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Hans Werner Henze (1983) schreibt: ,, Die Musik Johann Sebastian Bachs hat schon in ihrer Zeit,
und dann in besonderem Mal%e seit ihrer eigentlichen Entdeckung durch die Romantik, auf die
menschliche Seele, besonders auf die Seele der Deutschen, eine Wirkung ausgetibt, die immer noch
zu wachsen scheint und in immer neuen Formen und Lesarten sich manifestiert... Mit einem
Realismus sondergleichen ist da eine schmucklose Universal sprache entstanden, und es werden mit
ihrer Hilfe und Vermittlung menschliche Gefiihle und Zustande dargestellt, in denen sich — erst
heute kdnnen wir es so sehen und reflektieren — nicht mehr alein die traditionelle christlich-
burgerliche Horerschaft als Gemeinde erkennt, sondern gerade der moderne, einsam-zweifelnde
Mensch, dem der Glaube abhanden gekommen ist, der keinen festen Halt in der Gesellschaft weil3,
und der die grofdte Zeit seines L ebens sozusagen , ohne den Segen der Kirche' zu verbringen hat.”

Die 1727 uraufgefiihrte Matthaus-Passion Johann Sebastian Bachs ist eines der bedeutendsten
Werke der Musikgeschichte; Albert Schweitzer (1908, S. 590) ist Gberzeugt, dasssie ein

» Wunderwerk® ist. Der Text besteht aus drei Teilen: das Matthdus-Evangelium, spétbarocke
Dichtung kontemplativer oder dramatischer Art sowie mehrere protestantische Choréle der
Gemeinde der Glaubigen; in den Arien, Chdren und frei gestalteten Rezitativen kommen entweder
an der Passionsgeschichte handelnd beteiligte Personen zu , Wort“, oder es werden begleitende
Betrachtungen angestellt durch fiktive Anhanger Jesu Christi und auch die ,gléubige Seele”. Diese
Viefat der Personen 1&dt zu verschiedenartigen Identifikationen ein, z.B. des Mitleidens, der
Schuldanerkennung, des Treuebekenntnisses (Jesus nicht zu verlassen), des Selbst-V erlassen-Seins.
Ich denke, Tranen aufgrund der einen oder anderen Identifikation kann auch der ,, nachchristliche"
(Blumenberg 1988, S. 223) Horer weinen, weil die Passion algemeine Dimensionen des
menschlichen Lebens und der Beziehungen in ihm in metaphorischer Welse dramatisiert,
insbesondere Schicksale der Eltern-Kind-Beziehung, Objektverlust und Trauerprozess; Schuld,
Reue, Vergebung; Versdhnung und Wiedervereinigung; schliefdlich Anerkennung des eigenen
Todes (eine noch ausfihrlichere Wirdigung der Passion aus psychoanalytischer Sicht siehe Hirsch
2008).
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Die Musik

Fur Blumenberg (1988, S. 45) ist eswichtig, dass die Musik, also die Vertonung, den Text (nach
Jahrhunderten der exegetischen Zergliederung) wieder zum Ritus macht, der keine theologischen
Fragen mehr zulésst; die Passion ist von ,,theologischer Grof3zligigkeit”. Die Musik begleitet und
illustriert den Text, gibt ihm Nachdruck und Farbigkeit. Die Dynamik der Dichtung spiegelt sich in
Struktur und Dynamik der musikalischen Begleitung wider, sieist die,, musikalische Realisierung
des Textes' (Haeder 1993, S. 380). Musikerfahrung geht aber weit Uber solche Begleitfunktion
hinaus. Es wurden der Musik préverbale, korpernahe Eigenschaften bzw. Funktionen in dem Sinne
nachgewiesen, dass sie die friihe, vorsprachliche, vorsymbolische Beziehung zum Primérobjekt, der
Mutter also, reprasentiert. Racker (1951) bereits traut der Musik nicht nur zu, ,, das gute Objekt
wiederzuerlangen, sondern [si€] représentiert auch das gute Objekt selbst.” (zit. bei Leikert 2001)
Imre Hermann (1970), Klausmeier (1986), Maiello (1999), Leikert (2003) und Oberhoff (2005), um
nur einige zu nennen, sehen Musik als verbindendes Medium in vorgeburtlicher Zeit zwischen Fotus
und Mutter. Musik ist auf der Stufe der présentativen Symbole angesiedelt, ist ein ,,unvollendetes
Symbol* (Langer 1965; zit. von Weimer 1991, S. 224), so dass sich eine direkte Verbindung zum
praverbalen Objektbeziehungsniveau denken |asst. Leikert (2001, S. 54) bezieht Musik unmittel bar
auf erlebte K orperspannungen (ich méchte erganzen, nicht nur Spannungen, sondern auch
verschmel zende Glucksgefiihle, die unter Umstanden besonders auch beim gemeinsamen
Musizieren mit anderen wiederbelebt werden kdnnen). Auch denke ich, dass Musik ein, linking
object” (Volkan 1972), eine Uibergangsobjektartige V erbindung auch zu wichtigen Bezugspersonen
sein kann, z.B. Verluste wichtiger Objekte mildern und tberwinden hefen kann.

