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EINLEITUNG 

In der vorliegenden Studie ist an erster Stelle 

nicht die ausfiihrliche Behandlung der historischen 

Entwicklung 1 ) der Passion des 20. Jahrhunderts irn 

deutschsprachigen Bereich bzw. des Anschlusses an 

die Passionskornposition friiherer Epochen beabsichtigt. 

Was die historische Entwicklung angeht, so sind nur 

Richtlinien angedeutet, irn besonderen dort, wo sie 

eine wesentliche Rolle fur die richtige Beurteilung 

der betreffenden Werke bzw. Werkgruppen spielen. 

Diese Abhandlung stellt einen Versuch dar, die 

charakteristischen Merkrnale der verschiedenen Ver= 

tonungen des Passionstextes aufzuzeigen. Die Stu= 

die befasst sich einerseits rnit der Analyse der Funk= 

1) Broeckx, Jan L.: Methode van de Muziekgeschiedenis, 
Antwerpen 1959, S.18: "In de praktijk van de Mu= 
ziekgeschiedenis blijkt een bepaalde strook uit de 
recente verleden zich niet tot volledige weten= 
schaplijke arbeid te lenen. Inderdaad, waar de 
rnuziekgeschiedenis een objektive verklaring van de 
sarnenhang van de feiten nastreeft, is een geeste= 
lijke afstand tussen die feiten en hun oorzaken 
aan de ene kant en de beschouwende geest van de 
historicus aan de andere kant noodsakelijk ..•. 
Ongeschikt voor volledig historisch onderzoek zijn 
alle feiten die behoren tot een historische stijl= 
ontwikkeling of tot een evolutie van ideen, die 
neg niet afgesloten is". 
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tionsform, andererseits mit der Deutung der Ausdrucks= 

forrn. 1 ) Angesichts der beiden Formaspekte miissen 

bei der Betrachtung einer Passionskomposition die 

folgenden Fragen gestellt werden: "In welcher spezi= 

fischen Weise veranschaulicht der Komponist die Ein= 

zelsituationen der Handlung? Ist er iiberhaupt b e= 

strebt, die Bewegungsvorgange, die der Erzahler schil= 

dert, melodisch nachzuzeichnen, im musikalischen Sinne 

eindringlich und lebendig zu gestalten? Ist die Me= 

lodik der Einzelnen aktiv an der Handlung beteiligten 

Soliloquenten charakterologisch bedeutsarn? Lasst 

sich aus ihr die mehr oder minder ausgepragte Indivi= 

1) Ringbom, Nils-Eric: Uber die Deutbarkeit der Ton= 
kunst, Helsinki 1955, S.187: "Wer •.• die Sinnvoll= 
heit eines Werkes erfassen will, kann das nicht 
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tun ohne eine Bezugnahme auf die beiden Forrnaspekte 
- Funktionsform und Ausdrucksform". S.201: "Grund= 
satzlich kann der kiinstlerische Stilbegriff von 
zwei Gesichtspunkten aus betrachtet werden. Einer= 
seits geht man von der Funktionsforrn aus, und an= 
dererseits richtet man sich auf die Ausdrucksform. 
Beide Betrachtungen miissen sich erganzen. Wahrend 

·die musikalische Stilistik im ersteren Falle in 
technischen Grundlagen verwurzelt bleibt, also aus 
der Musiktheorie herauswachst, so muss sie im letz= 
teren zu Fragen der charakterologischen Ausdrucks= 
forschung ausgreifen". S.73: "Zusarnrnenfassend 
konnen wir sagen, dass alles Erforschen der leben= 
digen Ausdrucksform zu dem Unrnessbaren, nur Schatz= 
baren gehort. Methodologisch kann sich jenes Aus= 
druckserforschen mithin nur auf" ein Deutbares und 
nicht auf ein Analysierbares beziehen. Analysier= 
bar, weil im technischen Sinn messbar, sind hinge= 
gen alle absichtlich dargestellten, begrifflich 
enthiillbaren Bedeutungssinngebungen, kurzurn die 
Funktionsform. Diese beiden Methoden konnen als 
Hermeneutik und Analyse bezeichnet werden, wobei 
sich jene ausschliesslich mit der Schatzung 'unrness= 
barer' vitaler Ausdruckserscheinungen zu befassen 
hat, diese hingegen mit der Feststeliung 'messbarer' 
geistiger Funkti onserscheinungen". 



dualitit der Personen rekonstruieren?".
1

) Diese 

Fragen, die sich irn Grunde nur auf die rnelodische 

Bewegung beschrinken, lassen sich gleicherrnassen auf 

die sonstigen Elernente der rnusikalischen Gestaltung 

beziehen. Bei der Behandlung der einzelnen Werke 

werden irn besonderen die "zurn Ausdruck drangenden 

seelischen Spannungen" in Betracht gezogen. 2 } 

Die spezifische Weise der Veranschaulichung der 

Einzelsituationen durch den Kornponisten ergibt sich 

in erster Linie aus der Textwahl und Textzusarnrnen= 

stellung. 

keiten an: 

Es bietet sich hier verschiedene Moglich= 

a) die Verwendung des Textes nach einern der Evangelien 

in vollstandiger oder gekiirzter Fassung, 

b} die Verwendung einer sogenannten Passionsharrnonie 

(surnrna passionis} in "welcher Schriftstellen der vier 

Evangelien ... zusarnrnengestellt sind" 3 ), und 

c) die freie Zusarnrnensetzung von biblischen oder 

nichtbiblischen Texten. 

In den beiden erstgenannten Fallen konnen betrachtende 

1) Gerber, Rudolf: Das Passionsrezitativ bei Heinrich 
Schiltz und seine stilgeschichtlichen Grundlagen, 
Giitersloh 1929, S.176. 

2) Bable, Julius: Der rnusikalische Schaffensprozess -
Psychologie der schopferischen Erlebnis- und An= 
triebsforrnen, Konstanz 1947, S.92: "Die Musik= 
theorie begeht den Fehler, dass sie iiberall nur 
die ausseren Erscheinungsforrnen, das Gewordene, 
die rnelodische, harrnonische und rhythrnische Organisa= 
tion der Tone verfolgt und nicht nach der inneren 
Dynarnik, dern Werdeprozess, nach den zurn Ausdruck 
drangenden seelischen Spann ungen und Erlebnissen 
fragt, die hinter den rhythrnischen, rnelodischen 
und harrnonischen Verhaltnissen stehen". 

3) Fischer, Kurt von : Die rnehrstirnrnige und kathol i sche 
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Einlagen in Form von Choralen, Texte aus der Li t urgie 

oder andere Textstellen aus der Bibel e l ngeschaltet 

werden. Durch die Art der Textzusarnrnenstellung wird 

die Aufrnerksarnkeit des Horers auf den einen oder an= 

deren Aspekt der Leidensgeschichte konzentriert, z.B. 

auf die sieben Kreuzworte, auf den leidenden Christus, 

auf Christus als Erloser, auf die Begleiterscheinun= 

gen und Nebenpersonen und ihr Verhaltnis zurn Schicksal 

Christi usw. Was die Beleuchtung der verschiedenen 

Ereignisse betrifft, zeigt die Leidensgeschichte, 

dargestellt durch die vier Evangelisten, bereits 

wesentliche Unterschiede. Bei seiner Besprechung 

der Tonartenverwendung in den Passionen von Heinrich 

Schiltz gibt Rudolf Gerber eine Andeutung dieser 

4 

Unterschiede. 1 ) In einer Passionsharrnonie werden 

die Unterschiede natilrlich in hohern Masse neutralisiert 

und wird eine gewisse Ausgewogenheit in der Leidens= 

darstellung angestrebt. 

Passion, Art. "Passion" in MGG, Bd. 10, Kassel 
1962, S.899. 

1) Gerber: a.a.a., S.102: "Das Kolorit des Phrygischen 
ist von einer beispiellosen Einheitlichkeit, 
Beharrlichkeit und Eintonigkeit. Infolgedessen 
rnusste sich gerade der Phrygius als tonale Grundlage 
der Matthauspassion, dieser Handlung voll von leben= 
digen Gegensatzen, abwechslungs-reichen Episoden und 
farbig kontrastierenden Situationen und Charakteren 
a1s · denkbar ungeeignet erweisen ••. Und wahrend die 
Synoptiker in hoherern Grade die rnenschlichen Seiten 
des Gottessohns darstellen, den Leidenden und 
Sterbenden vor Augen haben, ernpfinden wir bei 
Johannes die erhabene Ruhe der schon gottgewordenen 
Christusgestalt, die auchseinemnoch bevorstehenden 
irdischen Schicksal rnit unerschiltterlicher Gelassen= 
heit entgegensieht. Ausserdern ist der Passions= 
bericht bei Johannes weit gedrungener und rnonotoner, 



Die "episch-drarnatische Beschaffenheit"1 } des 

Passionstextes, d.h. die Abwechslung von Erzahlung 

und direkter Rede sowie auch die Gliedering des 

Textes in verschiedene Szenen dient als Grundlage 

der rnusikalischen Gestaltung. Recht eigentlich 

geht es bei der Passionskornposition urn die 

"Verinnerlichung des Wortverstandnisses" und die 

"Veranschaulichung der textlichen Vorstellungen in 

der Musik". 2 ) Der "Prirnat des Wortes" bedeutet 

eben, "dass die rnelodische Linie, die rnusikalische 

Struktur des Vokalwerkes irgendwie offen gegen die 

Intentionen des Textes sei, dass der Text zugleich 

auch den inneren Ablauf der Musik bestirnrne ••••• 

Darurn geht es in der Kirchenrnusik urn ein Hinter= 

grlindiges, Geistiges, das durch die Worte hindurch= 

spricht, -strahlt, -leuchtet, -blitzt: die lebendige 

Anrede, die viva vox evangelii. 'Noten rnachen den 

Text lebendig'". 3 ) 

Einen Beweis daflir, dass die vorgenannte Auf= 

fassung auch die Meinung der Kornponisten zeitge-

die ganze Handlung wickelt sich ohne wesentliche 
Kontraste und Zwischenhandlungen in einern Zuge ab". 

1) Gerber: a.a.o., S.176: "Im Verlauf einer Erzahlung. 
deren Inhalt von dern 'historicus' (Evangelist) 
rnitgeteilt wird, treten die einzelnen, in der 
direkten RedesprechendenPersonen als Selbstredner 
rnehr oder minder plastisch aus dern Relief der 
objektiven Erzahlung heraus. Dieser Urnstand ist 
nun auch auf die rnusikalische Forrnung des Passions= 
textes von bestirnrnendern Einfluss". 

2) Blume, Friedrich: Geschichte der evangelischen 
Kirchenrnusik, zweite neubearbeitete Auflage, 
Kassel 1965, S.114. 

3) Sohngen, Oskar: Die Wiedergeburt der Kirchenrnusik, 
Kassel 1953, S.22 und 119. 
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nossischerKirchenmusikist, erbringen die folgenden 

Worte Hugo Distlers: "Zunachst einmal erschopft 

sich die Forderungan die zeitgenossische Kirchenmusik 

nicht in der Erweckung selbstgenilgsamer frommer, 

'religioser' Gefilhle und Stimmungen, sondern die 

Kirchenmusik hat heute mehr denn je zuvor in aller= 

erster Linie Verkilndigung zu sein, im echten Sinn 

'Evangelium', Heilsbotschaft von Leben und Tod und 

Auferstehung unseres Herrn Jesu Christi ••.• Eine 

ausschliesslich kultischen Zwecken dienenden 'kano= 

nischen' Musik steht gegenilber eine neue deutsche 

Chormusik, die in der verherrlichenden Deutung des 

Gottesworts ihr innerstes Wesen erkennt. Da 

gewinnt das Wort eine neue und hohere Leibhaftigkeit, 

da wird der Wortgestaltung und -bandigung mit einer 

Besessenheit nachgegangen, dass es wieder etwas 

zurilckgewinnt von der Bildhaftigkeit, dem Gleichnis= 

haften mittelalterlicher Tafelmalerei". 1 ) Solch 

eine Wortgebundenheit veranlasst Walter Huber in 

seiner Betrachtung der Motivsymbolik bei Heinrich 

Schiltz zu der folgenden Feststellung: "Massgebend 

fur die ilbersichtliche Ordnung der melodischen. 

Grundformen ist ihre Richtungstendenz: . es kann fur 

den textbedingten musikalischen Ausdruck nicht 

gleichgilltig sein, ob eine melodiscpe Bewegung, 

visuell betrachtet, auf- oder abwarts, wellenmassig 

1) Distler, Hugo: Vom Geiste der neuen evangelischen 
Kirchenmusik, in: ZfM, 102. Jg., Dez. 1935, s. 
1325 und 1328. 
Ehmann, Wilhelm: Neue Musik und Kirche, in: 
ZfM., 113. Jg, 1952, S.328f. 

6 



dahinschwebend oder in einer grossgeschwungenen 

Kurve (z.B. Hohe-Tiefe-Hohe oder umgekehrt) verlauft".l) 

Dass dies Aussage in gewisser Hinsicht auch fiir die 

Passionsvertonungen des 20. Jahrhunderts zutrifft, 

wird sich an verschiedenen Stellen der vorliegenden 

Abhandlung erweisen. 

Zur Erlauterung des im Titel angedeuteten 

Forschungsgebiets, d.h. einerseits zur zeitlichen, 

andererseits zur raumlichen Begrenzung des Steffes 

kann folgendes gesagt werden: 

a) Die neue Kirchenmusik, wie sie sich in den ersten 

Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts entfaltete, 2 ) hat 

in der Pha.se "der poli tischen und asthetischen Kon= 

solidierung (um 1927) ihre Positionen gesichert und 

in grundsatzlichen Erklarungen ihren eigenen meta= 

physischen Anspruch formuliert 11
•

3 ) Die erste Passion, 

die · aus dieser Zelt der Konsolidierung stammt, 1st 

die Markuspassion (1926) von Kurt Thomas. Ein viel 

friiheres Werk dieser Gattung, das von einem der "nicht 

zu unterschatzenden Wegbereiter fur die Erneuerung 

1) Huber, Walter Simon: Motivsymbolik bei Heinrich 
Schutz, Versuch einer morphologischen Systematik 
der Schiitzschen Melodik, Kassel 1961, S.9. 

2) Sohngen:a,a.o., S.111: " ... die neue Kirchenmusik 
ist nicht mit einem Male da gewesen, gleichsam 
aus dem Nichts hervorgezaubert, sondern diese 
Wiedergeburt hat sich lange Zeit vorher in der 
Tiefe vorbereitet". 

3) Borris, Siegfried; Historische Entwicklungs= 
linien der neuen Musik 1 in: Stilkriterien der 
Neuen Musik, Veroffentlichungen des Instituts 
fur neue Musik und Musikerziehung, Darmstadt, 
Bd. I, Berlin 1961, S.21. 
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der evangelischen Kircherunusik"stammtyl) namlich 

"Das Leiden des Herrn" (1900) von Arnold Mendelssohn, 

wurde nicht des naheren in Betracht gezogen. 

b) Die Berilcksichtigung eines Werkes wie etwa der 

Lukaspassion von Penderecki wird im Rahmen dieser 

Abhandlung dadurch gerechtfertigt, dass, obwohl der 

Komponist nicht aus dem deutschsprachigen Raum 

stammt, diese Passion, die im Auftrag der West= 

deutschen Rundfunks geschrieben und im Dom zu Munster 

ura~fgefilhrt warden ist, schon deswegen auch in 

Deutschland einen bedeutenden Platz einnimmt. 

Uber die Aufteilung und Gliederung des Steffes 

lasst sich folgendes bemerken: 

· a) Mit der geringeren Berilcksichtigung einzelner 

Werke gegenilber anderen ist keineswegs eine -Wertung 

verbunden . Die starkere Beachtung der Markuspassion 

von Thomas lasst sich einerseits aus der bedeutenden 
. 2} 

historischen Stellung dieses Werkes als erste in 

de~ Reihe der zeitgenossischen Passionskompositionen 

und andererseits vor allem aus dem bewussten Suchen 

des Komponisten nach Herstellung von Zusammenhangen 

und Bindungen sowie aus seiner Fahigkeit, "urunittelbar 

auf die stets wechselnden Situationen, selbst auf 

1) Adria, Adam: Erneuerung und Wiederbelebung, in: 
Geschichte· der evangelischen Kircherunusik, Kassel 
1965, S.277. 

2) Stein, Fritz: Kurt Thomas, in: ZfM, 98. J g ., 
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1931, S.1034: "Hatten wir von dem jungen Meister 
nichts mehr zu erwarten, - es bliebe sein histo= 
risches Verdienst, mit seinen Erstlingswerken 
der a-cappella-Musik die Bahn gebrochen zu haben~ 



einzelne Worte, lebhaft und eigenartig zu reagieren",J} 

erklaren. Die bewusste Textausdeutung in der Pas= 

sionsvertonung von Thomas ermoglicht in hervorragender 

Weise eine Feststellung der Mittel zur "Verinnerli= 

chung des Wortverstandnisses" und zur "Veranschau= 

lichung der textlichen Vorstellungen in der Musik". 

Die Beschreibung des Werkes kann als beispielhafte 

Grundlage fur die weiteren Werkbetrachtungen gelten. 

b) Um die Werke, die zu den verschiedenen Passions= 

typen gehoren, Ubersichtlich zu ordnen, wurde der 

Stoff in drei Hauptabschnitte gegliedert. Die 

verschiedenen Werke konnen indes nicht immer ein= 

wandfrei und liickenlos einen der drei herkommlichen 

Passionstypen zugeordnet werden •· Ebenso wie in der 

Frilhentwicklung der Passion die Grenzen zwischen den 

unterschiedlichen Typen manchmal verwischt sind, 2 ) 

gibt es unter den zeitgenossischen Passionen auch 

Werke, die einer Mischgattung angehoren und sich 

nur ungefahr zu einem der genannten Typen rechnen 

!assen. 

