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Vorwort

Vorliegender Text, beinhaltend die Teile I, IT und V einer noch unvollendeten Studie
zum Weihnachtsoratorium von JOHANN SEBASTIAN BACH, war immer nur geplant
als deren erstes, kurz einfiihrendes Kapitel.

Dieses sollte sich kurz und knapp mit den oberflichlichen und groben Strukturie-
rungsmafinahmen wie Besetzung, Textgliederung und Satzfolge beschéftigen, um
dann gefolgt zu werden von detaillierten Analysen von Harmonik und Satztechnik.

Das vorlaufige Manuskript muflte leider einige Jahre liegenbleiben.

Bei dem Versuche, dieses fertigzustellen, und der damit verbundenen Arbeit der Kon-
kretisierung der ersten Erkenntnisse stellte sich nun zur Uberraschung des Autors
heraus, dal die Ergebnisse der ,oberflichlichen“ Betrachtung. wie fiir jenes kurze
erste Kapitel vorgesehen, so reich an interessanten Details und wertvollen Einzeler-
kenntnissen sind, daf} sich die entscheidenden Bahnen kompositorischen Denkens und
Handelns allein an ihnen schon aufs klarste nachweisen und verdeutlichen lassen. Die
gerade mal neun einleitenden Seiten des Entwurfes wuchsen zum Teil 11 vorliegender
Schrift, welcher ausschlieflich von genannten ,, AuBerlichkeiten® handelt.

Zum zweiten stellte sich bald heraus, dafl die der Analyse zu Grunde gelegte Be-
grifflichkeit und Meta-Theorie durchaus einer kurzen, aber umfassenden und konsi-
stenten Darstellung bediirfen. Diese macht nun den Teil I vorliegender Schrift aus.

Ganz im Gegensatz zur motivierenden Vorstellung, das Manuskript in wenigen Ta-
gen druckfertig zu machen, stellte sich dessen Wiederaufnahme heraus als eine der
bislang schwierigsten Schreiberfahrungen des Autors.

Der Lohn aber sollte auf der Seite des Lesenden liegen, nédmlich in relativ (sic!)
leichter Nachvollziehbarkeit:

Es zeigt sich, daf (in Teil II vorliegenden Textes) alle Aussage, auch die strukturell
tieferliegenden, allein durch Verwendung eines Textbuches (oder eines Klavieraus-
zuges, als ein solches benutzt) nachvollziehbar und {iberpriifbar sind.

Vorliegender Teil der Studie bedarf keiner einzigen gedruckten Note!.

In diesem Sinne hofft der Autor, der urspriinglichen Intention von senza - tempo einen
entscheidenden Schritt nédher gekommen zu sein, und wiinscht gute Unterhaltung
und besinnliche Betrachtung.

1. ..wenn auch vielleicht einige wenige der Struktur-Behauptungen erst durch die parallelen

Erkenntnisse aus dem Bereich der (durchaus notenbehafteten) Harmonik-Analyse im noch nicht
fertigen Teil IIT ganz iiberzeugend werden werden.
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1.1 Versuch einer Wertschitzung

Versucht man sich dem Weihnachtsoratorium zu nédhern, so stellt man bald
iiberrascht fest, dafl BACHs wohl populédrstes Werk in der musiktheoretischen und
-analytischen Literatur, — zumindest in der deutschsprachigen —, kaum Wider-
hall gefunden hat. Einer uniibersehbaren Fiille von Arbeiten zu den Passionen —
tatséchlich jenen sprichwortlichen ,,Metern von Literatur* — stehen kaum ein Dut-
zend ernsthafter Arbeiten zum Weihnachtsoratorium gegeniiber.

Gerade die Popularitédt des Werkes, begriindet auch durch seine vermeintlich , losere*
formale Struktur und seine vermeintlich heitere Grundhaltung (auch diese als solche
schon dem Intellekt allemal leicht suspekt), und die stark 6konomisch bedingte Ent-
stehungsgeschichte haben eine angemessene Wiirdigung seiner wahren Bedeutung
oftmals verhindert.

Allerdings erheben sich immer wieder kompetente Stimmen dahingehend, dafl es
keinerlei Rechtfertigung gibt, eines der vier grolen Vokalwerke BACHs, welches nach
beiden Passionen und vor der kronenden h-moll-Messe entstand, geringer zu achten
und weniger genau zu betrachten.

Auch die hier dargestellte Analysearbeit mufite bereits nach den ersten tastenden
Schritten feststellen, daffi das Weihnachtsoratorium — ganz entgegen dem ersten
auBeren Anschein von Buntheit und Losigkeit — vielmehr ein hochst streng und
logisch disponiertes Werk ist.

Unabhéngig von seiner ,verteilten“ Auffithrung auf sechs verschiedene Feiertage
stellt es eine einheitliche, auf das wunderbarste zusammenhéngende Architektur
dar. Mehr noch, es ist bewuft in den Zusammenhang des BACHschen Lebenswerkes
eingebettet, — manche Details sind nicht vollig verstédndlich ohne die Kenntnis des
»geheimen* Bezuges zur Matthduspassion einerseits und zur folgenden h-moll Messe
andererseits.

Zudem ist es beziiglich des TRANS-MUSIKALISCHEN GEHALTES, beziiglich der dar-
gestellten Realitéiten vielleicht das vielschichtigste der groflen Vokalwerke: In seinem
Verlaufe werden in Musik gegossen so iiberaus unterschiedliche Dinge wie: die Form
der protestantischen Liturgie, ... die allerpersonlichsten Erfahrungsmodalitdten von
Geburt, Tod und Nachkommenschaft, ... Darstellung und Kritik politischer Macht-
und Gesellschaftsverhéltnisse, und — als Allgemeinstes — die verschiedenartigen
Beziehungen zum Begriff und zur Realitat von ,Zeit“ in ihren unterschiedlichsten
Skalen und Reflexionsstufen.

All diesen Anspriiche wird das Werk durch exakt gesetzte und analytisch nachvoll-
ziehbare kompositorische Mafinahmen meisterhaft gerecht, — es ist in der Fiille
seines Gehaltes, in seiner kompositorischen Bedeutung, aber auch der Natur seiner
Inhalte nach eine ,,grofe klingende kosmogonische Theorie“ und — im Rahmen der
Welt, wie sie sich dem Menschen darbietet — selbst ein kosmisches Ereignis.

Dies werden wir im folgenden versuchen, im Detail konkret nachzuweisen und nach-
vollziehbar zu machen.
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1.2 Aufbau der Arbeit

Diese im folgenden dargestellten , konkreten Erkenntnisse im Detail“ bestehen ei-
nerseits im Aufweisen der formkonstituierenden Funktion von einzelnen Regeln und
kompositorischen Malinahmen, andererseits in durchaus ,interpretierenden“ Wer-
tungen von Einzelphdnomenen hin auf eine trans-musikalische Bedeutung.

Beide sind nachvollziehbar nur darzustellen jeweils am FEnde eines analysierenden
Gedankenganges, der zwischenzeitlich durchaus ,,mithsam* und ,,trocken* sein kann,
da ,trockene®“ strukturelle Fakten als solche herausgearbeitet werden miissen. —
Die Ziele und Ergebnisse dieser Génge jedoch sollen, so ist unser Bemiihen, allemal
anschaulich, iiberraschend und dennoch unmittelbar einleuchtend sein.

Die Darstellung analytischer Prozesse setzt wiederum voraus eine kurze Darstel-
lung der anzuwendenen analytischen Prinzipien und ihrer erkenntnistheoretischen
Fundierung. Diese ist Gegenstand der folgenden Abschnitte.

Wir hoffen darin knapp genug zu verfahren, um im néchsten Kapitel mit dem
Teil II gleich in medias res gehen zu kénnen. Dieser bietet zunéchst eine Reihe von
,groberen” und — siehe Vorwort — noch noten-losen Betrachtungen, gleichsam die
Anfangsstiicke der verschiedenen Wege, und die Ansichten aus gréflerer Entfernung.
In weiteren Kapiteln werden wir diese Wege jeweils ein Stiick voranschreiten, auf
dafl mehr Details sichtbar werden, deren Fiille damit aber nicht mehr vollstandig
darstellbar ist.

Teil IIT blickt unter Tonalitéts- und Harmonik-Kriterien auf das Ganze (und hier
wird man wieder Noten lesen miissen ;-)

Teil TV bringt fiir ausgewéhlte Satze quasi ,,mikroskopische“ Darstellungen, worauf
der abschlieBende Teil V dann versucht, die vielen Facetten wieder zum groflen
Ganzen zu biindeln, — &hnlich dem, was nach vielem Héren und langem Vergessen
als Substrat in unserem Gedéchtnis bleibt.

1.3 Warum ,,Wege zum ...“ 7

Folgend dem (neo-)KANTianischen Grundmodell (des transzendentalen Idealismus
und empirischen Realismus) ist fiir uns ein , Werk“ ein ,,Ding an sich®, welches
niemals als solches unserer Wahrnehmung zugénglich ist.

Wie ein schoner Kristall, der je nach Blickrichtung andere Proportionen, je nach
Beleuchtung andere Farben zeigt, ist die Aneignung des Werkes nur duch dessen
jeweils unterschiedliche Erfahrung im jeweils eigenen Erlebensprozefi moéglich.

Der Kristall ,ist“ fiir unser Bewufitsein die Summe all dieser Erfahrungen in der
(zum allméhlichen Verblassen verdammten) zeitlichen Abfolge unserer (im Verlauf
der Lebensjahre durchaus durch grofie Pausen getrennten) privathistorischen Erfah-
rungen und der Gleichzeitigkeit des zusammenfassenden Erinnerns.

So ist es auch mit dem musikalischen Kunstwerk: Ich kann die Partitur lesen, . .. mich
mit selbiger im Partiturspiel oder Generalbafispiel {iben, ...in einer Chorprobe
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Fragmente der Tenorstimme mitsingen, ...einen analytischen Text lesen, ...einer

Auffithrung lauschen, oder einfach — mich erinnern?.

Jeder dieser Vorgénge ist eine neue Anndherung an das Ding an sich, ohne dieses als
solches jemals zu erreichen, — erst die Zusammenfassung im erinnernden Erleben
und erlebenden Erinnern konstruiert seine psycho-interne Realitét.

Ahnliche Diversitit und damit Partikularitit gilt aber auch (tragischerweise) inner-
halb eines eines jeden einzelnen Erlebens-Bereiches erneut:

Als beteiligtem Chorsénger waren dem Verfasser mit die gréfften Momente die in
jener gliicklichen Verfassung, wenn, am Rande seiner Stimmgruppe stehend die eige-
nen Stimme fast ,,automatisch® singend, man bewuft auf den Verlauf der Nachbar-
stimme hort und man den kontrapunktischen Verschriankungen, Annédherungen und
Konflikten bewuft folgen kann. Aber auch ganz andere Erlebens-Haltung sind in
derselben Situation moglich, welche sich darauf konzentrieren, z.B. das Instrument
der eigenen Stimme moglichst bewuflt in allen Details des Ausdrucks zu kontrollie-

ren, — oder das unisono mit den Kollegen der eigenen Stimmgruppe auszukosten,
— oder das Korperbewufitsein zu iiben, indem der Ton bis in die Fuflsohle gespiirt
wird, — oder mit Inbrunst den lateinischen Text zu verkiinden, — etc. pp.

Mit jeder dieser Haltungen &ndert sich das Erleben und Wahrnehmen, und wir
miissen uns allemal fiir wenige, vielleicht fiir nur eine einzige dieser entscheiden und
dafiir allen anderen entsagen.

Ahnliches gilt fiir alle o.e. Bereiche, auch fiir die Analyse: Immer nur kann man einem
Pfad folgen, immer nur einen Aspekt herausarbeiten. Die Wahrheit aller analyti-
schen Ergebnisse ist allemal partiell und das Werk an sich — so es uns mittels des
psycho-internen Modelles gegeben ist — nur durch deren Zusammenwirken gegeben.

1.4 Berechtigung analytischen Handelns

Gerade dies ist aber auch die Berechtigung fiir analytisches Handeln und das Mit-
teilen analytischer Ergebnisse:

Wir sind fest iiberzeugt, dal das unmittelbare Erleben des Kunstwerkes und seines
transzendierenden Gehaltes — und somit der Proze der kafapono — sich (a) in all
diesen Annéherungsformen prinzipiell gleichberechtigt und gleich intensiv vollziehen
kann, und (b) dariiber hinaus sich diese verschiedenen Wege gegenseitig befruchten.

Auch das ,,unreflektierte®, scheinbar ,, genuf}-orientierte Erleben im rein , passiven*

2 Maria aber behielt alle diese Worte, und bewegte sie in ihrem Herzen® — im Rezitativ

wird diese Form des Erlebens materialisiert, indem die Melodik auf den Silben ,be-)wegte sie®
sich nicht bewegt, wihrend die Harmonik durch einen chromatischen Bafischritt die gleichblei-
benden Tonhohen funktionalharmonisch um-interpretiert. Dies folgt zunéchst peinlich genau dem
Mechanismus menschlichen Nach-Denkens, ndmlich Gehortes psycho-intern in die verschiedensten
Kontexte zu setzen und so zu re-interpretieren. Dariiber hinaus aber entspricht es dem wohl vielen
Horern bekannten Effekt, dafl man sich an melodische Verldufe noch erinnert, wihrend die Kenntnis
der genauen Harmonisierung langsam verblafit und somit beim Wieder-Héren wieder iiberraschen
kann.
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Horen kann reicher und fruchtbarer werden durch vorhergehende ,jintellektuelle®
Erkenntnis , theoretischer” Zusammenhénge.

Ein einfachstes Beispiel ist schlichtweg die ,,Orientierung* des Horers. Wenn ich weif3,
welchen architektonischen Prinzipien ein Werk folgt, und wo in dieser Architektur
sich mein Horen zur Zeit befindet, bin ich in der Lage, Beziehungen zu ldangst ver-
gangenen oder erst noch kommenden Teilen herzustellen, die mir sonst entgingen.
Dies ist, was HEINRICH SCHENKER das Fernhdren nannte.

Dies ist mitnichten trockener Intellektualismus und ist keinesfalls sinnenfeindlich, —
im Gegenteil: Das evolutorische Primat des Menschen kommt ja nicht zuletzt daher
(oder: setzt zwingend voraus), dafl reine Erkenntnis an sich als durchaus lustvoll
empfunden wird.

Der Titel ,, Wege zum Weihnachtsoratorium® ist also doppeldeutig und soll einerseits
ausdriicken, dafl die Analyse dem Horer und dem Interpreten neue Herangehenswei-
sen Offnen soll, andererseits, dafl es von diesen immer eine Pluralitéit gibt, ja —
begriindet durch die Natur der Sache — geben muf.