Der Gedanke, dass Musik die beruhigende Funktion einer Mutter haben kann, scheint naheliegend.
Wir alle haben gelernt, Emotionen und Gefiihle zu beherrschen, wenn nicht zu unterdriicken;
eigentlichist das sinnvoll und wir leben besser damit. Ist der Schmerz eines Kindes aber wegen
eines Verlusts, sind Angst und Wut aufgrund traumatischer Verletzungen zu grol3, alsdass sie
ertragen werden kénnten, werden sie abgespalten und in einem nicht zuganglichen Korper-
Gedéachtnis abgelagert; die Tranen werden nicht geweint, die geweint werden missten. Das ist
dementsprechend eine Funktion jeder Psychotherapie, die Zeugenschaft und das haltende
Verstehen, das holding (vgl. Hirsch 2004). Das dartiber hinaus gehende containing hat die Aufgabe,
die unertréglichen psycho-somatischen, tberwaéltigenden, angsterregenden Zustande dadurch zu
mildern, dass die M utter-Person sie erkennt, in sich aufnimmt und ,, verdaut“, also modifiziert, dem
Kind zuriick kommuniziert, es zugleich in seiner Angst bestétigt, ihn aber durch die Mitteilung der
relativen Harmlosigkeit des Angsterregenden beruhigt. Nun erst ist das Kleinkind in der Lage, die
seinem Zustand adaguaten Gefiihle zu entwickeln, da sie nun auszuhalten sind. Ist der Gedanke
nicht naheliegend, dass auch bestimmte Musik solche Container-Funktion haben kann: Wenn sie
das ,, gute Objekt* sein kann, dann ist sie anwesend; und wenn sie ausdriickt an Affekten, und zwar
in vertraglicher Milderung, was der Text und der Horer nicht aushalten konnen, ist sie vielleicht ein
Vorbild, dem der Horer nachzueifern Mut findet und so Zugang zu den eigenen verschitteten
Affekten bekommt. Adorno beschreibt drastisch den Zugang der Musik zum Kérper: ,Vor
Schuberts Musik stiirzt die Tréne aus dem Auge, ohne erst die Seele zu befragen: So unbildlich und
real fallt siein unsein. Wir weinen, ohne zu wissen warum; weil wir so noch nicht sind, wie jene
Musik es verspricht, und im unbenannten Gluick, dass sie nur so zu sein braucht, dessen uns zu
versichern, dass wir einmal so sein werden.” Die Musik scheint uns so die Paradiessehnsucht zu
erflllen, auf die Adorno offenbar anpielt, die pré-traumatische Seligkeit wiederherzustellen, auf die
Ferenczi (1933) anspielt. Uberhaupt die Winterreise, nach meiner Erfahrung ist es das Werk, das
neben der Matthéus-Passion am ehesten in der Identifikation mit menschlichen Grenzdimensionen
wie Einsamkeit und Tod zu Tranen fihren kann.
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Kann die Musik eine solche Wirkung entfalten, am Kognitivum und der Ratio vorbei, die sie nicht
fragt, wird sie nicht blof3e Textbegleiterin bleiben, bei der Winterreise nicht, bei der Matthaus-
Passion nicht und auch in anderen Beispielen nicht. In Bezug auf Schubert schreibt Haesler (1993,
S. 380): ,Die Musik verleugnet ihre Bezogenheit auf den Text zwar nicht, transzendiert den Text
allerdings musikalisch in vollig andere Dimensionen der Ausdriicklichkeit, die mit der Sprache allein
nicht zu erreichen und zu vermitteln sind.“ In Worten ist schwer wiederzugeben, wie musikalische
Mittel, die keinesfalls nur Tonmalerei bleiben, Gberhaupt wirken. Man kann die Mittel beschreiben,
z. B. welche Bedeutung Rhythmen haben, mel odische Fiihrungen, harmonische Wendungen, Dur-
Moll-Verwandlungen, aber ihre Beschreibung erklart nicht ihre Wirkung. Fir die Matth&us-Passion
wie Uberhaupt fur das geistliche Werk Bachs hat Schweitzer (1908) eine Vielzahl von musikalischen
Figuren identifiziert, z.B. ein Schmerz-Motiv, das dem Passus duriusculus (dem harten Gang) der
Barockmusik entspricht, eines des ,,edlen Schmerzes® (S. 591) gar in der Begleitung des grof3en
Choralchores, der den ersten Teil beschliefit. Fallende, niedersinkende Motive konnen die
Grablegung begleiten; auch die Aufforderung des Volks, Jesus kdnne doch vom Kreuz
herabsteigen, wenn er den Tempel Gottes zerbrechen und in drei Tagen wieder errichten kénne...
Schwere Schritte, schwebende Schritte (S. 594), Seufzermotiv (gebundene Achtel- oder
Sechzehntelnoten), auch ein Schreckensmotiv, besonders, wenn es um die affektive Interpretation
der Berichte Gber Naturgewalten geht (Blitze und Donner sollen den falschen Verréter, das
morderische Blut, zertrimmern und verschlingen nach der Gefangennahme Jesu [Nr. 26]; auch das
Erdbeben nach Jesu Tod [Nr. 63a]). Im Zusammenhang mit meinem Thema ,,das Weinen* sind
Schweitzers Funde dazu interessant: , Ergreifendes Schluchzen* (S. 597) in den Arien Bul3 und Reu
und Blute nur, du liebes Herz, hier begleitet Bach die,, Tropfen meiner Zahren* mit Stakkato-
Sechzehnteln; eine Wdlenbewegung zeichnet Tranenfluten im Arioso Wiewohl mein Herzin
Tranen schwimmt. Eine eigene kleine Idee betrifft den Schluss-Chor ,, Wir setzen uns...“: Mir scheint
es, alsob der erste Takt dieses Motivs ein langes Ein-, der zweite ein ebensolches Ausatmen
bedeutet (Abb. 1); das entspréche der trauernden Erleichterung (, Aufatmen®; Blumenberg 1988, S.
246). Eine Bestétigung meines Gedankens erhielt ich in der Diskussion mit E. Altenmiiller (personl.
Mitteilung Lindau April 2006), in der die Entsprechung dieses Motivsin der Sarabande der Solo-
Fl6tensonate Bachs (BWYV 1013) deutlich wurde. (Abb. 2) Es handelt sich um einen Sarabandentyp,
dessen erster Takt wie ein einziger Auftakt verstanden werden kann (obgleich in einer Flétensonate
auch dieser natirlich kein konkretes Einatmen sein kann), als ein Spannungsaufbau wie mit einem
Einatmen, und im zweiten Takt als ein Spannungsabfall mit einem Ausatmen. Auch in der

» Kreuzstabkantate* (BWV 56) findet sich zu den Worten ,,Ich will den Kreuzstab gerne tragen®
dieselbe Figur in der Bass-Stimme (Abb. 3), und man kann vermuten, dass der glaubige Christ und
auch Bach selbst (s. u.) den Entschluss, Christus das Kreuz abzunehmen, mit einem Seufzer
verbinden.

