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Rhetorik und Zahlensymbolik in Bachs Kantate BWV 9§ -
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Denn Bach war vor allem ein Lehrer: Ob 1717 d

- ' 3 as ,,Orgelbiichlein* - och-
ers?c (1}‘;[][ (zjlil:m\;udihmn, Dem Nechsten draus sich zu belehren® -, gt]))ell;]ZgO;:r
ogrotianey l\;l,ug(i)catle‘r‘n‘p;]enrten Clav‘:ers“ - »Zum Nutzen und Gebrauch der Lehr-
Tenigen/ M ‘Auﬁlvs..c‘he'n Jugenq -, ob 1723 die zwei- und dreis[immigen
R evaiect i »Auffric .tlgc Anleitung/Womit denen Liebhabern des Claviers
& didakliSCth,.I.nr[eln.e sp?e]cn zu lernen* - oder ob 1749150 die ,,Kunst der Fu e;;:
B Aurkl;iruimmn lyn Bachs' Schaﬂ‘en ist unverkennbar. In dieser Hinsich% i [

arung ganz nah, hier ist er modern, zeitkonform, ;
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Bachs Zeitgenossen wulBiten darum: In Bologna riithmte 1750 Padre Martini, der
spiter den jungen Mozart kurz und intensiv im klassischen Kontrapunkt unterrich-

tete:

Jch halte es fiir tibertliissig, das besondere Verdienst des Herrn Bach beschreiben
zu wollen, weil er nicht allein in Deutschland, sondern auch in unserem ganzen
Italien zu sehr bekannt und bewundert ist; nur sage ich,dall ich es fiir schwierig
halte, einen Lehrer zu finden, der ihn ibertrifft, weil er sich heutzutage mit Recht
riihmen kann, einer der ersten zu sein, die es in Europa gibt.

Besondere Bedeutung gewinnt des Apostels Wort natiirlich fiir den Kirchenmusiker
Bach, heiBt es doch, daf man mit ,,Psalmen und Lobgeséngen und geistlichen Lic-
dern® Gott im Herzen singen soll. Bach muf} sich unmittelbar angesprochen gefiihlt
haben, und die ausgesprochene Mahnung des Paulus’, in allen ,,Werken* der Ge-
genwart Christi zu gedenken, ist fiir Bach GewiBheit:

,Bei einer andidchtigen Musik ist allezeit Gott mit seiner Gnaden Gegenwart*

notierte er eigens in sein Exemplar der 1682 von Abraham Calovius herausgegebe-
nen Lutherbibel - neben einen die Musik betreffenden Abschnitt aus dem zweiten
Buch der Chronik. Und ganz dezidiert nimmt er Stellung zur biblischen Begriin-
dung des Kirchenmusikeramtes im ersten Buch der Chronik, Kap. 25, wenn er dazu

anmerkt:

»N[ota] Blene]: Dieses Capitel ist das wahre Fundament aller gottgefilligen
Kirchen=Music.*

Diese Eintragungen Bachs stammen aus der Leipziger Zeit, aber bereits in seinem
Miihlhausener Entlassungsgesuch vom 25. Juni 1708 macht Bach deutlich, daf sein
- wie er schreibt - ,,Endzweck, nemlich eine regulirte Kirchen music zu Gottes Eh-
ren® zu gestalten, sich nicht habe ,,ohne wiedrigkeit ... fiigen wollen* und er deshalb
seine ,,dimission untertdnigst einreiche.

»Regulirte Kirchen music” heifit soviel wie regelmifBige Kirchenmusik, und das
sind vor allem regelmiBige Kantatenauffiihrungen, die Bach nicht in Miihlhausen,
wohl aber in seinem néichsten Amt als Konzertmeister in Weimar durchfiihren konnte.

Selbst in seinem weltlichen Amt als Hofkapellmeister beim Fiirsten Leopold von
Anhalt-Kothen komponierte Bach Kantaten, und seiner Sorge um den personlichen

kiinstlerischen ,,Endzweck® gab er eindringlich 22 Jahre nach dem Miihlhausener
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B ) . :
frZEh al;/{f.’redlger. Dies helﬁt vor allem anderen: Bach als Rhetoriker denn seit d
en Mittelalter war die ars praedicand; in der Rhetorik gegriinde,[ A o

Rhetorik als Wissensehafi .
Rudeoxiigr :Ji::\'\::‘:ml’n(::bhdfij Kb} Kunsll der wirkungsvollen, adressatenorientierten
S pcrqeinnf_jhc\],a\ alr. ur den lJrc{IIgctj auf der Kanzel, der in der Vergangenheit
. 1.‘ ol ¢ Anliegen als auch wichtige Ercignisse des Landes und der Ge-
¢, der Zeit und des Ortes zum Vorwurf seiner Predigten machte ’