1) Weismann, Wilhelm: Eine moderne Motettenpassion 
von Kurt Thomas, i n: ZfM, 94. Jg., 1927, S.207. 

3) Adrio~ a.a.O., S.310. 
Fischer: a.a.O., S.923 

9 



ERSTER TEIL: DIE DURCHKOMPONIERTE PASSION 

In der Passionskomposition des 20. Jahrhunderts 

gibt es durchkomponierte Passionen, die die voll= 

standige Passionsgeschichte darstellen, z.B. die 

Passionen von Thomas (1926), Mauersberger (1947), 

Pepping (1950), Ahrens (1950), Driessler (1956), 

Richter (1961) und Micheelsen (1948 und 1962). Dazu 

kommen einige stilahnliche Werke, die nur Teile der 

Pas~ionsgeschichte zum Inhalt haben, z.B. Hessenberg: 

"Die sieben Worte Christi am Kreuz", Reda: "Die 

beiden Schacher" (1948), Simon: "Crucifixus: die 

sieben Worte des Erlosers", und Hufschmidt: "Di e 

sieben Worte Jesu am Kreuz" (1960). Das wichti gste 

· Merkmal der durchkomponierten Passion ist die durch= 

gehend mehrstimmige Satzstruktur. Gunther Schmidt!) 

beschreibt diesen Passionstyp als eine "freie mehr= 

stimmig durchgehende Bearbeitung, satztechnisch mit 

motettischen Elementen dunchsetzt". Allein durch 

di~-. Anzahl und Gruppierung der jeweils verwendeten 

Stimmen wird zwischen Evangelfst, Jesus und Turbae 

unterschieden. Blume2 ) nennt al·s wichtigstes .Werk 

1) _Schmidt, Gtinther: Grundsatzliche Bemerkungen 
zur Geschichte der Passionshistorie, in: AfMw, 
11. Jg., 1960, s.100. . 

2) Blume, Friedrich: Geschichte der evangelischen 
Kirchenmusik, Kassel 1965, S.117: "In die 
Leidensgeschichte hat der Meister die ganze 

10 

Kraft seiner dramatischen Charakterisierungskunst 
gegossen und damit die Gattung auf ihren absoluten 
Hohepunkt geftihrt". 



der durchkomponierten Passion mit deutschem Text im 

16./17. Jahrhundert die Johannespassion von Leonhard 

Lechner (1593). Konrad Ameln 1 ) hebt den epischen 

Charakter dieser Figuralpassion, die gewisser 

dramatischer Elemente nicht entbehrt, hervor. Im 

Gegensatz zur deutschen responsorialen Passion, die 

sich ungleich weiter verbreitet hat, gibt es nur 

drei vollstandig erhalten gebliebene durchkomponierte 

Passionen aus der Zeit der Fri.ihentwicklung. "Unter 

ihnen ist die von Lechner als Hohepunkt der Gattung 

anzusehen, weil sie eine ideale Verbindung zwischen 

der liturgischen Tradition und dem freien ki.instlerischen 

Schaffen darstellt und mit geringen Mitteln die 

starksten Wirkungen erzielt". 2 ) Die kurze Bli.itezeit 

der durchkomponierten Passion erklart sich daraus, 

dass die Monodie viel mehr zur Affektdarstellung 

geeignet war. 3 ) 

Die im Jahre 1926 erschienene Neuausgabe der 

Johannespassion von Lechner "hat das Verstandnis fi.ir 

die Eigenart der Figuralpassion wieder geweckt und 

1) Ameln, Konrad: Begleitwort zur vierten, vollig 
neugestalteten Auflage der Johannespassion von 
Lechner, BVK 1949. 

2) Ameln: a.a.O., S.S. 
3) Blume: a.a.O., S.117: "Die ganze Szenenfolge der 

Leidensgeschichte (ist) weit eher durch die Kon= 
trastierung vieler kleiner Satze in verschiadenen 
Stilarten darstellbar, als die Mittel der durch= 
gehend motettischen Vertonung es erlaubten, auch 
wenn, wie etwa bei Demantius, diese Vertonung noch 
so stark von den charakterisierenden und affekt= 
geladenen Zi.igen expressiver Madrigalistik durch= 
setzt war". · 

11 



nicht nur Neuausgaben der beiden anderen erhaltenen 

Figuralpassionen (Joachim von Burck: "Die deutsche 

Passion" und Christoph Demantius: "Passion nach dem 

Evangelisten Johannes")!) nach sich gezogen , sondern 

auch zu Neuschopfungen angeregt". 2 ) In direkter 

Beziehung zum Werk Lechners, dem "Prototyp der Motet= 

ten-Passion, die den ganzen Evangelienbericht mi t den 

Soliloquien, den Einzelreden der handelnden Personen, 

im 4-stimmigen Motettensatz vertont" 3 ), entstand die 

Markuspass i on von Kurt Thomas, die die Reihe der 

durchkomponierten Passionen des 20 . Jahrhunderts 

einleitete und mit der "wieder eine Form der­

vorbachischen Passionsmusiken in Erscheinung trat". 4 ) 

Das Werk von Thomas wurde am 5. Marz 1927 durch den 

-Berliner Domchor unter Leitung von H. Rildel uraufge= 

filhrt. 

1. Die Markuspassion von Kurt Thomas 

Thomas bringt in der Vorbemerkung zu seiner 

Pass~on seine Absicht zum Ausdruck, ein moglichst 

1) Burck, Joachim von: Die deutsche Passion. .Die 
Historia des Leidens unseres Herrn Jesu Christi 
nach dem Evangeliszen Johannes (1568), in: "Chor= 
buch", hrsg. von Fritz Jode, 2. Teil, Wo.lfenbilttel 
1931, S.146ff. Demantius, Christoph: Passion nach 
dem Evangeliten Johannes, in: "Das Chorwerk", hrsg. 
von Friedrich Blume, Heft 27, Wolfenbilttel 1934. 

2) Ameln: a.a.a., S.S. 
3) Stein, Fritz: Kurt Thomas, in: ZfM, 98. Jahrgang 

1931, S.1037. 
4) Weismann, Wilhelm: Eine moderne Motettenpassion 

von Kurt Thomas, in: ZfM, 94. Jahrgang, 1927, 
S.207. 
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anschauliches Bild der Passionsvorgange zu zeichnen. 

Er sagt: "Die Tempoangaben sind nur Andeutungen; 

das Zeitmass ist immer frei und elastisch zu behandeln. 

Das Ziel der Wiedergabe muss sein, den dramatischen 

Verlauf in der Erzahlung des Evangelisten mit greif= 

barer Deutl.ichkei t zu gestal ten". 1 ) Diese Vorbemerkung 

bezieht sich zwar vorzugsweise auf die Tempi des Werkes, 

kann aber daruber hinaus als Bestatigung fur das 

Streben des Komponisten nach einer realistischen 

Wiedergabe des dramatischen Geschehens angesehen werden. 

Die Art und Weise der Schilderung, in der die Erzahlung 

des Evangelisten mit greifbarer Deutlichkeit gestaltet 

wird, kommt erst bei einer sorgfaltigen Analyse der 

Komposition vollig ans Licht. Verschiedene Forscher, 

u.a. Fritz Stein und Wilhelm Weismann, weisen aus= 

drucklich auf die dramatische Schilderung, die 

"malerischen Zuge", die "zarte Plastik" und den Realis= 

mus des Werkes hin. 2 ) Die Komposition verdient es, 

1) Thomas, Kurt: Markuspassion, S.2. 
2) Stein: a.a.o., S.1037: "(Thomas) durchbricht 

die Schranken der kirchlichen Objektivitat und 
gestaltet mit leidenschaftlicher innerer Anteil= 
nahme die ungeheure Dramatik der Leidensgeschichte 
mit allen expressiven Mitteln des modernen 
Musikers". 
Weismann: a.a.O., S.207: "An diesen geschlossenen, 
aber in sich durch die verschiedensten Situationen 
bewegten Vorwurf tritt nun Kurt Thomas, ... mit dem 
durch strenge und wirklich kunstlerische Vokal= 
studien erworbenen Rustzeug eines a cappella­
Komponisten - man spurt die Schule A. Mendelssohns 
- heran und sucht ihn, angeregt durch die Lechnersche 
Passion, mit den polyphonen Mitteln der Motette und 
des Madrigals zu bewaltigen ... Es - (gelang) dem Korn= 
ponisten, unabhangig von seinem Vorganger zu einer 
selbstandigen kunstlerischen Darstellung der Leidens= 
geschichte zu kommen, was denn auch seiner Passion 
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naher betracht.et sowie auf Form, Melodik, Rhythmik und 

Harmonik genauer untersucht zu werden. 

Wie bereits erwahnt, spielt der Text bei der 

Passionskomposition eine bestimmende Rolle. Mit 

Absicht benutzt Thomas einen geklirzten Text aus dem 

Markus-Evangelium. Der Text konzentriert sich 

hauptsachl i ch auf die Gestalt Christi, wahrend 

Nebenpersonen und Begleiterscheinungen stark zurlick= 

treten. Was die Begleiterscheinungen betrifft, so 

werden nur die wichtigsten Geschehnisse, namlich die, 

welche in urunittelbarem Zusammenhang mit dem 

Leidensgang Jesu Christi stehen, erwahnt. Die 

weniger bedeutsamen Begebenheiten, z.B. das Abendmahl 

·zu Bethanien, die Unterredung zwischen Judas und den 

Hohenpriestern, die Vorbereitung des Osterlammes, 

die Worte Jesu an den ihn verleugnenden Petrus sowie 

das Tragen des Kreuzes durch Simon von Cyrene bleiben 

entweder ganzlich oder doch grossenteils unerwahnt . 

Das Resultat dieser Klirzung ist einerseits eine sehr 

dramatische Darstellung der Leidensgeschichte mit 

einer schnelleren Aufeinanderfolge der Geschehnisse, 

andererseits ein hoherer Grad an Einheitlichkeit und 

Vollkommenheit der einzelnen Bilder. Die geklirzte 

Fassung des Markustextes beschrankt ·sich wie We i smann 

sagt, 1 ) auf den unmittelbaren Gang der Ereignisse". 

die besondere von historischen Zusammenhangen be= 
freite Bedeutung gibt. Und dies auf Grund einer 
reinen , zarten, dabei auch star~ nai ve Elemente 
enthaltenden Natur, die fa.big ist, unmi ttelbar auf 
die stets wechselnden Situationen, selbst auf ein= 
zelne Worte, lebhaft und eigenarti g zu reagieren" . 

1) Weismann: a.a.O., S.207. 
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Thomas gliedert den. Text in funf Szenen, van 

denen jede ein geschlossenes Bild mit einer eigenen 

dramatischen Entwicklung darstellt. Die erste 

Szene beginnt mit der Ankundiging der Osterfeier, 

dem Verrat des Judas und der Vorbereitung des Oster= 

lammes. Diese drei Vorgange bilden die Einleitung 

zur Abendmahlsszene, die das Hauptgeschehen der 

Szene ausmacht . Am Ende der Szene wird in den 

Worten Christi "bis auf den Tag, da ichs neu trinken 

werde im Reiche Gottes" der Hohepunkt erreicht. Die 

zweite Szene handelt vom Geschehen in Gethsemane und 

endet mit der Gefangennahme Jesu und der Flucht der 

Junger. Die dritte Szene zeigt Jesus vor dem 

Hohenpriester und Petrus im Hofe des Palastes. Die 

vierte und funfte Szene hat das Verhor bei Pilatus 

und die Kreuzigung zum Inhalt. Der Stoff ist so 

gegliedert, dass der Anfang jeder Szene sozusagen 

einen Nachklang der vorigen und zugleich eine Hin= 

uberfilhrung zur nachsten bildet. Der Szenenwechsel 

findet also nicht zwischen den Szenen, sondern jeweils 

am Beginn einer Szene statt. Er erklart sich aus 

dem Gedanken, das Fortschreiten Christi van einer 

Leidensstation zur anderen in den Vordergrund zu 

rlick en, eine Idee, die nicht nur in Bezug auf den 

Text, sondern auch im Hinblick auf die Musik als 

eine der wichtigsten einheitsbildenden Krafte des 

Werkes angesehen werden kann. 

Die Zeilen, die den Leidensgang Christi andeuten, 

sind: 
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1. Szene: "Und am ersten Tage der slissen Brot ' 

sandte Jesus seiner Jlinger zween hinaus in die Stadt" 

und "Am Abend kam er mit den Zwolfen". 

2. Szene: "Und da sie den Lobgesang gesprochen 

hatten, gingen sie hinaus an den Olberg, und sie 

kamen an den Hof mit Namen Gethsemane". 

3. Szene: "Und sie flihreten Jesus zu dem Hohenpries= 

ter". 

4. Szene: "Und banden Jesurn und flihreten ihn hin 

und liberantworteten ihn dem Pilatus". 

5. Szene: "Und flihreten ihn hinaus, dass sie ihn 

kreuzigten". 

Weismann1 ) erwahnt die Fahigkeit des Komponisten 

"unrnittelbar auf die stets wechselnden Situationen, 

selbst auf einzelne Worte, lebhaft und eigenartig zu 

reagieren". Thomas wendet indes seine Aufmerksarnkeit 

nicht nur Einzelheiten zu, sondern behalt auch den 

Gesarntvorwurf im Auge. Weismann sagt vom Komponisten 

weiter, dass "es seiner feinnervigen, beweglichen, 

aber im Grunde undramatischen Natur nicht gegeben war, 

grossere Komplexe aus einem mit intensiver Kraft 

gespeisten Zentrurn heraus mit Musik zu durchfluten. 

So wurden denn bewusst und unbewusst Bindungen gesucht 

und Zusarnrnenhange hergestellt, die je ofter man sich 

mit dem Werke beschaftigt •••• urn so starker zutage 

treten". Diese Bindungen und Zusarnrnenhange, soweit 

1) Weismann: a.a.O., S.207. 



sie die musikalische Form betreffen, ergeben sich 

direkt aus der Textkonstruktion und dem Textinhalt. 

Obwohl jede der fiinf Szenen des Werkes ein fiir sich 

bestehendes musikalisches Ganzes darstellt, gibt es 

eine gewisseVerkniipfung zwischen den Satzen. Das 

Prinzip der Wiederholung gilt als eines der wichtigsten 

formbildenden Elemente des Werkes. Die Wiederholung 

eines Themas an verwandten Textstellen dient der 

Textinterpretation und Textexegese. 

Wie bereits erwahnt, ist der Text in fiinf Szenen 

eingeteilt, und am Anfang jeder dieser Szenen findet 

ein den Leidensstationen Christi entsprechender Szenen= 

wechsel statt. Dem Text folgend verwendet Thomas 

ein Thema, welches als das den Leidensgang Christi 

kennzeichnende Thema bezeichnet werden kann. 

Musikalische Wiederholung kommt nur bei textlicher 

Wiederholung oder bei Textstellen mit verwandtem Inhalt 

vor. Weil die Wiederholung des Themas durch den Text 

gefordert wird und in der Regel nur aus dem Text 

heraus erklart werden kann, ist es erforderlich, bei 

der Betrachtung der Form nicht bloss ausserliche, 

strukturelle Elemente zu beriicksichtigen, sondern 

gleichzeitig den symbolischen Wert des Themas zu 

beachten. Meistens lasst sich gerade erst aus der 

Wiederholung eines Themas an verwandten oder iiber= 

einstimmenden Textste l len die symbolische Bedeutung 

eines solchen Themas verstehen. Es bedarf deshalb 

der Beriicksichtigung sowohl der Struktur als auch 

des Inhalts. Es gibt eine ausserliche Ahnlichkeit 

von textlicher und mus i kalischer Gestalt. Die 
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Betrachtung der Themenwiederholung geht iiber die 

strukturelle hinaus und vermittelt einen Einblick in 

die Art und Weise der Textinterpretation des Komponis= 

ten. 

Zusammenfassend kann folgendes gesagt werden : 

Das Prinzip der Wiederholung ist ein grundlegendes 

Konstruktionsprinzip und lasst sich bei allen text= 

lichen und musikalischen Formen finden. Das Prinzip 

der Wiederholung als textinterpretierendes Mittel 

begegnet jedoch nicht iiberall. Eine Studie liber die 

Form einer Vokalkomposition muss beide Prinzipien 

in Betracht ziehen. Erst daraus wird die wirkliche 

Auffassung des Komponisten entweder als eine 

verstandesmassig abstrakte oder als eine interpre= 

tierend schildernde verstandlich. Meistens bewahrt 

der Komponist eine Mittelstellung zwischen diesen zwei 

Extremen und gibt es ein Gleichgewicht zwischen der 

epischen Wiedergabe einerseits und der dramatischen 

Wiedergabe andererseits. 

Dem Text entsprechend besteht das Werk von Thomas 

aus flinf motettischen Satzen, die durch einen Ei ngangs­

und einen Schlusschor eingerahmt sind. Es lassen 

sich gewisse thematische Verwandtschaften fests t ellen, 

die entweder aus der Textstruktur oder aus der Text= 

interpretation des Komponisten begrlindet werden konnen. 

Aus dem folgenden Versuch einer Deutung der musikalischen 

Charakterisierung wird die tibereinstimmung zwischen 

textlicher und musikalischer Struktur deutlich werden. 
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Die Reden und Handlungen der einzelnen Personen 

sowohl als auch die der Personengruppen werden in 

diesem Werk nach Art der alten Figuralpassion des 

17.Jahrhunderts mit den Mitteln der Mehrstimmigkeit 

dargestellt. Die Partien der verschiedenen Solilo= 

quenten sind nicht solistisch, sondern chorisch ver= 

tont. Das Werk ist fiir achtstimmigen Doppelchor, 

d.h. fiir grosse Chorbesetzung geschrieben. Dieser 

Klangkorper wird indes sehr elastisch gehandhabt: es 

begegnet eine Ab- wie auch eine zunahme der Stimmen= 

zahl je nach der jeweiligen Situation oder Handlung. 