Fiir die Leserin und Leser aber kann das nur bedeuten, dafl sie, die ihre eigene
Wege gehen miissen, die Darlegungen der Ergebnisse des Autors, wie aller anderen
Autorinnen und Autoren, stets nur als Anregungen nehmen kénnen, — dafl durchaus
eine Auswahl getroffen werden darf aus den verschiedenen aufgewiesenen Pfaden,
und das nichts vom folgenden als verpflichtend oder gar ,,absolut wahr“ gemeint
sein kann.

Letztes Kriterium ist allemal die Ubereinstimmung aufgewiesener StrukturmafBnah-
men mit der Wirk- (sic/)-lichkeit des eigenen Erlebens.

1.5 Kompositorische Dialektik

1.5.1 Grundlegende Problematik analytischer Axiome und
analytischer Ergebnisse

Bei der analytischen Betrachtung von Kunstwerken tritt allemal ein Phénomen auf,
welches man als einen ,,meta-hermeneutischen Zyklus“ bezeichen kénnte: Die Axio-
me, welche ich der Betrachtung zugrunde lege, induzieren die Anordnung und kau-
sale Verkniipfung der Einzelbeobachtungen. Bei deren Auswertung und letztlicher
Zusammenfassung, also beim Versuch, , Resultate“ festzuhalten, entstehen oftmals
als deren materielles Substrat, als deren ,,Formulierung*, wiederum nur die Axiome,
mit denen ich begonnen hatte.

Nicht die Axiome selbst, sondern einzig das konkrete produktive Umgehen des kom-
ponierenden Geistes mit ihnen, und besonders dessen wirkmdchtigen Auswirkun-
gen auf die Mechanismen der letztlichen Rezeption konnen sinnvollerweise Ge-
genstand der Analyse sein, zumal jene allein — von dieser ganz unabhingig —
TRANS-MUSIKALISCHEN GEHALT tragen kiénnen.

Niemals abstrakte Prinzipien als solche, sondern stets ausschlieSlich deren nachvoll-
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ziehbaren Anwendungsweisen und erlebbaren Auswirkungen sind also von fruchtba-
rem Interesse. Dies widerlegt aber keinesfalls die Sinnfélligkeit musikalischer Analyse
als solcher, — hochstens die naiver Analysen bestimmter Stile. Im Gegenteil, es war
ja — folgend OccAMs Messer — natiirlicherweise zu erwarten, ja geradezu zu for-
dern, daf§ alle Grund-Prinzipien (=, Axiome*) jedes als moglichst addquates Modell
intendierten Systemes danach tendieren, moglichst einfach, ja banal zu sein.

Es gilt also, einerseits vor dieser irrelevanten Banalitidt der Axiome nicht
zuriickzuschrecken, — andererseits aber jeden behaupteten Ableitungsschritt stets
kritisch auf seine tatsdchliche und nachweisbare Wirkméchtigkeit zu iiberpriifen.

1.5.2 Prinzip und Interferenz

Das im folgenden der Analyse zugrunde gelegte Modell kompositorischen Denkens
148t sich wie folgt kurz zusammenfassen:

e In der Hintergrundstruktur der kompositorischen Disposition wird je struk-
turbildender Schicht jeweils eine einzige und mdglichst einfache Grundformel
iiber die gesamte Dauer des Werkes unverdndert beibehalten.

e Im Prozesse nun der ,Verwebung“ dieser Hintergrundprinzipien in einen
Tonhohen-generierenden Mittelgrund interferieren und konfligieren diese ein-
fachsten Prinzipien.

e Der Versuch, diese Konflikte wiederum auf die einfachst mogliche Weise auszu-
gleichen fiihrt (,,automatisch®) zu beliebig komplexen Resultaten, — komplex
genug, damit die Rezeption nie langweilig wird, — aber aus genug einfacher
Ursache zwingend hervorgegangen, damit immer ein wenn auch nicht bewuf3t
nachvollziehbarer so doch stets zumindest erahnbarer, allemal (vor-bewufit)
aber wirkméchtiger Zusammenhang besteht.

e Diese stets wirkmdchtige, also zumindest erahnbare, Konsistenz wird direkt er-
lebt als Abbild (oder gar als Materialisierung) der Naturnotwendigkeit an sich,
— ist somit (a) materiell nachweisbare Ursache des Erlebens der Erhabenheit,
des unabweisbaren Gefiihles, Einblick in das Wirken der nackten Naturgesetze
selbst zu haben, und (b) konkrete Erkenntnismoglichkeit, als das Nachspiiren
dieses Erlebens uns Einblicke in das Funktionieren unseres Wahrnehmungs-
vermogens erdffnet?.

So wird wohl kein Horer — eine adéquate Auffithrung und eigene Gestimmtheit vor-
ausgesetzt — sich dem FErlebnis entziehen konnen, in der unerbittlichen Logik der
Fortschreitungen in der Fuge des Trauermarsches der Eroica das unerbittliche Zer-
malmen des Individuums durch die Konsequenzen seiner Handlungen (sog. ,,Schick-
sal“) sowohl bei seiner Arbeit als auch in seiner Logik unmittelbar betrachten zu
diirfen, resp. zu miissen.

3 Das ich erkenne was die Welt
im Innersten zusammenhélt.“
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Dieses Erleben mag man als , religioses” oder ,transzendentales® bezeichnen, — sei-
ne Voraussetzungen aber sind allemal exakte Mafinahmen auf der Ebene des Hand-
werks, wie oben beschrieben, mit der Konsequenz konkreter Nachweisbarkeit auf der
Ebene der Analyse.

1.5.3 Beispiel: ,,Schiefsymmetrie*

Die andere Auffassungsmoglichkeit (also (b) in obiger Liste), ndmlich Kunstwer-
ke als ,Sonden in das Denken“ zu verwenden, ist es wohl, welche BEETHOVEN als
Moéglichkeit bewuft war und so zu dem Diktum bewegt, Musik sei , héhere Offen-
barung als alle Philosophie®.

Homomorphismen zwischen menschlichem Verhalten und konkret ,vorgefiihrter
menschlicher Wahrnehmung und deren Dfinierbarkeit (Manipulierbarkeit!) machen
asthetische Mainahmen wie ,,Scheinreprise®, ,, Trugschlu“ oder ,,harmonisches La-
byrinth* zu Aussagen unmittelbar beziehbar auf die Struktur menschlichen Erlebens
im Allgemeinen, mit teilweise gar ,,politisch* zu nennenden Implikationen.

Diese strukturellen Aussagen iiber unsere Wahrnehmung sind konkrete Konstituen-
ten moglichen TRANS-MUSIKALISCHEN GEHALTES.

Ein grundlegendes und einfaches Beispiel dafiir ist die in der Musik allgegenwértige
dauernbezogene Schiefsymmetrie, materialisiert u. a. durch die bei BACH alleror-
ten anzutreffende horizontale Teilung* von Siitzen in der Proportion des goldenen
Schnittes, welche man sich zumeist wie folgt entstanden denken kann:

Im Mittelgrund der gedanklichen Architektur besteht die Entscheidung zu einer
(oder: die Notwendigkeit fiir eine) gleichmdflige Teilung eines Zeitintervalls. Die-
ser einfache Mittelgrundsfakt interferiert nun mit der Natur der (genuinen) Wahr-
nehmung von Musik als zeitlich sukzessiv ablaufendem Vorgang. Deren physiolo-
gische und psychologische Mechanismen haben nun zur Folge, dafi eine ,naive“
gleichméfige Teilung auf der Ebene des Vordergrundes der Erscheinung die ,,ge-
meinte GleichméBigkeit mitnichten wiedergeben wiirde!

Vielmehr bewirkt ein gleichméfig geteilter Vordergrund i.A. das Gegenteil, ndmlich
die Wahrnehmung einer Uberlinge der zweiten Hilfte, mit bedrohlicher Nihe zur
Langeweiligkeit. Eine wungleiche Teilung im Vordergrund — wie beim Verhéltnis
@ /1 des goldenen Schnittes — hingegen wird so erlebt und verstanden, als dafl
eine gleichméfige Teilung im Mittelgrund gemeint ist.

In diesem Sinne konnte die Formel @ /1 gleichsam als ,,zahlentheoretisches Kon-
zentrat® fiir die Zeitbehaftetheit des menschlichen Wahrnehmungsvermogens be-
zeichnet werden.

4Das Prinzip der Schiefsymmetrie ist allgemeiner, da es auf der Materialebene auch in vertikalen
Teilungen anzutreffen ist, z.B. in der bekannten Grundformel 5 + 7 = 12, welche die Klaviatur
bestimmt.
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1.5.4 Formbildende Kompositorische Denkweisen

Unser Grundmodell kompositorischen Handelns behauptet die Vordergrundserschei-
nung als vollstdndig determiniert durch einen Mittelgrund von unabhéngigen, sich
kontrapunktierenden BESTIMMUNGSSCHICHTEN.

Je Schicht herrscht im besten Falle ein einziges vom Komponisten gewéhltes Prinzip;
die Schichten stehen im Normal- und Ausgangsfall WINDSCHIEF zu einander, bestim-
men also — technisch gesprochen — , linear unabhéngige Parameter® und beriihren
oder beeinflussen sich zu Beginn des Werkes (im doppelten Sinne der Bedeutung
von Musikstiick und Herstellungsprozef!) nicht.

Der Kompositionsprozefl ist nun ein schrittweises ,,EXPRIMIEREN® dieser Mittel-
grundsstruktur in einen klingenden Vordergrund.

Bei diesem Prozel treten nun STRUKTURGENERIERENDE KONFLIKTE auf, deren
Auflésungen den eigentlichen kompositorischen Schaffensakt ausmachen. Jede solche
Auflosung kann einerseits (1) weitere Entscheidungen verlangen, oder (2) sich nach
den eigentlichen Meta-Prinzipien ,automatisch® ergeben.

Beachtenswert ist, daf derartige KONFLIKTE (a) — wie zu erwarten — zwischen
den verschiedenen BESTIMMUNGSSCHICHTEN des Mittelgrundes stattfinden kénnen,
daB aber auch (b) ein Prinzip quasi ,mit sich selbst“ konfligieren kann, in dem
entweder (b.1) seine konsequente Beibehaltung zu strukturellen Effekten fiihrt, die
den bei der urspriinglichen Auswahl intendierten Zwecken gar zuwiderlauft, oder
(b.2) seine Umsetzung in die physikalische Realitédt der Auffithrung auf der Ebene
der Wahrnehmung UMSCHLAGT.

Beispiel fiir (a) ist die Regel der Einsatzfolgen einer Fuge, — es kommt immer eine
Stimme mit Themeneinsatz hinzu, aber bald nach Beginn sind dann alle ,, materiell*
vorhandenen Stimmen auch dabei, — aber das Stiick soll doch noch weitergehen !7?

Die Bestimmungsschichten ,, Einsatz-Regel“ und ,,physikalische Besetzung“ konfli-
gieren im Mittelgrund, — die Konsequenzen der Losungsversuche fiir dieses allertri-
vialste Problem trugen erheblich bei zu den logischen Fundamenten des gewaltigen
Gebéude der historischenen Formen von Fuge, von Renaissance bis REGER.

Der Fall (b) ist zwar ebenfalls ubiquitéir, aber am deutlichsten nachvollziehbar im Be-
reich der ,,Neuen Musik“, besonders der , Elektronischen®. Diese hat dank der , ato-
maren Rohheit“ ihres Materials die Mdoglichkeit, bewufit mit dem physiologischen
Wahrnehmungsvermégen umzugehen, und ihre Klangformen den zu erforschenden
Effekten entsprechend zu gestalten.

So weil man, daf z.B. ein stufenloses Glissando unterhalb einer bestimmten Steilheit
nicht mehr als solches erkannt wird, — daf physikalisch aufs duflerste regelméafig
repetierte Schallsignale zu metrischer Semantik zurechtgehort werden, — dafl Ton-
schritte eines reinen Sinus unterhalb von ca. 3 Cent als Klangfarbenwechsel wahrge-
nommen werden, — daf die Uberlagerung duferst regelmiiBiger, aber gegeneinander
schwebender Prozesse ab einer bestimmten Dichte nicht mehr als regelméflig erlebt
werden kann, etc.
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Der Fall (b) kann sehr schén an einem Stein erkldrt werden, den man in das
stille Wasser eines Teiches wirft. Das unregelméBig geformte Ufer entspricht
dem Wahrnehmungsvermogen des Menschen, — die unregelméflig von diesem
zuriickgeworfenen Wellen interferieren mit den ihnen in urspriinglicher regelméfliger
Kreisform entgegenkommenden, — komplexeste Muster entstehen durch ein alle-

reinfachstes Ereignis.

Als Urmuster der Inhalte aller Bestimmungsschichten kann man zwei konfligierende
Klassen erkennen: einerseits die RUNDUNG, andererseits die GERICHTETHEIT. Beide
entstehen durch Abstraktion von Eigenschaften unserer Wahrnehmung.

GERICHTETHEIT bedeutet, dafl wegen der zeitbehafteten Natur unseres Erlebens je-
des wahrgenommen Ereignis die Erwartung auf ein weiteres Ereignis mit sich bringt,
und das dieses zweite Ereignis im Kontext des erlebten ersten stattfindet, — dafl
also das zweite niemals mehr so jungfraulich wie das erste ist, und beide zusammen
ein drittes evozieren miissen, etc.

Die Form des RASTERs als die regelmiflige und unverdnderte Wiederholung eines
Ablaufes von Ereignissen (minimal: ein(1) Ereignis und eine(1) Pause) ist eine abge-
leitete. Sie entsteht durch die Negation der Gerichtetheit und hebt diese dialektisch
auf, da jede Verweigerung einer Entwicklung im Horer die Notwendigkeit einer sol-
chen umso deutlicher bewufit macht.

Das Prinzip der RUNDUNG ist das Gegengstiick zur Gerichtetheit und reflektiert,
daf} unser Denken nach vielen miithsamen Ableitungsschritten (bestenfalls) bei der
Erkenntnis seiner Ausgangspositionen wieder ankommt.

Das Prinzip des AUSWIEGENS ist davon abgeleitet, und ein grundlegendes Stilmerk-
mal , klassischer* Kunst im weitesten Sinne: jede Mainahme evoziert irgendwo auch
ihr Gegenteil, damit das grole Ganze als Modell von Welt und Mensch im Gleich-
gewicht bleibe.