Beschreibe ich solches kompositorisches Vorgehen, gerate ich in Gefahr, allzu banal und trivial zu
vermitteln, was mir doch als bedeutsames, heftigen Affekt hervorrufendes musikalisches Mittel in
lebendiger HOr-Erinnerung prasent ist. Ich denke, dass auch konventionelle Zeichen, mit denen die
Barockmusik Affekte sozusagen routinemal3ig nachahmte, bei Bach nicht nur Affekte ausdriicken
und illustrieren, sondern sieim Horer hervorrufen, wie es das blof3e Wort nicht kann. Ebenso gilt es
fur die ad hoc gefundenen illustrierenden Wendungen, die die eigentlich schlichte Untermalung der
Worte,,und alshald kréhete der Hahn* nach Petri Verleumdung Tranen hervorrufen, weil inihnen
wohl die ganze entsetzliche Erkenntnis Petri enthaten ist, Jesus verraten zu haben, zusammen mit
der Erinnerung an die Voraussage Jesu, er werde ihn verraten. Erzeugt Bach Stimmungen
(Schweitzer nennt Am Abend, da es kilhle ward, verbunden mit dem ,, stillen Frieden des
herniedersinkenden Dammerns*, und Mache dich, mein Herze, rein, in welcher Arie eine
» uberschwengliche und doch wieder ruhig heitere Freude" (S. 596) ausgedriickt wird), so bleibt es
Schweitzer ein Rétsal: ,, Immer wieder fragt man sich, was denn an diesen Tonen ist, dass sie das
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Geheimnisvolle und Unaussprechliche der heiligen Stimmung, die uns bei dem Gedanken an die
Kreuzabnahme Uberkommt, so wiederzugeben vermdgen.”

Den Text begleitende musikalische Figuren werden meist konkordant sein, dem Inhalt des Textes
entsprechen. Der Heiland féllt vor seinem Vater nieder wird mit einem fallenden Motiv begleitet,
die Grablegung ebenso, das Kréhen des Hahns wird dezent imitiert, es gibt viele Beispiele dieser Art.
Die erschiitternde Frage Jesu: Eli, Eli, lama asabthani steht in b-Moll, die Ubersetzung: Mein Gott,
mein Gott, warum hast du mich verlassen, gar in es-Mall, und auch der musikalische Laie erkennt
bzw. fUhlt die durch die entlegenen Tonarten ausgedrtickte hoffnungsl os herabgestimmte
Verzweiflung des Gekreuzigten. Weimer (1991) bemerkt, dass die Trauertonart e-Moll Teil einsund
zwei Drittel deszweiten Teils der Passion beherrscht, wahrend die ,, Todesschatten®-Tonart c-Mall
dasletzte Drittel bestimmt. Das wird auf den Horer eine Spannung erzeugen, ob und wie der

» Todesschatten“ denn zum Schluss aufgel 6st, womdglich in einen Trost verwandelt wird.

Oder die musikalische Figur verhdlt sich zum Text diskordant, enthalt etwas Gegensétzliches und
driickt es as erweiterte Mitteilung gleichzeitig aus. Als Jesus Petrus vorhersagt, er werde ihn, ehe der
Hahn krahen wird, dreimal verraten, ist Petrus Gberzeugt, er werde das nicht tun: ,, Und wenn ich mit
Dir sterben misste*! Die Tonart aber ist c-Moll, die dustere, todesverbundene (Wemer 1991, S.
230), steht also im Gegensatz zu Petri bewusster Uberzeugung. Der Eingangschor: Kommt, ihr
Toéchter, helft mir klagen ist von ernster, bedriickter Stimmung, die das Passionsgeschehen, die
Klage darlber, enthélt, aber der erste Dreiklang bis zur oberen Oktave signalisiert den Ruhm Christi;
durch die umfassende Oktave wird seine Allmacht jenseits des Worttextes mitgeteilt (Poos 1985,
zitiert bei Weimer 1991, S. 230f1.).

Stimmung und atmosphérischer Gehalt eines Musikstiicks sind schwer mit Worten zu beschreiben.
Vielleicht kann man aber auch umgekehrt sagen, dass der Text, z.B. der der Matthdus-Passion
oder der Winterreise, helfen kann, in Worte zu fassen, was die Musik ausdrickt, da sieja parallel
gehen.

Der Schlusschor der Matthdus-Passion Wir setzen uns mit Tranen nieder scheint mir in subtiler

Weli se eine mehrfache Botschaft zu vermitteln: Der Text spricht einerseits von Tréanen der Trauer,
andererseits enthalt er den Wunsch, der Verstorbene moge sanft ruhen. Obwohl die

» Todesschatten”-Tonart c-Moll durchgehend an Tod und Verlust mahnt, vermittelt die Musik eine
ungemein trostliche, eine fast heitere Stimmung (der Text: ,, Hochst vergntigt schiummern dadie
Augen [des Stinders] ein,” nachdem durch den Tod Jesu das ,, angstliche Gewissen* beruhigt
worden ist), jedenfalls entsteht eine entspannte Atmosphére. Blumenberg (1988, S. 36) schreibt dazu
dann doch: ,, Jene Tranen, mit denen Bach seine glaubige Gemeinde sich Uber Jesu Grabesruh
niedersetzen lasst, sind ... die einer ,Erleichterung’, wie sie nur aus dem Missverhdltnis der Reaktion
und Resonanz auf das eben Durchschrittene kommt. Vor diesem Gott kann zwar kein , Recht
erworben’ werden, erleichtert zu sein — kein Recht, dasist aber das Bedeutungsaquivalent von
,Gnade'“. Und aus der Doppeldeutigkeit des Abschlusschores von Tod und Erlésung, Schuld und
Gnade entlasst uns Bachs Musik auch nicht ganz, der Hérer muss einen endlosen dissonanten
Vorhalt der Fl6ten aushalten, bevor dieser in den Schlussakkord aufgel 6st wird, und auch der ist
kein befreiendes Dur, sondern bleibt in c-Moll — das ganzlich befreiende Dur findet sich erst im
Osteroratorium (Wolff 2000).

DasWeinen

Viele Trénen werden von den handelnden und den betrachtenden Personen der M atthdus-Passion
selbst geweint, und die Tranen entstammen zwel Affektbereichen: einmal der Trauer und dann der
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Reue aufgrund anerkannter eigener Schuld. Diese beiden Bereiche sind zentrale Motive der
Matth&us-Passion, deren traditionelles Verstandnis Platen (1991, S. 66) kurz umreif3t: ,, Der Unschuld
des Gottessohnes steht die Schuld des Menschen gegentber. Der Heiland ist aus Liebe bereit, die
Strafe, die der Mensch fiir seine Siinden zu gewartigen hat, auf sich zu nehmen. Die Siihne ist die
Passion, das Leiden, der Tod am Kreuz. Durch diesen Wechsel der Verantwortlichkeit wird der
Mensch frei von den Banden seiner Siinden. Die Freude Uber seine Erl6sung ist aber zugleich
durchsetzt mit Trauer Uber die Leiden des Erlosers.”