Die Art und Weise, wie Thomas diesen Klangkorper nicht 

als starre Einheit, sondern als stets bewegliches und 

wandelbares Gebilde verwendet, stellt seine Fahigkeit 

zur Charakterzeichnung nachdrucklich unter Beweis. 

Der Bericht des Evangelisten erklingt im vier= 

stimmigen Chor. Die Stimmengruppierung sowie die 

zu- und abnehmende Stimmenzahl gehoren zu den 

wichtigsten Charakterisierungsmitteln des Werkes. 

Vor den Worten Christi reduziert sich die Stimmenzahl 

meistens zur Einstimmigkeit. Eine solche Stimmenre= 

duktion begegnet zuweilen auch bei den anderen 

Soliloquenten. 

Die Worte Christi sind immer doppelchorig vertont, 

desgleichen die Volks- und Jiingerchore. Die Partien 

der iibrigen Soliloquen ten werden durch hohere oder 

tiefere Stimmengruppen dargestellt: Judas- -Bass und 

Tenor (dreistimmig), der Hohepriester-Bass und Tenor 
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(zwei- und zeitweise auch vierstimmig), die Magd­

Sopran und Alt (vierstimmig), Petrus-Sopran und Alt 

(vierstimmi g), Pilatus-Alt und Tenor (vierstimmig), 

der Soldat-Bass und Tenor (vierstimmig), der Hauptmann 

(achtstimmi ger Doppelchor). 

Die verschiedenen Personen lassen sich nur im 

Zusammenhang mit den Ereignissen oder Umstanden 

ihrer unrnittelbaren Umwelt betrachten. Die Personen= 

charakterisierung kann nicht von den begleitenden 

Ereignissen oder Umstanden getrennt werden. Was den 

Evangelistenbericht betrifft, so muss er in Verbindung 

mit den direkten Reden der Soliloquenten gesehen werden. 

Zunachst soll eine Ubersicht Uber die gesarnten Szenen 

des Werkes gegeben werden. 

1. Teil: Der erste Teil besteht aus zwei Szenen. 

Sie enthalten den Bericht Uber die Unterhandlung 

zwischen Judas und den Schriftgelehrten sowie Uber das 

Abendrnahl. Die erste Szene dient hauptsachlich der 

Orientierung und gibt einen Hinweis auf das Leiden 

und Sterben Christi. In den ersten vier Takten 

werden die kommenden Geschehnisse angekUndigt und 

wird gleichzeitig die Beziehung zurn Abendrnahl herge= 

stellt. Die Einleitungstakte der ersten Szene 

entsprechen musikal i sch und textlich den Einleitungs= 

takten der Abendrnahlszene: I, S.4: "Und nach zween 

Tagen war Ostern und d i e Tage der sUssen Brote", 

I. S.5: " Und am ersten Tage der sUssen Brot". 

"I~A- - .. . , ·t'- ·-
~ ' · Anda.nt:. J., ..,.$ p,u og, a.LO 

§ i r t s J f @ t l 11 J J II f t s t 1 ct t 1 I ; J J II 
Und naJ. ,wo,n Ta - - ge-n wo.r ~'" . U.J""' ...-si:.en-,;. - 9-- Je.- st,ss,.n 'B.-ot 
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Die Generalpause in Takt 17 trennt die erste 

Szene des Teiles, in der von den Feinden Jesu, d.h. 

von den Hohepriestern, den Schriftgelehrten und Judas 

die Rede ist, von dem i.ibrigen Teil des Teiles, in 

dem von Jesu und seinen Nachfolgern berichtet wird, 

und spielt auf diese Weise eine gewisse textinter= 

pretierende Rolle. Trotz textlicher und musikali= 

scher Kontraste zwischen den beiden Szenen gibt es 

auch eine Verbindung, die hauptsachlich durch die 

libereinstimmenden Einleitungstakte geschaffen wird. 

Diese Einleitungstakte werden durch die grossenteils 

stufenweise verlaufende diatonische Bewegung mit 

einem harmonischen Wechsel von C-Dur nach G-Dur ge= 

kennzeichnet. 

Die anschliessende Charakterisierung der Hohen= 

priester, Schriftgelehrten und des Judas und die 

damit verbundene Charakteranderung der Musik geschieht 

mit den Mitteln der Tempobeschleunigung, der grosseren 

rhythmischen Differenzierung, des Tonartwechsels, der 

aufsteigenden chromatischen Bewegung, der Nachahmung, 

Dissonanz und Verstarkung der Dynamik. Das Werk ist 

grundsatzlich diatonisch angelegt, doch kommen auch 

chromatische Wendungen vor, die eine charakterisierende 

Funktion haben. An dieser Stelle flihrt die chromati= 

sche Steigerung vom tiefen Gis im Bass (Takt 4) mit 

gelegentlichen diatonischen Unterbrechungen und 

Richtungsschwankungen, bis zum A2 im Sopran, wo der 

Zielpunkt der ganzen melodischen, harmonischen und 

rhythmischen Entwicklung des Satzes erreicht ist. 

Die musikalische Struktur und die Bedeutung des Textes 
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streben auf parallelem Wege an, den Wunsch der Schrift= 

gelehrten auszudri.icken: so fallt das Wort "toteten" 

mit jenem musikalischen Hohepunkt zusammen. 

Innerhalb der einheitlichen Erscheinung wird 

jedes textliche Bild musikalisch nachgestaltet und 

zeigt subtile Differenzierungen: in den Takten 4 bis 

6 wird durch die aufsteigende Chromatik, synkopierten 

Rhythmus und aufwartsgerichtete Stimmvermehrung, das 

Bild der aufgeregten Schriftgelehrten mit zunehmender 

Spannung dargestellt. Ebenso wie hier, werden i.iber= 

all in diesem Werk die Gegner Jesu durch scharf um= 

rissene, ungleichmassige Rhythmik (u.a. Sechszehntel= 

figuren, punktierte Rhythmik und Synkopen) charakteri= 

siert. Die gleichen Mittel werden an den Stellen 

zur Zeichnung der Ji.inger verwendet, wo sie sich gegen 

Jesus wenden. (z.B. Judas, Petrus und bei der Flucht 

der Ji.inger. ) 

(/ 

lu 
'Bro - - tc. 

1,1'.l 
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Das Ansteigen der drei Stimmen bildet eine fast 

durchgehende, teils sich liberschneidende chromatische 

Linie: 

I I 
Gia - A - B - H - C 

r I 
F - Fis - G - Gis - A - B r 

D - Es 

Gls - A - H - C - Des Cis 

Das eifrige Suchen der Schriftgelehrten wird im 

Takt 7 durch eine glattere rhythmische Bewegung 

(nur Achtel), weitere Tempobeschleunigung, eine 

schnellere vorwartsstrebende Melodik in allen vier 

Stimmen und einer Reihe funktionell verwandter Klange, 

die sich zielbewusst zum Dominantakkord (T. 8) hin= 

bewegen, plastisch vorgestellt: 

Die Erreichung des harmonischen Zielklanges und der 

damit verbundene dynamische Hohepunkt fallen zusammen 

mit den Worten "wie sie ihn mit Listen griffen" woraus 

den Harer das Ziel des Suchens ersehen kann. Damit 

nun der erreichte Spannungseffekt anhalt, verwendet 
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Thomas in Takt 8 eine grossere harmonische Stabilitat 

und eine ausgeglichene Melodik. Diese wellenartige 

Melodik, die schliesslich zum Ausgangston zurilckkehrt, 

gleicht den Windungen einer Schlange und zeigt so 

eine gewisse Beziehung zum Wort "Listen": 

Eine ahnliche Struktur zur Kennzeichnung der Halt= 

losigkeit begegnet an verschiedenen anderen Stellen 

des Werkes (des Verrats-I, S.9, des Zitterns-II , S.19, 

der Versuchung-II, S.17). 

Bis auf den melodischen und harmonischen Hohepunkt 

auf "und toteten" (T. 9), wird die Realitat des Textes 

mit plastischer Schilderungskraft in der Musik wieder= 

gegeben. Die Abstufung der zwei Handlungen "griffen" 

und "toteten" durch eine Generalpause bedeutet zusammen 

mit den unaufgelosten Dissonanzen und der absteigenden 

Chromatik im Bass eine Intensivierung des dramatischen 

Hohepunktes. 
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s.l ------

Die auf diese Weise erreichte Spannung lost Thomas 

in einer Wiederholung der letzten Worte ("griffen 

und toteten") auf, welche musikalisch einen scharfen 

Kontrast zwischen erregenden Dissonanzen einerseits 

und entspannter, gefiihlsbetonter Tonfiihrung auf der 

Gegenseite hervorrufen: ausserliche Harte und Erre= 

gung werden nun von Reflexion abgelost, das Tempo 

verlangsamt sich, und die untersten drei Stimmen 

klingen im pianissimo. Fiel vorher der in voller 

Tonstarke erklingende Terzsprung auf dem Wort "griffen" 

auf, so ertont es diesmal unbegleitet auf einem 

absteigenden Quartsprung. Ebenfalls zeigt sich 

eine Abweichung bei der Vertonung des "und toteten": 

das Motiv kehrt zu seinem Ausgangston zuriick und endet 

mit einer schmerzhaften Seufzerfigur. 

Wiederholungen verbaler wie auch musikalischer 

Art verwendet Thomas n ie als blosse strukturelle Mittel, 

sondern teilt ihnen neben der betrachtenden Funktion 

die Aufgabe zu, Turbaszenen zu schildern . 
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Analog zur Charakterisierung der Hohenpriester 

und Schriftgelehrten zeichnet Thomas in der nachsten 

Phrase die Person des Judas. Die Verbindung zu der 

betrachtenden Einlage erreicht er dadurch, dass er 

die neue Phrase vor Abschluss der vorigen einsetzen 

lasst. Der folgende Hauptsatz {"Und Judas 

Ischarioth ging hin zu den Hohenpriestern") in 

Sopran und Alt wird durch das Attribut "einer von 

den Zwolfen", in Tenor und Bass unterbrochen, wobei 

dieses j _edoch gleiche musikalische Mi ttel aufweist: 

"Und Judas Ischarloth, glng hln zu den Hobenprlestern" 

"'--elner von den Zw&lfen,/ 

In diesem Beispiel wird die Satzkonstruktion durch 

den Wechsel und die Gruppierung der Stimmen gut ver= 

anschaulicht. Das Beispiel enthalt zugleich eine 

doppelte Beschreibung des Verhaltnisses von Judas zu 

dem Kreis der Junger. Auf der einen Seite erscheint 

die Person des Judas integriert, was durch die 

gleichen musikalischen Mittel erreicht wird, auf der 

anderen lasst der Stimmenwechsel sich als Auskla11UT1e= 

rung des Judas interpretieren. Gleichzeitig nahert 

ihn Thomas den Hohenpriestern an, indem er den zweiten 

Teil des Hauptsatzes mit der gleichen melodischen 

Figur ausfullt, die er schon zur Charakterisierung 

der Schriftgelehrten verwendet hatte. Wiederum 

lei tet diese Melodik zu einem dramatise.hen Hohepunkt 

{bei "dass er ihn verriete"), der durch Tempobeschleuni= 

gung, kraftige Dynamik und absteigende chromatische 
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Bewegung in den Alt- und Bass-stimmen dargestellt 

wird. Die genannten Merkmale veranschaulicht das 

folgende Notenbeispiel: 

n-.10 ~~ II .f~o~ IJ f...-. 
~ as, 

J UNl ~, uJ,..,;~h '3"'~ w ----
II -=- --:::,,,.,... 
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Setzte die zweite des ersten Teiles mit 

einem ahnlichen Texthinweis ("Und am ersten Tage der 

slissen Brot") und ahnlicher Melodik wie die erste 

Szene ein, spannt Thomas mit dem darauf folgenden 
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Thema einen weiten Bogen zu dem zweiten Teil des 

Werkes, so dass eine thematische Verbindung zwischen 

den ersten zwei Teilen erreicht wird. Ihnen ist 

die Bewegung, der Gang von einem Ort des Geschehens 

zum anderen, gemeinsam. Von der Handlung und den 

mit ihr zusammenhangenden Szenenwechseln ist die 

Einteilung des Stoffes in erster Linie bestimmt. 

Zudem wird durch die Verwendung entsprechender oder 

verwandter musikalischer Mittel eine logische Ein= 

heit im Werk geschaffen: 

Die musikalischen Elemente, welche Thomas der im 

Text gegebenen Bewegung ("sandte ... hinaus", I, S.5 

und "gingen ••. hinaus", II, S.13) unter genauer 

Beachtung von Textsinn und -konstruktion zuordnet, 

sind zwei aufsteigende Quartabstande, denen sich 

eine stufenweise absteigende Bewegung anschliesst. 

Dem ersten Gangthema folgt ein zweites, verwandtes 

Thema. Von der musikalischen Konstruktion her 

fallt ein gewisser Kontrast auf. Ander erstge= 

nannten Stelle unterbricht ein Zeiteinschnitt 

zwischen den beiden Satzen die Handlung: "Und am 

ersten Tage der slissen Brot sandte Jesus seiner 

Jlinger zween hinaus in die Stadt, zu bereiten das 

Osterlamm. Am Abend kam er mit den zwolfen .•. ". 
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Das erste Gangthema kommt zu einem vierstimmigen 

Halbschluss, dessen Kadenzwirkung durch eine Tempo= 

verlangsamung und Klangstarkeverminderung unter= 

strichen wird. Das zweite Gangthema beginnt zunachst 

im Bass und setzt sich danach, imitierend, in der 

Altstimme fort. Das Quintverhaltnis zwischen 

Schlussklang (E-Dur) und Anfangsklang (A-Moll) lasst 

einerseits ein Spannungsverhaltnis zwischen den 

beiden Satzen entstehen und schafft andererseits ihre 

funktionelle Verbindung. Der musikalische Kontrast 

besteht zwischen dem vierstimmigen Satz gegenilber 

dem ein- bis zweistimmigen, was dem Text, der zwei 

getrennte Handlungen darstellt, genau entspricht. 

Thomas schafft eine musikalische Verbindung zwischen 

den beiden Satzen, die in der Verwandtschaft zwischen 

den beiden Handlungen ihre Parallele hat. Das 

grundlegende Gangthema erklingt im Bass und in 

variierter Form im Alt. In der Gegenstimme fallen 

haufige Quartsprilnge, die zur Verstarkung des Bewe= 

gungsimpulses dienen, auf. Der Orgelpunkt im Bass 

ist, wie auch an anderen Stellen in diesem Werk, 

Symbol der Ruhe1 ) und deutet an dieser Stelle, im 

Zusammehang mit dem Bewegungstherna, an, wie Jesus 

mit seinen Jungern zum Abendmahl geht. Der mit 

dem ersten Bewegungstherna einsetzende Gang, ("sandte 

Jesus seiner Jiinger zween") wird rnit dem zweiten 

1) Von Paul Mies (Stilrnomente und Ausdruckstil= 
formen im Brahms'schen Lied, Leipzig 1923, S.56) 
wird der "Orgelpunkt als liegender Bas~beschrieben, 
der'von jeher gebrauchlich als Ausdrucksstilform 
der Ruhe und der Sarnmlung" sei. 
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Bewegungsthema ("am Abend kam er mit den Zwolfen") 

abgeschlossen. Dieses Zurruhekommen wird nun 

einerseits durch den Orgelpunkt und die harmonische 

Folge von E-Dur nach A-Moll, die eine vollendete 

Kadenz bildet, musikalisch veranschaulicht, auf der 

anderen Seite durch die Passage "Und als sie zu Tische 

sassen" verbal fixiert. Es handelt sie also nur um 

eine Fortsetzung der Handlung die mit dem vorigen 

Satz angefangen hat. Die Einheitlichkeit erreicht 

Thomas durch eine Uberschneidung der zwei Satze und 

eine weitere Stimmverminderung zur Einstimmigkeit. 

Die Anfangstone des zweiten Satzes werden gleichsam 

von den Abschlusstonen des vorausgegangenen Satzes 

umrahmt, aus dem der neue harmonisch herauswachst. 

n 

Im obengenannten Beispiel findet man also, sowe i t es 

die musikalische Konstruktion angeht, eine Trennung 

zwischen den ersten zwei Phrasen, wodurch der Zeit= 

einschnitt des Textes veranschaulicht wird , und eine 
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Uberschneidung _der letzten zwei Phrasen, wodurch 

die Verwandtschaft zwischen den Handlungen "kam" 

und "sassen" verdeutlicht wird. 

Die zwei Gangthemen am Anfang des zweiten Teiles 

(S.13) werden, dem Textinhalt und der Textkonstruktion 

gemass, durch eine stufenweise absteigende Bassfigur 

zusammengefligt. Die harmonische Bindung ist hier 

lockerer und weniger spannungsvoll. Es erscheint 

die Falge E-Moll - A-Moll, jedoch ohne die starke 

Leittonwirkung Gis-A wie im ersten Beispiel. 

Durch die Beibehaltung des Tempos wird eine Kadenz= 

wirkung weiter neutralisiert. Diese Textstelle 

gibt eine durchgehende Handlung wieder: "gingen 

sie hinaus an den Olberg, und sie kamen an den Hof 

mit Namen Gethsemane". Infolgedessen liegt keine 

scharfe Trennung zwischen den zwei musikalischen 

Satzen vor. In Ubereinstimmung mit dem ersten 

Beispiel gibt es auch hier eine Stimmverminderung, 

die zusammen mit dem Orgelpunkt und der absteigenden 

Bewegung auf dem Wort "Gethsemane", das Zum-Ziel­

kommen und die allgemeine niedergedrlickte Stimmung 

des Wortes verkorpert. Das zweite Gangthema, dessen 

Anfangsmotiv eine Urnkehrung des Anfangsmotivs des 

zweiten Gangthemas aus dem ersten Satz bildet, 

erscheint hier als voll durchgeflihrter Kanan. 

