpaar Sopran / Alt); ebenso: Konsens derer, die Jesus verspotten.

—  Ebenda, Takt 45ft: »und steig berab vom Creutze«; Parallelstelle zum Turba-Chor Nr. 31b, Takt 47ff.; Kanon mit
zwei Stimmenpaaren, die sich in der Unterquart (bzw. Unter-Undezime) imitieren; dito: Konsens derer, die
Jesus verspotten.

—  Turba-Chor Nr. 43d, Takt 65ft.: »So steige er nun vom Creutze«; Doppelkanon auf der Unterquart mit je zwei
Stimmenpaaren (Sopran / Alt, Tenor / Baf}); nochmals: Konsens derer, die Jesus verspotten.

—  Choralbearbeitung Nr. 44, Beginn: zweistimmiger Kanon im Unisono (I. und II. Violine), mit einer dritten
Stimme (Basso continuo), die aber sogleich anders weitergefithrt wird.

—  Ebenda, ab Takt 98: Alt und Tenor (und die colla parte spielenden Instrumente) bilden einen Kanon auf der
(Unter-)Septime.

Fuge
Die beiden grofien Fugen der »Markuspassion, von denen die erste in sich wiederum zweigeteilt ist, umrahmen

die stille, fragile Sopran-Arie Nr. 38 (. Angenehmens Mord-Geschrey«). Es handelt sich bei diesen Stiicken (Turba-
Chore Nr. 37b und Nr. 37d sowie Nr. 39b) um die einzigen Fugen der Passion.

Homophonie

Wie bereits erwihnt, wurde der Einsatz homophoner Satzstrukturen in der »Markuspassion« auf ein Mini-
mum reduziert. Das steigert gleichzeitig die Wucht und die Wirkung der homophonen Momente erheblich, wenn
sie denn einmal vorkommen. Im Uberblick:

—  Eingangschor (Nr. 1), Choreinsatz »Geb, JEsu, geb zu deiner Pein!«, und Parallelstellen;

—  Turba-Chor Nr. 2d: Choreinsatz » Was soll doch dieser Unrath?«;

—  Turba-Chor Nr. 6b: Choreinsatz » Wo wilt du, daf$ wir hingebenc;

—  Turba-Chor Nr. 27b, erster Choreinsatz: » Wir haben geboret, dafS er sagete« sowie die Steigerung im folgenden
Unisono: »Ich will den Tempel, der mit Hiinden gemachet ist...« (man vergleiche hierzu den Schluff des Turba-
Chores Nr. 58d aus Bachs »Matthiuspassion« mit dem Unisono zu den Worten »Ich bin Gottes Sobn«);

—  Turba-Chor Nr. 33b: Choreinsitze zu den Worten » Wabrlich, du bist der einer«;

—  Turba-Chore Nr. 37b, Ende und Nr. 37d, Beginn: Tutti-Blocke zu den Worten »Creutzige thn!;

—  Turba-Chor Nr. 43b (analog zu Turba-Chor Nr. 27b): Unisono zu »Und bauest ibn in dreyen Tagen«;

—  Turba-Chor Nr. 43d: Choreinsitze zu den Worten »Er hat andern gebolffen und kan ibm selber nicht belffen«
sowie »Ist er Christus und Konig in Israelc;

—  Schluichor (Nr. 50), Choreinsitze »Bey deinem Grab und Leichen-Stein ...« sowie »Schau, diese Grab-Schrifft solt du
baben ...«

Mischformen von Homophonie und Polyphonie

Das Ende der Fuge Nr. 39b (>GegriifSet seyst du, der Fiiden Kinig«) verbindet als spottische Schluisteigerung Homo-
phonie und Polyphonie in Form einer Kette aus 48 Sechzehntelnoten in allen Stimmen. Werden die durch diese
Schichtung gebildeten Akkorde langsam nacheinander oder einzeln gespielt, so stehen sie nicht in einer sinn-
stiftenden tonalen Beziehung zueinander. Werden sie aber im raschen Tempo dieses Satzes »abgespult«, so ent-
steht das Bild einer hohnisch lachenden Menschenmenge — jener Ansammlung, die Jesus nach seiner Verurteilung
auf das Niedertriachtigste verspottet.

Eine Mischung von Homophonie und Polyphonie erfolgt natiirlich an vielen Stellen der »Markuspassion« auch
in dem Sinne, daf} in einem Satz beide Setzarten vorkommen. Die oben unter P Homophonie« genannten Stellen
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aus den Turba-Choéren Nr. 2d, 27b, 33b, 37b/d und 43b/d sind Beispiele hierfir: Hier wird die Homophonie als
»Kontrastmittel« eingesetzt, um der Polyphonie ein anderes Gewicht zu geben — und umgekehrt. Die homo-
phonen Blocke wirken wuchtiger, kraftvoller, michtiger, wihrend die polyphonen Abschnitte im Gegensatz dazu
einen aufgeregteren, nervoseren, hysterischeren Charakter erhalten.

Im gesamten Schlufichor (Nr. 50) sind sowohl die orchestrale Begleitung als auch der Chorsatz und der von
den Solisten gesungene Choralsatz & Wer nur den lieben Gott lifSt walten<) homophon gestaltet. Nicht so im Ein-
gangschor (Nr 1: Hier stehen sich im Chorsatz homophone und polyphone Abschnitte gegeniiber, und der
Orchestersatz ist wihrend des ganzen Satzes eine Mischform aus homophonen Blécken einzelner Instrumental-
gruppen sowie polyphonen Zwischenstimmen, die mit den homophonen Bewegungen verwoben werden.