Tranen der Reuefinden sich oft in einer Alt-Arie, denn ,[die Alt-Stimme] verkdrpert in der
Matth&us-Passion in der Regel die Stimme des mitfiihlenden Christenmenschen, der sich vollstandig
mit dem Geschehen identifiziert.” (Platen 1991, S. 175) Zum Beispiel: ,Bufd und Reu/ knirscht das
Slndenherz entzwei.” (Nr. 6) Oder (Nr. 52): “Koénnen Tranen meiner Wangen/ nichts erlangen...”

Das Krdhen des Hahns erinnert Petrus an die Vorhersage Christi, er wirde ihn dreimal verleugnen.
Das war von Petrus wohl griindlich verdréngt worden, und sowohl die lautmal erische Wiedergabe
des Hahnenschreis a's auch das wahrhaft schmerzenreiche Melisma zu den Worten: ,,Und ging
heraus und weinete bitterlich* (Nr. 38c) lassen den Hérer sich leicht vorstellen, dass es Tranen der
Reue Uber den Verrat, der Anerkennung von Schuld und auch Tranen der Scham sind. Auch die
Alt-Stimme (Nr. 39) vergieft Trénen der Reue:

» Erbarme dich,/ mein Gott, um meiner Zahren willen./ Schaue hier,/ Herz und Auge weint vor dir/
bitterlich.”

Und nach der Grablegung sind die Tranen wieder mit Stinde und Reue verbunden (Nr. 67):

, O selige Gebeine,/ seht, wie ich euch mit Bul3 und Reu beweine,/ dass euch mein Fall in solche
Not gebracht.” Die Tranen der Reue Gberwiegen in der Matthaus-Passion weitaus im Vergeich zu
denen der Trauer. In einem Motiv-Accompagnato (Nr. 12) ist die Trauer nicht so Ubermal3ig, die
Freude Uber die Erl6sung Uberwiegt: ,, Wiewohl mein Herz in Tranen schwimmt, ...so macht mich
doch sein Testament erfreut...”

Im Folgenden soll es um das Weinen des Horers gehen. Das Weinen als affektive Reaktion auf das
dramatische Geschehen beruht auf verschiedenen Formen der Identifikation — mit der zentralen
Figur Jesu, den anderen Protagonisten, mit der Schuld, Mensch zu sein, mit den schuldhaft
Handelnden, mit den Trauernden. Es werden dartber hinaus Trénen der Erleichterung nach dem
Abfall der Spannung flief3en, Tranen des Gliicks oder der Ruhrung nach einer VVergebung oder
Versbhnung, also der Wiedervereinigung mit dem liebenden Objekt, und schliefdlich wird man an
das Ende des eigenen L ebens erinnert.

Christus als Primarobjekt

Der Gedanke, Christus konnte fur die Glaubigen ein miitterliches Objekt wie die Mutter fir einen
Saugling sein, scheint vielleicht etwas abseits der Denkgewohnheiten zu liegen. Aber esgibt viele
Hinwelise auf dieses Phantasiegebilde, in der Matthdus-Passion zum Beispiel der Choral (Nr. 15):
»Dein Mund hat mich gelabet/ mit Milch und sti3er Kost..."

Und die Mutter-Kind-Gleichung wird auch auf Jesus und Judas bezogen:

»Blute nur, du liebes Herz!/ Ach! ein Kind, das du erzogen,/ das an deiner Brust gesogen, droht den
Pfleger zu ermorden...” (Nr. 8)

Weimer schrieb dazu: ,, Diese, fur heutige Ohren Uberraschende, Entsprechung , Jesus =
Sauglingsmutter’ gehort zum verbreiteten Inventar der Predigttradition des friihen 18.
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Jahrhunderts.” Es heil3t in zeitgentssischen Predigten: , Gleich wie eine fromme Mutter, dieihr
Kindlein sduget, wann das Kindlein kranck wird, selbst einen bitteren Trunck einnimmt, auff daf3 ...
dem Kindlein also geholffen werde, weil esfir sich selbst den bittern Tranck nicht kan einnehmen.
Also unser Herr Jesus Christus, der uns mit grof3en Schmertzen neu geboren hat, und uns trostet,
wie eine Mutter ihr Kindlein trostet...“ (ebda)

Noch ein anderes Beigpidl:

»Mein Bréautigam erhdret dil¥ erkennet meine Liste/ er spricht: komm her/ komm trinck/ komm i3/
und gibt mir beide Briste.”

Eine ate mythol ogische Tradition setzt ebenso Jesus mit einer Mutter gleich: Die antike Fabel von
der Pelikan-Mutter, die ihre Jungen rettet, indem sie sich die Brust aufhackt und sie mit dem eigenen
Blute ndhrt — auch Jesu Blut kam aus einer Wunde seiner Brust. Ist Jesus die priméare Mutter, kann
sein Tod als ein Resultat einer objektzerstdrenden Phantasie des Sauglings aufgefasst werden, wie
Weimer (1991) das tut, der den Protagonisten dieser Dynamik in Judas sieht: ,,Und das verschul det
die (in Judas verkorperte) hollische Gier, desdie, blaue Neidesmilch’ verschlingenden Kindes.
Dessen primére Vitalitét... zerstort dasinnere Bild der Mutter... Die virtuelle Gemeinde hat den
eigenen Neid und die eigene Gier als etwas Boses in die Mutter/Jesus hineinverlegt, was nun zu
deren Vernichtung fuhrt.” (S. 228) Weimer folgt hier ganz offenbar den Vorstellungen Melanie
Kleins von den todestriebbedingten Aggressionen des Sauglings gegen die Mutterbrust. Dass aber
Judas potentiell fur alle Siinder, also auch den Hoérer, steht, geht aus der aufgeregten Frage aller elf
anderen Jinger hervor: ,,Herr, binich’'s, binich’s...” (Nr. 9 e), elfmal stellt der Chor diese Frage,
dreimal im Sopran, dreimal im Alt, dreimal im Tenor; im Bass aber nur zweimal, denn Judas wird
durch eine Bass-Stimme reprasentiert (Platen 1991, S. 139). Die Strafe fur die todeswunsch-artige
Aggression des Kindes folgt auf dem Ful3e, in der Matthédus-Passion bebildert durch die ungeheuer
dramatische Hollenfahrt im Chor (Nr. 27 b): ,,Sind Blitze, sind Donner in Wolken verschwunden?
Dem Horer, der sich mit diesem Stinder identifiziert, miissen entsetzliche Schauer tGber den Riicken
laufen bei dem Gedanken: ,,Was hab’ ich da angerichtet”, wie ein Kind, das die Folgen seiner
grof3en Wut auf die Eltern nicht absehen konnte.