Wie dieses Gangthema im weiteren verwendet wird, soll 

bei der Besprechung des zweiten Satzes erlautert 

werden. Neben diesen gravierenden Ubereinstimmungen 

lassen sich auch einige Unterschiede feststellen, 

deren Ursache in der verschiedenen Weiterflihrung der 



einzelnen Handlungssituationen liegt. In diesem 

Beispiel wird vor allem der Gefilhlsinhalt des Wortes 

"Gethsemane" durch die absteigende Bewegung ilber 

einen Nonenabstand und durch Melismatik hervorge= 

hoben: 

oJI. , S-<j , S. 13 
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Die bisherigen Beispiele haben gezeigt, wie 

Thomas nicht nur die Textvorlage mit den Mitteln 

der Stimmgruppierung und Stimmenkontrastierung zu 

verkorpern vermag, sondern auch veranschaulicht, wie 

er mit diesen Mitteln Erregungs- oder Entspannungs= 

zustande zum Ausdruck bringen kann (siehe die schon 

erwahnte Stelle: "wie sie ihn mit Listen griffen 

und toteten" und die Wiederholung der Worte "griffen 

und toteten" - I, S.4). Die Wiederholung bestimmter 

Textstellen, abwechselnd in verschiedenen Stimmen 

und Stimmenkombinationen, wird in dieseln Werk durch= 

gehend als realistisches Schilderungsmittel verwendet. 

Die Frage der JUnger: "Bin ich's?" gehort zu jenen 
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Stellen der Passionsgeschichte, an denen zahlreiche 

Komponisten durch Wiederholung in verschiedenen 

Stimmen das Bild des mehrfachen angstlichen Fragens 

der Jlinger nachzuzeichnen versuchen. Thomas ge= 

staltet die anfangs furchtsame und spater immer 

dringender werdende Frage der Jlinger durch das 

leise, einstimmige Einsetzen im Bass und eine 

allmahliche Stimmvermehrung bis zur Achtstimmigkeit. 

Das Bild der hier und da vereinzelt auftretenden 

Fragen, die sich immer mehr zu einem Chor vereinigen, 

zeichnet er durch den Ubergang von einer Stimme zur 

anderen und von einem Chor zum anderen. Da sich 

jeder Fragesteller dem vorigen anschliesst, wird 

eine durchgehend aufsteigende Linie von der ersten 

bis zur letzten Frage erzielt: 

Es 

Die aufsteigenden Fragemotive verdichten sich zu 

Halbtonschritten, die, zusammen mit anderen Eigen= 

schaften (Stimmenvermehrung, Crescendo und Tempo= 

beschleunigung) zur Intensivierung beitragen. 

Wieder gebrauch der anderen musikalischen 

Mittel, folgt auch die Verwendung der Tonarten dem 
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Gang und dem Inhalt des Textes. Jede Handlung, 

jede Szene, zeigt ihre eigene· harmonische Entwicklung 

und tonartliche Individualitat. Fliessend gleitet 

eine Tonart in die andere uber, manchmal ohne modula= 

torischen Ubergang. Meistens dient nur ein Akkord 

oder gar ein Ton als Verbindung zwischen zwei Tonarten. 

Besonders charakteristisch ist in dieser Hinsicht die 

Abendmahlsszene: die Worte Christi werden durch eine 

klare H-Dur-Melodik hervorgehoben. Diese Tonart 

bildet nach den bisherig standigen Tonartwechseln, 

die dem dramatischen Verlauf entsprechen, einen 

erhabenen Ruhepol innerhalb des ganzen Teiles. Der 

Bericht ilber die Handlung der Szene "und indem sie 

assen, nahm Jesus das Brat ·,, brachs und gabs ihnen 

und sprach:" beginnt in D-Moll. Der Ubergang nach 

H-Dur geschieht durch die Erhohung des Schlusstones 

dieser Phrase: 

Die Wiederholung der H-Dur-Dreiklangsmelodik 

bei den nachsten Worten Christi gibt unmittelbar die 

Beziehung zwischen den beiden Textzeilen "das ist 

mein Leib" und "das ist mein Blut" wieder: 
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Auch die Handlungen Christi: "nahrn Jesus das 

Bret" und "Und nahm den Kelch", sind mit einander 

entsprechenden Motiven vertont: 

Bei den Worten "das flir viele vergossen wird" 

(I, S.11), die auf den Kreuztod Christi hinweisen, 

andert sich die Tonart wieder. Das Bild des 

triumphierenden Christus wird am Ende dieses Teiles 

durch einen Abschluss in C-Dur, was gleichzeitig 

eine Hinwendung zur Anfangstonart bedeutet, dargestellt. 

2. Teil: Die Verbindung zwischen dem ersten und 

zweiten Teil wird dadurch erreicht, dass der zweite 

Teil mit den Textworten "Und da sie den Lobgesang 

gesprochen hatten" einsetzt. Tonartliche Verwandt= 

schaft bzw. Ubereinstimmung (in diesem Falle C-Dur= 

C-Dur) kann man bei allen Teilen des Werkes fest= 

gestellen. Die thematische Verbindung zwischen den 

beiden Teilen, namlich die Verwendung der gleichen 

Melodik zur Charakterisierung des Gehens und Kommens 

von Jesus und seinen Jlingern, ist schon erwahnt. 

Das zweite der Gangthemen kommt im zweiten Teil mehrfach 

vor, aber nicht wieder in Verbindung mit einem 

Orgelpunkt. Diese Tatsache ist insofern bedeutungs= 

voll, als sie die Behauptung bestatigt, dass der 

Orgelpunkt die Aufgabe und Bestimmung Jesu und seiner 

Jlinger veranschaulicht . Jetzt ist Jesu zu seiner 

Bestimmung (Gethsemane) gekommen, so dass der Orgel= 
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punkt, der sie vorher andeutete, entfallen kann . 

An zwei Stellen in diesem Teil verwendet Thomas 

einen Orgelpunkt zur Symbolisierung des Schlafes. 

Im folgenden Beispiel verbindet der Orgelpunkt zwei 

Erscheinungen des Gangthemas. Der Sinn des Textes 

wird weiter durch die Oberstimmen zum Ausdruck 

gebracht: das aufsteigende und wieder zum Ausgangston 

absteigende Tetrachord in parallelen Quartsextakkorden, 

welches ein Emporheben und Zurlicksinken in den Ruhe= 

zustand versinnbildlicht, schildert genau die schlafri= 

gen Augen der Jilnger. Das Anhalten des Orgelpunktes 

Uber den Anfang des zweiten Gangthemas hinweg bewirkt 

nicht allein in musikalischer Hinsicht eine Verbindung 

zwischen den beiden Satzen, sondern malt auch den 

anhaltenden Schlafzustand der Jlinger: 

J 

·------

I 
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Neben gewissen Ahnlichkeiten zwischen den ver= 

schiedenen Erscheinungen des Gangthemas gibt es auch 

deutliche Unterschiede, die aus den verschiedenen 

Situationen zu erklaren sind. Meistens zeigen die 

Anfangsmotive der Themen ilbereinstimmende Merkmale, 

die Weiterfilhrung des Themas jedoch hat in einzelnen 

Fallen kein einheitliches Geprage. Die wechsel= 

seitige Bewegung des Kommens und Gehens wird durch 

das grundlegende Gangthema und seine Umkehrung 

veranschaulicht. Die ftbereinstimmenden und abweichen= 

den Merkmale werden bei einem Vergleich der folgenden 

Beispiele ersichtlich, die erkennen lassen, mit welch 

hohem Grad an Differenzierung Thomas die unterschied= 

lichen Handlungen in Musik zu setzen vermag. Das 

folgende Beispiel zeigt das Gangthema im Zusammenhang 

mit dem Wort "Gethsemane" durch einen aufwartsgerichte= 

ten Sextsprung und eine abfallend melismatische 

Bewegung uber einen Nonenabstand hinweg: 

Im nachstehenden Beispiel wird das Gangthema anders 

weitergefilhrt: einer absteigenden verminderten Sept 

("fiel") schliesst sich eine weitere Abwartsbewegung 

der Melodie bis zum Wort "Erde" an. Ausserdem 

werden die beiden Handlungen ("ging" und "fiel") 

durch eine Achtelpause voneinander getrennt. 

; 11 J > J a I tm J ·II t ~ Gt;) tJ IJ J "II 
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Die beide obengenannte Themen zeigen in grossen Ziigen 

die gleichen Bewegungsrichtungen, im zweiten Falle 

handelt es sich jedoch urn einen schnelleren Abstieg, 

der die Worte "fiel auf die Erde" sinnfallig macht. 

Der Urnkehrung des Gangthemas entspricht die 

Gegenbewegung "ging"-"kam". Diesmal wird das Thema 

in aufsteigender Richtung weitergefiihrt und leitet 

zu der durchdringenden Frage an den schlafenden 

Petrus iiber: "Simon, schlafest du?" 

Im nachsten Beispiel erklingt nochrnals das Therna 

in seiner ursprlinglichen Form, aber diesmal mit 

gesteigertem Ausdruck. Die Tatsache, dass Jesus 

zurn zweiten Male geht urn zu beten, wird durch den 

Quintsprung und das Melisma auf dern Wort "wieder" 

unterstrichen. Auch die geflihlsbetonte appoggiatura 

auf "betete" trigt dazu bei: 

Eine graphische Darstellung der letzten beiden Ge= 

stalten des Gangthernas zeigt, dass dieses Thema die 

unterschiedlichen Bewegungsrichtungen nicht nur 

rnusikalisch, sondern auch optisch darstellt: 
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Il, S, 17 

Und glog wleder hlo 

Il, S.18 

Und kam zum drlttenmal 

und be-te-te 

und eprach zu Ihnen: 

Das folgende Thema, das den Gang Christi symbolisiert, 

dient in verschiedenen verwandten Formen auch zum 

Ausdruck des Streites, versinnbildlicht also nicht 

nur eine physische, sondern auch eine emotionale Be= 

wegung: 

Beispiel a: zeigt das Gangthema in seiner urspriing= 

lichen Gestalt. 

Beispiel b: enthalt zwar die gleichen Tone · wie das 

Ausgangsthema, bekommt aber vor allem durch rhythmische 
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Variation eine andere Ausdrucksfunktion. Die 

steigende Quart zu Beginn erhalt durch die Betonung 

des tiefen Tones eine weichere Wirkung, die dem 

flehenden Gebetston entspricht. Die doppelte Lange 

der letzten beiden Tone des Themas hebt das Wort 

"Vater" hier als wichstigstes Wort in den Vordergrund. 

Im ganzen genomrnen zeigt _dieses Thema im Vergleich 

zu dem vorigen gegenteilige Eigenschaften: statt 

eines fortgesetzten Bewegungsimpulses, stellt die 

zweite Gestalt des Themas einen Ruhepunkt auf 

"Vater" dar, der die Beschaulichkeit des Gebets 

verkorpert. 

Beispiel c: enthalt die stufenweise absteigende 

Bewegung des Ausgangthemas nicht, ebensowenig 

Beispiel d. Die unter c und d genannten beiden 

Themen sind in ihren Hauptziigen einander ahnlich. 

Im Beispiel c stellt der melodische Gang einen 

einheitlich durchgehenden Bogen dar. Der gefiihls= 

massige und melodische Hohepunkt wird bei dem Wort 

"betriibt" erreicht, bei dem Wort "Tod" sinkt die 

Melodie auf den tiefsten Ton herab. Beispiel d 

deutet die feste Entschlossenheit Jesu an, den ihm 

besti1J1IJ1ten Kreuzest9d auf sic~ zu neomen. Di e 

Wirkung wird vor allem durch die dreimal wiederholten 

Tone sowie durch den betonten Quartsprung zu Beginn 

der Melodie erzielt. Der .Ton A e nthalt als langster Ton 

dieser Phrase die starkste Betonung. Trotz der 

Ahnlichkeit verkorpern die beiden letzten Themen 

doch unterschiedliche Gedanken: das erste das 

Zogern vor den kommenden Ereignissen, das zweite 

die Ergebung in das unvermeidliche Geschick. 
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Die Erscheinung des Judas wird durch die Krebs= 

form des Ausgangsthemas veranschaulicht: 

Im vorstehenden Beispiel (II, S.20: 105) wird die 

Dramatik des Augenblicks durch die deutlich durch 

Pausen voneinander abgestuften Motive, klar umrissen 

die jede Handlung und Gebarde des Judas genau zeichnen, 

sein Hervortreten wie auch seine Hinwendung zu Jesus. 

In Verbindung mit dem Gangthema im Alt charakterisiert 

auch dte absteigende Figur im Bass ilber einen Septab= 

stand hin das zielbewusste Kornrnen des Judas. Danach 

werden die anfangs zogernden, aber bald fest ent= 

schlossenen Schritte durch rhythmische und melodische 

Mittel veranschaulicht: 

01( 105- 10G. , 5.io - . ~ " ~ .. 
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Der Augenblick des Verrats wird mit den musi= 

kalischen Mitteln dargestellt, die an die Stelle der 

Verschworung im ersten Teil erinnern {I, S.4: 10-14). 

Der erste Gruss "Rabbi" erklingt in Bass und Tenor 

(3-stimmig), wobei der Tenor sich in tiefer Stimm= 

lage befindet. Diesem Gruss {forte-crescendo) 

folgt ein zweiter {subito-pianissimo), als Judas 

schon naherkommt, um Jesus zu kilssen. Zur musika= 

lischen Darstellung der beiden Grilsse verwendet 

Thomas alle zwolf Tone der chromatischen Tonleiter. 

Alle genannten Mittel unterstreichen den Verrat 

in der Dramatik dieses Augenblicks. Die Falschheit 

des Grusses wird weiter durch die gebrochen chroma= 

tische Linie in kontrastierenden Frauenstimmen 

hervorgehoben. Die an dieser Stelle auftretende 

parallele Bewegung in Oktaven als bewusster Kontrast 

zum dichteren polyphonen Gewebe wird mehrfach als 

dramatisches Ausdrucksmittel verwendet. Die 

schnelle Aufeinanderfolge der Handlung und die enge 

Verbindung zwischen Verrat und Gefangennahmesind 

durch die Uberschneidung dieser Phrase mit der 

nachsten dargestellt: 

"und kilsste f"1tml 
~ aber legten die Hande an ihn" 
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Die Uberschneidungstechnik findet auch bei der 

Vorstellung der Person des Judas Anwendung. Wie 

die Uberschneidung im Text aussieht, mag das folgende 

Schema verdeutlichen: 

n, S. 19: "atehet auf alebe der mlcb verrll lat da'. 

L&aat uns gehn alebe der mlcb wrrllt lat da! 

L&Ht une gebll alebe der mlcb wrrllt lat da ! 

ale----- be er l•t da!0 

Das Wort "verrat" wird harmonisch durch einen neapoli= 

tanischen Sextakkord betont. Die Unabwendbarkeit 

des Erscheinens ist bei den Worten "ist da" durch 

einen Ganzschluss zum Ausdruck gebracht. 
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Die melodische Linie, die sich dem Text ent= 

sprechend ("Und alsbald da er noch redete, kam herzu 

Judas, der Zwolfe einer, und eine grosse Schar", 

II, 92f., S.19) aus kleineren Abschnitten zusammensetzt, 

zeigt,den Gipfeltonen nach, eine kontinuierlich 

steigende Richtung bis zum Hohepunkt A2 und damit 

auch eine standige Spannungszunahme. Die absteigende 

Sechszehntelfigur auf "grosse" schildert auf direkte 

plastische Weise die grosse Zahl der aufgeregten 

Menge. Die gleiche Figur wird auch zur Veranschau= 

lichung der zahlreichen greifenden Hande (II, 110, 

S.21) verwendet. 

Realistisch sind auch die Worte "mit Schwertern 

und mit Stangen" gestaltet und zwar durch scharf auf­

und absteigende Motive. Zur Intensivierung des 

Effekts dienen die dissonanten Septimeri auf "mit 

Schwertern": 

fJ ----...... 

(} 
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Der Zwiespalt der Lage des Judas, einer der 

Junger, aber gleichzeitig auch Verrater und Gegner 

Jesu, wird musikalisch sowohl durch Verwendung der 

Motive fur d"ie Worte "der Zwolfe einer" und "und eine 

grosse Schar" als auch durch Uberschneidung dieser 

Motive dargestellt: 
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Auf realistische Weise schildert Thomas die 

rasche Kopflose Flucht der Jlinger durch die sich 

in verschiedene Richtungen bewegenden Sechszehn= 

tellinien ("verliessen ihn alle"). Die fortgesetz= 

te Bewegung wird, wie ilberall in diesem Werke, durch 

kanonische Nachahrnun9en verstarkt. Das allmahliche 

Entschwinden der Jun9er zeigt sich in den nacheinander 

ablaufenden Motiven in absteigender Richtung, in der 

dynamischen Vorschrift piano- diminuendo- ritardando 

sowie in den nichtandauernden schnell verklingenden 

Schlusstonen: 
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Die innere Bedeutung de~ raschen Sechszehntelfiguren 

an dieser Stelle und vor allem der Melismen auf den 

Worten "verliessen ihn alle" liegt darin, dass die 

schnelleren Notenwerte und aufgeregten Rhythmen in 

diesem Werk stets zur Kennzeichnung der Gegner Jesu 

verwendet werden. Die Flucht bedeutet, so betrachtet, 

gleichzeitig eine Hinwendung zu seinen Feinden. Die 

absteigende Verlauf des Schlussmotivs vom Alt bis zum 

tiefen Bass symbolisiert die Flucht in die tiefe 

SUndenwelt. 