226

(nd was auf der Kanzel galt, galt auch fiir den Musiker und Komponisten, der mit
Tonen seine Zuhorer unterichlen (docere). erfreuen (delctare), ergreifen und bewe-

qen (movere) will.
12

Noch 1755 lesen wir in der Kompositionslehre Riepels, die in Form des damals
l.hc[orisch aufgefaBten Dialiogs konzipiert ist, dic ,.einsichtigen® Worte des belehrt

wcrdenden LSchiilers:

[ch verstche es: Was von Herzen gehet, gehet wieder zu Herzen. Man muf} vor
allem suchen, bey den Zuhorern einen Eindruck zu machen, wie cin Prediger.”

gine Antwort, die dem ,,Lehrer* recht ist, und dic er mit den Worten kommentiert:

Mil kurzem, das ist diec wahre Theorie der Musik, welche von allen wahren Lieb-
habern und Kennern zu allen Zeiten gesucht ist worden, und  bis ans Ende der

Wwelt gesucht wird werden.

Lehren, erfreuen, bewegen - docere, delectare, movere: dies sind ,,die* drei grundle-
genden Wirkungsfunktionen rhetorischen Agierens, und im 18. Jahrhundert waren
sie fiir den Musiker cbenso sclbstverstindlich wie fiir den Redner oder Dichter.

Noch 1775 schrieb Johann Friedrich Reichardt:

.Welches der wahre, edle Endzweck der Musik sei, ist bekannt: der Mann, der mir
das Herz riihrt, Leidenschaften erregt und besénftigt und der mich auch, bei dem
Ohre gefilligen Gedanken, durch Beschiftigung des Verstandes vergniigt, der er-

{illt ihn ganz.

Reichardt spricht von Herzriihrung und Leidenschaften und thematisiert neben der
kathartischen Wirkung die emotionale Komponente (movere), mit ,,dem Ohre ge-
filligen Gedanken* ist die Unterhaltungsfunktion (delectare) angesprochen, und
schlieBlich bedeutet ,,Beschiftigung des Verstandes® noch den Appell, auch das
docere, die rationale Seite der rhetorischen Wirkungstrias, nicht zu vernachldssi-

gen.

Wichtig fiir Bach als Kirchenmusiker waren vor allem die Wirkungsfunktionen des
docere und movere. Fiir Bach als Prediger, der innerhalb der Gattung der Kantate
dic unterschiedlichsten Moglichkeiten verwirklichte, um diesen beiden Funktionen
zu gentigen. Aber wenn man will, kann man sich durchaus dazu durchringen zu
behaupten, daB auch die Funktion des delectare nicht zu kurz kommt. Denn das
Rezitativ, die moderne italienische Da-capo-Arie, die Errungenschaften des Konzert-
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sqlzcs trugen wesentlich dazu bei, in ciner Bachschen Kirchenkantate aus |
S}Cht den modernen delectierenden Formen der Oper zu begegnen. Dabei hay g,

n%cmals das Gleichgewicht, die rhetorische Angmncsscnhu}l" gE-gcmiher dcm' ( |rml.l
dienstlichen Zweck, in Gefahr geraten lassen: Niemals p:nh- cLs von Scil:-:ni)\ S
theologischen Dienstherren den Vorwurf der Vcrwc.]tliuhu-ny seiner Musik! b

Ormalgyp

il\cr

Dic rhetorischen Wirkungsfunktionen im Dicnst der oratorischen Verdeutl;

. e : . chun

des Glaubens sind in Bachs Kantatenwerk immer als eine Einheit zu verstehen un(gj

dienen einzig und allein dazu, im konkreten Fall 1. die angemessenc Verlonung d
es

Wortes und 2. die Gesamltaussage des Textes zu gewihrleisten. Einzelnes Worl ung
Absicht des Ganzen: in rhetorischer Terminologic sensus und scopus.

Grundlegend ist dies wichtig fiir den musikalischen Prediger - Bachs Leipziger
Alptsvorganger, Johann Kuhnau, schreibt dazu: Der Komponist miisse sich ciner
seits auf die Kunst verstchen, die —

»Affecten zu moviren und sonsten alles geschicklich zu exprimiren®,

andererseils diirfe er auch in der ,,Hermencutica® - der Wissenschaft von der Ausle-
gung - , kein Fremdling® sein, damit er den

»rechten Sensum und Scopum der Worte allemahl wohl kapirte*.

oy . v “
Dcng Auslegung der Schrifl ist keine gelehrte Privatangelegenheit des Jeweiligen
Musik-Interpreten, sondern im Sinne der ars pracdicandi 6ffentliches Reden.