Mir ist eine Uberraschende Parallele zu der dramatischen musikalischen Darstellung paranoider
Angst aufgefallen: Mozarts Don Giovanni schildert das zerstorerische und selbstzerstérerische
Schicksal einer narzisstisch gestorten Personlichkeit, dessen orale Gier mit einer immensen
Aggression gegen eine — wohl urspriinglich traumatisch versagende — Mutter gepaart ist (vgl. Hirsch
1989, S. 150-158; Oberhoff 2004, S. 204). Don Giovanni zerstért und verlasst die Frauen, bevor er
entsprechend seiner paranoiden Befirchtung selbst zerstort wird — Judas verrét Jesus, bevor er von
ihm verlassen wird. Und Judas wird Jesus geliebt haben, so geliebt, wie Blumenberg (1988)
Uberzeugend darstellt, dass er die Beziehung zu der frommen Frau, die nach neueren Quellen
(apokryphes Philippus-Evangelium) Maria Magdalena und Jesu L ebensgefahrtin war und Jesus mit
dem teuren Wasser gutes tun wollte, vor Eifersucht nicht ertragen konnte.

Auch bei Don Giovanni erzeugt die Musik ein unheimliches Schaudern im Hérer, nicht so
dramatisch bewegt wie in Bachs Vertonung der apokalyptischen Gewalten, aber nicht weniger
eindringlich-bedrohlich: ,, Der Akkord der frihkindlich-paranoiden V ernichtungsangst schiebt sich
vor das,Don Giovanni’, der schaurigen Anrede des Komturs. Wir kennen diese markerschiitternde
Klanggestalt bereits aus der Ouvertiire sowie aus der Szene der Ankunft des Komturs. Und auch das
unwirkliche, schaurig-damonische Weben der Streicher, das sich jeweils an die Akkorde der
paranoiden Vergeltungs- und Vernichtungsangst anschloss, ist wieder prasent. Die Musik
Ubernimmt hier gleichsam eine Erinnerungsfunktion und stellt bereits eine treffsichere Verbindung
zur traumatischen |ebensgeschichtlichen Ursprungssituation her, wahrend das Bewusstsein noch
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vollig ahnungslos den fremden Gast [den Komitur, der ihn vernichten wird] willkommen heif3t.”
(Oberhoff 2004, S. 95) Ist esein Zufall, dassin beiden Szenen, die durch gerade einmd 60 Jahre
getrennt sind, durchgehend bewegte Sechzehntel ein Gefiihl von Gebannt-Sein und Nicht-loslassen-
Konnen erzeugt? Und wie Judas bleibt Don Giovanni in der paranoiden Position: ,, So bringt Don
Giovanni sein psychisches Defizit in einer Art Selbstdiagnose in dieser Szene selbst auf den Punkt,
indem er feststellt: ,Nicht kenn’ ich Bul3 und Reue' . (ebda S. 96) Don Giovanni endet im Schlund
der Holle, Judas durch Selbstmord, denn sein spéter Versuch, die Hascher von Jesu Unschuld zu
Uberzeugen, fruchtet nichts.

Petri bitterliche Tranen dagegen bedeuten Schuldanerkennung und echte Reue, er erreicht anders als
Judas die depressive Position, die eine Voraussetzung fur Beziehung, den anderen als getrennt sehen
und akzeptieren konnen, fur Besorgnisfir den anderen (Winnicott 1963) ist und fur die
Anerkennung eigener Schuld bzw. Verantwortung. Sie ist auch die Bedingung fir eine
Objektrestitution, fur Versdhnung, d.h. fir das Weiterbestehen der Beziehung, die so die destruktive
Wut Uberlebt. Deshalb ist das Bekenntnis eigener Schuld in der Matthéus-Passion so haufig, denn
die Gemeinde oder die glaubigen Seelen wissen, dass sie nur damit in den Genuss der Erl6sung
kommen, die jaimmerhin den Preis des unschuldigen Opfers gekostet hat. Die aufgeregte Frage der
Junger: ,Herr, binich’s* (der dich verrét), diejadie Moglichkeit enthalt, dass jeder zum Verréter
werden kann, wird mit dem Choral beantwortet: , Ich bin's, ich sollte bufZen...” (Nr. 10); oder: ,,Du
bist janicht ein Sinder wie wir und unsere Kinder...“ (Nr. 37); auch: , Ich verleugne nicht die
Schuld...” (Nr. 40)

Dieser |etztere Choral folgt auf Petri Tr&nen und bekréftigt sein Schuldanerkenntnis, mit dem die
reuigen Suinder sich identifizieren, die Uber ihr So-Sein weinen werden wie Petrus und auch der mit
ihm identifizierte Horer — alle werden ihre personliche Schuld meinen.

Ubrigensist der zentrale Gedanke der Arbeit Weimers (1991), dass die Matthéus-Passion simultan
zwel Strange wiedergibt: Der Text handelt von der Objektzerstorung, wahrend die Musik gleichzeitig
die Restitution des Objekts und auch die Wiederherstellung des Subjekts enthélt.

Viel bewusstseinsnaher als die Identifikation des Horers mit Judas scheint mir die Identifikation mit
Jesus als dem buchstéblich von Gott und der Welt verlassenen, geopferten Kind. Schon der
Eingangschor: “Kommt, ihr Tochter...* wird von Wolff (2000, S. 325;) so verstanden: ,, Tochter
Zion ruft die Glaubigen zum Mitleiden auf.“ Diese Aufforderung steht in Moll; der Choral, den Bach
noch Uber ale komplizierte doppel chdrige Polyphonie legt (und der auch heute noch oft von
Knaben oder Kindern, jedenfalls Unschuldigen, gesungen wird), némlich O Lamm Gottes
unschuldig steht in Dur. Ist man trotz der Gewaltigkeit des Chores noch gefasst, flief3en spétestens
die Tranen beim Einsetzen des Choralsin der Identifikation mit dem unschuldigen Opfer, das
letztlich jedes Kind, jeder Mensch in gewisser Weise mehr oder weniger einmal gewesen ist.