Die folgenden Beispiele erlautern die musikalische 

Darstellung des Widerstreites der Gefiihlsregungen, die 

sich aus der voraufgegangenen Handlung ergeben. 
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Die schwebende Melodik in den Sopran- und Alt= 

stimmen sowie die absteigende rnelodische Bewegung 

irn Tenor dienen gleicherrnassen zur Syrnbolisierung des 

Zitterns und Zagens. Das Fehlen der unterstlitzenden 

Bass-stimme verstarkt den Gesarnteffekt. 

Das nachste Beispiel zeigt, wie Thomas die gleiche 

Art der rnelodischen Bewegung zur Veranschaulichung der 

Worte "in Versuchung fallet" gebraucht. Die schweben= 

de Melodik ist hier auf alle acht Stimmen verteilt, 

urn den Irrweg rnusikalisch anzudeuten. 

Die zielgerichtete Melodik, wie sie in den nach= 

folgenden Takten begegnet, entspricht dern Inhalt der 

Worte: "Der Geist ist willig". Dern allgerneinen 

Effekt dient hauptsachlich die Intensivierung der 

harrnonischen Entwicklung wie sie sich in der nach= 

stehenden Akkordrlickung darstellt. Die harrnonische 

Spannungszunahrne hebt di~ aktive Kraft des Wortes 

"willig" besonders stark hervor: 
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Auch die Dynamik (forte) und das Tempo (poco stringen= 

do) erscheinen als Stiitzen des Gesamteffekts . Die 

textliche Gegeniiberstellung "das Fleisch ist schwach" 

wird schon durch das Verbindungswort "aber" vorbereitet. 

Die musikalische Verkorperung dieses Wortes geschieht 

durch den Vorhalt im Tenor, durch dynamische Abnahrne 

und durch Tempoverlangsamung. Im Ganzen vermittelt 

diese Passage den Eindruck des kraftlos·en Zuriicksinkens. 

Die Worte "das Fleisch ist schwach", bedeuten eine 

direkte Antithese gegeniiber den vorigen. Sie sind in 

absteigender, sich langsam bewegender Melodik und 

entspannter Harmonik vertont. Im Gegensatz zu 

G-Dur klingt hier G-Moll. Die harmonische Bindung 

erweist sich als lockerer, da drei durch Ganztone 

voneinander getrennte Dreiklange auftreten. Der 

Schlussklang auf "schwach" wird ohne Leitonwirkung 

erreicht: 

In dieser Phrase gelangt die _ganze Scharfe des Gegen= 

satzes, wie er im Text liegt, zum Ausdruck: 
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In folgenden Beispiel verwendet der Komponist 

ahnliche musikalische Mittel. Die Textzeile ist 

ebenfalls dreiteilig, wie aus der nachstehenden 

Wortgruppierung klar hervorgeht: "doch nicht was 

ich will-sondern-was du willst". Ausserdem ist von 

der Hingabe Jesu an den Willen seines Vaters die Rede 

Thomas hebt die Idee der Leidensbereitschaft Christi 

in seiner Vertonung hervor. Es lasst sich eine 

durchgehend aufsteigende Linie feststellen, die,im 

Alt anfangend und sich im Sopran fortsetzend, auf 

"sondern" stillstehend, sich bis zum Gipfelton fort= 

bewegt:. 

n, 42-45 , s. 16: 

A--A--G-----E-F 
doch nlcht waa lcb will , 

--D H-H--C 

aoodero WH du 

--E 

wlllat 

49 



II, 58-62 , S.17: E E o-- 48 -- s H-C-- ~ 
A--A 

-...._ G _,,,,?'B - A 

-- G Der Geist lat wllllg,_ aber daa Flelsch 1st schwach 

In II, 42-45 begegnen neben der aufsteigenden melo= 

dischen Linie fliessende Harmonien: sie beginnen in 

A-Moll und schliessen mit einem klarenden Ganzschluss 

in C-Dur. In diesem Falle hat Thomas auch auf das 

Verbindungswort "sondern" einen Klang mit starker 

Verbindungswirkung, gesetzt, namlich die Dominante 

in A-Moll, die sich anschliessend in der Tonika 

auflost. Im Ganzen wird die Schilderung der 

Leidensbereitschaft Christi durch Verdopplung der 

Stimmenzahl (Auswe:i. t _ung von der Vierstimmigkei t bis 

zur Achtstimmigkeit) und durch dynamische Hervorhebung 

intensiviert: 

so 



3. Teil: Der Szenenwechsel wird durch ein variiertes 

Gangthema angedeutet: 

Das vorstehende Beispiel enthalt den Quartsprung und 

die umgekehrte Doppelschlagfigur des urspriinglichen 

Gangthemas (siehe II, 46-47, S.16). Der Quartsprung 

wirkt hier aber weicher und weniger zielgerichtet: 

nach Umspielung des unteren Tones durch seine Neben= 

tone folgt dem Quartsprung ein unbetonter Taktteil. 

Einen Beweis fur die zielbewusste Verwendung dieses 

Themas zur Veranschaulichung der Vorfiihrung Jesu als 

Angeklagter stellt die Wiederaufnahme des Motivs in 

der gleichen Gestalt am Anfang des vierten Teiles dar. 

Es handel t sich um die Worte: "und fiihreten ihn hin". 

Auf diese Weise findet die textliche Ubereinstimmung 

ihren Niederschlag in der Musik und werden der 3. und 

4. Teile miteinander verbunden:. 

Am Anfang des 5. Teiles (V, 9-11) wird der 

Szenenwechsel abermals mit den Worten "und fiihreten 

ihn aus" angedeutet. Diesmal erklingt wieder das 

zielstrebige Gangthema des ersten Teiles: ein ab= 

wartsgerichteter Quintsprung mit anschliessender 

entgegengesetzer, stufenweise erfolgender Bewegung 
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(vergl. I, 23, 24, S.5-Bass). Der Grund fur diese 

Form des Gangthemas die im Gegensatz zu den weniger 

zielgerichteten Gangthemen des 3. und 4. Teiles steht, 

liegt in der Bedeutung der Textstelle: In den vorigen 

zwei Bildern wurde Jesus in einem Hin-und-Her von 

Gethsemane zum Hohenpriester und vom Hohenpriester zu 

Pilatus geflihrt. Jetzt ist das Urteil gesprochen, 

under wird aus der Stadt hinausgeflihrt. Das Thema 

ist, zur Verstarkung des Bewegungsimpulses, durchimi= 

tiert. Bedeutungsvoll ist die Wiederholung der Worte 

"flihreten ihn aus": sie bewirkt eine spannungsgeladene 

Vorbereitung zu den darauffolgenden Worten "dass sie 

ihn kreuzigten". Ohnehin wird das Bild des sich 

lang windenden Weges zur Stadt hinaus musikalisch 

nachgezeichnet und am deutlichsten im Bass durch eine 

unterbrochene aufsteigende Linie· dargestellt. Sie 

zeigt drei im Tonumfang wechselnde melodische Ab= 

schnitte: 

t· t· ·~ y 12 r::1 
11 Q ho 

Die Worte "und brachten ihn" werden durch das gleiche 

Gangmotiv wiedergegeben: 
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Durch die verschiedenen Verwendungsweisen des Gangthe= 

mas, wie sie in den flinf Teilen des Werkes nachge= 

wiesen sind, erreicht Thomas eine plastische Darstel= 

lung des Textinhalts, und gibt den verschiedenen 

Teilen eine logische Verbindung. 

Die Textpartien des Evangelisten, die den 

direkten Reden der verschiedenen Personen unmittelbar 

vorausgehen, erscheinen wie eine musikalische Vorweg= 

nahme. Thomas vertont diese Partien so, dass sie 

sowohl die redenden Personen, als auch die Begleiter= 

scheinungen und Situationen charakterisieren (vergl. 

z.B. die Einflihrung der Reden Christi, die bereits 

die Wlirde der kommenden Worte ausstrahlt, sowie jene 

kanonischen Bildungen im 2. Teil, die das Kommen und 

Gehen Jesu vorwegnehmen) . 1 l 

Die folgenden Beispiele zeigen, wie eine der 

Gangmelodik der ersten zwei Satze ahnliche Melodik die 

Reden der Hohenpriester sowie die Partien der Turbae 

(3. Teil) und des Pilatus' (4. Teil) einflihren. 

Diese Melodik schildert hier nicht nur ausserliche 

Bewegung, sondern auch die Aufregung der betreffenden 

Personen. Charakteristisch in all diesen Fallen 

1) Walter Flath: (Die Tonartensymbolik in den Rezita= 
tiven von J.S. Bachs Johannes-Passion in: ZfM, 
93. Jg., 1926, S.133) erwahnt die charakteristischen 
Eigenschaften jener Stellen in Bachs Johannespassion: 
"So erscheinen sehr viele Takte des Evangelisten, 
wenn er die direkt Redenden einflihrt, wie kleine 
'Vorspiele; die uns seine innere Stellungnahme 
zu diesen Personen aufdecken, ja deren innerstes 
Wesen selbst enthlillen oder uns sein Urteil liber 
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sind der Quart- bzw. Quintsprung am Anfang und der 

anschliessende stufenweise erfolgende Anstieg in 

Schnelle, stark rhythmisierte Bewegung: 

~ 
.lif, .lo-.21 , 5 . .25 

ah t I 1,1 f fl cl ' C c c c Ii €f ! J J -~ s, 1 c c t II 
uJ ~Hd,c. sb,.,Je,. .... f ~ .,..i- f..loch .:2&..,n;~ ..,;de, • , W> ~f"-cl,c,, : 

r II 

In den Beispielen (a) und (b) dient die aufsteigende 

Bewegung der Melodie auch zur plastischen Darstellung 

der Worte "stunden auf" und "stund auf". Zu den 

Worten "Zeugnis wider ihn" (Beisp. a) wiederholt sich 

ein melodisches Motiv, das schon vorher zu den 

gleichen Worten erklungen ist: III, 16, 17: S.24. 
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die und jene Handlung verraten, die er zu berichten 
hat. Diese kleine 'Vorspiele' sind ein d i rekter 
dramatischer Anteil der Musik; ihre Tonarten-Modu= 
lationen werden zum deutlichsten Spiegel seelischer 
vorgange, selbst die •Ahnung' eines komrnenden 
Geschehnisses k6nnen sie darstellen". 



Die Verwendung des Motivs an dieser Stelle gibt auf 

realistische Weise die Idee der Einschliessung wieder: 

die statische Wiederholung in der Mittelstimme und die 

gegensatzliche Bewegung zwischen den Aussenstimmen, 

versinnbildlichen den gefangenen Jesus und die 

anklagende Menge. Gleichzeitig geben die zwei 

gegensatzlich verlaufenden melodischen Linien einen 

Eindruck von der Zwiespaltigkeit des Zeugnisses: 

7 .DI. "-n. s..2.,. 

Die Stelle !asst sich durch die folgende graphische 

Darstellung veranschaulichen: 

Eine bedeutungsahnliche Verwendung melodischer 

Gegenbewegung zeigt die folgende Stelle aus dem 4. 

Teil. In Ubereinstimmung mit dem Textinhalt um= 

schliessen die Aussenstimmen sozusagen die Mittel= 

stimme: 
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Das Bild der aufgeregten, sich einander wider= 

sprechenden Menge wird mit wachsender Intensitat 

musikalisch dargestellt: die Worte "Wir haben 

gehort, dass er sagte" werden in der Form eines 

Kanons zwischen den beiden Choren vertont,was bereits 

die Zwiespaltigkeit ihres Zeugnisses andeutet. Die 

kurzen,sich einander liberschneidenden Motive geben 

eine plastische Vorstellung der Unruhe, was wie eine 

Kettenreaktion wirkt und sich immer steigert. Anfangs 
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bewegen sich die Motive in absteigender Richtung, 

aber bald steigen sie an und iibertreffen einander in 

der Grosse der Intervalle: 

1- - - -l = Sopran des 1. Chors 

,_____. 2 Sopran des 2. Chors 

' ' 

I 

►--' 

Das folgende Notenbild zeigt die Ecktone beider 

Stimmen und illustriert sowohl die Bewegungs richtung 

als auch die wachsende Grosse der Intervalle: 

Der Hohepunkt dieser sich steigernden Entwicklung wird 

auf G2
, beirn Zitat der Worte Christi, erreicht (Takt 

31). Dieser Ton auf dern Wort "Ich" steht allein und 

isoliert, ohne Mitklang des zweiten Chores und ohne 

jegliche Harrnonisierung, da. Das Wort "abbrechen" 

ist auf sinnfallige Weise rnit den folgenden Mitteln 

vertont: in der vorangegangenen Phrase "Ich will den 

Tempel, der rnit Handen gernacht ist" bewegen sich alle 

Stimmen hornorhythrnisch, bei "abbrechen" (Takt 34, 35) 

verschiebt sich der zweite Chor urn ein Viertel nach 

vorne, wodurch in den beiden Choren zwei sich einander 
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rhythmisch iiberschneidende Oktavspriinge entstehen. 

Die Vorstellung des Brechens wird dadurch vers t arkt, 

dass das Wort nach der ersten Silbe durch Einfligung 

von Pausen buchstablich zerteilt und dann mit Abwarts= 

spriingen fortgesetzt wird: 

~

~f""-"' I • C\.,or ~ r . .J C' ~~ j: ~of'""' . . n.r 

J J 4 + 1 ,, \ c II J ---1 J t 1 ,, J I J < II 
a.b - btt~n c,\, - - br .. d,en 

Der Gebr.auch der Pause als eines textausdeutenden 

Mittels findet in diesem Werk des ofteren. Zwischen 

den beiden Choren, vor allem von Takt 36 f., zeigt 

sich ein tonartliches und harmonisches Auseinander= 

streben , wodurch die Falschheit und die Zwiespaltig= 

keit des Zeugnisses zum Ausdruck kommen. Das 

folgende Beispiel lasst in Hauptziigen die unterschied= 

liche harmonische Entwicklung der Takte 36 bis 41 er= 

kennen: 

T . 36 T . 37 T . 38 

l. Chor : D- Dur : l l, 14, VII (Neap. 6 ln H) H-Moll: l, v 6, 16 

2 5 

2. Chor: D-Dur: l A- Dur: l Fla-Dur : V , l, 1
6

, Il 

T. 39 T.40 T . 41 

1. Chor : v 4 , 16 F ls : I l V 

2 

2. Chor: I , v 4, Fis-Moll: 1
6 

v
9

, 1
6

, m . Il6 

3 4 

Die e inzelnen Chore bewegen sich sofern sie ge trennt b e = 

trachtet werden, meistens in funktionel l elnfacner 

Konsonanzen. Der Zusarnmenklang der beiden 
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Chore erscheint indes wesentlich komplizierter, das 

Klangresultat reich an Dissonanzen. 

,.a. 

Die Zwiespaltigkeit, die bisher nur in der musikalischen 

Gestalt zum Ausdruck kam, wird durch die sich anschliess= 

enden Worte des Evangelisten nachdrilcklich bestatigt. 

Seine Worte intensivieren die musikalische Realisation: 

die acht Stimmen reduzieren sich zu zwei rhythmisch 

und tonartlich scharf differenzierten melodischen 

Linien: 

r---, 

? 
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Nach einem gemeinsamen Beginn (Sprung Fis-Hin beiden 

Stimmen) und nach der Auflosung der verminderten 

Quinte in eine Terz (Kennzeichnung des Wortes 

"stimmete") bewegen sich die Stimmen klanglich aus= 

einander. Auf den Worten "nicht ilberein" klingen 

zwei aufeinanderfolgende grosse Septimen,denen sich 

ein Nonenklang anschliesst. Die unaufgelosten 

Dissonanzen entsprechen genau der Bedeutung des 

Textes. Das Eigenleben der Stimmen zeigt sich auf 

vielfaltige weise, u.a. in der synkopischen Behandlung 

des Tenors. Das Wort "nicht" wird plastisch durch 

die Achtelpause hervorgehoben. Auch das Wort "nichts" 

wird durch Pausen veranschaulicht: 

Der negative Befund, der in den Worten "aber ihr 

Zeugnis stimmete n icht ilberein" und "sie fanden nichts" 

zum Ausdruck kommt, wird durch folgende Elemente 

verstarkt: durch die absteigenden Ganztonsch~itte, 

du~ch den verminderten Quintsprung, durch die parallele 

Oktavbewegung sowie durch die rhythmische Differenzier= 

ung, welche der klangverstarkenden Wirkung der Ton= 

verdoppelungen entgegenwirkt, durch eine weiche Dyna mik 

und durch eine Tempoverlangsamung. 
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In diesem Zusammenhang konnen zwei weitere, 

ahnliche Stellen erwahnt werden: die erste begegnet 

in der Frage des Hohenpriesters: "Antwortest du nichts 

zu dem, was diese wider dich zeugen?" und in der 

Reaktion Christi: "Er aber schwieg stille und ant= 

wortete nichts". Die Frage des Hohenpriesters 

schliesst sich an jene charakterisierende Redeein= 

flihrung (III, S.27) an, die schon frliher erortert 

wurde. Ihre musikalische Gestaltung hinterlasst in 

Melodik und Rhythmik, einen ahnlichen Eindrlick der 

aufgeregten Stimmung. Die drei Stimmen (Tenor 1.2. 

und Bass), unterliegen der gleichen Rhythmik. Di_e 

Oberstimme zeigt einen aufsteigenden chromatischen 

Quartgang, dem ein auf steigende Quintsprung folgt. 