Dahinter steht dic Tradition und Autoritit der res publica christiana, die in Wort
und Musik sich als einc auf die Offentlichkeit gerichtete Rede versteht und einge-
kl.eidot in die Form einer oratio figurata, also geschmiickter und damit wirkungs-
orientierter Rede, prasentiert wird.

DaB Bach in. seinen Werken Sensus und Scopus genau beriicksichtigt hat, bezeugen
n.lCh[ nur sein Sohn Carl Philipp Emanuel, sondern auch scine Schiiler, 1746 be-
richtet ein Schiiler an die Kirchenbehérde in Halle, daf er im ,,Choral Spiclen® vom

wannoch lebenden Lehrmeister, dem Herrn Capellmeister Bach so unterrichtet wor-

den [wiire], daB3 ich dic Lieder nicht nur so oben hin, sondern nach dem Affect der
Wortle spiele.*
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schlieBlich das Zeugnis von Carl Philipp Emanuel Bach, der sowohl auf den richtig
periicksichtigten Sensus als auch Scopus hinweist, wenn er an Johann Nikolaus
Forkel schreibt:

Bey des seligen Kirchensachen kan angefiihrt werden, dafl er devot u. dem Inhalte
gemal gearbeitet habe, ohne comische Verwerfung der Worte, ohne einzelne Wortc
auszudriicken, mit Hinterlaung des Ausdruckes des ganzen Verstandes ... .

Da ,.eigene Nachsinnen®, das Carl Philipp Emanuel Bach an anderer Stelle iiber
seinen Vater erzihlt, bezicht sich ebenfalls auf die richtige Erkennung von Sensus

und Scopus.
Kok ok ok

JWer nur den lieben Gott 148t walten ...*: Der Kopfsatz unserer Kantate legt den
Scopus durch den wiegend-pastoralen 12/8-Rhythmus fest. Das Vertrauen auf Gott
ist das Vertrauen auf den gulen Hirten, die weiche, vorwirtsdringende 16tel Bewe-
gung verweist auf den Ort des Geschehens: die Wellenbewegungen des Sees Gene-
zareth, auf die Geschifligkeit der Fischer. Wasser ist Symbol des Lebens und im-
mer, wenn cin Bezug zu diesem Element hergestellt werden kann: cine Wellenbe-
wegung zu schildern 148t sich Bach nicht entgehen.

Aber auch cine andere Art den Scopus zu bezeichnen, findet man bei Bach. Diesc
Art ist freilich nicht von rhetorisch-symbolischen Voraussetungen zu erkliren. Ge-
meint ist die Zahlensymbolik, die einfache Zuordnung von Buchstabe und Zahl.
Wir begegenen ihr in dieser Kantate an vielen Stellen.

Im Kopfsatz haben wir es mit zehn obligaten Stimmen zu tun und sein Aufbau setzt

sich aus zehn Teilen zusammen:

1. Einleitungsritornell

2. Vorimitation mit anschlieBend ,,homophoner* Vorstellung des ersten
Choralverses

3. Vorimitation mit anschlieBend ,homophoner* Vorstellung des zweiten

Choralverses

Wiederholung des Einleitungsritornells

Vorimitation mit anschlieBender Vorstellung des dritten Choralverses

Vorimitation mit anschlieBender Vorstellung des vierten Choralverses

Variante des Instumentalritornells

Vorimitation mit anschlieBender Vorstellung des fiinften Choralverses

. Vorimitation mit anschlieBender Vorstellung des sechsten Choralverses

0 BeschluB durch das Instrumentalritornell

— 0N w R
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Dic Zahl 10 deutet im reformatorischen Schriftverstindnis sowohl auf die -

Gebote als auch auf Gott selbst. den Gesetzgeber. Erinnert sei vor diesem It-.l'mh”
grund an dic kanonische Fiithrung der einzelnen Vorimitationen der (‘hnr-1|“"LlF
und an dic kanonischen Einsétze des Instrumentalritarnells. Kanon aber hcrl.’ﬂ Vl?(i:Sc
selz, Regcl, Richtschnur®, wic Johann Gottfried Walther. mit Bach chg' he.ﬂ:e -
und mit ihm verwandt, in seinem ,,Musicalischen Lexicon® schreibt, ra wird L‘"ldt':l
zu bestreiten sein, daB Bach das Walten Gottes als Gesetz versteht - so erklir d-l']!n
der xchrlxlciligc Aufbau des Kopfsatzes beinahe wie von selbst. Choraltext -
Evangcliumsbezug - der wunderbare Fischfang - werden scopus-symbolisch m'lum]
Zahl zehn, Gotl selbst, in Verbindung gehracht, | e