Nicht nur Jesusist verlassen, auch ist der Horer von ihm verlassen; der Text spricht spéter vom
durch Jesus, durch die Kreuzigung verlassenen Kind, das im kleinen verangstigten K iken gesehen
wird, nicht aber ohne vorher die Arme Jesu am Kreuz, des selbst Verlassenen, in Arme zu
verwandeln, die die Kinder schitzen: ,, Sehet, Jesus hat die Hand,/ uns zu fassen, ausgespannt,
kommt! — Wohin?—in Jesu Armen/ sucht Erlésung, nehmt Erbarmen...

in Jesu Armen [ganze Note, Extensio].

lebet, sterbet [ein Bogen mit Sechzehntel noten abwarts: Grablegung, Katébasis/Descensus],

ruhet [halbe Note] hier,

ihr verlass nen Kiichlein ihr [Paare von Sechzehntelnoten, die wie verwirrte Kilken herumirren]
bleibet [ganze Note] —wo ?—in Jesu Armen.” (Nr. 60)
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Hier findet sich ein glanzendes Beispiel, wie Bach alein mit den variierenden Notenwerten die fur
den von der gerade geschehenen Kreuzigung noch erschiitterten Horer kaum begreifbare
Gedankenspriinge musikalisch unterlegt. Der Text klingt ersteinmal wie eine traumhafte, fast
psychotische Realitétsverkennung: Jesus ist doch gerade ans Kreuz genagelt, die Arme sind zwar
ausgebreitet, aber fixiert und nicht geeignet, verlassene Kinder zu umfangen. Denn Jesus war doch
bisher und ist immer noch verlassen, deshalb kamen doch die Beteuerungen aus der Gemeinde: ,,Ich
will bel meinem Jesu wachen...” (Nr. 20) oder: , Ich will hier bei dir stehen; ...Von dir will ich nicht
gehen, ...asdenn will ich dich fassen/ in meinen Arm und Schof3.* (Nr. 17)

Die gléaubige Seele also will dem bedréngten oder verlassenen Jesus bei springen; das entspéche einer
Rollenumkehrdynamik, wie wir sehen werden, die aufgrund der Identifikation nicht mehr zwischen
verlassender und verlassener Mutter, nicht zwischen verlassenem Kind und einem Kind, das der
Mutter helfen soll und will, unterscheiden kann. Jetzt aber hat Jesus am Kreuz die Arme
ausgespannt, das wird natiirlich eine Metapher sein fir die Erldsung des Glaubigen durch die
Kreuzigung; andererseits wird das Bild der ,, verlassenen Kiichlein® verwendet: Das Kind ist
verlassen von der Jesus-Mutter, gleichzeitig aber ist das die Bedingung fur die Erlésung auf einer
anderen Ebene.

Auf der Handlungsebene aber ist Jesus selbst entsetzlich verlassen: ,,Mein Gott, mein Gott, warum
hast du mich verlassen...” (Nr. 61a), und das unterstreicht Bach auf der musikalischen Ebene:
Wahrend sonst die Jesus-Worte immer mit einer dreistimmigen (die Zahl 3 symbolisiert die géttliche
Natur) Streicher-Begleitung versehen sind, fallt diese hier weg als Zeichen, dass er die Verbindung
zu Gott verloren hat, nur noch Mensch ist (Kimmerling 1985, S. 123). Der von Bach ausgesuchte
und gleich auf den Tod Jesu folgende Choral unterstreicht die Identitét von Christus und Zuhorer,
indem Jesu Tod direkt mit dem eigenen verbunden wird: , Wenn ich einmal soll scheiden,/ so
scheide nicht von mir..." (Nr. 62)

Angesichts des Todes Jesu, der erst einmal fur das Kind im Horer ein Verlassen-Werden durch eine
Multter-Figur bedeutet, sind zwei Formen der Identifikation neben der Identifikation mit den
Juingern, besonders mit Petrus und Judas, zu unterscheiden:

(Die Identifikation mit einem empdrten, Ich-starken Kind, das sich sel bstbewusst-aggressiv gegen

das Verlassen-Werden wehrt; diese Form ist in dem ganzen Zusammenhang eigentlich nicht

denkbar.)

1. Dieldentifikation mit dem Aggressor (Ferenczi 1933; Hirsch 1996; 1997): der Aggressor ware
fur Jesus Gott, der sein Leben fordert, fr die Gemeinde Jesus, der sie verlasst. Diese
Identifikation ist eine unterwerfende, die dem Téater Recht gibt und seine Schuld tGbernimmt, die
in eigenes Schuldgefuihl verwandelt wird. Ein Kind wiirde denken: ,, Die Mutter verl&sst mich,
well ich nicht gut war und schuldig bin.* Jesus muss am Kreuz sterben, weil der Mensch siindig
ist. Von Jesu Schuld allerdings ist nicht die Rede, und der Mensch ist im grunde unschuldig-
schuldig.

2. Diezweite Form der Identifikation ist die mit dem verlassenen Kind Jesus, das das gleiche
Schicksal hat: Verlassen und geopfert werden, obwohl es primér unschuldig ist. In dieser
Identifikation ist der Horer schon zu Tranen erschiittert, als Jesus nach seiner Gefangennahme
aleingdassen wird: ,, Daverlief}en ihn ale Junger und flohen.” (Nr. 28)