Der »fremde Akzent« in der musikalischen Sprache

Wie eingangs erwiahnt wurde, habe ich mich darum bemiiht, die musikalische Sprache Johann Sebastian Bachs so
zu erlernen, daf} ich sie moglichst fliefend und stellenweise auch akzentfrei zu sprechen vermag. Eine ginzliche
Akzentfreiheit war aber nie das Ziel bei der Komposition — es haftet jedem Satz aus der »Markuspassion«
immer eine personlich geprigte sprachliche Farbe von meiner Seite an. Diese Farbe ist mal starker, mal schwicher;
in wenigen Momenten ist sie kaum und in dufierst seltenen Momenten gar nicht bemerkbar.

Diese seltenen Momente haben bei der nachtriglichen Durchsicht der Komposition zu grofier Freude und auch
zum Staunen dariiber gefiihrt, dafl es — wenn auch, wohlgemerkt, nur punktuell — méglich wurde, mit den Er-
gebnissen eigener Gedankenarbeit der Sprache Bachs so nahe zu kommen, daf} eine Verwechslung vielleicht tat-
siachlich moglich wire.

Ein solcher Moment befindet sich im Choral Nr. 11 (Takt 2, erstes und zweites Viertel): Hier hat sich, nach
monatelanger Feinarbeit, eine Geschmeidigkeit in der Stimmfithrung eingestellt, die mit der Geschmeidigkeit
eines »echten« Bachchorals wahrscheinlich vergleichbar ist.
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Das Erreichen dieser Geschmeidigkeit des musikalischen Flusses war bei weitem die grofite Herausforderung
bei der Komposition. Keine Stimme sollte jemals eine »Fiillstimme« sein, sondern alle Stimmen sollten in jedem
Moment auch fiir sich allein genommen zu vollwertigen, cantablen Einzelstimmen werden, die somit fiir alle
ausfihrenden Musiker herausfordernd, aber zugleich und vor allem charaktervoll und sinnstiftend sind. Bachs
Meisterschaft in der Kunst, jeder Stimme ein personliches und charakteristisches Gesicht zu geben und gleich-
zeitig allen Stimmen zu erlauben, sich in gerechtem Maf} und mit vollkommener Gleichberechtigung zu entfalten
und zu Wort zu melden, ist unerreicht und unerreichbar. Die so geschaffene Ausgewogenheit kann jedem um
Frieden und Liebe bemithten Menschen ein Vorbild sein.
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Die Sammlung musikalischer Beispiele und Ereignisse »aus der Werkstatt« soll mit dem vorangehenden Beispiel
abgeschlossen werden. Sie soll aufzeigen, dafy das Ergebnis des Kompositionsprozesses der »Markuspassion« nicht
ein mit Leichtigkeit aus dem Armel eines barocken musikalischen Gewandes geschiitteltes Resultat ist, sondern
daf} es zu einem in langen Arbeits- und Forschungsprozessen und vielen einzelnen Schritten zusammengestellten,
komponierten Musikstiick wurde, mit dem in der heutigen Zeit versucht werden kann, eine musikalische
und personliche Anniherung an Johann Sebastian Bach sowie an die Kompositions- und Arbeitsweise barocker
Komponisten zu wagen.

»Forschen verindert die Welt. Und je tiefer unser Wissen wird, desto hober wird die Verantwortung«, schreibt der Arzt
Kaspar Appenzeller in seiner Schrift »Die Genesis im Lichte der menschlichen Embryonalentwicklunge« (S. 10).
Je mehr ich mich in meinem eigenen Nachforschen und Nachspiiren zu den Umstinden, aus denen heraus Bachs
»Markuspassion« entstanden ist, um fruchtbare Ergebnisse bemiiht habe, desto mehr wurde mir auf zweierlei
Art eine relativ unkonventionelle Verantwortung bewuf}t, die mit diesem Forschen und mit der Neukomposition
verbunden ist: nimlich einerseits, mit meiner eigenen Komposition dem Anspruch, den Bach an dieses Werk
gestellt haben konnte, gerecht zu werden, so gut das eben geht, und andererseits, mich in der mir selbst gestellten
Aufgabe, entlang dem Stil von Bach zu komponieren, nicht zu verlieren und meine eigenen musikalischen und
kompositorischen Impulse nicht zu tiberhéren. Zudem sollten diese beiden Bereiche stets in einem ausgewogenen
Verhiltnis zueinander stehen.

Je weiter ich in meinen Uberlegungen und musikalischen Versuchen vorgeschritten war, desto komplexer wurde
die Aufgabe, und desto reicher und schoner wurden auch die Erfahrungen beim weiteren Forschen und Finden.
Aber die Verantwortung und damit auch die Menge dessen, was in der Musik seinen Platz finden und zum Klingen
gebracht werden wollte, wuchs und wuchs; und ich mufite mich immer und immer wieder darum bemiihen, »das
Schiff nicht zu tiberladen« oder in manchen Fillen auch — um es einmal salopp zu formulieren — »die Kirche im
Dorf zu lassenc.

Das Resultat, die fertige Komposition also, moge allen Musikern, die an ihr arbeiten, und allen Menschen, die
sie héren wollen, Vergniigen und Erbauung bereiten. Die »Markuspassion« moge zum Nachdenken anregen und
gleichzeitig ein Schlaglicht werfen auf einen Weg, der in der Musikforschung vielleicht weniger iblich ist als
andere Wege, wenn es um das Erleben und Nachempfinden »authentischer« Verhiltnisse bei den Auffithrungs-
bedingungen und in der Spiel- und Auffihrungspraxis sogenannter »Alter Musik« geht: auf den Weg ndmlich,
durch Musik, die neu komponiert ist, sich aber in ihrer Stilistik an der musikalischen Sprache einer ver-
gangenen Epoche orientiert und sich dieser Sprache nihert, etwas tiber die Entstehung und die Geschichte
bereits bestehender Musik zu erfahren. -
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Dank

All jenen Menschen, die am Entstehen der »Markuspassion« beteiligt waren oder die mich wihrend der Zeit, in
der ich an der Komposition gearbeitet und nachgebessert habe, begleitet und unterstiitzt haben, sei hier ein herz-
licher Dank ausgesprochen.