Die Unterstimme bewegt sich in entgegengesetzter 

Richtung. Die Frage wird vor allem durch den auf= 

steigenden Quintsprung von einem betonten zu einem 

unbetonten Taktschlag melodisch nachgebildet. Der 

Frage-effekt ist durch die harmonische Unabgeschlossen= 

heit der unvollendeten Kadenz verstarkt. Im kontrast 

zu dieser Charakterisierung des Hohenpriesters steht 

die Schilderung des schweigenden Jesus in der folgenden 

Phrase. Die Worte "Er aber schwieg stil.le" erklingen 

in den drei stufenweise einherschreitenden Oberstimmen, 

die einem sich wiederholenden Basston gegenliberstehen. 

Der rhythmisierte Orgelpunkt symbolisiert auch hier, 

wie schon an den erwahnten Stellen (vergl. I, 22-28; 

II, 5-9; II, 69-76), die Ruhe . Harmonisch bewegen 

sich die Oberstimmen in nebeneinanderstehenden, 

funktional nicht unmittelbar verwandten Quartsextakkorden 

(As-Dur: G-Moll: F-Mo ll), welche die Vorstellung vom 
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schweigenden, erschopften Christus hervorheben. 

Thomas schildert mit ahnlichen impressionistischen 

Mitteln die Mlidigkeit der Jlinger ("Denn ihre Augen 

waren voll Schlafs", II, 71-73; S.18). Die Vertonung 

der Worte "und antwortete nichts" erinnert an die 

textlich ahnliche Stelle: "und fanden nichts" (III, 

18, 19, S.25). Auch hier wird das Wort "nichts" 

durch eine absteigende parallele Oktavbewegung in 

Ganztonschritten und eine darauffolgende Pause 

symbolisiert. Diese Ganztonschritte, ohne Harmonisier= 

ung oder Unterstlitzung der Bass-stimme, bewirken eine 

Intensivierung des Entspannungsgeflihls und schildern 

mit unmittelbarer Deutlichkeit die niedergeschlagene 

Christusgestalt gegenliber dem aufgeregten, anklagenden 

Hohenpriester: 

n Iii, '-7- SJ , S.J7 

( 

n 

-

Auf ahnliche Weise wird der schweigende Jesus am 

Hofe des Pilatus geschildert: Nach einer aufgeregten 

Redeeinflihrung (Siehe IV, 15, 16, S.49) folgt die 
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Frage des Pilatus: "Antwortest du nichti?". Die 

musikalische Darstellung dieser Frage (Homorhythmik, 

weiche Dynamik und aufsteigender Terzsprung als 

Kennzeichnung der Frage)hebt sich bier weniger 

als vorher von der musikalischen Charakterisierung 

Jesu ab: 

Der Satz "Jesus aber antwortete nichts mehr" 

erklingt uber einem Doppelorgelpunkt im Bass. Die 

Worte "Jesus aber" und die mit ihnen verbundene 

Charakterisierung des leidenden Christus werden 

deutlich durch statische Tonwiederholungen in allen 

Stimmen und Trennung vom nachfolgenden Text mit 

HilEe von zwei Achtelpausen abgestuft. Die paral= 

lel absteigenden Oktav- und Quintklange in den drei 

Oberstimmen haben die gleiche entspannende Wirkung 

wie im vorigen Beispiel. Die Dissonanz zwischen 

Bass und Oberstimmen lost sich im Schlussklang vollig 

auf. Durch die Auflosung wird ein weiterer Entspannungs= 

effekt erzielt und die endgultige Ergebung Jesu in sein 

Leidensschicksal symbolisiert. 
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Die angefUhrten Beispiele haben gezeigt, dass 

die Fragen der Hohenpriester und des Pilatus an 

Jesus im 3. und 4, Satz des Werkes mit ahnlichen 
musikalischen Mitteln dargestellt sind. Ebenso 
ahneln sich die Antworten Jesu, und zwar an jenen 

Stellen, an denen seine gottliche Majestat in 

Erscheinung tritt. Die absteigende Ganztonlei ter 
diente in dem Satz "Er aber schwieg stille, und 

antwortete nichts", zur Charakterisierung des 
Schweigens und der Niedergeschlagenheit. Im Gegen= 
satz dazu fungiert die aufsteigende Ganztonbewegung 

an den beiden folgenden Stellen als Be~raftigung der 
Aussagen Jesu. Das Fehlen von Halbtonschritten 
bewirkt eine entspannte, Selbstsicherheit versinn= 

bildlichende Melodik. Beide Male, bei den Worten 

"Ich bin's" und "Du sagst es", wird die ~ffirmative 
Aussage Christi durch einen harmonischen Ganzschluss 

unterstrichen: 
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Die spottischen Ausserungen iiber seine gottliche 

Majestat, die von seinen Feinden stanunen, werden 

durch ein dreimal wiederkehrendes Thema, das ein 

weiteres bindendes Element zwischen dem 3. und 5. 

~eil bildet, dargestellt. Dieses Thema erklingt 

jedesmal in der gleichen Tonhohe. In der rhythmischen 

Gestaltung und in der Verwendung von mehr oder weniger 

Gegenstinunen finden sich jedoch Unterschiede. Das 

erste Mal handelt es sich um eine Frage des Hohen= 

priesters: 

r 

a;~ Ju 0,,;.t:us , J., s.h,. do. 3' - I ol.- ten . 

Hier begegnet das Thema in Bass und Tenor in den der 

Hohenpriester charakterisierenden Achtel- und 

Sechszehnteltonrhythmen. Das Koroma nach dem Wort 

"Christus" spiegelt sich musikalisch in der Sechzehn= 

telpause wider. 
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Das zweite Mal wird das Therna bei der Vertonung 

der Kreuzesinschrift verwendet: 

Die durchgehende rnelodische Bewegung gewahrleistet 

die Einheit des Satzes. Durch rnelisrnatische Behandlung 

wird das Wort "Konig" in gleicher Weise hervorgehoben 

wie irn nachsten Beispiel: 

In jedern der folgenden drei Beispiele handelt 

es sich urn die Darstellung einer Bewegung deren 

rnusikalische Veranschaulichung wiederurn zeigt, wie 

genau Thomas die Bedeutung des Textes beachtet und 

wie er drei verschiedene Arten von abwartsgerichteter 

Bewegung hauptsachlich rnit rnelodischen und rhythrnischen 

Mitteln rnusikalisch andeutet. 

Beirn ersten Mal handelt es sich urn die Worte 

Jesu: "und kornrnen rnit des Hirnrnels Wolken". Die 

Melodie bewegt sich in abwartsgerichteten Doppel= 

schlagfiguren, d.h. in gleichrnassigen Achtelton en. 

Das schwebende Melisrna auf "kornrnen" versinnbildlicht 

ein langsarnes Absteigen. Dern Sinngehalt gernass 

bewegt sich die Melodie bei den Worten "rnit des 

Hirnrnels Wolken" wieder aufwarts: 
r/::'-S•7o,t;..1'1 . ====- -C::::::::::::: ,.. "' 

¢t 1-•-· tr u CT ct If rn G' D I~ & q. Cr JFtfrr ! r (fi 2 II 
U11d o... - - - ...cA ..,,t des ..... ~ o en 
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Die nacheinander einsetzenden Stimrnen, in der 

Folge von oben nach unten, wirken zusamrnen rnit dern 

sich anschliessenden langanhaltenden Grundton irn 

Bass wie eine abwartsziehende Kraft, die des Nieder= 

steigens eindeutig veranschaulicht. Ebenso wie das 

Bild des Erscheinens durch Stimrnverrnehrung ausgedrlickt 

wird, stellt sich die Flucht der Jlinger und darnit das 

Bild des Verschwindens durch Stinunverrninderung dar, 

(vergl. Beisp. III, S. 23) : 

IJ J 

ll ko""'""•"' 

7 ' _.. 

' 

u,,I, f11o- • _.,.._ h~ . i.c,I 1c.,.. .. .,. 

In dern Satz "Da zerriss der Hohepriester seinen 

Rock" wird das Wort "zerriss" durch eine rhythrnisch­

charakterisierende Form des Gangrnotivs veranschaulicht. 

Ebenso wie in den Letzten zwei Beispielen setzt 

Bewegung irn Sopran e i n und wird in diesern Falle irn 

Tenor und spater irn Bass nachgeahrnt. Das Zerreissen 

spiegelt sich in einer unterbrochenen Quartganglinie 

wider: 
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In der folgenden Passage stellt ~ich die 

abwartsgerichtete Bewegung als Kettenreaktion dar: 

Ebenso wie bei den Worten "Bin ich's?" (I, S.7) die 

Aneinanderreihung der aufwartsgerichteten Fragemotive 

die mehrfach nacheinanderfolgenden Fragen der Junger 

symbolisiert, werden an dieser Stelle die Schlage, 

die Jesus erhalt, veranschaulicht. Der leidende 

Christus wird in kontrastierender, zarter, stufen= 

(~rmiger Bewegung der Stimmen geschildert: 

• \"'r ·i1w. 

' 
It ~ft·,bn 

I - - :: 
A,-. 

~~ ii,,, ·..,, An - ~cs,c.l.t- . 

Der zweite Abschnitt des dritten Teiles hat die 

Verleugnung Petri I im Hofe des Hohenpriesters zum 

Inhalt. · Die Verhorszene endet in G-Moll. Ein 

Tempowechsel und die Modulation nach C-Dur bereiten 

diese Szene vor. Mit subtiler Melodik, Harmonik 

und Rhythmik werden die Ereignisse und Personen 

dieser Szene charakterisiert. Wieder fallen Paralle= 

len zu den anderen Teilen des Werkes auf. 
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Am Anfang der Szene steht die Dreiklangswieder= 

holung auf dem Grundton, eine Ausweitung zur Dominante, 

eine Rilckkehr zur Tanika und schliesslich eine Subdo= 

minant-Tonika-Kadenz. 

Die Dreiklange mit der Tonleiterfiqur im Bass werden auf 

ahnliche Weise an verschiedenen Stellen dieser Szene 

wie auch in anderen Teilen des Werkes verwendet. 

In der Verleugnungsszene sind die drei Aussagen des 

Petrus durch dreimaliges Vorkommen des erwahnten 

Dreiklangsabschnitts abgestuft. Das erste Auftreten 

des Dreiklangsabschnitts, in dem zu den Worten "Und 

Petrus war danieden im Hofe" die drei tieferen Stimmen 

begegnen, dient zur Andeutung der Lage Petri. 

Gleich darauf wendet sich die Aufmerksamkeit des 

Horers der Magd des Hohenpriesters zu: "Da kam des 

Hohenpriesters Magde eine!". Die Person der Magd 

wird musikalisch durch kontrastierende Thematik 

und hohe Stimmlage (Sopran und Alt) realisiert. 

Das Thema wirkt leichter und beweglicher, es versinn= 
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bildlicht den wiegenden Gang und darnit die ver f lihrer= 
ische Koketterie des Madchens. Die rnusikalischen 
Elernente, die zur Zeichnung dieses Bildes beitr agen, 

sind der Quartsprung und die aufwartsgerichtete 

Dreiklangsrnelodik ("da karn"), die rhythrnische Diffe= 

renzierung und die ungleichrnassige rhythrnische 

Bewegung (punktierte Rhythrnen und Synkopen) in den 
beiden Sti.mrnen: 

(}iii• --·<tC.._S.iJ -· 

, 1). k- ""'5 llo - ~-p,;~,.. 11.,. ...;. ! 
Die anschliessenden Worte lenken das Augenrnerk des 

Horers "".iederurn auf Petrus: "und da sie sah Petrus 

sich warmen".· Aberrnals wird der oben genannte Drei= 

k l angsabschnitt verwendet. Die Urnrahrnung des Magd­

Abschnitts durch die beiden Petrus-Abschnitte lasst 

gewisserrnassen eine A-B-A-Form entstehen, die auf 

plastische Weise den Kontrast zwischen diesen beiden 

Personen veranschaulicht: 

. ~ . 
~ Da 11am des Hoheoprleatera ~ 

Mll!de eloe 

Uod Petrus war daoledeo Im Hofe 
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Das Magd-Thema ze~gt eine gewisse ihnlichkeit mit 

dem Gangthema zu Anfang der Gethsemane-Szene (II, 

1-5, S.13). Es handelt sich in beiden Fallen um 

das gleiche thematische Material, das indes zwei 

verschiedene Situationen schildert: einerseits 

Jesus und seine Jlinger und ihren Gang auf den Olberg, 

andererseits Petrus im Hofe des Hohenpriesters und 

die Magd. Ausserdem wird durch die musikalische 

Ubereinstimmung auf subtile Weise die Verleugnungsszene 

in Beziehung zu jener Stelle des Passionsberichtes 

gesetzt, wo Jesus die Verleugnung vorhergesagt hat. 

Es ist eine deutliche Verbindung zwischen der Verleug= 

nungsszene und dem Ubergang von Abendmahls- und 

Gethsemane-Szene hergestellt (vgl. die Stelle des 

Markus-Evangeliums zwischen Abendmahls- und Gethsemane­

Szene). Dieses Beispiel zeigt, neben vielen anderen, 

wie es Thomas gelingt, mit musikalischen Mitteln, vor 

allem durch die Herstellung von bestimmten musikalischen 

Verbindungen llickenlos alle Vorgange des Passions= 

geschehens in Musik umzusetzen, obgleich der Text in 

geklirzter Form erscheint. Es zeugt auch davon, dass 

Thomas den Text nicht nur vertont, sondern dass er 

auf Grund tiefgreifender Einsicht die Dinge, welche 

nicht an der Oberflache liegen, musikalisch gestaltet. 

Die Ubereinstimmung der folgenden Beispiele ist un= 

verkennbar: 

e_ Jr, 1-s, ~-G ~ ~ ~ ¥t r J l\(J: £$l;SJ}* f f J•$[ C- erg Cr c clt_J J I 
Ut1d ••ad.. "~ttc,,, . ,,~ si- '-i-• ..., d.rn (51~ 



Zur Vorbereitung der zweiten Frage der Magd 

wird der Dreiklangsabschnitt nochrnals verwendet. 

Urn den Eintritt der dritten Frage anzudeuten, be= 

dient sich der Kornponist zu den Worten "Und nach 

einer Weile" des gleichen Abschnitts. Schliesslich 

wird der Abschnitt bei der Textstelle "Da gedachte 

Petrus an die Worte" (III, 129-131, S.35) zurn Ausdruck 

des Nachdenkens benutzt. · Interessant an dieser 

Stelle ist der Tonartwechsel: G-Dur-H-Dur. Obwohl 

die zitierten Worte Jesu liber die Verleugnung n icht 

an der urs~rlinglichen Stelle, d.h. zwischen der 

Abendrnahls- und Gethsernaneszene vorkornrnen, erinnert 

die Verwendung von H-Dur an die Abendrnahlsszene, als 

Jesus diese Worte sprach. Die Worte Jesu in jener 

Szene sind ebenfalls in H-Dur vertont. Noch e in= 

rnal erscheint diese Tonart in der Passion nicht. 

Eine gewisse Beziehung zwischen der Verleugnungs­

und der Kreuzigungsszene erreicht Thomas dadurch, 

dass er den Dreiklangsabschnitt als Urnrahrnung fur 

den drarnatischen Hohepunkt, der _rnft den Wcrten "da 

sie ihn kreuzigten", (V, 24-26, S.48) eintritt, benutzt, 

und zwar zu den Textzeilen "Und es war urn die dritte 

Stunde" sowie "Und es war oben liber ihrn geschrieben". 

Innerhalb der Verleugnungsszene gibt es noch 

weitere thernatische zusarnrnenhange, welche die Fahig= 

keit des Kornponisten, die tiefere Bedeutung des 

Textes rnusikalisch zu gestalten, unterstreichen. 

Z.B. gestaltet er die Hahnenschreie durch Zusarnrnen= 

ziehung und Vereinfachung des Magd-Thernas ( I II, 93-
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94, S.32) . Hier erklingen hauptsachlich nur die 

.fil, '°'"·10,,S.33 • 4 ,111r J1 CIC f .u Ir 
u11J J.r ll.J..n krah 

An dieser Stelle lasst sich eine · tonmalerische Bedeut= 

ung des Themas nicht iibersehen. Zur Intensivierung 

und Abstufung des dramatischen Moments dienen lang 

anhaltende Tone in den unteren Stimmen. Das Thema 

findet musikalisch seine Erklarung nicht nur in der 

schon erwahnten Beziehung zum Magd-Thema, sondern 

auch in der Beziehung zur Verleugnungsthematik Petri. 

So wird ein logischer musikalischer Zusammenhang 

zwischen dem Verfiihren, dem Verleugnen und den 

Hahnenschreien hergestellt. 

Die Beziehung zur Verleugnungsthematik offenbart 

sich var allem in den beiden Fallen verwendeten 

Mordentfiguren (siehe Beisp. III, 105-106)~ In 

der Verleugnungsthematik haben sie jedoch einen 

kraftigeren, punktierten Rhythmus, durch den die Worte 

"kenne" (III, 102, S.33; III, 125, S.35) und "leugnete" 

(III, 101, S.33; III, 111, S.34) dramatisch hervorge= 

hoben werden. Beim zweiten Hahnenschrei ist diese 

Figur im Vergleich zum vorausgegangenen Verleugnungs= 

thema starker ausgedehnt: 
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Jc:h ken · - - • - n, Gin Hc,,sc4c,. ,i;J.t · 

tfil,1.tC.-IJ'I,~-~~ "°' ¥ J t I r id? r t CJ I r z· r r t 1 1 J. c w J. 11 
U~ J.u II.I,,. !,NI. - - - - N _. .....a.,... -1 . 

In genauer Anlehnung an den Text erscheint bei den 

Worten "Ehe denn der Hahn zweimal kraht" das Hahnen= 

schrei-Therna zweirnal hintereinander: erst irn Tenor 

und dann irn Alt (III, 134, 135, S.36) . 