1.5.5 Regelmiflige Schichten vs. SINGULARITATen

Solcherart begriffen ist die (Mittelgrund-)Substanz eines Kunstwerkes gegeben durch
eine Uberlagerung von Entwicklungslinien der verschiedenen Bestimmungschichten,
welche — sich rundend oder gerichtet — je einer lineare Entwicklung folgen und je
einen PROZESS beschreiben.

Jede einzelne Bestimmungsschicht, sei sie gerastert oder gerichtet, ist stets durch
ihre einfache Regel-Midfigkeit gekennzeichnet und erkennbar.

An der Oberfliche jeden Werkes jedoch wird man — im Gegensatzu zu die-
sen Regelméfligkeiten — immer wieder an bestimmten Stellen scheinbar Unver-
mitteltes, Einmaliges, Herausfallendes bemerken, dessen Auftreten nicht nur die
Gleichformigkeit der Erscheinung auf das Angenehmste unterbricht, sondern uns
auch zur Orientierung dient.
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Diese Erscheinungen nennen wir SINGULARITATen.

In der sog. ,,Neuen Musik” gibt es durchaus Stile, welche alle Singularitédten bewuflt
und konsequent zu vermeiden versuchen, so z.B. im Werk von IVES, NANCARROW
und CAGE, auffallenderweise drei US-amerikanische Komponisten, deren Werk an-
sonsten nicht allzusehr mit einander reliert scheint, oder auch in einigen Werken
WERBERNS.

Auch in élteren Epochen, wie z.B. in der Gregorianik oder im indischen Raga wird
die ewige GleichméBigkeit des Gemeinten dem Horer noch ohne jede Auflockerung
zugemutet.

Anders jedoch in der im weiteren Sinne ,klassischen®, westeuropéischen Musik:

Jeder Prozefl, der geniigend lange verfolgt wird, st6fit an die Grenzen der physi-
kalischen Auffithrung und SCHLAGT dann UM, oder KOLLIDIERT mit anderen Be-
stimmungsschichten. Zum einen entstehen an solchen End- und Umschlags-Punkten
zwangslaufig SINGULARITATEN von hiufig zentraler Schonheit: Die Ecke eines ge-
schliffenen Diamanten wird zum Fokus des Funkelns, weil er ein Schnitt von Flachen
ist, und damit von gedachten Ebenen.

Zum anderen aber kénnen Singularitdten auch unvermittelt, als ,,Behauptung®, vom
Komponisten einfach , gesetzt* werden.

Im ernsthaften Kunstwerk evoziert eine solche Setzung (gemdfi dem Gebot
der ,MINIMIERUNG DER WILLKUR") allemal aber die Notwendigkeit einer
,hachtriglichen Vermittelung”, die dann in den von der Singularitdt ausgehenden
Prozessen geleistet werden muf .

gg\

Jedes wahrgenommene singulére Ereignis wird reflektiert an den inneren Winden
der Hohle unseres Denkens, und evoziert so die Erwartung auf eine Reaktion auch
im Auferen.

Diese Gegebenheit unserer Wahrnehmungsweise ist der Musik zwangslaufig konkre-
tes Material: Da im Horer nichts ohne Konsequenzen ist, mufl auch die Komposition
die Konsequenzen kalkulieren.

5 Dies ist besonders deutlich bei BEETHOVEN, dessen reife Kompositionsweise einer grundle-
gend emanzipatorischen und aufkldrenden Strategie folgt, welche dem Horer die Mechanismen des
Wahrnehmens in aller Deutlichkeit bewuft machen will: Z.B. in den Ecksédtzen der VIII. Sinfonie
oder im spiten F-Dur-Streichquartett finden sich hochst abrupt gesetzte Singularititen (einstim-
mig gesetzte Nonen und Septimen / die Riickung von A-Dur am Ende der Exposition des ersten
Satzes zuriick zum F-Dur der Expositionswiederholung), welche als ,, vollig falsche Téne* vom Hérer
empfunden werden sollen, — also mit hochstem Nachdruck als eine SINGULARITAT. (Eigentlich
sogar eine , Meta-Singularitat“, weil zumindest der damalige Horer durchaus denken koénnte: ,,Hat
sich der Kopist verschrieben?“, ,Hat der Geiger falsch umgebléttert?“,  Hab ich was verschlafen?“,
»Kennt der keine Satzregeln?“, ,Ist der taub?*, ,Ist das erlaubt?*)

Der von diesen SINGULARITATEN induzierte anschlieBende Prozefl der Vermittlung ist vom Kom-
ponisten eindeutig intendiert als bewufft nachvollziehbare, didaktisch aufbereitete Beweisfiihrung,
daf jene falschen Mafinahmen allem ersten Schein zum Trotz doch ,erlaubt* und méglich, wenn
nicht gar notwendig sind.
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Singularitdten als solche zu scheuen, und sie in Systeme einordnen zu miissen, ist
grundlegender natiirlicher Trieb der menschlichen Vernunft.

So greift auch das in der &sthetischen Produktion herrschende Gebot der
, MINIMIERUNG DER WILLKUR", — ein perfektes Pendant zu dem, was ,,OCCAMs
Messer® fiir die Kritik von Erklarungsmodellen ist. Dieses Gebot induzierte ein Leit-
bild, welches durchaus allen je , klassisch® zu nennenden Bestrebungen zugesprochen
werden konnte, namlich: Singularitiaten ausschlieflich als im Mittelgrund vermittelt
zu erlauben.

Interessanterweise gilt Komplementéres beziiglich der Orientierung des Horers und
der erlebbaren Semantik:

Der Text des ganzen Teiles 11 vorliegender Studie kann so verstanden werden, als dafl
die mithsame Herausarbeitung der vernetzten REGEL-Werkes ausschliefflich deshalb
unternommen werden muf}, um letztlich den nicht davon erfafiten Anteil, ndmlich
die SINGULARITATEN, denen ein eigenes Kapitel, ndmlich das schlielende, gilt, als
solche zu begreifen und als eigentliche Triager der Semantik erlebbar zu machen.
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Kapitel 2

Unser Verfahren: Analyse als
Rekonstruktion eines moglichen
MITTELGRUNDES.

2.1 Ablauf-Zeit und Ableitungs-Logik

Wenn wir dem Leser mit vorliegender Schrift eine Orientierungshilfe versprechen,
so ist das in zweierlei ,, Achsen“ zu sehen:

(= "Regel 0") Hintergrund

]

Zeit(2) | Logik Mittelgrund
<
==
Regeln mu
e 6 & o6 o o Vordergrund
I [l m v v VI
>

Zeit(1) | Auffiihrungs— | Wahrnehmungszeit
Abbildung 2.1: (Zeit-)Achsen des vorliegenden Textes

(1) Zunéchst erwartet der Leser wohl eine Orientierung entlang der , physikali-
schen® Zeit (im Bild ,,Zeit(1)“), genauer, entlang der klingenden Auffiihrungs-
Zeit:

15
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Orientierung in einem Werk einer zeitgebundenen Kunstform mufl bedeuten,
das, was ich im Moment hore, beziehen zu konnen auf das, was gehort wurde
und noch zu horen sein wird, — Entsprechungen und damit Ausdeutungen des
fliichtig Klingenden und sofort Ver-Klingenden auf die klangliche Gesamtlogik
herstellen zu kénnen, und Fernbeziige als solche wirklich genieflen zu konnen.
(2) Dieses Gesamte eines musikalischen Werkes aber ist seiner Natur nach parado-
xerweise unhorbar, es ist das seltene Beispiel einer ,, wirkméchtig existierenden
Idee”.
Um dieses gedachte Ganze als Ganzes erleben zu kénnen ist ein dem Menschen
natiirliches Verfahren, sich einen AbleitungsprozefS (=Mittelgrund) vorzustel-
len, der von einer atomaren, den Ausgangspunkt bildenden Aufgabenstellung
(=Hintergrund) in nachvollziehbarer Logik zum letztlich klingenden Ergebnis
(=Vordergrund) fiihrt.
Auch dieser Ableitungsprozefl (als Abstraktion vom Herstellungsprozefl oder
von Denk-Prozef) kann als ,zeitbehaftet” aufgefafit werden, wenngleich auch
diese ,,Zeit(2)“ vollig vom Begriff der Dauer abstrahiert zur reinen Abfolge,
zur Logik.

Wenn wir unser oben (in Abschnitt 1.5.4) aufgestelltes Modell vom Kunstwerk zu
Grunde legen, dann geschieht jede (z.B. dem Zwecke der Orientierung dienende) Dar-
stellung der Tiefenstruktur eines Werkes durch die Konstruktion eines MOGLICHEN
MITTELGRUNDES, — also eines solchen Mittelgrund-Regelwerkes, dessen Exprimie-
rung auf die bekannte Gestalt des Vordergrundes pafit, diese erkldren wiirde.

Natiirlicherweise ist die Abbildung von Mittelgriinden in den Vordergrund nicht
yinjektiv®, — verschiedene Regelsysteme im Mittelgrund kénnen identische Vor-
dergriinde hervorbringen. Jedoch ist allemal die Mittelgrunds-Rekonstruktion, wie
sie vom Horer im Akt der der Wahrnehmung vollzogen wird, das eigentlich
Wirkméchtige bei der Rezeption des Werkes.

Materiell besteht eine solche Mittelgrunds-Beschreibung aus der Sammlung von allen
in diesem definierten BESTIMMUNGSSCHICHTEN, deren KONFLIKTEN, den Regeln
zu deren Aufhebung und allen sonstigen Ableitungsregeln, bis hin zur Vordergrund-
Generierung.

Durch die dabei vom Mittelgrund verursachten und bgegriindeten SINGULARITATEN
bewirkt ein jedes Verstdndnis der Ableitungsprozesse in der Zeit (2) auch zugleich die
Orientierung in der Zeit(1), also in der Folge der klingenden Phénomene, auf das
natiirlichste. Mittelgrunds-Geschichte und Verlauf des Werkes in der ablaufenden
Zeit sind in unserer Wahrnehmung und Erkenntnis auf innigste verbunden.

Der Versuch eines derartigen dynamischen Bildes eines Kunstwerkes (,in processo
nascendi*) kann durchaus dhneln einem , Versuch der Rekonstruktion des Entste-
hungsprozesses im Hirn des Urhebers®, — hétte u.U. auch viel oder wenig mit diesem
zu tun, — sollte aber allemal deutlich von diesem unterschieden werden:

Die ausschlieflliche Funktion des im Folgenden dargestellten MOGLICHEN
MITTELGRUNDES ist, dem Rezipienten Anregung und Orientierung geben. Einem
moglichen (sic/) Mittelgrund kann ein anderer, vollig unterschiedlicher, ebenso
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moglicher Entwurf gegeniiberstehen; zwischen zwei verschiedenen moglichen Mit-
telgriinden entscheidet allein stets OccAMs Messer.

Keinesfalls aber soll behauptet werden, der Komponist habe , genau so“ gedacht,
— obwohl (einen entsprechenden Begriff von ,,Denken® vorausgesetzt) um so mehr
dafiirspréche, je einfacher das Modell.

R%\

Diese Methode der ,, Rekonstruktion eines moglichen Mittelgrundes zum Zwecke
diachroner und hyperchroner Orientierung® ist ihrem Wesen nach eine zutiefst
spekulative. Als solche muf ihren Ergebnissen stets mit hochster Skepsis begegnet
werden.

Kriterium dieser skeptischen Betrachtung kann nicht die ,absolute Schonheit® der
als aufgefunden behaupteten Strukturen und Beziehungen sein, — diese allein mag
zwar das &sthetische Bediirfnis des Autors und des Lesers befriedigen, und ihre
,Einfachheit“ kann durchaus Indiz sein, dafl der entsprechende Wirkmechanismus
tatséchlich greift, — sondern allemal ausschliellich die konkrete mogliche Wirksam-
keit im Rezeptionsvorgang.

Andernfalls 1duft diese Methode Gefahr, den Zugang zum Werk im selben Mafle zu
verdunkeln wie zu erhellen, und Beispiele solcher Fehler sind leider nicht selten.

Wenn aber zum Versuch einer Anndherung an eine ,,vollstéindige“ Rezeption eines
komplexen, wie z.B. eines BACHschen, Werkes (als Schichten neben anderen) auch
fernere Dinge gehoren wie die ,, Augenmusik“ der geschriebenen Partitur (s. ndchsten
Abschnitt) und die ,,Fernbeziehungen“ zu Passionen, Kantaten und h-moll-Messe (s.
folgende Teile), dann kann man ebenso die Existenz einer ,, Denk-Musik* postulieren.
Sie entsteht durch die lustvolle Wahrnehmung eines psycho-internen Modelles des
Ganzen!' und seines schrittweisen Konstruktionsprozesses. Beider Wahrnehmnung
ist zunéchst nur in der zeit-losen Rekonstruktion iiberhaupt moglich, — kann aber
dann bei erneutem Horen durchaus als unmittelbar, ja gewaltig Wirkméchtiges nach-
erlebt werden.

2.2 Exkurs: Zeit vs. Zeit, Zeit vs. Schrift

Kompliziert wird der Versuch der Darstellung des Mittelgrundes dadurch, dafi die
,Zeit* im Sinne von (1) ja gerade der Gegenstand der Ableitungslogik, der , Zeit®
im Sinne von (2), ist.

Das Kalkiil, welches der Komponist (ausgehend von dem historisch von seinen vor-
lebenden und zeitgenossischen Kollegen und von ihm selbst in den vorangehenden
Werken aufgebauten Grundkalkiil) fiir jedes Werk neu aufstellt, abstrahiert ja die ge-
meinsamen Erfahrungen mit zeit(1)-gebundener Wahrnehmung in zeit(2)-definierte,

!Denn der evolutorische Vorteil des Menschen war ja seit eh’, wie bereits erwihnt, dafl das
Denken Lustgefiihl bereitet.
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zeit-freie statische Arbeitsgerite wie ,,satztechnische Regeln“, Form-Raster®, ,to-
nale Dispositionen* etc.

Der Komponist, tatséchlich agierend in der Zeit (2), scheint dem Laien aus gott-
dhnlicher Position das gesamte Werk in schonster Gleich-Zeit(1)-igkeit vor seinem
Willen ausgebreitet zu sehen und kontrollieren zu kénnen, — materialisiert durch die
seinem Willen unterworfene Partitur, in welcher er jederzeit (=Zeit 2) an beliebige
Zeitpunkte (=Zeit 1) runde Knubbel in die fiinf Linien plazieren kann.