Namentlich seien erwihnt:

Valentin Brotbek, der seit dem Schreiben der ersten Note der »Markuspassion« nie von meiner Seite gewichen ist,
auch in den allerschwierigsten und unangenehmsten Momenten nicht;

Jobannes Keller, der nicht nur die unendliche Geduld aufgebracht hat, mit mir gemeinsam die gesamte Partitur
durchzugehen und den Generalbafy auf Herz und Nieren zu priifen, sondern der mich seit Beginn der Komposi-
tion in jeder Situation freundschaftlich begleitet und menschlich getragen hat;

Rolf Haas, der mir vor beinahe dreiflig Jahren in seinem fundierten und unvergleichlichen, prigenden Unterricht
das musikalische Fundament mitgegeben und damit den Nihrboden gelegt hat, auf dem es mir @iberhaupt erst
moglich wurde, Musik zu verstehen und zu erfinden;

Stefan Ritzenthaler, der bereit war, sich auf das nicht unriskante Vorhaben »Markuspassion« inhaltlich, musikalisch
und menschlich einzulassen und alle notigen technischen und kiinstlerischen Vorbereitungen angeleitet hat, um
die »Markuspassion« auf Tontriger festhalten zu konnen;

Paul Suits, der mit seinen wertvollen Anregungen an der Entstehung des Klavierauszuges mafigeblich beteiligt war
und mich hierbei — und noch in so vielem mehr — stets dazu angehalten hat, nicht aufzugeben;

Marco Triteb, der dem Projekt »Markuspassion« das nach aufien sichtbare dsthetische Gewand verliehen hat und
mit nie versiegender Anteilnahme dem Entstehungsprozefy der Musik und der Auffithrungen gefolgt ist;

Maya Boog, die mich in besonders schwierigen Momenten zu mir selber zuriickgeholt und mir dabei geholfen hat,
meine eigene Mitte nicht zu verlieren;

Annette Strumm, die mir fir die musikalische Leitung der »Markuspassion« in geschiitztem Rahmen den Riicken
gestirkt und mich darin geschult hat, meine (Selbst-)Wahrnehmung zu stirken und zu schirfen.

08

Ohne alle ihre Namen hier zu nennen, sei an dieser Stelle auch meinen lieben Freunden und all jenen Menschen
besonders gedankt, die von 2019 bis 2023 bei der Vorbereitung und Urauffithrung der »Markuspassion« mitgewirkt
haben — unter ihnen natiirlich alle Musikerinnen und Musiker sowie alle Helferinnen und Helfer im Vorder- und
Hintergrund. Aber vor allem mochte ich all jenen giitigen und wohlwollenden Menschen herzlich danken, die das
Projekt mitgetragen und tiberhaupt erméglicht haben — und ohne deren liebevolle, fundamentale Unterstiitzung,
Weitsicht und Grofiziigigkeit die Urauffithrung der »Markuspassion« nicht hitte zustandekommen kénnen.

Arlesheim, an Michaeli, 29. September 2021

Nikolaus Matthes
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Anmerkungen

Zu Seite 14:

»All a poet can do today is warn«
Wilfried Owen, britischer Dichter; *18. Mirz 1893 in Oswestry, Shropshire; T4. November 1918 an der Front
bei Ors, Frankreich. Benjamin Britten vertonte in seinem »War Requiem« Gedichte von Wilfried Owen.

Zu Seite 16:

rauch kein musicalisch naturel haben konne«
Bachs Eingabe an den Rat der Stadt Leipzig vom 23. August 1730 gehort zu den ausfithrlichsten schriftlichen
Zeugnissen von Bachs Hand. Die Eingabe enthilt wichtige Informationen zu den musikalischen und mensch-
lichen Verhiltnissen, in denen Bach zu dieser Zeit lebte, wie auch Anhaltspunkte zur Auffithrungspraxis, zur
Besetzung des Chores und der Instrumentalpartien zu Bachs Zeit, ebenso Namen bedeutender Instrumenta-
listen, unter ihnen der Trompeter Gottfried Reiche (1667-1734).

»meine Fortun anderweitig zu suchen«
Bachs Brief an seinen Freund Georg Erdmann vom 28. Oktober 1730 zdhlt zu den bedeutendsten Zeugnissen
aus seinem Leben, da Bach darin — anders als in vielen anderen Dokumenten von seiner Hand — personliche
Tone anschligt. Beachtlich ist die zeitliche Nihe zur Eingabe an den Rat der Stadt Leipzig von 23. August
1730 (siehe oben); die Krise, in der Bach sich mit 45 Jahren befand, mufy enorm erschiitternd gewesen sein.

Zu Seite 17:

»umgehend seines Amtes zu entheben«
Der »Endgiiltige Revers des Thomaskantors« vom 5. Mai 1723 liest sich wie ein Korsett, das Bach verpafit
wurde, um zu verhindern, daf er sich in irgendeiner Art und Weise eigenstindig, schopferisch oder gar erneu-
ernd bewegen konnte. Es handelt sich um ein vorgefertigtes Dokument, das Bach lediglich unterschreiben
mufite — aber ohne seine Unterschrift hitte er sein Amt nicht antreten diirfen. Der Revers gipfelt darin, daf
Bach sich (Punkt 12) »ohne des regierenden Herrn Biirgermeisters Erlaubniif§ ...} nicht aus der Stadt begeben« durfte.
Daf} Bach den Revers — obwohl er gespiirt haben muf}, mit wem er es im Rat der Stadt Leipzig zu tun hatte —
dennoch unterschrieben hat, scheint aus heutiger Sicht beinahe unbegreiflich.