Ich denke, die meisten Trénen des Horersflief3en in der Identifikation mit dem Vater-Verlassenen;
neben dem Schmerz werden sie heimlich Wut und Auflehnung enthalten. Es geht hier nicht wie
zuvor um das schuldige Kind, sondern um die Schuld der Eltern an ihren Kindern, und wenn das
Wort Schuld zu hart klingen sollte, dann eben milder: Verantwortung. In der Identifikation mit dem
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verlassenen Jesus erleben wir ihn als Kind, das vom Vater verlassen wurde, unschuldig geopfert
wurde. Man kann die Geschichten des Alten Testaments und auch des Neuen mythologisch
verstehen, als Metaphern fur bestimmte Bereiche der conditio humana: Alle sind wir Kinder von
Eltern, alle Menschen sind im Grunde hilflos der Natur gegentiber, die uns entlassen hat aus dem
instinktgesteuerten Eingebettet-Sein, und uns damit in gewissem Sinne allein gelassen hat
(Vertreibung aus dem Paradies), uns einer Natur gegentibergestellt hat, die wir zerstdren missen,
um unser Leben aufzubauen, das Zusammenleben mit anderen Menschen selbst gestalten missen
und uns damit schuldig machen missen; und das in Kenntnis des Todes, den wir nie wirklich
werden begreifen konnen. Deshalb versuche ich das Passions-Geschehen a's Metapher fir einen
Ausweg aus der nie endenden Schuld des Menschen zu begreifen, aber auch als eine Aussicht auf
Minderung unserer Schuld durch ihre Anerkennung mit dem Affekt der Reue, der Schuld unseren
Kindern gegentiber, auch eine M6glichkeit, uns mit unseren — schuldigen — Eltern zu versdhnen. Die
M atth&us-Passion fordert verschiedene I dentifikationen auf verschiedenen Ebenen heraus, so dass
sie eine Art vorbewussten Erkenntnisgewinn, wenn nicht eine Katharsis bewirkt, gerade auch fur
den , nachchristlichen* Horer, den,,Unglaubigen® (Blumenberg 1988, S. 246), geht es doch um
allgemein kindliche und menschliche L ebensbedingungen: Verlassens-Angst — Schuld —
Aggression — Trauer — Versdhnung — Konfrontation mit dem Tod.

Eine Folge der Identifikation mit dem Aggressor ist die sozusagen freudige Annahme der Delegation
von Elternfunktionen durch das Kind, dasin einer Rollenumkehr fir die Eltern sorgen soll und es
dann auch will, nicht zuletzt um dadurch beizutragen, dass sie wieder bessere Eltern werden. Das
aber wird das Kind nie erreichen, und in der Identifikation mit dieser Aufgabe wird es wegen seines
Versagens an ihr weitere Schuldgeftihle entwickeln.

Der verlassene, geopferte Jesusist die leidende Mutter fir das Kind, die glaubige Seele. Das Kind
will etwas tun, als kénnte es das wirklich, um das Leid der Mutter zu mildern, es opfert sich. ,,Ach,
koénnte meine Liebe dir,/ mein Hell, dein Zittern und dein Zagen/ vermindern oder helfen tragen,/ wie
gerne bliebich hier.* (Nr. 19)

Wenn die Junger schlafen, folgt die Beteuerung des Glaubigen auf dem Ful3e: ,, Ich will bei meinem
Jesu wachen...” (Nr. 20), Ubrigens mit einem Quartsprung nach oben beginnend, den Schweitzer
(1908, S. 598) as Weckruf versteht. Kindlich zuversichtlich (in vergleichsweise munterem G-dur)
verspricht das Kind, was es ja doch nicht halten kann. Und der Chor versucht sich zu beruhigen:

» S0 schlafen unsere Stinden ein...”, die Schuld des Kindes, die es durch Rollenumkehr wieder
gutmachen will. Uberhaupt fallt auf, wie oft die Gemeinde, der Siinder, Jesu beispringen will:
»Gerne will ich mich bequemen, Kreuz und Becher anzunehmen, trink ich doch dem Heiland nach®
(Nr. 23), also Jesu etwas abnehmen, was er doch zu bewéltigen hat. Eine dhnliche
Willensbekundung findet sich auch im Choral Nr. 17: , Ich will hier bei dir stehen...”

»Ichwill dir mein Herze schenken® (Nr. 13) ist ein weiteres Versprechen der glaubigen Seele, die
Jesus beistehen will; die Besonderheit ist, dass ,,das Herz des dankbaren Christen a s liebevoll
angebotene Heimstatt fur den von der Welt abgewiesenen Helland” (Platen 1991, S. 142) in der
geistlichen Dichtung der Zeit verstanden wird. Und zwar sind das wiederum Stellen, an denen der
Glaubige beteuert, die Nachfolge Christi anzutreten: Gerne will ich mich bequemen/ Kreuz und
Becher anzunehmen... (Nr. 23) und Komm, stif3es Kreuz so will ich sagen, mein Jesu, gib esimmer
her.* (Nr. 57). Ubrigens hat der Musikwissenschaftler K immerling (1985, S. 115) mitgeteilt, dass
Bach sich mit dem Kreuzstab-Tragenden identifiziert habe, denn er habe in der Kreuzstabkantate
die anagrammatisch vertauschten Buchstaben seines Namens — HCBA — in Form von Noten in der
Bass-Stimme unter die Textstelle,, Ich will..." gesetzt. Und weiter heil3t es, ,dass Bach sich mit
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eben diesem Anagrammaton ,HCBA’ an mehreren Stellen in die [Matthdus-] Passion Christi
einbezieht.” (ebda)

Nach der Gell3elungsszene erhélt das Herz noch eine andere Bedeutung: Die des Opfers:
» Konnen Trénen meiner Wangen/ nichts erlangen,/ o, so nehmt mein Herz hinein.“ Das bedeutet,
wenn die Tranen die Folterer nicht aufhalten kdnnen, soll es das sich opfernde Herz erreichen.

DasHerz aso ,als ein(em) Raum, in dem Jesus wohnen oder ruhen soll* (Platen 1991, S. 68), wird
dann folgerichtig s, liebevolle Opfergabe” bezeichnet, offenbar in der Identifikation mit dem
geopferten Jesus: , Trink ich doch dem Heiland nach...” (Nr. 23) Die Identifikation mit der
Opferbereitschaft des,,Kindes*, dieich as Rollenumkehr verstehe, [adt den Horer zum Mit-Trauern
angesichts der Tragik ein, diein der Unauflsbarkeit des K onflikts zwischen gutem Willen und der
Unfadhigkeit, ihn zu realisieren, liegt. Jesusist emport und traurig, dass die Jinger schlafen und ihn
im Stich lassen; aber Uberfordert er sie nicht wie sorgenvolle Eltern die Kinder, die mit Recht ein
durchschnittlich sorgloses Leben erwarten — die Jinger hatten ja keine Ahnung von Tod und
Kreuzigung, sie erwarteten einen triumphalen Empfang in Jerusalem. Und wére Petrus ein Kind,
oder wie ein Kind, wére es dann nicht zuviel verlangt, wenn er sein Versprechen hielte, dem Herrn
bisin den Tod zu folgen. Aber das kindliche Erschrecken, wenn Petrus aus der Unbewusstheit
erwacht und realisieren muss, dass er sein Versprechen nicht halten konnte, ruft , bittere” Trénen der
Reue und der Scham hervor, weil er mit der Rollenumkehrforderung identifiziert ist.