Dies Bild allerdings ist unzutreffend, — wird zumindest stirkstens eingeschriankt
durch die gegebenen Grenzen menschlicher Erkenntnisweise, die auch fiir den Urhe-
ber gelten:

(A)

Der zeitliche Ablauf eines musikalischen Satzes ist auch fiir den Komponisten
nur begrenzt direkt gestaltbar, zumindest wenn das Ergebnis der Gestaltung
ein sinnvoll wahrnehmbares Ganzes werden soll. Die Transzendentale Geschie-
denheit der menschlichen Wahrnehmung von dem ,,Ding an sich® des Gesamt-
werkes in seiner Zeit-losigkeit gilt selbstverstédndlich auch fiir den Komponi-
sten.

Die Abstraktion zeitbehafteter Wahrnehmungsvorgénge in Satzstrukturen und
Konventionen mufite sich ja gerade deshalb historisch entwickeln, weil es nicht
nur undkonomisch, sondern gar unmoglich ist, groflere Werke stets ex ovo zu
gestalten, also alle benotigten Satzformen aus den Grundprinzipien der Wahr-
nehmung von Musik jedesmal neu abzuleiten.

Prinzipiell jedoch, — auf der Ebene der werk-immanenten Sprachdefinition, —,
findet die Neu-Definition der primitivsten Grundbegriffe und Ableitungsregeln
jedesmal wieder durchaus neu statt?! Die charakteristische Verwendung und
die Abweichungen von formalen Rastern zeigen, dafl in bedeutenden Werken
zwar Formen und Floskeln der musikalischen Konvention allemal angewandt
werden, jedoch immer zumindest ein(1) Aspekt der urspriinglich zu Grunde
liegenden Wahrnehmungsanalyse aufs neue problematisiert wird.

Die Bedeutung jeder ,,graphischen* Entscheidung wie ,,ich stelle das Ereignis A
in der Partitur links von Ereignis B“ hat ja letztlich zuférderst Auswirkungen
in der Zeit (1), ndmlich ,der Hoérer wird Ereignis A vor dem Erklingen von
Ereignis B horen, und ,,wenn der Horer B hort, wird er A schon gehort haben®.

Gleiches gilt fiir die Analyse: Wir werden im folgenden mancherlei Ergebnisse
finden, die sich mit Begriffen wie ,,Gleichverteilung®, ,, Symmetrie®, , Proporti-
on“ formulieren lassen, und die gleichsam graphische, zeit-lose Eigenschaften
des Werkes aufweisen. Deren Relevanz fiir den Horer ist immer nur gegeben
nach einer Transformation in die zeitliche Abwicklung, und alle ,,graphischen*
Erkenntnisse sind stets kritisch auf die Wirkméchtigkeit ihre ,,zeitlichen* Aus-
wirkung zu hinterfragen, welche im Extremfall ja sogar das Gegenteil des ,,dem
Graphischen nach zu Vermutenden* bewirken kann, — man vergleiche o.e. Bei-

2Siehe z.B. die satztechnische Rigorositit, mit welcher in BEETHOVENs Bagatelle op. 126, Nr. 1,
Tkt 46 f. die primitivste G-Dur-Kadenz aufs neue konstruiert (,,erfunden) werden muf.
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spiel der ungleichméfligen Dauernwahrnehmung bei numerisch gleicher Takt-
zahl im Abschnitt 1.5.3.

Jedoch ...

...ist das oben (in Abschnitt 1.3) ausgefithrte Modell des Kunstwerkes als
,Ding an sich“, von dem sich uns je nach Zugangsweise stets immer nur andere,
neue, teilweise gar widersprechende Projektionen zeigen, fiir das kiinstlerische
BewuBtsein des Komponisten BACH durchaus relevant!

In BAcHs Werken finden sich immer wieder Singularitdten oder Eigenschaften,
welche ausschlieBSlich durch das Lesen des Notentextes wahrnehmbar sind.

Im Gegensatz zur exzessiven ,, Augenmusik“ des Manierismus sind dies selbst-
verstindlich immer nur Aspekte, und als solche zutiefst reliert zu struktu-
rellen und klanglichen Gegebenheiten anderer Bestimmungsschichten. BACH
kennt die Tradition der ,, Augenmusik“ und verwendet sie fiir sinnvolle, inte-
grale Bestandteile des Ganzen®. So ist z.B. das Auftreten von ,Hilfslinien®
wegen Uberschreitung des normalen Notationsumfanges des jeweils gewéhlten
Schliissels immer ein STRUKTURINDIZ, welches den Interpreten auf Schnitt-
punkte verborgener Entwicklungslinien aufmerksam machen soll, — in ver-
schiedenen Stimmen und somit verschiedenen Schliisseln konnen transponierte
Motive durch ,,graphisch identische® Folgen von Noten bezeichnet werden 4, —
die Ton- Namen-Folge B-A-C-H wird zum Materialgenerator an entscheideden
Schnittpunkten des BACH-schen Lebenswerkes, etc.

Die meisten der auffilligeren der entsprechenden Einzelstellen sind als bewuf3t
gestaltet nachweisbar.

In diesem Sinne ist es also auch durchaus legitim, die wvisuellen ,schiefsymmetri-
schen Schénheiten der im folgenden auftretenden Analysegraphiken (1) als solche
zu geniefen und (2) als Aspekte des Werkes als solchem (als ,,Ding an sich“) auf-
zufassen, stets unter den impliziten Priamissen, dafl ihre zeitlichen Exprimierungen
zwar (a) etwas fundamental vollig anderes sind, aber (b) mit jenen allemal durch
wahrnehmungstechnische, historische und inhaltliche Wirkungsgesetze zutiefst (,,im
Geheimen*) verkniipft.

2.3 Der MITTELGRUND dargestellt als Sammlung
von REGELn

Der Versuch der Darstellung des Mittelgrundes und seiner Ableitungsregeln ge-
schieht im folgenden Teil als ein , Kalkiil“, als eine logisch geordnete Abfolge nach-
einander aufgestellter REGELn.

3[?] weist z.B. hin auf die Mathius-Passion, Rezitativ Nr. 51, ,Erbarm es Gott!“, welches zum
Thema die Geiflelung Jesu hat, und in dessen Notentext das zunehmende Auftreten der Kreuz-
Vorzeichen das Zunehmen der Striemen und Wunden optisch wiedergeben solle.

4Beide dieser hiufigen Effekte konnen als recht unmittelbare Interpretationshilfe dienen, und
verschwinden leider durch die Transkriptione in die moderne Notation.
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Jede dieser REGELN zeitigt unmittelbar eine Vielzahl von FOLGEn. Jede einzelne
REGEL reicht hin, um den weiteren Ableitungsprozefi ein gehoriges Stiick weiter
eindeutig zu determinieren. In der Tat war der Autor selbst hochlichst iiberrascht
festzustellen, wie weit jede einzelne dieser Regeln zu tragen vermag.

Die FOLGEn lassen sich in drei Gruppen unterscheiden: Zum einen die unpro-
blematischen Auswirkungen auf den Vorgang der Exprimierung und somit auf das
klingende Resultat des Vordergrundes.

Zum anderen stehen die FOLGEN, welche lediglich darin bestehen, dafl eine weitere
REGEL notwendig wird. Dies ist ein nicht seltener Fall. Enschlieffe ich mich z.B.
mit einer ersten Regel, {iberhaupt eine Fuge fiir vier Stimmen zu schreiben, ent-
steht sofort die Notwendigkeit, eine weitere Regel fiir die Einsatzreihenfolgen in den
einzelnen Durchfiihrungsgruppen zu bestimmen.

Zum dritten gibt es (als fiir den Fortgang eines Werkes allerfruchtbarste!) diejenigen
FOLGEN, welche mit den FOLGEN paralleler Bestimmungsschichten kollidieren.
Die notwendige Auflosung eines Konfliktes in jedem Regelwerk iibersteigt — defini-
tionsgeméfl — dessen Entscheidungsfihigkeit und verlangt somit allemal eine ,,freie®,
setzende Entscheidung des Komponisten zwischen den verschiedenen Moglichkeiten
der Auflosung. Diese Entscheidung aber sollte im Sinne der dsthetischen Konsistenz
des Ganzen nicht als willkiirliche Einzelentscheidung geféllt werden. Vielmehr sollte
eine neue Regel zum Kalkiil hinzutreten, die einerseits die Auflosung des Konfliktes
bewirkt, zum anderen, als einmal eingefiihrte neue Regel, ihre eigenen FOLGEN
hat.

Bis zu einem bestimmten Punkt der Ableitung wdchst somit das Gesamtsystem der
Regeln, und zwar ausschliellich und streng nach Notwendigkeit. Niemals jedoch kann
eine Regel aus einem Kalkiil wieder , verschwinden®; jede kompositorische Entschei-
dung hat, wie jedes menschliche Handeln, unabweisliche Konsequenzen, und sollte
nie ohne Notwendigkeit getroffen werden.

Im folgenden werden wir die einen moglichen Mittelgrund bildenden spezifischen
Entscheidungen als geordnete Folge von einzeln aufgestellten REGELN darzustellen
versuchen.

Auch alle ,Randbedingungen®, wie Auffithrungssituation, und -besetzung, historisch
determinierte Satztechnik, seinerzeit aktuelle philosophische Uberzeugungen etc.,
konnen ebenfalls als REGELn fiir den Ableitungsprozel nutzbar gemacht werden.

Die spezifische ,,Setzung* des Komponisten besteht in diesem Falle aus der Definition
der Interpretation des gegebenen, externen Materials.

Im Sinne des Grundgebotes der MINIMIERUNG ALLER SETZUNGEN, welches
grundsiitzlich alle Stile hoch priorisieren®, ist eine derartige ,, ANZAPFUNG der Rand-
bedingungen® allemal als ,natiirliche, un-willkiirliche Losung einer Entscheidungs-
notwendigkeit“ grundsétzlich nur zu begriifien.

5Tm Extremfall kann z.B. ein Anfénger in der post-seriellen Komposition, der ein ganzes Gedicht
zur Grundlage eines Stiickes machen will, vom Unterrichtenden angewiesen werden, statt dessen
aus nur maximal einer einzigen Zeile, besser noch: aus nur dem ersten Wort, sdmtliches Material,
also Rhythmen, Tonh6hen, Formpléne, also das ganze Stiick zu entwickeln.
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2.4 Wider drei fiirwitzige Widerworte

Drei oft — sowohl von Laien eher intuitiv, als auch von Musikern und Theoretikern
durchaus fundiert — vorgebrachte Einwénde gegen derartige analytische Grundprin-
zipien und also auch gegen die im folgenden préasentierten Einzelerkenntnisse gilt es
durchaus ernstzunehmen:

2.4.1 Bewulltes Erleben?

Zum ersten wird eingewandt, dal die Herleitung der einzelnen Strukturbeziehun-
gen dermaflen umwegig und fernbezogen sei, dafl ein bewufiter Nachvollzug weder
durch Hérer noch durch Ausfithrende méglich sei.

Ein , bewufiter* Nachvollzug wiahrend des Horens ist aber i.A. weder gemeint noch
behauptet, — diese Kritik lauft ins Leere. Selbstverstindlich erlebt kein Horer den
objektiven Fakt z.B. einer Teilung im Verhéltnis @ /1 bewuflt als solchen, —
obige Darlegung zeigt ja gerade, daf§ das Erlebnis ganz im Gegenteil der Wahr-
nehmung einer eher gleichméfligen Teilung entspricht. Dennoch ist dieser Fakt
,, WIRKMACHTIG “.

Gerade weil musikalische Kunstwerke ein Modell der Welt werden wollen — |, Welt“
von uns immer gebraucht im Sinne KANTscher Erkenntnistheorie, also als ,, Welt,
wie sie uns erscheint® —, indem sich die Komplexitit der Vordergrundsphédnomene
des Kunstwerks (auch und gerade bzgl. ihres Entstehens durch Uberlagerung einfa-
cher Schwingungen) der Komplexitit und Organizitit der wahrgenommenen Natur
annéhert, gerade deshalb kann von einer ,,bewufiten“ Wahrnehmung der einzelnen
analytischen Erkenntnisse nicht die Rede sein.

In diesem Sinne behaupten wir, da3 die harmonische Beziehung des kurz aufschei-
nenden fis-moll in zu dem cis-moll in (obwohl ca. zwei Stunden Musik
und acht(8) bis elf(11) Tage (sic!) Lebenszeit des Horers dazwischen liegen!) fiir
die Gesamtwirkung des Weihnachtsoratorium von zentraler Bedeutung ist, — daf§
diese Strukturbeziehung grundlegend (und nachweisbar !) WIRKMACHTIG ist, ge-
rade fiir die Mechanismen der sub-bewufiten Rezeption, unbeeinflufit von der wohl
unmoglichen bewufsten Nachvollziehung durch den Horer.

Ahnlich wird wohl kaum ein Hérer die Tatsache, daf nur 11 statt 12 Ton-
klassen enthilt, oder dafl gerade die Tonklasse ,dis“ ausgespart wird, bewuflt als
solche registrieren. Dennoch ist diese Eigenschaft die unmittelbare Voraussetzung
fiir die Wirkungsweise und -intensitét eines der aufregendsten Momente der Musik-
geschichte iiberhaupt, einem Moment von geradezu kosmischer Bedeutung: — das
Erreichen der doppelten moll-Dominante e-moll auf dem Wort ,,Sohn®“ im Rezitativ

(s.u. 9).
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2.4.2 Bewulltes Gestalten?

Zum zweiten wird bezweifelt, daf§ die aufgewiesenen strukturellen Beziehungen
vom Komponisten , bewuft“ als solche gesetzt wurden, — es wird eingewandt, dafl
es zumindest nicht nachweisbar sei, dal der Komponist ,,so gedacht habe“, wie unser
hypothetisches Mittelgrund-Regelwerk die Ableitungsschritte zu definieren beliebt.

Aber dies wollen wir ja auch keinesfalls behaupten. Deshalb taugt diese (als solche
durchaus zutreffende!) Bemerkung mitnichten als Einwand gegen unsere Methode
der ,,Mittelgrund-Rekonstruktion“, — dies Widerwort lauft allmal ins Leere. Den-
noch lohnt es sich, die diesem Argument zu Grunde liegende grundlegende Verwech-
selung kritisch zu zerlegen, namlich die von Denken und Bewuftheit.

Denken als solches ist selbst ein vor-bewuflter, intuitiver Vorgang, — Bewuf3theit ist
vielmehr , lediglich® erforderlich beim Denken diber das Denken, und solches ist, wie
wir gerne zugeben, keinesfalls Voraussetzung kompositorischen Handelns, — wiewohl
es u.E. keine Veranlassung gibt, die diesbeziiglichen intellektuellen Fahigkeiten und
Ambitionen eines BACHs zu unterschétzen, angesichts des recht umfangreichen An-
teils von didaktisch ausgerichteten Arbeiten am Gesamtwerk, seiner Lektiire, theo-
retischen AuBerungen, dem Einztritt in MILZERs Gesellschaft, seiner Intelligenz,
etc.