»in der Musik sich selbst treu bleiben«

Der Organist und Musikforscher Johann Nikolaus Forkel (*22. Februar 1749 bei Coburg, t20. Mirz 1818 in
Gottingen) war der erste Biograph Johann Sebastian Bachs. Sein Werk »Ueber Johann Sebastian Bachs Leben,
Kunst und Kunstwerke« erschien 1802 bei Hoffmeister und Kithnel in Leipzig. — Forkel hat vieles von dem,
was er in seiner Biographie eingearbeitet hat, noch von Bachs idltesten S6hnen erfahren, so von Wilhelm
Friedemann, aber hauptsichlich von Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788). — Auf Seite 68 der Ausgabe von
1802 findet man die Stelle:

»Diesem wabren Kunstgeist mufS es verdankt werden, daf$ Bach mit seinem grofien und erbabenen Kunststyl auch die feinste
Zierlichkeit und hochste Genauigkeit der einzelnen Theile, woraus die grofse Masse zusammen gesetzt ist, verband, die man
sonst bier nicht fiir so nothwendig bélt, als in Werken, bey welchen es blof§ auf Schonbeit abgeseben ist; dafS er glaubte, das
grofSe Ganze konne nicht vollkommen werden, wenn den einzelnen Theilen desselben irgend etwas an der hichsten Genauig-
ket feble; und dafl endlich, wenn er, ungeachtet der Hauptrichtung seines Genies zum GrofSen und Erbabenen, dennoch
bisweilen munter und sogar scherzend setzte und spielte, seine Froblichkeit und sein Scherz die Froblichkeit und der Scherz
eines Weisen war.«

»wurde in Leipzig offiziell von Bach vertrieben«
Johann David Heinichen (*17. April 1683 in Kréssuln, 16. Juli 1729 in Dresden) steuerte mit seinem 988 Seiten
starken Traktat »Der General-Bass in der Composition« von 1728 das umfangreichste Werk zum Generalbaf}
im 18. Jahrhundert bei. Er nahm es mit seiner riesigen Aufgabe so genau, dafy er aufgrund der Strapazen, die
ihm seine Arbeit bereitet hatte, nur ein Jahr nach Erscheinen dieses Werkes verstarb.

Zu Seite 20:

»ein aufregender, tief befriedigender Genuf} gewesen sein«
Vielleicht mag die Betrachtung des Dirigenten Carlos Kleiber bei der Probenarbeit oder im Konzert von
einer solchen »bachischen« Konzetrations- und Wirkungskraft ein Abbild geben; der Flotist Karl Friedrich
Mess berichtet im Dokumentarfilm »Spuren ins Nichts — Der Dirigent Carlos Kleiber« von Eric Schulz:
»Man bat das Gefiibl, an der Schopfung von Musik teilzubaben, wenn er dirigiert.« Und der Oboist Klaus Konig
(ebenda) duflert: »Schauen Sie dieses Gesicht an — welche Energie davon ausgeht! Wenn Kunst die Nabelschnur zum
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Gottlichenist— der hingt an dieser Schnur: {...} Es ist auch boch disthetisch iibrigens, nicht — also nicht nur zweckdienlich,
sondern ich find’ diese ganze Bewegung von ihm — das ist pure Musik. {...} Es ist ja nicht nur die Energie, die der vermittell.
[...} Ich find’s immer berrlich, wenn er so mit der rechten Hand nur so baut, was da riiberkommt ... {...} »Die lange Note
muf$ man gewinnen, fiir die mufS man kimpfen., das sind eben solche Sitze, die auch villig einmalig sind. Also auch solche
Gedanken, daff manum eine Note kimpfen mufs, das bab ich noch nie gehort. {...} Diese Hichstspannung ...}, die der
den Menschen vermittelte, sowobl den Horenden als auch den Aktiven, die bat ihren Preis.«

Zu Seite 23:

»mit in das nérdlichere Europa gebrachtx
Heinrich Schiitz (*8. Oktober 1585 in Késtritz, T6. November 1672 in Dresden) verbindet in seinen Werken den
Stil der italienischen und vor allem venezianischen Musik um 1600 mit deutschen Traditionen. Sein Schiiler
Christoph Bernhard (1628-1692) hat ein Traktat iiber Komposition verfafit, den sogenannten »Tractatus com-
positionis augmentatus«, der heute allgemein als Zusammenfassung dessen gilt, was Schiitz seinem Schiiler an
musikalischem und kompositorischem K6énnen und Wissen vermittelt hat.

Zu Seite 26:

»sondern ein strenges Anliegen war
Gut zu beobachten ist dies beispielsweise bei den Parodien fiir das »Weihnachtsoratorium«. Schon der erste
Chor, » Jauchzet, froblocket, auf, preiset die Tage«, dessen Text ja (wohl ebenfalls von Christian Friedrich Henrici)
iiber die bereits vorhandene Musik der 1733 entstandenen Gliickwunschkantate »Tonet, ihr Pauken! Erschal-
let, Trompeten!« BWYV 214) »dariibergedichtet« wurde, zeigt das sehr deutlich: Der neue Text pafit perfekt
zur bereits vorhandenen Musik. — Sollte der Text der »Markuspassion« wirklich tiber bereits vorhandene Stiik-
ke aus der »Trauerode« oder iiber andere Werke Bachs dariibergedichtet worden sein, so hitte Henrici hier
bestimmt exakt auf die Form geachtet und mehr Sorgfalt angewendet, um Ungereimtheiten zu vermeiden.