Zuhllensymbolik auch an ciner exponierten Stelle der ersten Arie »Man halte nur ¢

wenig stille™: Zahll man nach dem Zahlenalphabet (A=1, B=2, C=3, u.s w.) Sm
emzelnen Buchstaben des Worles wsenden® zusammen, kommt man auf’ dic .Su.ml .
58. Und genau 58 Téne umfafit das Melisma in den Takten 58 bis 68 wobet dnc
Mcl]sma sich wieder tiber zehn Takte erstreckt. 10 als symbolische Zahf des Gcge(:b
xcs‘, dic Anzahl der Tone, die Summe im Buchstabenalphabet und der Beginn - ch —
aul Takt 58 - fallen von Bach tiefsinnig ausgetiiftelt zusammen. ’

Dieser spektakuldren Stelle 148t sich in dem Duelt »Er kennt die rechten Freuden.
stunden® ein nicht ganz so augenscheinliches Beispiel an dic Scite stellen: Dag
Ductt unﬂ‘aBl 50 Takte und cbenfalls 50 Téne besitzt das von den Streichern v.org(cl-
tragenc Zitat der Choralmelodie. Beides zusammen ergibt 100. Ig reformatorischen
Zahlenverstindnis verweisen Multiplikationen der Grundzahl auf eincn bcsonacren
Gghall. Denn nur Gott kennt Ja ,die rechten Freudenstunden® und nach seinem
Wlllcn. und Gesetz verteilt er diese an die Menschen. Auf das Gesety wcisc‘n ﬂbri-
gcns'(yg streng kanonisch gefiihrien Singstimmen hin, und nicht zuletzt wihlt Bach
in stilisierter Form den Rhythmus ciner Bourree, dic Ja urspriinglich cin freudiger
unbekiimmerter Gesellschaftstanz war. ‘ ,

In r.hclor.ischcr Terminologice steht das Ziticren der Choralmelodie fiir den locus
tcsllmlomum, in der Kompositionslehre des friihen 18. Jahrhunderts angeschen al:ﬂ
zeugnisgebender Topos. Nehen seiner verweisenden Funktion dient er der Bekrilti-
gung, Konfirmation cincr zentralen, bedeutungstragenden Aussage und findet - wic
Bachs Zeitgenosse Johann Mattheson 1739 schreibt - in Kirchenkompositionen be-
sonderen Gebrauch.

Doch zuriick zur Zahlensymbolik in diesem Duett, Auffallend ist die charakteristi-
sche, cim:.nllml}.acn Takt im BaB umfassende, sogenannte choriambische Rhythmus-
g_l:uppc - sie findet sich wieder in der entsprechenden Choralbearbeitung der
wSchiiblerschen™ Choriile -, die im Verlaul des Duetts 49 mal anzutreffen ist. 49 isi
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nun wieder die Quadratzahl von 7. wobei die Zahl 7 nach dem reformatorischen
Schriftverstiandnis auf die Totalitit des Himmels und der Erde innerhalb der Schép-
fungsgeschichte verweist. Ein durchaus méglicher zahlensymbolischer Verweis auf
Gott, der nicht nur Schopfer von Himmel und Erde ist, sondern auch Botschafter
yon Gliick und Freude. Auffallend ist wieder, daB Sopran und Alt zusammen 700

Tone singen.

Zahlensymbolik auch im folgenden Rezitativ ,,Denk nicht in deiner Drangsalshitze
. mit seinen 29 Takten. Zufilligerweise ergibt sich die Zahl 29 nicht nur aus der
Summe der Buchstaben ,,J. S. Bach®, sondern auch aus der Summe von ,,S. D. G.*.
Vielleicht ist dies im vorliegenden Fall ein Zufall, aber sicherlich kein Zufall ist es,
wenn in der letzen Arie ,,Jch will auf den Herren schaun® die Singstimme 158 Tone
singt - dic Zahl, die sich aus der Zahlensumme des Namens ,Johann Sebastian
Bach™ ergibt. In dicser Arie kann dies nicht ohne Bedeutung sein: Denn wenn es
dort heiBt: ,,Ich will auf den Herren schaun und stets meinem Gott vertraun®, mufl man
Bach unterstellen, daB er diese Aussage ganz personlich unterstreichen mochte.

Zuriick zum Kopfsatz der Kantate. Bleiben wir noch ein wenig bei der 5. und 6.
Choralzeile. Hier geht Bach auf den Sensus der einzelnen Worte ein: ,,Wer Gott dem
Allerhdchsten traut, der hat auf keinen Sand gebaut®.