Selbst, ja gerade in den exaktesten Wissenschaften geschehen Erkenntnisse und
Erfindungen zunéchst durch Intuition. Intuition bedeutet nichts mehr, als dafl
die psycho-interne Modellbildung des menschlichen Geistes (durch langjéhrige
Beschéftigung mit der Sache) in ihren Denkstrukturen der Struktur der Sache selbst
und deren Probleme sich geniigend angeniihert hatS.

Wenn also die Struktur des Ergebnisses Beziehungen erkennen 148t, und dieses Er-
gebnis die externe Materialisierung psycho-interner Vorgénge des Komponisten ist,
dann besteht u.E. keinerlei Anlaf, zwischen einem lediglich hypothetischen , be-
wuflten Gestaltungsvorgang des historischen Komponisten® und den objektiven
Gegebenheiten des Produktes einen Widerspruch konstruieren zu diirfen. Erste-
rer ist allemal (1) fiir uns als Horer reichlich uninteressant, (2) auflerhalb jeglicher
Uberpriifbarkeit, selbst fiir den Komponisten selbst, und (3) von Interesse nur fiir
die Art von Musikwissenschaft, die ,,Meta“-Disziplin ist, also z.B. die Forschungen
zum Kenntnisstand, zu theoretischen Auferungen, kurz — zum BewuBtheitsgrad
damaliger Komponisten. Der Einflufl dieser Gegebenheiten auf das Werk als solches
ist durchaus begrenzt.

Es ist keinesfalls eine Mystifikation, sondern eine praktische Arbeits-Metapher, wenn
man ,,die musikalische Logik an sich“ als existentes Ding an sich auffalt, welches
sich selbstverstdandlich in historischer Realitdt entfaltet und von den historischen
bewuBten Reflexionen seinerseits (,riickgekoppelt®) beeinflufit wird, aber dennoch

6Personlich geht der Autor bzgl. dem meschlichen Handelns i.A. so weit zu behaupten, da8
die Vernunft selbst niemals Entscheidungen trifft, — ja, zu entscheiden iiberhaupt nicht vermag.
Lediglich kann sie Probleme zerlegen und Konsequenzen aufweisen, auf dafl dann ,der Bauch*
oder ,der Wille* oder ,,der Glaube® sich auf klarer Grundlage, offenen Auges und angesichts der
Verantwortung entscheiden moge. Die reine Vernunft ist schlechthin handlungsunfihig, da fiir jede
Alternative sich niemals Griinde finden lassen, ohne dafl sich Gegengriinde finden lieflen.
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— in autarker Existenz — vom komponierenden Geist diesseits aller Reflexion un-
mittelbar realisiert wird.

Das von uns angestrebte Modell des Entstehungsprozesses als einem logisch wach-
senden Regelsystems ist eine mogliche Linearisierung der erkennbaren Logik eines
vorgefundenen Ganzen.

Diese aber funktioniert nicht im geringsten anders als wissenschaftliche oder in-
genieursiibliche (oder alltdgliche!) Modellbildung iiberhaupt: Wenn ich ein System
finde, welches mit minimaler Anzahl von Einzelbestimmungen die Mannigfaltigkeit
der vorgefundenen Erscheinung eindeutig determiniert, dann kann ich (auf der Ebe-
ne der a-historischen Substanz) jenes fiir diese setzen, ja, mehr noch, diese an sich
uniiberschaubare Vielfalt als ,,begriffen“ verstehen durch die Einheit jenes Regelsy-
stems.

Jede Widerlegung eines solchen Regelsystems kann nur durch ein anderes gegeben
werden, welches einfacher ist.

2.4.3 Alles ableitbar?

Zum dritten wird mit Recht eingewandt, dafl, geniigend viele Ableitungsschritte
vorausgesetzt, alles als mit allem verkniipft dargestellt und aufgefafit werden kann.
Wenn aber alles mit allem verbunden oder aus allem ableitbar ist, dann wird jede
Aussage iiber Verbundenheit und Ableitung gegenstandslos.

Diese Kritik teilen wir zutiefst.

Sie muf} zuférderst angewandt werden auf jene modischen Scharlatanerien, die ,, mit
Hilfe modernster Computer® aus Bibeltexten oder der Nostradamus-Schrift die letz-
ten Weltereignisse oder gar die morgigen Borsenkurse ,,ableiten®.

Diese Versuche sind bestenfalls naiver Selbst-Betrug’.
Der Mensch verspiirt eine urtiimliche Lust am Denken als solchem.

Diese ist gefidhrlich, da das Denken sich zu verselbstéandigen droht und sich vom
Gegenstand leichter 16st als fruchtbar wére. Gerade im Bereich der musikalischen
Analyse tappen manche Autoren in diese Falle. Sie zeigen z.B. auf, daf§ zwei verschie-
dene fiinftonige Motive eines Werkes durch Permutation aus einander hervorgehen,
und meinen, damit einen Zusammenhang aufgewiesen zu haben, wihrend die Tat-
sache einer derartigen Ableitbarkeit ja schon a priori gegeben ist®.

Auch auf die Behauptungen des vorliegenden Textes ist eine kritische Uberpriifung
allemal anzuwenden. Einzelerkenntnisse iiber Beziehungen und Ableitbarkeit sind
nur dann relevant, wenn sie (1) eine bestimmte, nachweisbare Wirkung bei

"Mein Kollege TRANCON Y WIDEMANN hat eine sehr nette mathematische Formulierung zur
Widerlegung derartiger ,, Erkenntnisse“:

Man nehme einen beliebigen Textkorpus, ein beliebiges Kunstwerk, etc. Dann kann man ¢mmer
eine ,,mathematische Funktion“ angeben, die zu je zwei vollig zufillig gewihlten Stellen (Struktu-
ren, Motiven, Aussagen etc.) die Anzahl der Ableitungsschritte angibt, die notwendig sind, um zu
beweisen, dafl die eine aus der anderen hervorgeht.

8Mit KANT gesprochen: fiirwahr ein analytisch Urteil !
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der Rezeption des Werkes haben, und wenn (2) die durch sie gegebenen Be-
zogenheiten durch andere, unabhéngige, parallele Mainahmen des Komponisten
verstéirkt /aufgewogen /wieder aufgenommen werden, — wenn sie also Konsequen-
zen haben.

Mehrere Facetten und Aspekte unterschiedlicher Bestimmungsschichten miissen sich
zwanglos (sic!) gegenseitig stiitzen, damit ihnen Relevanz oder Gemeintheit zuge-
sprochen werden darf.

Methodologische Zwischenbemerkung
Vernetztes Schreiben und Lesen / Das Animieren der
Texte

Das Kunstwerk als ,,Ding an sich® zu postulieren bedeutet, es als ein ,, Einfaches“,
als ,aropoc“ zu betrachten.

Jeder Pfad der Analyse jedoch ist eine sich entwickelnde Mannigfaltigkeit.

Selbst wenn ein Pfad immer nur einem Aspekt folgen will, so sind natiirlicherweise
durch gemeinsamen Bezug aller Pfade auf dieses eine zentrale Unteilbare alle Pfade
auch indirekt auf einander bezogen.

Ein Text wiederum ist eine lineare Struktur, welche diese (von uns moglichst autark
entwickelten, dennoch aber immer wieder zum Zwecke der Darstellung der gemeinten
Realitdt nowendigerweise auch gegenseitig ver-wickelten, also mit macherlei Quer-
verweisen versehenen) Pfade in eine einzige lineare Abfolge bringen mufl.

Das adaquate Medium fiir einen Text wie den vorliegenden wire somit das des
Hyper-Textes, welcher — existierend in der Welt des Digitalen — durch ,,anklickba-
re“ Vor- und Riickverweise zumindest Teile der Probleme des Schreibenden zu min-
dern vermag, — z.B. das seines schlechten Gewissens, eine Bezug nicht erwidhnen
zu konnen, um die Fliiffigkeit des Textes nicht allzu stark zu beeintréchtigen.

Ein solcher Hyper-Text minderte jedoch nicht (allen multi-medialen e-learning Apo-
logeten zutrotze!) die Probleme des Lesers! Allemal bleibt ihm /ihr die nicht leichte
Aufgabe, das Text-Modell mit dem psycho-internem Modell der eigenen Erfahrung
zur Deckung oder Nicht-Deckung zu bringen. Hier kénnen wir zum Troste (und quasi
als ,,Gebrauchsanweisung®) einzig ein ,selektives und aktives Lesen“ empfehlen:

Immer ja bedarf die Lektiire musikanalytischer Texte einer aktiven Téatigkeit des
Lesenden. Zumindest miissen die Beziige hergestellt werden zwischen den Aussagen
des Autors einerseits zu andererseits z.B. dem Notentext, — zur eigenen Erinnerung,
— zur eigenen abweichenden Uberzeugung, — zum experimentellen Nachvollzug am
Klavier, — zu Texten in anderen Medien und Formaten, etc.

Das zusitzliche, innerhalb eines einzigen Textes eines einzelnen Autors sich bewegen-
de ,interne“ In-Bezug-Setzen ist verglichen damit vielleicht das Argerlichere, aber
auch mit Sicherheit das leichter Verzichtbare.
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Jeder einzelne Aspekt (/Strukturfaden), — bis auf den einen, welcher gerade zufillig
zum Leitfaden des Textaufbaues ausgewidhlt wurde, — wird stets in vielen Faden
und auf fast allen Pfaden anzutreffen sein, und seine Diskussion ergibt sich im ,,dia-
gonalen“ Lesen z.B. vorliegenden Textes.

Wenn also der Autor hier einen Text présentiert, welcher miihsam aus einem Netz-
werk von strukturellen und semantischen Beziehungen einen linearen Faden her-
auslost, welcher im Dienste der Fliissigkeit des Lesens mit mdglichst wenig Vorwérts-
Verweisen auszukommen versucht?, und welcher einen(1) zusammenhingend sich
entwickelnden Gedankenpfad versucht zu vermitteln, so ist das (streng genom-
men) dem potentiell unendlich, allemal vielféltig in sich verkniipftem Kunstwerk
gegeniiber schlechterdings ... gelogen !

9Dariiber hinaus hofft der Verfasser, mit angehingter Falttafel die Ubersicht iiber die Gesamt-
form erheblich zu erleichtern.
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Von Auflen nach Innen
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Kapitel 3

Der grof3e Plan

3.1 Die Einfalt und die Vielheit

Dem wenig vorbereiteten Horer erscheint Bachs ,, Weihnachtsoratorium*® (jedenfalls
meint der Verfasser sich zu erinnern, dafi es ihm so erging) zunéchst als eine verwir-
rende Mannigfaltigkeit von Satzformen, Textschichten, wechselnden Besetzungen,
Mischformen aus verschiedenen Gattungen (Rezitativ mit Choral, turba-Chor mit
arioso, Choral mit Sinfonia, Arie mit Fuge) etc.

Das Ganze scheint zunéchst iiberaus bunt und geschmiickt, ein eigener klingender
Kosmos in sich, uniiberschaubar wie das Leben selbst.

Als solches scheint das Werk ein ,,organisches” wie die Amoébe, das Mineral, die
Natur, die niemals sich selbst génzlich gleich, aber immer vielem &hnlich sind.

Dennoch aber, so meinen wir, wird unterhalb dieser Wahrnehmung sich in je-
dem Horer stets unterbewufit (oder ,,vor-bewuf3t“) das Gefiihl letzendlich waltender
hdchstmaglicher Ordnung einstellen, — irgendwo auf tiefen Schichten der Faktur
herrscht ein strenges Prinzip von Logik, welches dem sich iiber sechs Auffiithrungstage
erstreckenden Werk eine kristalline Geordnetheit zuzusprechen bestrebt ist, ohne
dafl diese Ordnung das Ganze jemals trivial (ergo: langweilig) dominierte.

Um nun den oben versprochenen , gesteigerten Genufl durch ein Mehr an Orientie-
rung” (s.o0. 1.4) zu erreichen, fragen wir nach den einfachen Grundprinzipien, wel-
che (laut oben aufgestellter Forderung an das ernstzumehmende Kunstwerk) dieser
Vielfalt von Vordergrundphénomenen als einzige und unteilbare Erklarung zugrunde
liegen miissen (s.o. 1.5.2).

Wir werden dabei, wie angekiindigt, von ,auflen nach innen“ vorgehen (wie
HurscHMIDT im Kompositionsunterricht sagte), oder ,top-down“ (wie man im
Computer-Engineering sagt), also von den grobsten GliederungsmafBnahmen aus-
gehend uns immmer mehr ins Detail vorarbeiten.
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Aus verschiedenen ,,Blickwinkeln“ werden wir versuchen, jeweils das ,einfache Prin-
zip® aufzuweisen, um in einem zweiten Schritt zu zeigen, wie die Interferenzen zwi-
schen diesen einfachen Verfahren die komplexe Mannigfaltigkeit der Vordergrund-
phénomene organisch hervorbringen.

Unsere Analyse bewegt sich in diesem Teil I zundchst im ,, Makroskopischen®, die
betrachteten Merkmale sind zunédchst ganz , handfeste®, materielle, leicht nachvoll-
ziehbare, ja ,oberflachliche*, namlich ...

e die formale Gliederung des Gesamtwerkes in die sechs(6) Teile,
e die Gattungen der einzelnen Satze,

e die Aufteilung des Evangelientextes,

e die unterschiedliche instrumentale und vokale Besetzung,

Erst der niichste Teil! wird sich mit den im herkdmmlichen Verstindnis
,musikalischen“ Bestimmungsschichten beschéftigen, auch dort wieder mit den
Auflerlichkeiten beginnend, namlich

e mit den Tonarten der einzelnen Sétze,

e um iiber genauere Betrachtung der Entwicklung von Tonklassenmengen

e hinabzusteigen in das Radderwerk der Harmonik und deren trans-musikalischen
Gehalt.

3.2 Die oberen Gliederungsebenen

Die duBerste Ebene der Gliederung ist die Abfolge der einzelnen , Teile“ des Weih-
nachtsoratoriums.

Die erste Entscheidung, die BACH dabei traf, ist die grundlegende ,Stellung der
Aufgabe“. Da aus dieser bereits weitreichende konkrete FOLGEN fiir die Gestalt
des Werkes zwingend ableitbar sind, bezeichnen wir sie bereits als eine erste ,, kom-
positorische“ Mafinahme:

o REGEL 0: Es soll einerseits ein (1) zusammenhdngendes textgebundenes kir-
chenmusikalisches Werk geschaffen werden, welches andererseits verteilt auf
die Feiertage der Weihnachtszeit zur Auffithrung kommt.