»unmittelbar vor dem Einsatz der Altstimme«
Wilhelm Rust schrieb 1862 tiber den Beginn von BWV §4: » Der Anfang der Kantate > Widerstebe doch der Siinde«muf$
als ein musikalisch bistorisches Ereignis bezeichnet werden. Noch bis in unser Jabrbundert hinein batte jedes regelmdfSige
Mousikstiick, den Theses der Theoretiker zufolge, mit dem Tonischen Dretklang der Haupttonart zu beginnen. Gewishnlich
schreibt man Beethoven die Neuerung zu, jene allgemeine Regel fiir besondere Fille aufgeboben zu haben. Aber schon Bach
erlaubte sich diese Freibeiten.« (BG. 12, 2, S. VII)

Zu Seite 27:

»in A-Dur auf ihren tiefen Ds verharrt«
Die Texte von John Eliot Gardiner in den Begleitheften der CD-Aufnahmen der »Bach Cantata Pilgrimagex
aus dem Jahr 2000 (dt. Ubersetzung: Gudrun Meier) gehéren zu den aufschlufireichsten Texten iiber Bachs
Kantatenwerk. (Hier zitiert aus dem Booklet zu Vol. 10: »For the Nineteenth Sunday after Trinity«; Seite 21.)

Zu Seite 32:

»nach langer gedanklicher Vorbereitung verfafit«
Es war mir ein Anliegen, zuerst den wirklich personlichen Zugang zur »Markuspassion« auszuformulieren
und erst im Nachhinein daranzugehen, mir das Studium der Fach- und Sekundirliteratur vorzunehmen. Da-
durch konnte ich ganz sicher sein, meine wirklich eigenen, von anderen Meinungen oder Studienergebnissen
ungefirbten Eindriicke zu schildern. Die Literaturverweise habe ich deshalb erst in meinen Text eingearbei-
tet und mit den eigenen Beobachtungen verbunden, als das Vorwort in seiner Gesamtform fertig war. Die
Feststellung der dadurch entstehenden krassen Widerspriiche und verbliiffenden Ubereinstimmungen schuf
nochmals neue Gedanken und er6finete aufierdem eine bereicherte Sichtweise auf die eigene Komposition.

»restlos oder gar umfassend nachmachenc

Nochmals Johann Nikolaus Forkel (in der Ausgabe von 1802 ab Seite 25):

ol...} Ganz anders verhiilt sichs, wenn zwey Melodien so mit einander verwebt werden, dafs sie gleichsam wie zwey ver-
schiedene Personen gleichen Standes und gleicher Bildung sich mit einander unterreden. ...} Aus einer solchen Verwebung
mehrerer Melodien, die alle so sangbar sind, daf§ jede zu jeder Zeit als Oberstimme erscheinen kann, und wirklich erscheint,
bestebt die Foh. Seb. Bachische Harmonie in allen Werken, die er ungefibr von dem Jabre 1720, oder von seinem
35sten Lebensjabre an, bis an sein Ende verfertiget bat. 1...} In seinen vierstimmigen Werken kann man sogar bisweilen
die Ober- und Unterstimme weglassen, und blof§ an beyden Mittelstimmen eine noch immer deutliche und sangbare Musik
zu hiren bekommen. ...} So wie es bey einzelnen Intervallen sebr fiiblbar ist, 0b ihre Folge steigen oder fallen muf, so ist
es auch bey ganzen Phrasen oder bey einzelnen Theilen derselben, wenn sie von einigem Umfange sind, sebr merklich, nach
welchem Ziele sie in Absicht auf Modulation, oder ihrem innern Sinn nach, streben. Dieses Vorgefiibl eines gewissen Ziels
kann jede Stimme durch andere Intervalle erregen. Soll aber jede Stimme einen freyen und flieffenden Gesang erbalten, so
miissen zwischen den Tinen, die das erwdibnte Ziel vorber fiiblbar machen konnen oder sollen, und denjenigen, mit welchen
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die Phrase angefangen worden ist, noch andere liegen, die den eben so zwischen beyden Hauptpuncten liegenden Tonen der
iibrigen Stimmen oft sebr entgegen sind, aber doch mit thnen zugleich angeschlagen werden kinnen. DiefS ist ein sogenannter
Durchgang der Tone von der ausgedebntesten Art. Sie gehen sammtlich von einer Stelle aus, trennen sich unterwegs, treffen
aber genau am Ziele wieder zusammen. Dieser Art von Durchgang bat sich noch Niemand freyer bedient als Bach, um
dadurch allen seinen einzelnen Stimmen einen vollig freyen und fliefSenden Gesang zu verschaffen. Wenn nun seine Werke
dieser Art nicht villig leicht vorgetragen werden, so entsteben bisweilen zwischen dem Anfange und Ende einer Phrase grofSe
Hiirten, und man wird anfinglich geneigt, ibn einer Uebertreibung zu beschuldigen. Aber er hat nichts iibertrieben; denn
wenn man erst so viel Kraft bekommit, sie ibrem wahren Charakter gemdfS vorzutragen, so klingen sie nun desto schoner, und
es werden sodann durch ibre zwar sonderbaren, aber doch natiirlichen, Modulationen neue Gehdorgénge in uns erdffnet, in
die vorber noch nie ein Ton eingedrungen war. (Sodann ab S. 40): Er sab seine Stimmen gleichsam als Personen an, die sich
wie etne geschlossene Gesellschaft mit einander unterredeten. Waren ibrer drey, so konnte jede derselben bisweilen schweigen
und den andern so lange zuboren, bis sie selbst wiederum etwas ZweckmdifSiges zu sagen hatte. Kamen aber auf Ein Mab!
mitten in der besten Unterredung ein Paar unberufene und unbescheidene fremde Tone in ibre Mitte gestiirzt, und wollten
ein Wort, vielleicht gar nur eine Sylbe eines Wortes obne Verstand und Beruf mit einsprechen, so hielt dief8 Bach fiir eine
grofse Unordnung, und bedeutete seine Schiiler; daf§ sie nie zu gestatten sey.«

Zu Seite 33:
»und den Arion zwanzigmal iibertrifft«
Ubersetzt von Wolf-Hartmut Friedrich, G6ttingen. Siehe: Bach-Dokumente, Band 2; Nr. 432, Seite 331ff.