Ganz offensichtlich benutzt Bach hier (T. 53/54) die Figur der Anabasis, denn alle
Stimmen bewegen sich geradlinig nach oben. Ganz entgegengesetzt findet sich in
der sechsten Choralzeile die Figur der Katabasis (T. 61ff), um die Bildlichkeit des-
sen, der ..auf keinen Sand gebaut hat*, zu demonstrieren. An dieser Stelle zeigt der
BaB eine klare, selbstindige Bewegung nach unten, wobei der ,,Sand* auf der Erdc
unmittelbar bildlich zum tiefen Baf der Partitur in Beziehung gesetzt wird.

Anabasis und Katabasis gelten in der rhetorischen Figurenlehre als hypotypische,
auf konkrete Bildlicheit, verweisende Figuren. In ihrer Verwendung in der fiinften
und sechsten Choralzeile verweist Bach auf den antithetischen Inhalt, der vom ,,Al-
lerhéchsten Gott** spricht und der ,tiefen Unsicherheit®, die im Symbol des ,,San-
des gefafit ist.

An dieser Stelle ein paar Ausfiihrungen zur Figurenlehre - stellt sie doch den be-
rilhmtesten Teil des rhetorischen Lehrgebiudes dar. Ich mochte wieder auf den Apostel
Paulus verweisen, der im eingangs zitierten Kolosserbrief schreibt:

.Eurc Rede sei allezeit licblich und mit Salz gewiirzt, dal ihr wisset, wie ihr einem
jeglichen antworten sollt.*
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i"uullus spielt hier direkt auf rhetorisches Denken an: Einmal kann man nicht eine
Jeglichen im gleichen Ton antworten und das anderemal ist je nach Anlaf der Predin:
g

ein anderer Schmuck (,,Salz*) zu wihlen, um eine Wirkung vor verschiedencn Me
schen zu erzielen, "

Auch Martin Luther wuBle, dafl man es nicht in cinem Rede- oder Musizierstil hej
allen Menschen gleich weit bringt - Luther, dem wir den schlichten prnlcxlzm;i~ich}~Ll
Choral verdanken, der die Gemeinde anspricht, welcher wiederum seine l*lrl‘[iilulnxt'n
lohann Sebastian Bachs Choralschaffen findet. Luther war auf der :mdereﬁ Seite ﬁn‘e”
genauso ein Liebhaber hochst kunstvoller Musik. 1538 schrieb er in einer Vorrcd‘e z.l
einer Motettensammlung: ’

»Wo aber die natiirliche Musica durch die Kunst gescherfft und polirt wird, da sihet

und. erkgnnet man mit grosser Verwunderung die grosse und volkomene Weisheit Got-
tes in seinem wunderbarlichen Werk der Musica.*

Das ist wiedgr Paulgs Forderung, man miisse seine Rede mit ,,Salz* wiirzen. Bach scheint
bes.onders dlesep Stil verinnerlicht zu haben; zu viel fiir einge seiner der Aufklirung ver-
pflichteten Musiker-Kollegen, die Bachs Gebrauch des mSalzes* als Schwulst auslegten.

Adressatenorientiertes Komponieren heiBt fiir Bach eben noch lange nicht, nach dem
Munde, dem gemeinhin Gefilligen, zu komponieren. Da hitte er Martin Luther als

Zeugen .anfiihren kénnen. Trotzdem muBte Bach immer wieder verteidigt werden, 1750
lesen wir von Friedrich Agricola: ’

»Nicht alle Gelehrten verstehen einen Newton, nicht alle verstchen eine Bach.*

Abe‘r Bach konnte, wenn er muBte oder wollte, durchaus auch rein unterhaltsame Tone
anstimmen: Seine Bauern- und Kaffeckantate sind gewiB ein schones Zeugnis. Und
dal er durchaus vor Hofe zu brillieren verstand, beweisen nicht nur seine bewunaerten
Orgel!conzerte in der Dresdner Frauenkirche, sondern auch mindestens eine seiner in
Leipzig aufgefiihrten Abendmusiken. 1734 fiihrte Bach vor ,,Thro Koniglichen Maje-
stiit ur.1d nebst Dero Kéniglichen Frau Gemahlin und Koniglichen Prinzen® eine Musik
auf, die sg gut gefallen habe, daf} die adligen Herrschaften ,,nicht vom Fenster wegge-
gangen sind, sondern solche gnidigst angehéret” haben. Wobei in der Leipziger

Stadtchronik noch hinzugefiigt wird, daB diese Musik ,,Ihro Majestat hertzlich
wohlgefallen hat®.