IDieser Teil ist leider noch nicht verdffentlichungsreif, siehe Vorwort.
Infolge dessen werden sich im weiteren Text ab und an Querverweise des Druckbildes ,,siehe 77
finden, welche wir zu ignorieren bitten.
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Die wichtigste erste FOLGE aus dieser allerersten Setzung besteht in einer dra-
maturgischen Dialektik: Einerseits sind einzelne , Teile“? zu komponieren, die in
sich selbstverstandlich ein gewisses Mafl an eigener Entwicklungslogik und eigener
Geschlossenheit aufweisen miissen, — andererseits aber sollen alle Teile zusammen
ein gerundetes Ganzes ergeben und einer iibergeordneten Gerichtetheit Ausdruck
verleihen.

Eine weitere FOLGE besteht in der Notwendigkeit zu zwei weiteren, gegenseitig
zunéchst unabhéngigen Entscheidungen auf ,, WINDSCHIEFEN BESTIMMUNGSCHICH-
TEN® :

e In welchem Verhiltnis sollen die Teile zu einander stehen? — also: welche
Gruppenbildungen gliedern die formale Ebene, die zwischen der Ebene der
einzelnen Teilen und der obersten Ebene des Ganzen wahrgenommen wird,
und welches sind die Mittel der Verkniipfung, um den Zusammenhalt zwischen
den Einzelwerken der einzelnen Auffiihrungstage zu gewéhren?

e Wie soll die innere Struktur der einzelnen Teile beschaffen sein?

3.3 ZUSAMMENFUHRUNG der Formen

Mit dem grundlegenden Vorhaben eines , verteilten Ganzen* findet im Weihnachtso-
ratorium auf der Ebene der ,, Komponsition des gesamten Lebenswerkes“ eine bewuf3-
te Mafinahme statt, welche man sonst nur als innerhalb eines Werkes strukturbildend
kennt, ndmlich eine ZUSAMMENFUHRUNG :

Einerseits steht das Weihnachtsoratorium in der Reihe der groflen Vokalwerke und
folgt auf die beiden groflen Passions-Oratorien, andererseits orientiert sich die Fak-
tur der einzelnen Teile an der sonntagsbezogenen Kirchenkantate, deren diversesten
Auspragungsformen, Konsequenzen und Konflikte in mehreren ,,Jahrgéngen* ja vom
Komponisten ausfiihrlich erforscht worden waren.

Beide Werkstrénge schneiden sich im Weihnachtsoratorium.

Die beiden grofien Passionen mufiten so komponiert werden, dafl sie den Horer drei
Stunden lang fithren und fesseln. Im Weihnachtsoratorium scheint nun zunéchst
die Aufgabe fiir den Komponisten und die Zumutung an die Rezeptionsfahigkeit
der Horer deutlich geringer, — tatséchlich aber ist (zumindest letztere) deutlich
grofler, als zum Verstidndnis des Ganzen Verkniipfungen (zwischen Tonarten, Texten,
Motiven, Besetzungen etc.) nachvollzogen werden miissen, welche im Abstand von
vierzehn(14) Tagen erklingen!

2Im folgenden bezieht der unspezifizierte Ausdruck ,, Teil“ sich immer auf die sechs ,, Teile“ des
Weihnachtsoratoriums, welche auch héufig — nicht ganz prizise — , Kantaten“ genannt werden.

Die ,, Teile“ vorliegender Schrift hingegen werden explizit als solche bezeichnet.

Mit ,,Sétzen“ bezeichnen wir die einzelnen, durch Wechsel von Satztechnik und Gattung gekenn-
zeichneten Abschnitte der Teile, und beziehen uns im folgenden mit der Notations auf deren

durch das ganze Werk fortlaufende Nummerierung durch die Herausgeber von [Bac60].
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3.4 Die Abfolge und Gruppierungen der sechs
Teile

Das Regelsystem, welches das Verhéltnis der einzelnen Teile zueinander und damit
Kontrast und Kontinuitit des Gesamtwerkes bewirkt, ist naturgeméf ein komplexer
Kontrapunkt verschiedener, teils gegenlaufiger Schichten von Entwicklungen for-
maler Bestimmungen. Am deutlichsten sind die Gruppenbildungen gegeben durch
Textinhalt, Besetzung/Instrumentation und Tonarten.

Alle dazu notwendigen Entscheidungen werden nun — im Sinne des PRINZIPS DER
MINIMIERUNG VON SETZUNGEN — soweit als moglich von Bestimmungen abgelei-
tet, welche nicht der Willkiir des Komponisten unterliegen, sondern gleichsam von
auflen, von der gesellschaftlichen Realitdt vorgegeben werden. Dies sind einerseits
der weltliche Kalender, andererseits die kirchliche Perikopenordnung des zu lesenden
Evangelientextes.

Durch deren , ANZAPFUNG" als Strukturgenerator werden sie gleichsam vom Kom-
ponisten auf eine musikalische Ebene gehoben, — die Realitédt infiltriert das Werk
und transzendiert damit ihre vermeintliche Selbstverstéandlichkeit.

Abbildung 3.1 zeigt den von BACH vertonten Ausschnitt aus dem Kalender, die
eigentliche Weihnachtszeit, welche bekanntlich vom ersten Weihnachtsfeiertag (be-
ginnend nach der Regel der Kirche, entsprechend der rémischen Militdrordnung,
mit Sonnenuntergang, hier dem , Heiligen Abend“) bis Epiphanias (,,Erscheinung
des Herrn®, im Volksmund ,,Heilige-Drei-Koénige“) reicht?.

Die enthaltenen Festtage sind

e die drei(3) Weihnachtsfeiertage,
e das Fest der Beschneidung Christi, resp. das Neujahrsfest,
e Epiphanias.

Zusétzlich findet zwischen Neujahr und Epiphanias in vier von sieben Jahren der
,oonntag nach Neujahr“ statt, welcher seine relative Position zu den Kirchenfesten
mit jedem Jahr verédndert.

Man konnte nun meinen, dafl, weil es einen solchen ,,Sonntag nach Neujahr* auch
im Entstehungsjahr des Weihnachtsoratoriums gab, deshalb sechs(6) Teile zu kom-
ponieren waren.

Uns scheint aber eine umgekehrte Deutung wahrscheinlicher: Die Zahl Sechs als
,perfekte Zahl“ ist im Denken BACHSs ein Formgenerator von zentraler Bedeutung?,
— der Komponist hétte wohl lieber die notige Anzahl von Jahren gewartet statt ein
nur fiinf(5)-teiliges Werk zu schreiben.

3Tm weiteren Sinne sogar bis ,Marii Lichtmess“, denn bis dahin sollte — so verlangt es das
heidnische Brauchtum zumindest vom guten Katholiken — der Weihnachtsbaum stehen bleiben,
allem Nadeln zu Trotze.

47.B. V1-Sonaten, Vcl-Suiten, Klavierpartiten und -suiten, etc. — vergl. senza - tempo 5, , Musik
und Zahl“.
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Abbildung 3.1: Mégliche Orte des Weihnachtsoratoriums im Kalender

gg\

Zentrales Gliederungsmoment ist die Tatsache, dafi Teil IV fiir das , Fest der Be-
schneidung Christi“ vorgesehen ist, welches aber auf den Neujahrstag fillt. Man
darf wohl annehmen, daf§ auch fiir die frommsten Protestanten damaliger Zeit die
Tatsache des Jahresbeginnes und sein Begehen nicht wesentlich unwichtiger gewe-
sen sind als der doch recht abstrakte Inhalt des Kirchenfestes ,, Beschneidung Jesu“.
Andererseits zeigt z.B. der Text des schonen alten Liedes ,Das alte Jahr vergangen
ist...“, daB fiir das religiose BewuBtsein der Jahreswechsel als solcher durchaus ein
mit religioser Bedeutung behaftetes Ereignis ist.

BAcH stellt also auf die
e REGEL 1 Die Tatsache des Jahreswechsels ,mitten im Stiick“ soll auf
moglichst vielen Bestimmungsebenen (Besetzung, Instrumentation, Tonart)
formbildend und materialgenerierend angezapft werden.
Die ,Realzeit“ der Auffithrungssituation induziert so eine werk-immanente forma-

le Gliederung, fiir die wir im folgenden eine Fiille von Exprimierungen entdecken
werden, ndmlich die Zweiteiligkeit der obersten Gliederungsebene:

3+3
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3.5 Die Verteilung des Evangelientextes

Aus der Sicht des Kalenders sind diese beiden Hélften® durchaus ungleich: Die erste
kompakt, an drei aufeinander folgenden Tagen, die zweite sich iiber eine ganze Woche
erstreckend, eine Woche nach der ersten erst beginnend.

Dieser Ungleichheit stellt der Komponist nun im Sinne des Prinzips der
AUSWIEGUNG eine gleichartige Gliederung beider Hélften entgegen durch

e REGEL 2: Beide Hiilften folgen derselben internen Formel, ndmlich (1 + 2).

Diese Form entspricht der Gegen-Bar-Form folgend der (mittelalterlichen) Regel
Aufgesang  +  (Stollen 4+  Stollen)

welche allemal etwas ,kiinstlich“ erscheint im Vergleich zur bekannteren (Meister-
singer!) Bar-Form mit der Formel

(Stollen  +  Stollen) +  Abgesang

Letztere némlich liegt bekanntlich fast allen Choralmelodien der protestantischen
Tradition zu Grunde, und spielt deshalb auch in BACHs Choralsédtzen durchaus die
Rolle des ,,Normalfalls“ der metrischen Gliederung !

Die hier auftretende Gegen-Bar-Form ist hingegen recht ungewohnlich und wird uns
bei der néchst tieferen Ebene, der internen Gliederung der einzelnen Teile, bemer-
kenswerterweise wieder begegnen, s.u. 3.8.

gg\

Die zweit-oberste Ebene der Gliederung des Gesamtwerkes ergibt sich somit als

(14+2)+(1+2)

Diese wird exprimiert u.a. durch die Léngenverhéltnisse der Teile , kurz-lang-lang®,
s.u. 5.1, — gemessen in Satznummern als

(9 + (14+13)) + (7 + (11+11))

Deutlicher noch aber ist die Verteilung des Evangelientextes, welchen die Tabel-
len 4.1 und 4.2 auf Seiten 48 f. wiedergeben :

Den Werken beider Strédnge, denen das Weihnachtsoratorium je halb angehort,
namlich Kantaten und Oratorien, ist ja gemeinsam, daf sie jeweils einen Evangelien-
text als Grundlage haben. Dennoch gibt es den STRUKTURBILDENDEN KONFLIKT,

5Das Wort , Hilfte* werden wir im folgenden ausschlieBlich bezogen auf diese Zweiteilung der
obersten formalen Ebene des Weihnachtsoratoriums verwenden.
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daBl die einen jeweils nur einen oder wenige Verse beinhalten, die vielfach umge-
deutet, beleuchtet, nachgedichtet und reflektiert werden, wéhrend die anderen eine
durchgehende Handlung zum Inhalt haben miissen.

Mit dem Selbstbewufitsein (der Unverfrorenheit?) des in unmittelbarem Dialog mit
der gottlichen Ordnung stehenden Kiinstlers wagt es BACH, die Verteilung des ,,sa-
krosankten Textes“ auf die sechs Teile als kompositorische Mafinahme aufzufassen
und (fast frevelhafterweise) die kirchlich vorgeschriebenen Perikopen im Dienst der
musikalisch-formalen Anforderungen umzuverteilen, wie im oberen Teil von Abbil-
dung 3.1 angedeutetS.

Zunichst ist BACHs Eingriff ein negativer, da der fiir den dritten Weihnachtsfeiertag
vorgesehene Anfang des Johannesevangeliums und die fiir den Sonntag nach Neujahr
vorgesehene Schilderung des Kindermordes zu Bethlehem schlicht wegfallen”.

Dann wird die auch von der Perikopenordnung ungewohlicherweise schon vorgese-
hene Aufteilung einer zusammenhéngenden Erzéhlung auf zwei Tage, ndmlich die
der ,, Weihnachtsgeschichte“ des LUKAS auf die ersten beiden Feiertage, aufgegriffen
und noch iibersteigert, in dem dieser Text auf alle drei Feiertage verteilt wird.

Damit wird die erste Hélfte der drei eng zusammenhéngenden, an aufeinander fol-
genden Tagen musizierten ersten drei Teile textlich engst moglich zusammengefafit,
— der Evangelientext exprimiert die Teilung der obersten Ebene

3 + 3

Ahnliche Verklammerung geschieht mit der eigentlich nur zu Epiphanias gehérigen
Erzdhlung von den ,, Weisen®“, welche bei BACH schon im vor-letzten Teil beginnt,
und ebenfalls auf zwei Tage verteilt wird.

Somit fassen die Anbetung durch die Hirten die Teile IT und III und die Suche und
Anbetung durch die Weisen die Teile V und VI eng zusammen, ausdriickend

(14+2)+(1+2)

Diese Gliederung ist in der zweiten Halfte deutlich starker ausgeprégt:

Einzeln steht, am Fest der Beschneidung Jesu, also am Neujahrstag, der Teil IV, wel-
cher sich tonartlich, textmateriell, formal und inhaltlich abhebt: Auf einen einzigen
Evangelienvers folgen Meditationen iiber den Namen Jesu.

Die Abhebung des Teils I ist hingegen deutlich subtiler und uns Heutigen verschlei-
ert durch die vermeintliche Bekanntheit der durchgehenden LUKAS-Erzahlung, wel-
che Geburt und Hirten ,,gewohnheitsméfiig* eng aneinanderriickt. Dennoch aber ist
Teil T dadurch deutlich herausgehoben, daf§ der Anlafl der ganzen Aufregung, die
tatsichliche physische Geburt, in ihm tatsichlich stattfindet®.

Dies nach Jena, [Jen97], dort ohne Quellenangabe.

"Wie spiiter zu sehen sein wird (s.u. 7.3.12, 7.3.12) haben diese ,verheimlichten“ Texte aber
durchaus ihre Spuren hinterlassen und werden in komprimiertester Form dennoch auftauchen !

8Zur Gestaltung dieser Stelle, besonders bzgl. des paradigmatisch angewendeten harmonischem
Mittels, s.u. 9.
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Die letzten beiden Teile bereiten den eigentlichen Hohepunkt vor, das Fest der Er-
scheinung des Herrn. Bekanntlich steht Epiphanias in der Rangfolge der Feste in
Katholizismus und Orthodoxie weit vor dem Geburtsfest, so daf3 liturgisch ein Stei-
gerungsprozef iiber die ganze Auffithrungsdauer des Weihnachtsoratoriums stattfin-
det. Im Protestantismus gibt es keine allen Bekenntnissen gemeinsame verbindliche
Rangfolge der Feste[Men02], aber BACH wird wohl aus Griinden der musikalischen
Logik die Hochschétzung dieses sehr abstrakten Feiertages verwendet haben: Der
komponierte Hohepunkt ist halt am Schlufl des Werkes?®.