»ein gespenstischer Sachverhalt!«
In der ZE1T Nr. 14 vom 28. Mirz 2018 hat Alard von Kittlitz unter dem Titel »Eine Passion namens Bach«
einen wunderbaren Artikel iiber Johann Sebastian Bach veroffentlicht, der wie eine ganz besondere Essenz all
das aus Bachs Leben und Werk zusammenfafit, was — aus meiner Sicht —jemand, der sich zum ersten Mal mit
Johann Sebastian Bach befafit, zuerst horen sollte. Die Berichterstattung iiber »EMI« ist etwas vom Erstaun-
lichsten darin.

Zu Seite 34:

»um deren Kenntnis wir nicht herumkommen«
Nikolaus Harnoncourts Beschreibungen iiber die musikalische Artikulation beziehen sich zwar nur indirekt
auf die zuvor angeschnittene Thematik der Artikulation einer eigenen bzw. fremden Musiksprache, treffen
diesbeziiglich aber genau den Punkt. (Hier aus: »Musik als Klangrede, Seite 48f.)

Zu Seite 38:
»aus diesen extrem ausgewogenen Verhiltnissen musikalisch herausgeholt hat«

Es ist mir absolut unerklirlich, wie Arnold Schering im Bach-Jahrbuch 1939 (ab Seite 27), ausgehend von der
Annahme, die »Markuspassion« sei von Bach als eine vergleichsweise unausgereifte Vorstudie zur »Matthéus-
passion« empfunden und behandelt worden, zu dem tatsichlich ungeheuerlichen Schluff kommen konnte:
»Hinzu mag die Erkenntnis gekommen sein, daf§ weder Picanders Arientexte noch die Gesamtanlage der Markus-Passion
von gliicklicher Hand zeugten. Wie schon erwdibnt, berrscht Verlegenbeit in der Anordnung der Teile, Gleichgiiltigkert ge-
geniiber der inneren Symmetrie und empfindlicher Mangel an poetischer Wirme und Leuchtkraft. Von diesen Schwichen
ist die Dichtung der Matthius-Passion frei. Das erkannte Bach selbst in auffallender, bichst ebrender Weise dadurch an,
dafs er auf das autographe Titelblatt die Worte setzte: »Poesia per Dominum Henrici alias Picander dictus.«
Die Erfabrung batte beiden Verfassern wichtige Lebren erteilt und dabei die Markus-Passion zu einem unbeabsichtigen
Versuchsfeld werden lassen. Nun die Matthius-Passion fertig war, mufs die Liebe zu jener erkaltet sein, — ein durchaus
begreiflicher Vorgang, dessen Folgen sich darin dufSerten, daf8 Bach weder der Originalpartitur noch den Originalstim-
men besonderen Schutz angedeiben liefs, ja eines Tages vielleicht ibre Vernichtung beschlofS. Sein Wunsch scheint gewesen
zu sein, von beiden Schipfungen nur die wertvollere am Leben zu erbalten. {...} Das schine, um 1740 angelegte Matt-
hius-Passions-Autograph bat jedenfalls kein Seitenstiick in einem entsprechenden Markus-Passions-Autograph, was be-
weist, dafs Sebastian das dltere Werk weder einer Umarbeitung noch einer kalligraphischen Reinschrift fiir wiirdig bielt.«
Daf} Schering sich irrte, belegt nicht zuletzt der Fund des Textheftes von 1744 in der Russischen National-
bibliothek St. Petersburg im Jahr 2009. Aber schon Friedrich Smend hat Schering im Bach-Jahrbuch
1940-1948 bereits in vielen Teilen widersprochen; siehe dort, ab Seite 2 und vor allem auf Seite 34:
» Was er {Scheringl iiber die angebliche Zerstirung der Markus-Passion durch Bach selber {...} sagt, sind reine Hypothesen.
Wir kennen keinen einzigen Fall, in dem Bach selber ein eigenes Werk nachtriglich zerstirt hitte{.. J«

Zu Seite 44:

» Wir baben gehoret, daf$ er sagete«
Der Text zum Turba-Chor Nr. 27b ist in den Textvorlagen von 1731 und 1744 mit »Testes« und nicht mit
»Chorus« tiberschrieben. In der Neukomposition wurde er aber als Chor und nicht als Passage von Soli-
loquenten vertont, entgegen der Meinung etwa von Smend (siehe { Smend }, Seite 3).
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Zu Seite 45:

»und gleichzeitig schonsten Herausforderungen bei der Neukomposition«
Die Monographie »Johann Sebastian Bachs Instrumentarium« von Ulrich Prinz stellt eine umfassende, lehr-
reiche und schéne Gesamtschau des Bachschen Instrumentariums dar.

Zu Seite 46:
»die Bach in besonders mannigfacher Weise anwandte«
Aus: Nikolaus Harnoncourt - »Musik als Klangrede, Seite 146.

Zu Seite 54:

rauch der Fackel Rauch ibm sebr beschwerlich gewesen«
Gustav Wustmann - Quellen zur Geschichte Leipzigs. Veroffentlichungen aus dem Archiv und der Bibliothek
der Stadt Leipzig. Band 1. Duncker & Humblot, Leipzig 1889, S. 436.