Interessant ist, dass offenbar die Grenze zwischen der glaubigen Seele, die dem geopferten Jesus zur
Seite springen will, und dem erl6senden Christus selbst recht diinn ist, die Grenze also zwischen
Mutter und Kind. Im Choralsatz Nr. 17 heifdt es: , Wenn dein Herz wird erblassen/ im letzten
Todesstol3,/ als denn will ich dich fassen/ in meinen Arm und Schof3.* D.h. das,, Kind" will die
leidende , Mutter” in den Arm nehmen; gegen Ende der Passion jedoch sollen , die verlassenen
Kuchlein® wiederum in Jesu Armen Erlésung finden (Nr. 60). Und gleich darauf wieder ein Wechsel
der mutterlichen Rolle, gleich nach dem Tod Jesu: ,, Wenn ich einmal soll scheiden, so scheide nicht
vonmir...“ (Nr. 62)

Die Vertauschbarkeit der Rollen findet ebenso in Nr. 57 statt: ,, Komm, stif3es Kreuz, sowill ich
sagen,/ mein Jesu, gib esimmer her./ Wird mir mein Leiden einst zu schwer,/ so hilfst du mir es
selber tragen.”

Die Grenzen zwischen Leidendem und Heilendem, Opfer und Retter, Unschuldigem und
Schuldigem, Mutter und Kind sind schwach, die Rollen wechseln. Schliefdlich ist Jesus auch ein
Opfer nicht nur des Vater-Willens, sondern muss sich unterwerfend mit einer Aufgabe
identifizieren, die nicht eigentlich die seineist, sondern die des Vaters, der sie selbst nicht bewaltigen
kann. Jesus schwankt zwischen der Rolle des Opferlamms und der des Hirten der Schafe.

Ein weiteres Moment, Tranen beim Horen der Matthdus-Passion zu weinen, ist die Anerkennung
des eigenen Todes. Wenn Heinrich Heine (1829, S. 245) halb ernsthaft, halb spottisch sagt: ,, Nur der
verwandte Schmerz entlockt uns die Trane, und jeder weint eigentlich fir sich selbst*, meint er
sicher, dass jeder in dem Menschen oder dem Ereignis, den oder das er beweint, sich selbst
identifikatorisch erlebt. So wird man in der Passion auf das Ende des eigenen L ebens hingewiesen,
und sich dem Gesetz des L ebens, das ein Ende haben muss, fiigen missen. Mit Christus blickt der
Horer in den Abgrund der Holle, des Hades kann man auch sagen, und ich finde den
Zusammenhang mit dem Orpheus-Mythos nicht zu kiinstlich hergestellt, handelt doch auch dieser
von der Auflehnung gegen den Tod, die sich in einem (Trauer-) Prozess in seine Anerkennung
wandelt. (vgl. Haas 1990) Anerkennung des Todes, soweit das tberhaupt mit den beschrankten
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kognitiven Mitteln des Menschen zu erreichen ist, bedeutet fir mich die Anerkennung des L ebens.
Indem man sein Ende begreift, akzeptiert man auch das nicht mehr verénderbare L eben, seinen
Anfang auch, der ja ein Ende des intrauterinen Paradieses war, und ebenso den Verlust des

» Primérobjekts’, tberhaupt die im Lebenslauf notwendigen Trennungen. Leikert (ebda) bezieht sich
auf die Akzeptierung des Verlusts, die durch die Musik erleichtert oder tberhaupt erst moglich wird:
Die Hadesfahrt des Musikerlebens |&sst sich als eine doppelte Bewegung begreifen: ,, Zundchst
suggeriert die Musik, wieder den Zugang zum verlorenen Objekt zu eréffnen und ergreift unsin
unserer Korperlichkeit, wie weder Sprache noch Bild es vermdgen. Dann aber erméglicht sie es, den
Verlust des primaren Objekts zu erleben und zu ertragen. In der Musikerfahrung riicken diese
Momente zuweilen in eins. In einer pl6tzlichen Ergriffenheit ist es, als spire man die
unverbrichliche Nahe des Verlorenen, in die Evidenz des Wiederfindens mischt sich jedoch der
Schmerz des sicheren Verlusts.” An anderer Stelle heildt es: Musik ,, kann... auch das primare Objekt
aufrufen, um es als verlorenes zu beweinen; erst dadurch begitigt sie den Trauernden.” (ebda, S. 59)
Ich denke, man kann eine derartige Funktion der Musik auch auf den Verlust des L ebens (und damit
seinen ebenso unbegreiflichen Anfang) beziehen — die Musik Bachs hélt dem Horer sowohl seinen
Tod vor Augen, alssieihm auch eine Art Trost, ein Sinngefiihl gibt, jedenfalls fir einen Moment das
Gefuhl, in eine hdhere Ordnung eingebettet und nicht allein zu sein: , Der zum Weinen Entlassene
zweifelt an diesem Tode nicht. Mehr braucht er nicht, um angesichts des seinen getrostet zu sein.”
(Blumenberg 1988, S. 236) Was Haedler (1993, S. 396) Uber Schuberts Winterreise schreibt,
unterstreicht und bestétigt, wasich in Bezug auf die Matthaus-Passion empfunden habe: , Mit einer
unendlich verzweiflungsvollen, Hoffnungsl osigkeit benennenden und damit zutiefst erschiitternden
und in der tiefsten, verzweifelten Erschitterung auch trostend werdenden Musik, mit seiner Kunst
und durch seine Kunst, halt er so die einzig uns mogliche Antwort auf diese Verzweiflung bereit,
namlich, den Tod ... aseine Wirklichkeit unseres L ebens anzuerkennen und in unser Leben
hineinzunehmen.” Darin wird der Trost liegen; aber wie die Musik, die flichtig ist in der Zeit, h&lt er
nicht lange vor, und so wird man sich ein Ritual schaffen, in dem man sich jedes Frihjahr in den
Abgrund dieser Passions-Musik Johann Sebastian Bachs— und wieder hinaus— begibt.
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