Z.uriick zur Figur.enlehre: Figuren waren im barocken Ausdrucksverstindnis unab-
dingbar notwendig, wenn es galt, die Affekte zu bewegen und auf Bildliches anzu-
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spiclen. Kein Affekt war ohne cine rhetorische Figur in der Musik auszudriicken.
Ein Gedanke, der weit in das 18. Jahrhundert hinein seine Giiltigkeil hatte. Noch
Johann Nikolaus Forkel, Bachs erster Biograph und Verfasser einer Skizze zur mu-
sikalischen Rhetorik, weist darauf hin.

So begegnen wir im Kopfsatz unserer Kantate nach den Vorimitationen der Figur
des Noema, eines homophon gehaltenen Abschnitts in polyphoner Umgebung. Seit
alters her wird diese Figur gebraucht, um eine besondere Stelle eines Textes im
Sinne klarer Verstindlichkeit hervorzuheben. Wir begegnen ihr wieder im Duett
,Er kennt die rechten Freudenstunden® bei den Worten ,,Er weil wohl wenn es
niitzlich sei“, weiter bei den Textstellen ,,Und merket keine Heuchelei* sowie ,,Und
lisset uns viel Guts geschehn*. Auf diese Texthervorhebungen kommt es Bach also
besonders an, er geht damit unmiBverstindlich auf die Glaubensinhalte ein, die sich
fiir ihn als die entscheidende Botschaft dieser Choralstrophe erweisen.

Von der ganzen Fiille der rhetorischen Figuren - um die 100 lassen sich im Schrift-
(um zusammenzihlen - macht Bach in unserer Kantate natiirlich nicht Gebrauch.
Wir finden als Wiederholungsfiguren z. B. die Anapher bzw. das Polyptoton. Die
Arie ,,Man halte nur eine wenig stille* wird von ihnen bestimmt. (Z. B. T. 3-6; 9-14
u. a. das Polyptoton und die Anapher, die in den T. 22-32 mit der Figur der
Paranomasia - affektverstirkende Wiederholung bzw. Sequenzierung - kombiniert
wird). Als hypotypische Figur, die direkt auf Sensus und Scopus des Textes ver-
weist, begegnen wir in derselben Arie der Figur der Pausa, die die Aussage ,,Man
halte nur ein wenig stille* als Grundaffekt versinnbildlicht.

Von den harmonischen Figuren ist die Figur der Parrhesia interessant, einer Figur,
die auf dem Tritonus basiert. Im ersten Rezitativ finden wir sie - mit der Exclamatio,
der Figur des Ausrufs - beispielsweise auf die Worte ,.Sie driicken® (T. 3/4), ,,seuf-
zen® (T. 11), ,,nachts” (T. 14). Als melodische Figur verwendet sie Bach bei den
Worten ,,und mit betrintem Angesicht” (T. 12/13) oder der Textstelle ,,Leid durch
bange Traurigkeit* (T. 16). In diesem hochexpressiven Rezitativ spielt die Exclamatio
eine beherrschende Rolle - kleiner Sextsprung aufwiirts auf die Worte ,,Aufstehen”
und ,,Angesicht” - , in T. 7/8 kann man die Figur der Tmesis, des zerschneidenden
Seufzens, finden. (,,Weh und Ach®).

Auch ein Stiick Augenmusik hat Bach in diesem Rezitativ komponiert. ,Keuz" wird
in T. 16. durch Tiefalteration und kreuzbildlich liegende BaBtone gleichsam ,,ge-
malt*; analog in der Melodie zur Textstelle ,er trégt sein Kreuz* (T. 18/19).

sk Ok
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ZB];Jetzt wurdp von den drei Wirkungsfunktionen, von Sco
;1 ];:nsymbollk und von einigen rhetorischen Fi
che - i ie Z

ohe nhélle Ausnahmef 1st die Zahlensymbolik -, die innerhalb des
e rggbaudes der Rhetorik ihren Platz hatten und §
bf:n. Dle. urr?fassendsten Begriffe des rhictorischen
Sicherheit die einzelnen Arbeitsginge, die

kurz eingegangen werden soll.

auch bis in die heutige Zeit hy
che Lehrgebiudes stellen aber mit
wofficia oratoris” dar, auf die nun noch

Sie sind als iibergeordnete Kategori I
. ralegorien anzusehen, in denen der rhetorisch
stoff systematisch aufgearbeitet wird. Ihre Namen sind inventio (Stoffau?fisduih;-
8),

dispositio (Stoffgliederun i [T
2), elocutio (Stoffst N
pronuntiatio (Vortragsweise), (Stoffstilisierung, Ausschmiickung) und die