3.6 Die Disposition der Instrumentalbesetzung

Die duale Bestimmungsschicht zur Verteilung des unvertonten reinen Textes ist die
Verteilung der wortlosen, rein musizierenden Instrumente.

Hier gilt nun folgende

o REGEL 3: Alle Teile werden gleichermaflen von basso continuo und Streichern
musiziert. Zusétzlich wird je Teil eine je andere, charakteristische Auswahl an
Blasinstrumenten getroffen, die sich als Uberlagerung verschiedener Anord-
nungsschemata ergibt.

So zeigt die unterschiedliche Zusammensetzung des Orchesters je Teil einen interes-
santen Kontrapunkt von sich iiberlagernden formalen Gliederungswellen:

I IT I11 v \Y VI
1 Fl Fl Fl
2 | Oboen ord ord ord ord
3 d’am d’am d’am d’am d’am
4 | zusétzlich Ob d’caccia cornu d’caccia (Pk&Trp)
5 Pk&Trp Pk&Trp Pk&Trp

oder etwas deutlicher als abstraktes Schema dargestellt:

I Il II IV V VI
1 0 @

eow O * w w
4 o o @
5 |@ o o

9Eigentlich jedoch TRANS-LIMITIEREND auferhalb der sechs Teile im engeren Sinne, s.u. 7.3.14.
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(Zeile 5:) Pauken und Trompeten markieren jeweils das Ende eines iibergeordneten Ent-
wicklungsprozesses und etablieren die Formel

1+243

(Zeilen 2 und 3:) Die Oboen etablieren fast eine Spiegelsymmetrie:
Teil I und VI: ,Normale“ Oboen, die auch auf ,oboe d’amore* wechseln.
Teil IT und IV: Nur Oboe d’amore.
Teil ITI und V: Nur ,,normale“ Oboe, — dies allerdings mit der Abweichung des
Auftretens beider Oboen d’amore in und |# 29|, — besonders letzteres
im Duett ,Herr, Dein Mitleid“ von hoher klanglicher Pragnanz.

(Zeile 4:) Jeder geradzahlige Teil erhilt zusdtzliche Instrumente: in II die (mysteritse)
,Oboe da caccia“!®, in IV die ,cornu da caccia®, also die Jagdhorner. In VI
iibernehmen Pauken und Trompeten neben ihrer Funktion geméf Zeile (5) im
Sinne einer ZUSAMMENFUHRUNG auch die Représentation dieser Schicht. Dies
ergibt ...

2+2+2

(Zeile 1:) Am bemerkenswertesten jedoch ist eine formale Gliederung durch eine wieder-
um negative MaBinahme des Komponisten: Ab der Mitte des Werkes schweigen
die Floten !

Mit der Namensgebung namlich (Teil IV) ist Jesus von Nazareth in das offentliche,
gesellschaftliche Leben eingetreten; die Idylle ist vorbei, der Ernst des Lebens be-
ginnt, die Namensgebung miindet in Taufe, 6ffentliches Wirken und letztlich Passion
und Tod, — aus is” mit Floten !

Zum anderen ist diese Besetzungsregel mit dem Beginn des neuen Jahres verkniipft:

Mit der Namensgebung Jesu (= Eintritt in die soziale Wirklichkeit) und mit dem
Neuen Jahr (= Wiederbeginn des Lebenskampfes, nachdem wir gerade sein erfolg-
reiches Bestehen feiern konnten) verdunkeln sich die Farben des Orchesters. Die bis
dahin selbstverstindliche Aufhellung durch die Fléten!! gilt am Ende des erfolgreich
bestandenen alten Jahres, — fiir’'s neue Jahr muf} solch ein Optimismus erst noch
errungen werden .. ..

Dieses Stilmittel der ,negativen Instrumentation® ist gesetzt als duales Gegenstiick
zu jenem zentralen emotionalen Schwebepunkt der Mathaus-Passion, der Arie # 49,
»,Aus Liebe will mein Heiland sterben®, in welcher es gerade die Solo-Flote ist, welche
den Sopran begleitet, wihrend sensationellerweise der basso continuo zum einzigen
Mal in BACH’s gesamtem Lebenswerk ...— schweigt.

10Zum Versuch der Rekonstruktion dieses schlecht dokumentierten Instrumentes im Rahmen der
Historischen Auffithrungspraxis vgl. HARNONCOURT, [Har73].

1 Jena [Jen97] weifit darauf hin, daf die Flsten hier im Ggs. zu den vorangehenden Werken in den
Choralsédtzen den Chor-Sopran stets in der Oberoktave begleiten, also aufs deutlichste aufthellen.

(6) -37-


http://markuslepper.eu
http://www.worldcat.org/search?q=

SE8rZE *Q\\\QQ

3.7 TRANSMUSIKALISCHER GEHALT der Grofiform

Hier nun &8t sich bereits eine transmusikalische Bedeutung der verschiedenen for-
malen Dispositionen erkennen:

Das Musizieren der sechs Teile, besonders das des Teiles V mit seinem von Jahr
zu Jahr wechselnden Abstand zu seinen Nachbarn, ist innigst eingebettet in das
durch die gesellschaftliche Konvention des Kalenders regulierte alltdgliche Leben
des Menschen.

Setzt man die urspriingliche Auffithrungspraxis als verbindlich voraus, — ein
Kiinstler anderer Epoche und anderer Hybris hétte dies auch testamentarisch , fiir
ewige Zeiten“ vorschreiben konnen, dhnlich wie WAGNER seinen ,,Parsifal restrin-

gieren wollte, — so konnte das Weihnachtsoratorium tatséchlich ausschlieflich in
den Jahren aufgefithrt werden, in denen der Heilige Abend auf einen Dienstag bis
Freitag fillt, — also (ohne Beriicksichtigung von Schaltjahren) in vier von sieben
Jahren.

Durch das mathematische Modell der INTERFERENZ, welches ja werk-intern ein gan-
zes Biindel von kompositorischen Grundtechniken induziert, wirkt das Weihnachtso-
ratorium wie eine gewaltige ,,Zeit-Lupe®, welche das Wandern des Neujahrstages
durch die Woche vergrofiert auf eine Schwingung von sieben Jahren, in welchen das
Weihnachtsoratorium zunéchst auffithrbar und dann nicht-auffithrbar ist.

Der weltliche Kalender der Wochenordnung interferiert mit dem geistlichen der da-
tumsgebundenen Kirchenfeste, — ein durchaus praktischer wie auch, die menschliche
Kultur als Bezugsrahmen nehmend, , kosmisch“ zu nennender Effekt.

Dialektischerweise vereinen sich im Weihnachtsoratorium transzendierende, auf das
Ewige gerichtete inhaltliche und formale Elemente mit den ganz konkret-praktischen
Zwéngen des Lebens in der gesellschaftlich geregelten Realitdt menschlicher Exi-
stenz.

Zwar kann das Weihnachtsoratorium zunéchst jedes Jahr aufgefithrt werden, seine
Erscheinung aber éndert sich, — dann verschwindet es ganz, um in neuer Form wie-
der zu erscheinen. Dies kann man durchaus interpretieren als ,formale Metapher*
fiir die historische Entwicklung von philosophischen, religiosen und politischen Sy-
stemen und Uberzeugungen.

Mehr noch: An vielen anderen Stellen des Weihnachtsoratoriums wird sichtbar, daf3
der individuelle Rhythmus des Lebens des Einzelnen als eingebettet gesehen wird
in einen iibergordneten Gesamtrhythmus, in eine (natiirlich schief-symmetrische)
Zyklenhaftigkeit.

Jeder regelméaflige Kirchgénger kennt wohl das seltsame Gefiihl am , Sonntag nach
Neujahr®, mitten in der Folge prichtiger und anstrengender Feste zusétzlich und
unvermittelt noch einen ,,ganz normalen“ Sonntag feiern zu miissen. Ein fahler Tag,
der sich ein wenig anfiihlt wie ein Karsamstag, wahrlich ein HERODES-Sonntag !

Hinter der singularistischen Geschmiicktheit des Kosmos liegen die mannigfaltigen
Interferenzen eines riesigen Raderwerks.
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Nur mit Grausen kann der Autor des technokratischen Vorschlages gedenken, doch
in den Jahreslauf einen oder (im Schaltjahr) zwei ,, Welt-Feiertage* einzufiigen, wel-
che, da vom Rhythmus der Wochentage ausgenommen, bewirken sollen, daf} jede
Phasenverschiebung zwischen Kalender- und Wochentag , kiinftig der Vergangen-
heit angehoren soll. Welch Miflverstdndnis menschlichen Bediirfnisses!

Die abnehmende Frequenz in der Auffithrungsfolge, — zunéchst an drei aufeinander
folgenden Tagen, danach drei Auffithrungen auf sieben Tage verteilt, — realisiert
direkt das ,,ite, missa est*, den vermittelten Ubergang aus der festlichen Stimmung
zuriick in die alltdgliche Wirklichkeit, in welche etwas von dem , hellen Schein® ge-
rettet werden sollte.

Diese Forderung wird verdeutlicht durch die Behandlung der Fléten: Nun, mehrere
Tage nach der Wintersonnenwende, werden die Tage wieder merklich ldnger und die
Welt heller. Die authellenden Floten des Orchesters konnen deshalb fortfallen, — ihre
Stimme wird von der zunehmend aufhellenden Sonne selbst fortgesetzt. Die Kunst
darf schweigen, sobald ihre Stimme von der Lebenswirklichkeit selbst iibernommen
wurde.

Die menschlichen Bemiihungen sind ein Auf und Ab, ein zyklisches Nahern und
Entfernen vom Sinn, — durch Interferenz verschleiert liegt dahinter aber eine
GERICHTETHEIT, der oftmals kaum sichtbare, aber eindeutig gerichtete Heilswil-
le Gottes.

3.8 Die konstante Binnenstruktur der Teile — ein
Raster von Gattungen

Eine néchste und iiberaus gliickliche Entscheidung des Komponisten ist wiederum
eine negative und zutiefst notwendige:

BAcH rekurriert ndmlich zum Zwecke der inneren Formgebung der ,, Teile* des Weih-
nachtsoratorium nicht auf die im Laufe seiner Kantaten-Forschung entwickelte Viel-
falt von architektonischen Losungen, also auf die vielen moglichen Prinzipien, nach
denen in einem kantaten-dhnlichen Werk die Folge der Einzel-Sdtze organisiert wer-
den kann.

Jeder dieser im Laufe der Jahre herausgearbeiteten Architektur-Typen (Solo-
Kantate, Choral-Kantate, Spiegelsymmetrie, Zweiteiligkeit, ...) garantiert
,ochonheit durch Logik® und materialisiert paradigmatisch die komplexen Entfal-
tungsmoglichkeiten einfacher musikalischer Grundprinzipien. Im Sinne der Anwen-
dung der kompositorische Prinzipien von STEIGERUNG und ZUSAMMENFUHRUNG
auf das Lebenswerk als Ganzes wére es also durchaus vorstellbar, sechs oder drei
dieser Paradigmen in den sechs Teilen des Weihnachtsoratoriums noch einmal mei-
sterhaft vorzufiithren, — dhnlich wie es mit den verschiedensten kontrapunktischen
Satzformen im ,, Musikalischen Opfer® geschieht.

Dies jedoch tut der Komponist aus guten Griinden nicht. Vielmehr gilt in weiser
Beschrankung die
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o REGEL 4: Alle Teile folgen ein und derselben Formel der Anordnung der Sétze,
welche im Mittelgrund der Ableitung unverdndert durchgehalten wird.

.. modifiziert durch ...

e REGEL 5: Diese Formel kann in der Vordergrundgestalt durchaus Abweichun-
gen aufweisen, welche aber moglichst aus Notwendigkeiten resultierend aus
anderen Bestimmungsschichten abgeleitet werden (s.u. 5.1).

Diese Formel ist der jeweils von einem Kopfsatz des Chores eingeleitete zweifache
Ablauf von vier Satztypen, nédmlich ...

Chor ‘ CORO

Solo-Tenor Secc. Secc.
Solisten Acc. Acc.
Aria Aria
Chor Choral Choral

Auch hier finden wir wieder die ungewohnliche Gegen-Bar-Form, wie schon auf
der unmittelbar hoheren Ebene der Gliederung des Gesamtwerkes, s.o. 3.5.

Da es eine Folge von satztechnischen Gattungen in einen rhythmischen Ablauf bringt,
nennen wir es im weiteren Text kurz Grundschema-G. Betrachtet man die bei-
gefiigte Falttafel, welche eine formalen Gesamtiibersicht bietet, aus geniigendem
Abstand, mit unscharfem Blick, so zeichnet sich dieses Grundmuster deutlich ab.

Das ,,unveréinderte“ Beibehalten des Grundschemas-G in allen sechs Teilen aber
bezieht sich selbstverstindlich auf die Mittelgrund-Struktur. Im klingenden Vor-
dergrund fiithrt der allemal wirksame STRUKTURKONTRAPUNKT mit den anderen
BESTIMMUNGSSCHICHTEN zu durchaus mehr oder weniger abweichenden FErschei-
nungsformen.

Somit stellen die sechs ,Teile“ des Weihnachtsoratoriums gleichsam Meta-
Variationen iiber ein Thema dar, welches ein formales RASTER ist. Nicht zuletzt
diese Variationenstruktur gewéhrleistet den &sthetischen Zusammenhang des Gan-

zen.

Die Funktionen jeder einzelnen dieser vier sich immer wiederholenden Satztypen
sind eindeutig gegeneinander abgegrenzt :

1. Das Secco-Rezitativ (,,secco® = ,trocken“ = nicht von Melodieinstrumenten
begleitet. Sdnger ist der Tenor in der Rolle des Evangelisten, begleitet allein
von der basso-continuo-Gruppe) bringt abschnittsweise den Evangelientext in
der Fassung LUTHERs. Diese Satzweise ist historisch gesehen eine ,norma-
le“ und weit verbreitete, — nicht nur in BACHs Passionen, sondern auch in
unzahligen Werken von Vorlaufern und Zeitgenossen.
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2. Das Accompagnato-Rezitativ bringt, wie die Arien, neugedichtete Texte!2,
beinhaltend einen subjektiven Kommentar vom Standpunkt der ,glaubigen
Seele* aus, - gerichtet an sich selbst oder an die Abstraktion der im Evangeli-
um handelnden historischen Gestalt (Aus , Herodes* wird ,,Du Falscher ...“).
Klanglich ist diese Schicht markiert (a) dadurch, dafl ein anderer Sénger als
der Tenor singt, und (b) dieser, wie der Name schon sagt, von Instrumenten
begleitet wird.