»die eine Auffiihrung durch Bach verhindern wollte«
In seiner Bach-Biographie »Das wahre Leben des Johann Sebastian Bach« schildert Klaus Eidam die krimi-
hafte Episode rund um die »Trauerode« auf den Seiten 191—-198 sehr anschaulich. Die entsprechenden Doku-
mente dazu sind in Band 2 der »Bach-Dokumente« ab Seite 169 abgedruckt (Dokumente 225—-235).

rgegen Gott und den Nichsten gewesen sind «
In Werner Neumanns Bildband »Auf den Lebenswegen Johann Sebastian Bachs« ist der Nekrolog als Text-
bestandteil mit eingeflochten; die entsprechende Stelle steht dort auf Seite 299.

Zu Seite 55:
»Er selbst bat nie etwas davon wissen wollen«
Die hier auf Seite 55 zitierte Stelle steht in Forkels Biographie (Ausgabe von 1802) auf den Seiten 45 und 46.

Zu Seite §8:

»noten- und instrumentengetreu in allen Stimmen iibernommenc
Interessanterweise benutzt Ton Koopman fiir seine »Rekonstruktion« der »Markuspassion« den Eingangs-
chor von BWV 68 als Schlufichor. Das habe ich allerdings erst weit iiber ein Jahr nach der Fertigstellung der
Komposition und insbesondere nach Einbau des genannten Zitates bemerkt. — Koopmans bemerkenswerte
Herangehensweise, alle Sitze der »Markuspassion« aufier den Rezitativen aus bereits vorhandenen Stiicken
Johann Sebastian Bachs zu »parodierens, hat mich insgesamt allerdings wenig iiberzeugt; die Auswahl der
Stiicke scheint oft beliebig und entbehrt in einigen Fillen jeder Logik, so etwa bei der Ubernahme eines
Satzes aus der Osterkantate (sic!) »Christ lag in Todes Banden« (BWYV 4). Auflerdem scheint mir Koopmans
Vertonung der Rezitative nicht wirklich gelungen, fehlt ihr doch so oft die fiir Bach so typische und bei Bach
unverkennbare, dem Inhalt und der Sprache in jede Nuance folgende, stimmige und schliissige musikalische
Setzweise. Kriterien, an denen ich diese Unstimmigkeiten festgestellt habe, sind die musikalischen und text-
lichen wie auch die harmonischen Betonungen, die dem Inhalt oft ohne jeden Grund entgegenstehen, sowie
die ungeschmeidigen, gehetzt und fahrig wirkenden Gesangslinien — vor allem in der Partie des Evangelisten.

Zu Seite 6r1: )
»beschreibt John Eliot Gardiner Ahnliches«
In der deutschen Ausgabe des Buches ab Seite 30, oben; in der englischen Ausgabe ab Seite xxix, Mitte.

Zu Seite 69:

»als »Diésis-Schritt« abwirts intoniert werden«
In seiner 2010 erschienenen Masterarbeit »Historische Tasteninstrumente mit mehr als zwolf Ténen pro
Oktave« hat Johannes Keller die Fragen und Probleme rund um enharmonische Verwechslung oder Unter-
scheidung einzelner T6ne und Harmonien anschaulich beschrieben. Auf dieser Arbeit aufbauend, hat er in
den darauffolgenden Jahren mehrere Forschungsprojekte zu vieltonigen Instrumenten initiiert, insbesondere
zum »Arciorgano« und zum »Clavemusicum omnitonum« in Verbindung mit den Anleitungen und Anregun-
gen zu diesen Instrumenten und einer damit zusammenhingenden Musizier-, Kompositions- und Unter-
richtsweise aus »L’antica musica ridotta alla moderna prattica« von Nicola Vicentino (1511-1576).

Zu Seite 71:

»Eine Synkope symbolisiert das Entflichen des Jiinglings«
Rudolf Steiner weist in seiner Vortragsreihe zum Markusevangelium zu Mk 14, 5152 auf das »kosmische Element«
des Christus hin und darauf, daf§ ausschliefilich im Markusevangelium von diesem den » Menschensobn« um-
gebenden kosmischen Element gesprochen werde (Rudolf Steiner, GA Nr. 139, Seiten 176 und 177):
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»Kein Evangelium spricht davon, dafl der Menschensobn nur blieb und dafl das kosmische Element ihn nur umschwebte, als
das Markus-Evangelium. Daber sehen wir in keinem anderen Evangelium in bezug auf das Christus-Ereignis als kosmi-
sche Tatsache so prignant die Tatsache zum Ausdruck gebracht, daf§ in demselben Moment, da sich die Menschen in ihrem
Unverstande menschlich an dem Menschensobne vergreifen, das kosmische Element ihnen entwich. Das junge kosmische
Element, das von jener Zeitenwende an als ein Impuls der Erdenevolution eingefiigt wurde, es entwich. {...1

Lesen wir noch einmal die Stelle und suchen wir, 0b das Markus-Evangelium betont, wie das Kosmische hier gerade an
dieser Stelle des Ereignisses sich zu dem Menschlichen verhilt: »Und Jesus redete sie an: Wie gegen einen Morder seid ihr
ausgezogen mit Schwertern und Stocken, mich gefangenzunebmen; tiglich war ich bei euch im Tempel lebrend, und ihr
babt mich nicht ergriffen; doch es miissen die Schriften erfiillet werden. Und sie verliefSen ibn alle und nabmen die Flucht..
[MPF 14, 48—50]