Ilj)é:ide Beﬁriffe. wurden fiir die Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts bedeutsa
o anegn ;";t?nscgep Charakter der , musica poetica® und deren Giiltigkeit fiir Ba[cnh'
clunrt, dab in Johann Gottfried Walthers Beori '
ngefiit . . griffsbestimmung der i
poctica™ die drei Lehrziele des Kompositi i : sen dur
. : positionsunterrichts den Arbeitsgi
Rhetorik entsprechen. Musica poetica unterrichtet, wie Walther schreibtgangen e

,,‘]. W1e.man eine liebliche und reine Zusammenstim
Inventiren soll ...

2z ynd hernach aufsetzen und zu Papier bringen soll [
dispositio und elocutio] ...

3. damit selbige hernachmals kann
von der pronuntiatio].*

mung der Klidnge
eine Umschreibung fiir die

gesungen und gespielet werden [die Lehre

Dieser rhetorisch orientierte Kom

ositionsbegriff fi i ' ' i
Bache - Tmmsch or p griff findet sich wieder im Titel von

Bach will mit seinen »Exempla*

,besonders denen Lehrbegieri
nicht allein zu bekommen [in
[dispositio und elocutio],
langen [pronuntiatio].

gen .eine deutliche Art zeigen ... gute inventiones
ventlo], sondern auch selbige wohl durchzufiihren
am allermeisten aber eine cantable Art im Spielen zu er-

Auf den zweiten Arbeits ie di iti
gang, die dispositio, soll nun im Zu i
- M ' S
rer Kanlate abschlieBend eingegangen werden mmenhing mit unse-

Dic Dispositi i
emcspré;;l)](;m(tjlon ocjjer dfer Aufbau einer Rede, eines Musikstiickes, ergab sich aus
nden und aufeinander aufbauenden Tej i
. : eilen. In der Rh k i
: . auft etorik wurden diese
cile bezeichnet als exordium (Einleitung), narratio (vorwegnehmende Zusammen-
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pus und Sensus, von
guren gesprochen. Alles wesentl

antikey

fassung des nachfolgenden Stoffes), propositio (eigentlicher Inhalt), confutatio (in-
nerhalb der rhetorischen Gerichtsrede die Widerlegung verschiedener vom Gegener
vorgebrachter Argumente), confirmatio (Bekriftigung des eigenen Standpunktes)
und peroratio (SchluB, mit der Absicht, die Zuhorer noch einmal durch affektive
Wortmittel zur Zustimmung des eigenen Sachverhaltes zu bewegen).

Johann Mattheson hat 1739 diese Redeteile als sinnvoll fiir den Aufbau eines Musik-
stiickes empfohlen. Freilich weist er darauf hin, daB in dieser Aufeinanderfolge nur
eine ungefihre Analogie zu erblicken sei, die keinesfalls in scholastischer Erstarrung
den Komponisten in seiner Gestaltungsfreiheit behindern soll. Zudem stehe ja die
Gattungstradition obenan; das heift, eine Da-capo-Arie gehorcht ihren formalen Ge-
setzmiBigkeiten, die auf einer zweiten Ebene allerdings ,.inhaltlich® rhetorisch konzi-
piert sein kdnnen.

In unserer Kantate lassen sich in den Arien ,Man halte nur ein wenig stille* und ,,Ich
will auf den Herren schaun® einige der rhetorischen Dispositionsbegriffe ausmachen.

In der Arie ,,Man halte nur...* kann das instrumentale Einleitungritornell als exordium
bezeichnet werden - Grundaffekt und kompositorische Idee werden als Substrat der
Aric in konzentrierter Form vorgefiihrt. Als narratio folgt der Teil bis zum Doppel-
strich. Hier wird aufgefordert, einmal Leid zu erdulden und das anderemal auf Got-
tes Hilfe zu vertrauen - die Quintessenz eines glaubigen Christenmenschen; um sie
in ihrer Aussagekraft der Zuhorerschaft eindringlich zu machen, wird sie wieder-
holt. Als propositio kann dann der Teil gelten, der sich bis vor das Melisma er-
streckt - hier wird im Sinne des eigentlichen ,,Vortrags theologischer Trost gespen-
det, der auf die Aufforderung zum Stillehalten im narratio-Teil seinen Platz hat. Die
confirmatio des Melismas auf ,,senden‘* bedeutet fiir Bach die GewiBheit, dal Gott
cinen nicht im Stich 148t - zu ihr paBt die eingangs angesprochene Zahlensymbolik.
Confirmatio auch deshalb, weil die Worte ,,Hilfe senden* die einzigen sind, die
wiederholt werden. Mattheson schreibt zu diesem Teil, daB man in ihm besondere
Einfiigungen ,,angenchmer Stimmfille findet. Die peroratio deckt sich mit dem
SchluBritornell, auch dies steht in Ubereinstimmung mit Mattheson, der die Wie-
derholung eines Ritornells u. a. als peroratives Verfahren bezeichnet.