Obwohl es sich bei den Accompagnati um durchaus kurze Sdtze von meist
wenigen Takten handelt, welche vom unvorbereiteten Horer wohl zumeist als
unaufféllige , Einleitungen® zu den Arien erlebt werden, ist ihre Schicht fiir das
Werk von herausragender Bedeutung: (1) Nur diese Schicht besteht ausschlief3-
lich aus Originalkompositionen (cf. unten Abschnitt 13). (2) Ihre iiberleitende
Funktion mufl haufig modulatorische Zwecke erfiillen, d.h. von einer Tonart
in eine andere wechseln. Deshalb spielen sich in ihnen viele der zentralen har-
monischen Ereignisse ab, welche dem Werk Spannung, Zusammenhang und
Bedeutung geben.

Die verbindende, hinleitende und modulatorische Funktion realisiert das Prin-
zip der GERICHTETHEIT.

3. Ebenso subjektiv duflert sich die Aria, Adressat ist aber zumeist die ,eigene
Seele*.

Wiéhrend das Accompagnato jedoch einmal einen einzigen Gedankengang qua-
si ,argumentativ® vorstellt, welcher durch die Begleitung quasi ausgedeutet
wird, ist die Aria ,noch eine Stufe abstrakter®, weil hier durch vielfache Wie-
derholung derselben Textfragmente die rein musikalisch-kontrapunktische Fak-
tur — wiederholungsfrei und variierend ins Unbegrenzte aufblithend und sich
beliebig weit entwickelnd — durchaus mehr Semantik tréigt als der Text in
seiner redundanzhaltigen Prasentation.

Wihrend das Arioso somit die ,,bewufite Programmatik“ der ethischen Kon-
sequenzen aus dem Evangelientext verbalisiert, realisiert die Arie eher den
psycho-internen Erlebnisvorgang als vorbewufiten, und auch keinesfalls so kon-
fliktfreien, wie die Programmatik es gerne hétte. Der Abstraktion hin zum ge-
nuin ,,musikalischen®“ Satz entspricht also dialektischerweise eine Inhaltlichkeit,
die eigentlich viel ,realistischer® ist.

Die oberste formale Ebene jeder Arie folgt dem strengen Schema

A—B—A

oder

A—B—A’
also einer unverédnderten oder nur leicht verdnderten Wiederholung eines er-
sten Teiles, welche einen deutlich abgehobenen Mittelteil umschliefit. Damit
exprimiert diese obere Ebene das Prinzip der RUNDUNG.
Diese strenge, ja primitive Gliederungsformel ist deshalb auf oberster formaler
Ebene notwendig, damit dialektischerweise schon auf der allernéchsten Glie-
derungsebene darunter das Spiel von Motiven, Kontrapunkt, Harmonik und
Symbolik um so freier organisch wuchern kann!

12Als Textdichter wird allgemein PICANDER vermutet, cf. [Jen97].
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Mag diese (meist) wortliche Wiederholung des A-Teiles in jeder der Arien den
unvorbereiteten Horer zunéchst ermiiden, ja vom genauen Zuhoren der Wie-
derholung gar abstoen (jedenfalls meint der Verfasser sich zu erinnern, daf} es
ihm so erging), so stellt sich mit zunehmender Ann&herung an das Werk wohl
in jedem Horer der Effekt ein, daf§ durch den neuen Kontext des vorangegan-
genen B-Teiles die Wahrnehmung und auch die vom Komponisten gemeinte
Bedeutung der identisch wiederholten Noten (durch die im B-Teil aufgewiese-
nen neuen motivischen und harmonischen Verkniipfungs- und Beziehbarkeits-
Moglichkeiten) zumindest erweitert, wenn nicht gar grundlegend umgedeutet
werden, — ein teilweise im doppelten Wortsinn , sensationeller Effekt!3.
In diesen Fillen ist das banale A—B—A-Schema ein praktisch, ja , korperlich®
nachvollziehbares Modell grundlegender menschlicher Reflexions- und Er-
kenntnisweise.

4. Der Choral letztendlich objektiviert die religiosen Erfahrungen des Individu-
ums wiederum, indem . ..
a) das Kollektiv, nicht mehr das Individuum, redet. Die subjektiven Erfahrun-
gen werden eingebracht in die Schnittmenge der Glaubensinhalte der Gemein-
de. Damit wird ...
b) die Zeitstruktur des momentanen ergriffenen Durchdenkens ersetzt durch
die sowohl historische, als auch fiir die Ewigkeit geschaffene Struktur der Kir-
che als quasi objektive Gegebenheit.
Die Choralgeséinge représentieren, wie auch in den Passionsoratorien, die hier
und heute anwesende und zuhérenden Gemeinde, fiir die der Chor quasi stell-
vertretend singt.

Im Verhéltnis zur Zeit liegt also hinter der Vierteilung eine Dreiteilung:

Secco Rezitativ Evangelium : historisch, damals einmalig
Accompagnato & Arie Meditation : subjektiv, im Moment immer wieder aufs Neue
Choral Gemeindeglauben : objektiv, ewig kontinuierlich

gg\

Zwar haben einige Autoren ([?]) die Gleichméfigkeit des Grundschemas-G neben
seinen lokalen Abweichungen durchaus erkannt und erwéhnt, — wir meine driiber
jedoch hinauszugehen, indem wir ersterem grundlegende materialbildende Funkti-
on zusprechen miissen, und letztere als strenge Konsequenzen der Interferenz mit
parallelen, ebenso gleichméfligen Grundprinzipien erkléren.

Gerade weil es Abweichungen vom Grundschema-G gibt, und weil diese aufs Ge-
naueste disponiert sind und ihrerseits ,, kompositorisch® behandelt werden, kénnen

137 B. kann der A-Teil der D-Dur Arie des Basses in Teil I, ,,Groer Herr, o starker Konig“, bei
seiner Wiederholung, nach Erklingen des allerschmerzlichsten Klein-Sekund-Knotens

fis—g—ygis | a

im B-Teil (erzeugt durch den viertaktigen Triller der Solo-Trompete, auf der allerschwichsten (sic/)
Zeit des Taktes 99), keinesfalls mehr so undialektisch, so ungebrochen aufgefafit werden, wie es bei
seinem ersten Erklingen noch moglich wére.
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wir das Grundschema-G als thematisch bezeichen.

Auf das schonste bestétigt wird die These von der zentralen Bedeutung dieser Vier-
Gliederung durch das an das Publikum der Urauffithrung verteilte Textbuch: Dort
sind die Texte der vier Schichten durch unterschiedliche Grade des Zeichensatzes
optisch eindeutig klassifiziert, siche das Faksimile in [Jen97].

Auch BACH meinte wohl damals, daf die Kenntnis dieses vierteiligen Grundschemas
und sein bewufiter Nachvollzug, zumindest aber die Vier-Schichtigkeit der Gattun-
gen, dem Horer ,gesteigerten Genufl durch ein mehr an Orientierung® ermoglichen
kann und es erleichtert, die formale Grundschwingung des Gesamtwerkes bewuf3t zu
erleben, andererseits die Abweichungen von ihm als solche zu erkennen.

gg\

3.9 Abweichungen in der Vordergrundgestalt

Selbstversténdlich (,,natiirlicher-weise) iibersteht das Grundschema-G die Ablei-
tungsprozesse des Mittelgrundes keineswegs unmodifiziert. Das zeigt schon der ober-
flachlichste Blick auf die Zahlen der Sétze je Teil, die der Formel folgen

9 + 14 + 12 + 7 + 11 + 11

Die Teile II, I1I, V und VI, also alle Teile bis auf die Képfe der beiden Hélften, weisen
mehr Sitze auf als das Grundschema-G, Teil IV hingegen zwei Sétze weniger.

Lediglich die Satzzahl von Teil I entspricht Grundschema-G, und tatséchlich wird
dieses dort in ,expositionellem Verhalten“ auch unmodifiziert im Vordergrund ex-
primiert, siehe Falttafel.

Zentrale Eigenschaften des Grundschemas-G werden von keiner der Variationen tan-
giert: Es ist immer der Evangelist, der nach dem Einleitungssatz das Wort ergreift;
jeder Teil des Weihnachtsoratoriums enthélt genau zwei Arien und mindestens zwei
Accompagnati und zwei Choréle, am Ende des Notentextes jedes Teiles steht ein
Choralsatz etc.

Das Vorhandensein der Abweichungen ist es, welches dem Werk den Charakter des
Organischen gibt, und ihre Ableitungen im Mittelgrund sind hochst instruktive Bei-
spiele kompositorischen Denkens, denen das abschliefende Kapitel dieses Teiles aus-
schliefflich gewidmet ist. Die Abweichungen werden in erster Linie vermittelt durch
die Schicht der Accompagnati, wihrend Arien und Choréle dem Grundschema-G
deutlich genauer folgen.

Diese konstituieren also eher den klaren kristallinen Charakter des Werkes, wahrend
jene den bruchlosen Ubergang zum Abbild des Organischen in der Wirklichkeit in
das Werk tragen.
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Kapitel 4

Logiken der vokalen
Instrumentierung

Um die Logik hinter der Disposition des vokalen Apparates zu analysieren, werden
wir nun drei der fiinf Schichten des Grundschemas-G so lange einzeln betrachten,
wie dies sinnvolle Ergebisse verspricht, um letztlich die zwischen den Schichten auf-
tretenden Interaktionen in ihrer Notwendigkeit zu verstehen.

Dabei folgen wir der gerade erwiahnten Abstufung von kristallin bis organisch,
betrachten also zunéchst den Evangelien-Text, der ja am starrsten vorbestimmt
ist, dann die Arienverteilung, welche einer diskreten Permutationslogik folgt, und
zuletzt die Accompagnati, welche die flexibelste aller Schichten bilden. Sie sind
auch die materiellen Trager der Interaktionen der Schichten, der Aufweichung des
Grundschemas-G und des organischen Wachstums!.

Tabelle 4.3 zeigt die Ubersicht aller vokalen Einsitze geordnet nach Schichten. Diese
erscheinen so ,,flach® dargestellt als durchaus verwirrend, sind aber in ihrer Ableitung
durchaus als regelméfig verstehbar.

Fiir alle Schichten gilt (historisch als selbstversténdlich vorgegeben), daf sie unter
der Mitwirkung des basso continuo musiziert werden.

Die Auswahl der weiteren Instrumente ist aber durchaus orientierend-
charakteristisch:

e Der Kopfsatz wird immer vom vollen Orchester und vom Chor musiziert,
wobei ,volles Orchester den immer gleichbleibenden Streicherkorper (Zwei
Violinstimmen und Viola) meint, plus der Gesamtheit der fiir diesen Teil aus-
gewahlten Blasinstrumente.

e Die secco-Rezitative der Evangeliums-Schicht werden vom Tenor vorgetragen,
begleitet allein vom basso continuo.

e Accompagnati und Arien werden von wechselnden Kombinationen aus Ge-
sangssolisten und solistischen Instrumenten vorgetragen,

Kopfsitze und Chorile werden nicht eigens betrachten, sondern dort, wo sie mit den ande-
ren Schichten interagieren. Die Choral-Schicht mufl auch eher der kristallinen Sphére zugerechnet
werden.
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e die Chorile wiederum vom Chor und dem ,,vollen Orchester*.

Diese vier Schichten haben jeweils typische ,,Normalformen® von formaler und satz-
technischer Faktur, — in jeder der Schichten lassen sich aber auch charakteristische
Abweichungen von dieser auffinden :

e Die Evangeliums-Schicht weist turba-Chore und Soliquenten-Stellen auf.

e Es gibt drei Accompagnato-Rezitative, die einen Choral integrieren.

e Bei den Arien gibt es drei Sonderformen: Duett, Echo-Arie und Terzett.

e Die Chorile sind teils schlicht vierstimmig gesetzt, teilweise als ,,Choralvaria-
tion“ mit ausgepragten instrumentalen Zwischenspielen oder gar Kontrapunk-
ten.

Gundlegend bilden die Chorsétze mit Kopfsidtzen und Chorélen sowie die Soli-
stensétze mit Accompagnati und Arien zwei Schichten, die in sich jeweils dual be-
handelt werden:

e In den er6ffnenden Kopfséitzen dominiert das Orchester: Es allein eroffnet den
Satz und exponiert das thematische Material, wiahrend der Chor noch schweigt.
Dieser wird spéter erst ,,eingebettet®.

e In den Chorélen singt der (zumeist) Chor, und die Orchesterinstrumente be-
gleiten und stiitzen lediglich.

Jeder einzelne Teil, der mit einem orchesterdominierten Satz beginnt und mit einem
Choral endet, vollzieht somit einen Prozefl vom Klang zum Wort, einen Prozef3
der Bewufitwerdung, — vom Vor-Bewufiten iiber die personliche Reflexion in den
Accompagnati und Arien bis hin letztlich zur gesellschaftlichen Formierung.

Diese Gegeniiberstellung von Instrumentation und Satztechnik ist aber durchaus
historisches Gemeingut und auch andernorts anzutreffen.

Folgende Gegeniiberstellung jedoch ist eine bewufite kompositorische Setzung
BAcHs und fiir die Architektur des Weihnachtsoratoriums charakteristisch, in dem
namlich Arien und Accompagnati ,,dual“ behandelt werden :

e Die Anzahl der Arien ist auf 6 % 2 (je zwei pro Teil) begrenzt, welche zunéchst
gleichmdfig auf alle vier Solisten aufgeteilt werden.
Vier(4) zusétzliche Beteiligungen von Solo-Séangern kommen hinzu, indem drei
Arien von mehr als einem Sdnger musiziert werden. Nicht jedoch gibt es
zusitzliche, eingeschobene Sétze vom Arientyp.
Die Folge der Besetzungen der Arien zeigt ein Hochstmafl an RegelmdfSigkeit,
sowohl im Sinne eines Ablaufenden RASTERS als auch im Sinne steigernder
GERICHTETHEIT.

e Die Accomapagnati werden hochst unregelmdfig auf die Stimmen verteilt und
sind allemal einstimmig.
Zusétzliche Einsdtze (wenn man von 12 | normal geplanten® Accompagnati
ausgeht) kommen hinzu, in dem zusétzliche Sétze eingefiigt werden. Nicht
jedoch gibt es vokal mehrstimmige Sétze unter den Accompagnati.
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