Durch die Ubereinstirnrnung zwischen der Verleug= 

nungs- und Beschuldigungsthernatik dieser Szene 

einerseits sowie zwischen der Verleugnungs- und 

Verurteilungsthernatik andererseits sucht Thomas die 

Hinwendung Petri zu den Feinden Jesu zu veranschau= 

lichen. Wird die Verleugnung auf diese Weise 

interpretiert, dann nirnrnt gewisserrnassen auch Petrus 

an der Verurteilung Jesu teil (siehe vor allern die 

Ahnlichkeit zwischen seiner Verleugnungsthernatik 

und der Kreuz -Thernatik des 4. Teiles) • Die folgenden 

Beispiele zeigen fast stets gleichen Merkrnale, narnlich 

aufwartsgerichtete Oktav- oder Nonensprunge, denen 

eine stufenweise verlaufende Bewegung nach unten sowie 

Passagen rnit ahnlichen rhythrnischen Einheiten (z.B . 

.0,ffl) folgen. 

~

.!if. S.U l ~k £_w,S.33 

J 13 e f Ci ~z, t 't If 1 I a t .,,, 3 II 
E.- - - ,.. •l>•f" :Ic.1, k•n - ft& ihn n;dt 

f lli,s.u · - ~ m.~r-" 
J- I 1 t , , e J W , , , , c r Et r ;;/c , ,.,e Ci L.4..i: 1 

""'4 Ju WA~.d,,.;t]. .... , WO\ ~h · °Di&-klittc:.wafl ••tw • 
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~ii ~ - ~ ~ a.~ t ~ j m- C,4 C 4 c- I; 'f l \ffl '~h~ C Jy; [!' Ir.' n r I G:. 1 · 
kf'&.a . - · . :a.,,a ihn , \.<.-... - - .;a.a~ 1h11 · ~..t SoMk'-,J"~ 

'

1ii ~JS -=- ~ b!i1S.a• ti r .., c I t r r I r <£1 r r r I r r ijf t I Cf o J ., , J r r· r ., , I 
v~ kAl>cA ~f't, " s+= . w.;~.,. u.u, w.,...,. ""'· 

Die Einkehr und die Reue des Petrus gelangt 

nicht zuletzt durch die Tonartenfolge deutlich zum 

Ausdruck. Bei dem Satz "Da gedachte Petrus an die 

Worte" findet der schon erwahnte Tonartwechsel von 

G-Dur nach H-Dur statt. Die zwei Hahnenschreimotive _ 

bei der Zitierung der Worte Jesu werden tonartlich 

voneinander abgestuft, und zwar durch die Folge 

A-Moll-E-Moll. Die Worte "Under hub an zu weinen" 

erklingen in G-Moll. Jedes Bild oder Gefuhlserlebnis 

wird gleichermassen durch Verwendung einer bestimmten 

Tonart individualisiert. Die Intensitat der Reue 

Petr~ wird ganz besonders durch den imitatorischen 

Einsatz der Stimmen, durch die langsam absteigende 

Sopranlinie vom melodischen Hohepunkt- Takt 143 -

bis zum tiefsten Ton-Takt 147, und durch die melis= 

matische Behandlung vor allem des Wortes "weinen" 

verstarkt. Die Sopranmelodie erweist sich als mit 

dem Gangthema des 2. Teiles verwandt. Diese Melodie 

die bisher immer zur Kennzeichnung Jesu und seiner 

Jlinger verwendet wurde versinnbildlicht die Einkehr 

Petri. Bedeutungsvoll erscheint dass diese Melodie 
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auch zur Andeutung der Einkehr des Hauptmannes 

(V, S.55) verwendet wird: 

Besonders charakterisierend im vorgenannten Sinne 

wirken die Seufzerfigurep und die durch Pausen 

zasierte Bewegung in den unteren drei Stimmen: 

>,tip g@, L1t c If" t gr &til 
. ,;;c er - zu. w..tW:n ,_, u OIi 

4r..! J l J Is ~ r n n n It- t i e ; t 1 
UJ &C' """;;;. :u& we. - - - -~ uJ ~ .... ~ 

4. und S. Teile: In seiner Studie Uber das Pas= 

sionsrezitativ bei Heinrich Schlitz erwahnt Rudolf 

Gerber_ die kennzeichnenden Merkmale der Fragemelodik 

und die Beziehung dieser Melodik zu den verschiedenen 

Situationen. 1 ) Die Fragemelodik in der Markuspassion 

von Thomas zeigt ebenfalls differenzierte Merkmale 

dieser Art. Allgemein lasst sich feststellen, dass 

die Fragen, die an Jesus gerichtet sind, eine stark 

aufwartsgerichtete Tendenz haben, die manchmal durch 

1) Gerber: a.a.O., S.153: "(Bei Schlitz) ist die 
Frage nicht immer durch steigende Melodik am 
Satzende charakterisiert. Er formt die Frage= 

·me, .odik nach Massgabe des Fragecharakters, d. h. 
er verlegt die charakteristische Fragewendung 
auf den jeweiligen Trager des fragenden Sinnes. 
So geschieht es, dass die Fragemelodik bald am 
Ende des Satzes durch steigende Richtung, oder 
dass das betreffende Fragepronomen pragnant her= 
vorgehoben wird, wahrend der Nachsatz der Frage 
abfallt". . 
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eine zielgerichtete harmonische und rhythmische 

Entwicklung intensiviert wird, z.B. bei "Bin ich's? 

(I, S. 7), "Antwortest du nichts zu dem?" (III, S.27), 

"Bist du Christus, der Sohn des Hochgelob _en?" (III, 

S.28). Dagegen zeigen die an seine Feinde gerichteten 

Fragen ein geringeres Mass an Eindringlichkeit und 

zumeist eine absteigende Bewegung. In der unter= 

schiedlichen Gestaltung der Fragen findet der Gegen= 

satz zwischen Christus als "Sohn des Hochgelobten" und 

seinen aus niederen Motiven handelnden Widerssachern 

eine musikalische Bestatigung. 

Die Fragemelodik des Pilatus im 4. Teil des 

Werkes enthalt Beispiele sowohl der einen wie auch der 

anderen Art. Die Fragen, die er an Jesus richtet, 

zeigen, ebenso wie die Fragen der Hohenpriester im 3. 

Teil, eine aufwartsgerichtete Wendung, z.B.: 

S.n -----

Die chromatisch aufsteigenden Dreiklange, die der 

Tonwiederholung in der tiefsten Stimme gegenilberge= 

stellt sind erzeugen einen direkten, zugespitzten 

Fragecharakter: 
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Die drei Fragen des Pilatus an die Hohenpriester 

konzentrieren sich auf den leidenden Christus; sie 

rufen im Harer c in Gefuhl des Mitleids hervor. 

Jede Frage mit der darauffolgenden Reaktion wird mit 

kontrastierenden musikalischen Mitteln dargestellt. 

In den ersten beiden Fragen: "Wollt ihr, dass ich 

euch den Konig, der Juden losgebe"? und "Was wollt 

i hr denn, dass ich tue jenem, den ihr schuldiget, 

er sei Konig der Juden?", stellt das Wort "Konig" 

den melodischen Hohepunkt dar. Ausserdem werden 

bestimmte Worte harmonisch betont (vgl. den ube r= 

massigen Drei klan g auf "jenem" und den Vi e r k lan g 

auf "schuldiget"). 

Jeder dieser Fragesatze endet auf einer Dominante 

deren unabgeschlossene Wirkun g der Stimmanhe bung, 

wie sie bei einer Frage erfolgt, entspricht. Im 

ersten Fall (IV, 38-42, S.39) verlauft die harmonische 

Bewegung von D-Dur nach A, im zweiten (IV, 49-54, 

S.40) von H-Moll nach Fis. 

Die Reaktion auf die erste Frage wird durch eine 

aufwartsgerichtete Melodik mit dem hochsten Ton auf 

"Barrabbas" und durch aufgeregte Rhythmik dargestellt. 

Die Bedeutung des Wortes "reizeten" wird einerseits 
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durch eine rhythmische Figur die in verschiedenen 

Stimmen begegnet, andererseits durch melismatische 
. 1) 

Behandlung des Wortes hervorgehoben. 

J 1 r .t ~ s. x I .Efl--r=rrbJ l 1 1 I r 
Aber die Ho - - henprlester rel - - - - - - - - - - - zeten das Volk 

u 
Die auf die zweite und dritte Frage folgenden 

Ausrufe "Kreuzige" (IV, 67-73, S.41 und IV, 56-60, 

S.42) sind ebenso wie die anderen Turbapartien (z.B. 

"Wir haben gehort", III, S.25, "Weissage uns", III, 

S.31, "Wahrlich du bist der einer", III, S.34 und 

"Gegrilsset seist du", IV, S.45) in der Form zweier 

Chore gestaltet, die teils einander nachnahmen, 

teils einander rhythmisch und melodisch erganzen. 

Die wachsende Aufregung spricht aus den steigenden 

Gipfeltonen jedes neueintretenden Motivs: 

IV, S. 41: 

. '/'" } ;· I ,/ . A A 

E 

Das zweite Mal wird die kettenartige Bewegung der 

Ausrufe "Kreuzige" in sinngemasser Ubereinstimmung 

mit den vorangehenden Worten "Sie aber schrien noch 

viel mehr" ausgedehnt. Statt ilber vier Takte er= 

strecken sich die Ausrufe jetzt ilber sechs Takte. 

1) Auf ahnlicher Weise werden auch die Worte 
"geisselte" (IV, 76, S.43) "lasterte" (V, 39, S.49.) 
und "verspottete" (V, 56 , S .51) zum Ausdruck ge= 
bracht. 
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Die grosseren Anstiegsintervalle der unterschiedlichen 

Motive erzeugen eine hohere Intensitat: 

In beiden Fallen findet sich eine chromatische 

Bewegung von E bis A. Im Bass erklingen zum 

chromatischen Anstieg der oberen Stimmen sich wieder= 

holende Orgelpunktone, zuerst auf E und danach auf A. 

Der abschliessende Turbachor des 4. Telles 

"Gegrlisset seist du, der Juden Koni1'zeigt eine ahn= 

liche Quintfolge im Bass, aber hier werden die Orgel= 

punktquinten rhythmisiert und gehen in eine Tanz= 

liber: 
. fl,qs-'t1,S~ . ~ ~ ~ 1 
'.Jt• t I fl f [ J C I f $ i / t G I ti 7 f £ C I 

I!' -~ .. .::,w.t sa.ttdu,du J..ukn Ko~,- Ju.den-\<~. -

figur 

Das Auftreten des i-zeitmasses in diesem Chor wie auch 

in den beiden "Kreuzige"-Choren hat die Vorflihrung 

der spottenden slindigen Menge zum . Ziel. 1 ) Sonst 

findet dieses Zeitmass in diesem Werk keine Verwendung 

mehr. Der Spottchor beginnt mit einer imitatorischen, 

leichtbewegten Tanzmelodie in der Oberstimmen: 

~
,~,•s1~,~-'<".L ~ 
a:, _J,:tr-nor=:l ~ ~ . ~ ~ & , i; ◄Ue1cGQ.iH1c:r~£r 11 

j <;•~.-.;:-t- S-~ du, de, J" ... - - - c:lc.. ~ni~ 

----------- 6 
1) Vergl. die Verwendung des 8-Zeitmasses in der Arie 

"Buss' und Reu'' aus der Matthauspassion von J .s . . Bach. 
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Die falsche Betonung auf der zweiten Silbe des Wortes 

"Konig" in der darauffolgenden Melodie lasst gleich= 

falls den spottischen Unterton heivortreten: 

"I I I - I r-:-, .-::-, r-:-, r=-, 

Die Zuspitzung des Aufruhrs wird durch die Tempo= 

beschleunigung und die zunehrnende Verkurzung der 

melodischen Motive die sich mit den wiederholten 

"Gegrusset"-Ausrufen verbinden, zum Ausdruck gebracht . Von 

Takt 105 ab wird der Verwirrungseffekt weiter inten= 

siviert: der zweite Chor setzt die Begrussungsaus= 

rufe fort, doch werden jetzt die Motive der "Kreuzige"­

Ausrufe verwendet. Auf diese Weise wird die Heuchelei 

in diesen Spottbegrussungen unterstrichen: 

Im gegensatz zu den Begrussungen im zweiten Chor im 

§-zeitmass berichtet der erste Chor gleichzeitig im 

~-Zeitmass und mit kontrastierender Melodik die 

begleitenden Handlungen: "und schlugen ihrn mit dem 

Rohr, und verspeieten ihn". Die Ordnungslosigkeit 

und die Respektlosigkeit werden durch Dissonanzen 

und einander uberschneidende Linien an der Stelle 

"und fielen auf die Knie" gekennzeichnet: 
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Bei der abschliessenden Schilderung des Widerspruches 

zwischen ausserer Handlung und innerer Haltung ver= 

einigen sich die beiden Ch6re an der Stelle "und 

beteten ihn an" in einer chrornatisch absteigenden 

Bewegung, welche der Melodik des letzten "Kreuzige"­

Ausrufes ahnelt: 

Der Anfang des 5. Teiles wirkt wie ein Nachklang 

der Spottszene . Zu den Worten "Und da sie ihn 

verspottet hatten" erklingt die Tanzrnelodie jetzt 

aber in G-Moll statt G-Dur: 

Die Quintfigur der Spottszene rnit dern kennzeichen= 

den Tanzrhythrnus: tlfJ J 0't SJ1erstarrt jetzt zu Bourdon= 

quinten, deren unregelrnassige rhythrnische Verteilung 

einer Tanzbewegung entgegenstrebt: 
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Und 

Der Tanzcharakter wird hier neutralisiert,der leiden= 

de Christus in dem Mittelpunkt gestellt. 

Die darauffolgende Stelle: "zogen sie ihm den 

Purpur aus" {V, 4-6, S.47) bildet eine weitere text= 

liche und musikalische Verbindung mit dem 4. Teil, 

namlich mit jener Stelle, die von der entgegenge= 

setzten Handlung berichtet: "Und zogen ihm einen 

Purpur an" {IV, 88, 63, S.44): 

Die subtilen Unterschiede in der musikalischen 

Gestal tung dieser beiden Stellen las sen eine gena·ue 

Beachtung des Textsinnes durch den Komponisten er= 

kennen.Wahrend die melodische Bewegung iibereinstimmt, 

unterstreicht der unterschiedliche rhythmische Ablauf 

die entgegengesetzten Handlungen. Ander Stelle 

IV, 88, 89 bilden der gebrochene Dreiklang auf dem 

betonten Taktteil und der aktivierende Rhythmus t/ JI7) 
den Anstoss zur weiteren Entwicklung. Die folgenden 

Handlungen sind mit Hilfe von chromatisch steigenden 

Motiven vertont: 
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,. /' ["' /" 
/ A_____. •-• H 

G-As G--
Und zogen Ihm elnen und flochten elne Dornen- und seize sle und llngen an 
Purpur an krone Ihm auf lhn zu grllesen 

Die Spannung wird durch zahlreiche Sekundklange 

intensiviert. 

Ander Stelle V, 4-6 enden die auf Verspottung 

und Verhc5hnunghinzielenden Handlungen. Hier bewegt 

sich der gebrochene Dreiklang in weniger betonten 

Achteln. Das Wort "aus", mit dem die voraufgegangenen 

Handlungen ihren Abschluss finden,wird durch einen 

entspannenden absteigenden Sextsprung musikalisch 

wiedergegeben. Der Ubergang von der Spottszene zur 

Kreuzigungsszene zieht eine .Anderung des Zeitmasses 
6 4 vom 
8 

zum 
4 

Takt (Takt 9) nach sich. Der Szenen= 

wechsel erfolgt bei den Worten "und fiihreten ihn aus" 

und wird durch das Gangthema angedeutet. 

Das Kreuzigungsmotiv erscheint dreimal: 
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Auffallend ist die tonartliche Hervorhebung des 

Themas und seine deutliche Abstufung innerhalb des 

Gesammtverlaufs. Auf diese Weise wird die drama= 

tische Kraft der Worte jedesmal stark betont: 

IV, S, 43: "Pllatus aber gab lnnen Barrabas los und gelsselte Jesum uad Uberaatwortet.e Iha 

D-Moll F-Our ---O-Moll 

dass er gekreuzigel wUrde. Ole Krlegsknechte aber (Uhrten lhn hlneln" 

G-Moll G-Our 

V, S. 47: "uad f~hretea lhn aue daes ale Iha kreuzlgten; und brachtea lhn" 

C-Moll -Ea-Our Ea-Moll ___. C-Moll F-Moll 

v, S, 48: "Und ea war um die drltte Stunde, da ale lhn kreuzlgtea, Uad ea war oben Uber Ihm 
I geachrleben I 

Dea-Our Cla-Moll O -Moll 

Das dritte Mal steht das Kreuzmotiv, umrahmt von den 

beiden Dreiklangsabschnitten,ganz klar und losgel6st 

da. Auch die tieferen Stimmen folgen der ansteigen= 

den und wieder zurlickfallenden Linie des Kreuzmotivs: 
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Das Kreuz wird durch den enharmonischen Tonarten= 

wechsel von Des-Dur nach Cis-Moll sinnbildl ich her= 

vorgehoben. Die grosse Anzahl von Erhohungszeichen 

(Kreuzen) verstarkt flir den Leser der Partitur den 

Eindruck vom Kreuz als der letzten der Leidensst ationen 

Jesu Christi. 

Die Kreuzigung der beiden Schacher ist eben falls 

ausserordentlich realistisch vertont. Hier symbolisier= 

en die zwei sich gegeneinander bewegenden melodischen 

Linien die beiden Kreuze: 

- J.., 
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Auf dem Wort "kreuzigten" erscheint das Kreuzmotiv 

mit geringerer melodischer Auf- und Abwartsbewegung 

als vorher. Die beiden Kreuze zur Seite des Haupt= 

kreuzes werden durch die Vertonung der anschliessenden 

Worte in besonderer Weise versinnbildlicht: 

·!)¥'~. 

J 

fl 

' 

0 

einet'\ 

. 
. 