Er stebt allein. Was ist es mit dem jungen kosmischen Element? Man denke sich diese Einsamkeit des Menschen, der von dem
kosmischen Christus durchzogen war, jetzt den Hdischern wie ein Morder gegeniiberstebend. Und die, welche ihn hitten
versteben sollen, fliehen. »Und sie verliefien ibn alle und nabmen die Flucht., sagt der so. Vers; und dann beifSt es in Vers st
und §2:>Und ein fiingling war in seinem Gefolge, der ein feines Leinengewand auf dem blofsen Leib trug; und sie griffen ihn.
Er aber liefs das Leinengewand fabren und flob nackt.c

Wer ist der Fiingling? Wer entweicht da? Wer ist es, der da neben dem Christus erscheint, unbekleidet fast, und dann unbe-
kleidet entschliipft? Das ist der junge kosmische Impuls, das ist der Christus, der entschliipft, der jetzt nur noch einen losen
Zusammenbang mit dem Menschensobn bat. Es rubt viel in diesem §1. und 52. Vers. Er bewahbrt nichts, der neue Impuls,
von dem, was die alten Zeiten um den Menschen haben schlingen kinnen. Er ist der ganz nackte, neue kosmische Impuls der
Erdenevolution. {...J«

Zu Seite 76:

»haben verschiedene Tonartencharakteristiken beschrieben«
Die entsprechenden Quellen stehen unter den entsprechenden, im Text genannten Namen im Literatur-
verzeichnis ab Seite 95.

Zu Seite 82:
»oder der Haufung harmonischer Ereignisse«
Natiirlich bemiihe ich mich dabei um die Nihe zum eindrucksvollen Inhalt von Forkels Schilderung (in der
Ausgabe von 1802 ab Seite 39): »Den Anfang machte er {Bach} nicht mit trockenen, zu nichts fiibrenden Contrapuncten,
wie es zu seiner Zeit von andern Musiklebrern geschah; noch weniger hielt er seine Schiiler mit Berechnungen der Ton-
verhdltnisse auf, die nach seiner Meynung nicht fiir den Componisten, sondern fiir den blofien Theoretiker und Instrumen-
tenmacher geborten. Er ging sogleich an den reinen vierstimmigen Generalbafs, und drang dabey sebr auf das Aussetzen der
Stimmen, weil dadurch der Begriff von der reinen Fortschreitung der Harmonie am anschaulichsten gemacht wird. Hierauf
ging er an die Chorile. Bey diesen Uebungen setzte er selbst anfinglich die Bdsse, und lief§ von den Schiilern nur den Alt und
Tenor dazu erfinden. Nach und nach liefs er sie auch die Bisse machen. Ueberall sab er nicht nur auf die bichste Reinigkeit
der Harmonie an sich, sondern auch auf natiirlichen Zusammenbang und fliefSenden Gesang aller einzelnen Stimmen. Was
fiir Muster er selbst in dieser Art geliefert hat, weifs jeder Kenner; seine Mittelstimmen sind oft so sangbar, dafs sie als Ober-
stimmen gebraucht werden kinnen. Nach solchen Vorziigen mufSten auch seine Schiiler in diesen Uebungen streben, und ebe
sie nicht einen hoben Grad von Vollkommenbeit hierin erreicht hatten, hielt er es nicht fiir rathsam, sie eigene Erfindun-
gen versuchen zu lassen. Ihr Gefiibl fiir Reinigkeit, Ordnung und Zusammenbang in den Stimmen mufSte erst an andern
Erfindungen geschérft und gleichsam zu einer Gewobnbeit werden, ehe er ibnen zutrauete, dieselben Eigenschaften ibren
eigenen Erfindungen geben zu kinnen. {...} Jeder Ton mufSte seine Beziehung auf einen vorbergebenden haben; erschien einer,
dem nicht anzusehen war, wober er kam oder wohin er wollte, so wurde er als ein Verdiichtiger obne Anstand verwiesen.
Dieser hobe Grad von Genauigkeit in der Bebandlung jeder einzelnen Stimme ist es eben, was die Bachische Harmonie
zu etner vielfachen Melodie macht. Das unordentliche Untereinanderwerfen der Stimmen, so daf$ ein Ton, welcher in den
Tenor gebirt, nun in den Alt geworfen wird, und umgekebrt; ferner das unzeitige Einfallen mebrerer Tone bey einzelnen
Harmonien, die, wie vom Himmel gefallen, die angenommene Anzabl der Stimmen auf einer einzelnen Stelle plotzlich ver-
mebren, auf der folgenden Stelle aber wieder verschwinden, und auf keine Weise zum Ganzen gehiren, kurz das, was Seb.
Bach mit dem Worte Mantschen (sudeln, Tone und Stimmen unordentlich untereinander mengen) bezeichnet haben
soll, findet sich weder bey ibm selbst, noch bey irgend einem seiner Schiiler. {...}« — Mein Lehrer Rolf Haas, der mir auf
unnachahmliche Weise simtliche Grundlagen des Generalbasses und des Choralsatzes vermittelt hat, unter-
richtete interessanterweise exakt auf diese Bachische Art. Ob er Forkels Schilderung dabei vor Augen hatte?

»hier symbolisch fiir das »>Nachfolgen««
Im Bach-Jahrbuch 1925 hat Arnold Schering die Thematik des Nachfolgens im Zusammenhang mit der Form
des Kanons bei Bach untersucht. Das Lexikon »Musik in Geschichte und Gegenwart« greift Scherings Unter-
suchung relativ unhinterfragt wieder auf, ebenso der englischsprachige »New Grove«. In meiner Masterarbeit
»Zum Kanon in der Bachkantate« habe ich versucht, die Griinde fiir die Verwendung des Kanons in Bachs
Vokalwerken zu differenzieren und so eine Gesamtbetrachtung des Kanons in Bachs Vokalschaften zu bieten.
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