In der letzten Arie ,,Jch will auf den Herren schaun® fungiert das Instrumentalritornell
wieder als exordium. Die narratio endet in T. 22. Der Text wird bildhaft durch die
hypotypischen Figuren Anabasis und Katabasis in der Gesangstimme unterstiitzt. »Auf
den Herren schaun* - Figur der Paranomasia - und ,,Gott vertraun® ergeben eine Bogen-
form, die in umspielter Form - Figur der Kyklosis - schon in der Solo-Oboe vorwegge-
nommen ist. Von zentraler Aussage wird das Gottvertrauen mit einer gewissermafen
hypotypischen , Pfundnote* (T.17/18) veranschaulicht. Die propositio ab T. 23, die Stelle,
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an der ,,gleichsam der Bal} das Wort fiihret”, wie Mattheson als Kennzeichen dieseg
Redeteils schreibt, endet in T. 30. Der zentrale Aussagegehalt ist die Allmacht Gottes,
der die Reichen erniedrigen und die Armen erhishen kann, ein Aussagegehalt, der in
der sich anschlieBenden confirmatio (Ende T. 37) mit den verstiirkenden hypotypischen
Figuren befestigt wird: Die Worte wbloB*™ - tiefe Pfundnote, erreicht durch einen saltus
duriugeulus (Septsprung) - und ,,grof}* (vorangegangene Anabasis) werden musikalisch
drastisch illustriert. In der abschlieBenden peroratio kommt noch einmal das Ritornel]l
zu Wort. 158 Téne sind gesungen, Bach hat zahlensymbolisch unterschrieben.

Nach diesen knappen Beobachtungen stellt sich natiirlich die Frage, ob es Zeugnisse gibt, die
Bachs Kenntis der Rhetorik bestitigen. In der Tat gibt es einen bedeutenden Hinweis; Der
Rhetorikprofesor und Magister Johann Abraham Birnbaum, der Bach in einer Streitschrift
gegen den Schwulstvorwurf Johann Adolph Scheibes verteidigt, schreibt:

,Die Theile und Vortheile, welche die Ausarbeitung eines musikalischen Stiicks mit
der Rednerkunst gemein hat, kennet er so vollkommen, daB man ihn nicht nur mit
einem ersittigenden Vergniigen horet, wenn er seine griindlichen Unterredungen auf
die Aehnlichkeit und Uebereinstimmung beyder lenket; sondern man bewundert auch
die geschickte Anwendung derselben, in seinen Arbeiten.

Aber - welchen Stellenwert hatte fiir den Prediger Bach der Choral »Wer nur den lieben
Gott 148t walten?

Geht es in ihm ganz allgemein um die Aufforderung, auf Gott zu vertrauen, konnte
dies auch fiir Bach einen besonderen Stellenwert besitzen. In der Tat legte er den Cho-
ral nicht nur dieser am 14, Juli 1728 aufgefiihrten Kantate zugrunde, sondern er bear-
beitete diesen Choral auch selbstiindig. Das Duett ging ein in einen der Schiiblerschen
Choriile, die Bach bekannlich gedruckt herausgegeben hat, und daneben steht die ei-
genstdndige Bearbeitung im Orgelbiichlein, in der der choriambische Rhythmus des
Duetts - von Albert Schweitzer als wFreudenmotiv oder Seligkeitsthythmus* bezeich-
net - zwar nicht exakt aufgegriffen wird, aber diesem charakterlich dennoch recht #hn-
lich ist. Bezeichnend ist, daB zusitzlich zum Orgelbiichlein und der Schiiblerschen
Fassung selbststindige Orgelbearbeitungen existieren, von denen Bach die eine sei-
ner Frau Anna Magdalena in ihr ,,Notenbiichlein“ eingetragen hat und die andere
seinem geliebten ltesten Sohn Wilhelm Friedemann in dessen ,,Clavierbiichlein®.

Und wenn wir dann noch berticksichtigen, daB Bach auBer in der Kantate 93 Text und
Melodie in den Kantaten 84, 88, 144, 166 und 179 verwendet hat, wird deutlich, da8 er
eine echte Herzensbeziehung zu dieser 1657 von Georg Neumark komponierten Weise
hatte.
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