.2uC" l\ec.hten 

. 
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. . . . - ~ 
unJ e.\nen :z.u.r Li., \..en 

~ 

v Kechten uncl &in&n Lin\<~ e;ncn ;z,.,.,. %&.IC" 

C:·Ploll: )'. '). 

Durch die musikalische Kontrastierung, d.h. durch die 

Gegeniiberstellung zweier Stimmenkomplexe, von denen 

der erste im Forte verlauft sowie eine deutliche 

Kadenz V-I in C-moll und im Sopran einen Quartsprung 

nach oben aufweist, der zweite hingegen im piano ein= 
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hergeht sowie mit der Stufenfolge v-rv6-v eine 

weniger profilierte Harmonik und im Alt einen Quart= 

sprung nach unten zeigt, wird die tiefere Bedeutung 

des Textes nachdrucklich hervorgehoben: der eine 

Schacher bekehrt sich zu Christus, der andere nicht. 

Ebenso realistisch erscheint die Vertonung der 

Textstelle" und schuttelten ihre Haupter". Au f dem 

Wort "schuttelten" bewegen sich die oberen drei 

Stimmen homorhythmisch in punktierten Figuren. In 

jeder Stimme windet sich die melodische Figur sozusagen 

um einer Tonachse. Die gegenlaufige Bewegung des 

Soprans und Alts einerseits und des Tenors andererseits 

impliziert die Bewegung der Haupter: 

n 

IJ 

? . 

' 

(J 

J 

5£, S.,4.'I 

Des 

/' "' C--C--C 
\.H/' 

As-Af-"A• 
'-,.G/ 

Des 

C/ ~-C 

~/ 

Um anschliessend das Herabsteigen vom Kreuz, 

von dem im Text die Rede ist, zum Ausdruck zu bringen, 

verwendet Thomas eine abwartslaufende Terzenschichtung. 

Die treppenartige Aneinanderreihung der Terzen ent= 

spricht genau dem Wortinhalt: 
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G 

Ea - - Es 

C--C 

As - - As 

F--F 

As 

F--F 
Dee - - Des 

B 

D - - D 

B - - B 

G--G 

Es - - Es 

C 
Ander Stelle "und der Vorhang im Tempel zerriss 

in zween Stucke", erklingen die gleichen Quartgange, 

die zu den inhaltsahnlichen Worten "da zerriss der 

Hohepriester seinen Rock" verwendet wurden: 

j f• 11<,- 117, S,N ~:---, f?? ~ 
{b ,, .i l r t ~c u ~ II 

j
~. ,$·•""' TIA~ _ _ _ .:;. 
t ffi?CTG Eii} I; f c.J'l s c ' 1 I J I 
U,. 2err·,~s Jcr Ho h<.pr,asbar w.ine-n Root 

Die zwei Stucke des Vorhangs werden durch eine 

Motivwiederholung symbolisiert: 

(F) ----
Es ..,._D\ 

G G 
zerrlsa lo zwe -en StUcke 

Auf den Worten"von oben bis unten aus" geben die 

uberschneidenden Quartgange den Eindruck einer 

anfanglich gebrochenen Bewegung wieder. Die Unauf= 

haltsamkeit der Bewegung wird bei den Worten "bis unten 

aus" durch eine Reihe van Ganztonschritten in paral= 

lelen Oktaven veranschaulicht: 
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I/on o - • - - - ben on b;. u...tc ... 
It) 11 

Die deutlich abwartsgerichtete Tendenz aller 

Motive in diesen Takten (116 bis 120), vermittelt 

ein sehr anschauliches Bild vom Vorgang des Zerreissens: 

H 

Der grosse Umfang der melodischen Bewegung im Sopran -

innerhalb eines Taktes erstreckt er sich fast auf 

den ganzen Ambitus dieser Stimme: A2 -H · - unterstreicht 

ebenfalls dieses Geschehnis. 

Die realistische Vertonung des Passionsberichtes 

wird bis in die letzten Takte hinein durchgeflihrt. 

In den bisherigen Darlegungen findet die oben bereits 

getroffene Feststellung ihre Bestatigung, dass namlich 

der eigentliche Zweck der Vertonung nicht nur in der 

Charakterisierung einzelner Situationen liegt, sondern 

auch in der Verknlipfung logischer thematischer Zusammen= 

hange, die,abgesehen von ihrer strukturellen Funktion 

die innere Bedeutung des Textes zum Ausdruck bringen. 

So verwendet beispielsweise Thomas das Gangthema in 

gleicher Gestalt und in gleicher kanonischer Bewegung, 

wie es im 2. Satz begegnet, zur Charakterisierung des 

Hauptmanns. Hier veranschaulicht das Thema j edoch 
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nicht eine aussere, sondern eine innere Bewegung, 

eine Gemlitsregung: es bedeutet die Einkehr, das 

In-sich-Gehen des Hauptmanns (vergl. II, S.14: "und 

sie kamen"). Diese Sinngebung des Themas wird durch 

den Orgelpunkt als Symbol der Ruhe und Festigkeit des 

Glaubens noch unterstrichen: 

he 

Das Bekenntnis des Hauptmanns erklingt in der 

gleichen erhabenen musikalischen Sprache wie die 

Aussage Christi liber seine g6ttliche Sendung (I, 92-

97, S.12). Thomas verwendet hier die gleiche Melodie, 

mit der Christus seine Rede am Ende des ersten Teiles 

abgeschlossen hat. Abgesehen vom Ausspruch Christi 

erweist sich die Rede des Hauptmanns als die einzige 

Textstelle, die in diesem Werk achtstimmig vertont ist. 

Mit der Achtstimmigkeit kennzeichnet Thomas nicht 

allein die v6llige Hingabe .des Hauptmanns und derer, 

"die bei ihm waren", sondern bringt auch das Werk zu 

einem kr6nenden Abschluss. Die am Ende des ersten 

wie auch des flinften Teiles verwendete gleiche Melodie 

hat eine musikalisch-strukturelle Funktion. Sie 

schliesst das Werk zu einer Ganzheit zusammen: 
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2. Lukaspassion von Rudolf Mauersberger 

Das 1947 uraufgefiihrte Werk besteht aus drei 

Teilen: der erste Teil hat den Gang nach Gethsemane 

und das Verhor vor dern Hohen Rat, der zweite die 

Verhandlungen vor Pilatus und den Gang nach Golgatha, 

der dritte die Kreuzigung und Grablegung zurn Inhalt. 1 ) 

Das Werk wird durch zwei getrennt postierte 

a-cappella-Chore ausgefiihrt: "der Hauptchor, auf der 

Orgelernpore aufg·estell t, singt die Erzahlung in rein 

epischer Darstellung, greift aber haufig ins Drama= 

tische iiber. Ein zweiter Chor, in schwarzer Kurrende= 

tracht rnit weissen Kragen rechts und links des Altars 

1) Das Prograrnrn zur Gedenkauffiihrung (Kreuzchorvesper, 
Sonnabend, den 18. Marz 1967 in der Kreuzkirche zu 
Dresden zurn Gedenken an die Urauffiihrung vor 20 
Jahren in der Herz-Jesu-Kirche Dresden Johannstadt ... 
unter Leitung von Rudolf Mauersberger) zeigt eine 
zweiteilige Gliederung des Werkes. In ihrn fallen 
rnanche der in der Partitur stehenden betrachtenden 
Chorale w~g weil die Leidensgeschichte rnit grosserer 
Durchgangigkeit dargestellt werden sollte. Das be= 
trachtende Element kornrnt vor allern in der gerneind= 
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aufgestellt, singt die Christusworte, die einen 

ruhigen, innerlichen Ausdruck haben. Dadurch kommen 

Gegensatze von ergreifender Wirkung zustande ••.. Es 

handelt sich dabei nicht nur um eine musikalische Ge= 

genuberstellung, sondern auch um eine theologische 

Wertung. Das Christuswort wird durch seine Bindung 

an den Altar aus dem teils erzahlenden (Leidensge= 

schichte), teils betrachtenden (Chorale) Menschenwort 

herausgelost und als Wort der Kirche bezeichnet". 1 ) 

Verschiedene symbolische Handlungen sind kenn= 

zeichnend fur dieses Werk, so die drei Glockenschlage 

gleich nach dem Hinscheiden Christi, das Erscheinen 

der Kurrendeknaben 2 ) und der Ein- bzw. Auszug des 

Altarchores. Wahrend des Eingangschorals ("O hilf, 

Christe, Gottes Sohn, durch dein bitter Leiden"), 

zieht der Altarchor in den Kirchenraum ein und 

verlasst den Raum wieder unter Begleitung des Schluss= 

chorals ("Treuer Heiland, habe .Dank fur dein bittres 

Leiden"). Diese umrahmenden Satze, die einerseits 

die Bitte, andererseits den Dank der Gemeinde ver= 

mitteln, sind musikalisch ubereinstimmend vertont. 

lichen Teilnahme (Schriftlesung, Gemeindegesang, 
Gebet und Segen) zum Ausdruck. 

1) Kappner, Gerhard: Die Passionsmusik nach dem 
Bericht des Evangelisten Lukas von Rudolf Mauers= 
berger in Eisenach, in: M&K, 21. Jg., 1951, S.193. 

2) Hofmann, Erna Hedwig: Urauffuhrung der Lukaspassion 
von Rudolf Mauersberger, in: M&K, 17. Jg., 1947, 
S.94: "Seine liturgische iiberhohung erfahrt esWas 
Werk)durch die unter Einbeziehung kerzentragender 
Kurrendeknaben zur heiligen Handlung gewandelte 
Komposition. 
Kappner: a.a.a., S.193: "Hier wird die tonende 
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Durch wechselnde Stirnmenkombinationen werden 

die verschiedenen an dem Passionsgeschehen teilnehmen= 

den Personen charakterisiert. Zur Vertonung der 

Reden Christi sind alle vier Stirnmen herangezogen; 

ihre Zahl ist zeitweise durch Stirnmengabelung bis 

zur Sechsstirnmigkeit vergrossert. Die umfassende 

und zugleich ausgeglichene Verwendung der Stimmen 

deutet auf die im Mittelpunkt stehende Christusge= 

stalt hin. Bemerkenswert ist die Tatsache, dass 

die Worte des Pilatus, mit denen die Schuldlosigkeit 

Christi unterstrichen wird ("ich finde keine Ursach 

an diesem Menschen", s. 1 7) , sowie die Worte des 

Hauptmanns, mit denen auf die Gerechtigkeit Jesu 

hingewiesen wird ("fiirwahr, dieser ist ein frornmer 

Mensch gewesen", S.35), die einzigen Soliloquenten= 

stellen sind, an denen alle vier Stirnmen, d.h. Sopran, 

Alt, Tenor und Bass, in Erscheinung treten. Zu den 

Worten Christi "Juda, verratst du des Menschen Sohn 

mit einem Kuss?" fallt die Bass-stimme, durch deren 

sonoren Klang die Wahrhaftigkeit symbolisiert wird, 

weg. An dieser Stelle konzentriert sich die Auf= 

merksamkeit des Horers mehr auf Judas als auf Christus. 

Die Reden aller anderen teilnehmenden Personen sind 

mit Hilfe einer bestimmten charakterisierenden 

Stirnmengruppierung vertont: die Worte des Petrus 

erscheinen im Bass und Tenor, die der Magd im Sopran 

und Alt, die der anderen in der Verleugnungsszene 

auftretenden Personen in Alt, Tenor und Bass. Die 
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Leidensgeschichte durch eine liturgische Handlung 
unterstrichen. Beim Erklingen des Sterbechorals 
erscheinen Knaben in Kurrendetracht mit violetten 
Kragen und mit Kerzen und knieen anbetend unter dem 
Kreuz des Erlosers". 



Worte des Pilatus werden vom Bass und Tenor bzw. 

Bass, Tenor und Alt, die der Jiinger vom Bass und 

Tenor, die der Kriegsknechte vom Bass und Tenor und 

die der beiden Schacher vom Bass und Tenor bzw. Alt, 

Tenor und Bass vorgetragen. Herodes tritt nicht in 

direkter Rede auf; die Passagen, die von ihm be= 

richten, stehen im Bass bzw. im Bass und Alt. Es 

handelt sich hier um die Stelle "da aber Herodes 

Jesum sahe" bis "under fragte ihn mancherlei" 

(S.18f.). Der vom Himmel herabsteigende Engel wird 

durch eine leichte, schwebende Melodik im Sopran und 

Alt veranschaulicht: 

6.4: Alt: G-F 
--Es -.n 

Es erschien 

-....c _B B_. c -
-..As ...-

G-.F 
/ -.E D s 

"-.B.-C..._B 
-As 

Ihm aber e in Engel und stttrkte ihn 

An verschiedenen Stellen des Werkes dient die 

Stimmenqruppierunq zur Situationsschilderunq. So 

wird der diistere Trauerzug zur Schadelstatte von den 

drei tieferen Stimmen dargestellt. Die Leidensge= 

stalt Christi findet sich dabei durch die vom 

Marschrhythmus abweichenden Synkopen auf dem Wort 

"Jesu" in den Vordergrund gestellt: 

fi1UJJ-tiill 1'i
1 

l11J H i ilfifiMfm11 I 
..... -Simon von Kyrene, der kam vom Feld . und legten das Kreu z auf Urn . dass e r es Je su nachtrUge 
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An verschiedenen anderen Stellen werden qleichfalls 

inhaltlich bedeutsame Worte mit Hilfe des Rhythmus 

hervorgehoben. So sind bei den Worten "betete", 

"weinete bitterlich" und "beweineten" in den folgen= 

den Beispielen die gleichen Mittel, namlich Vorhalte 

und Synkopen in Anwendung gebracht. Die abwarts= 

gerichtete melodische Bewegung gibt in allen drei 

Fallen den Gefilhlsinhalt des Textes treffend wieder: 

r-rr , .. , 
~\:tu!> q~ h•t\<WS 

An manchen Stellen werden scharfe, dissonante 

Klange verwendet, die dem Text erhohten Ausdruck 

verleihen . . So fallen im nachfolgenden Beispiel auf 
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die Worte "schrie" und "riefen" Septimenklange. 

Parallele Oktav-, Quint- und Quartbewegung kommt an 

verschiedenen Stellen des Werkes vor, meistens zur 

Charakterisierung des Judas bzw. der Hohenpriester, 

aber auch zur verstarkten Hervorhebung einzelner 

gegen Christus gerichteter Handlungen, etwa bei 

"verspotteten", "schlugen ihn" (S.12), "verklagten 

ihn hart" (S.18), "verspottete" (S.18) und "kreuzige" 

( S. 21): 

- tci-, 11&"tol:. - \;c.-to, ..,.J ~~\w'j&n i-
- ~1 .i ~ ; ~ ~ ~ ~ -~ 

Die Darstellung "packender Ein?elbilder und 

einer stellenweise fast naturalistischen Gestaltung 

in der Klangsprache unserer Zeit", 1 ) lasst sich vor 

allem in den Turbachoren feststellen. So wird in 

den folgenden Beispiel das .Bild der durcheinander 

schreienden spottenden Menge durch spielerische ironisch 

wirkende Figuren in wechselnder Stimmlage gezeichnet: 

1) Kappner: a.a.O., S.193. 

97 



3. Die Passion Jesu Christi nach dem Evangelisten 

Matthaus, Opus 38, von Hans Friedrich Micheelsen 

(1948) 

Der dem 26. und 27. Kapitel des Matthaus-Evange= 

liums entnommene Text ist stark geklirzt. Auch hier 

kann von einer bundigen, dramatisch aktuellen Wieder= 

gabe des Passionsgeschehens gesprochen werden. 

Einige Begebenheiten, wie z.B. die Verleugnung des 

Petrus und der Selbstmord des Judas, bleiben uner= 

wahnt. Auf betrachtende Einschlibe wird ganzlich 

verzichtet. 

Der Passionsbericht wird durch den Eingangs-

und Schlusschoral sowie durch die Leidensanklindigung 

("H5ret das Leiden des Herrn Jesu Christi") und die 

Worte des Hauptmanns eingerahmt. Der Eingangschoral 

entspricht hinsichtlich der Vertonung dem Schlusschoral, 

die Leidensanklindigung den Worten des Hauptmanns. 

98 



DerSchlussteil des Werkes stellt also ein Spiegelbild 

des Einleitungsteiles dar: 

~- - - -
1
LeldeosankUndlgln~- - - - Passlonsberichl - - - - r or te des Hauptmanns

1 
- -~ 

A BI C B I A 

Die beiden Choraie "Christe, du Lamm Gottes" und 

"O Lamm Gottes, unschuldig" erscheinen in wechselnder 

Kombination und polyphoner Gestaltung. 

Der ausfilhrende Klanqkorper wird sehr elastisch 

den sich verandernden Situationen anqepasst. Das 

Werk bewegt sich bei bestandigem Wechsel zwischen 

der Ein- und der Siebenstimrnigkeit. Nur an einer 

Stelle, namlich be;i.-der Vertonung der bedeutungsvollen 

Worte Jesu in der Abendmahlszene "das ist mein Blut, 

das filr euch und filr viele vergossen wird" findet 

sich Achtstimrnigkeit. Was die Stimrnenverteilung 

angeht so lassen sich bestimrnte Intentionen fest= 

stellen. Di e Evangeli stenpartie ist ilberwiegend 

einstimrnig oder mit Hilfe von sich parallel bewegenden 

Stimrnen gestaltet. Die dramatischen Hohepunkte sind 

mehrstimrnig vertont, meistens begegnen hier parallel 

gefilhrte Oktaven. Zur Unterstreichung der Bewegung 

bzw. Aufregung finden sich einige Stellen der Evange= 

listenpartie imitatorisch gestaltet, z.B.: "da 

traten sie hinzu" (S.18), "da verliessen ihn alle" 

(S.19), "und der ganze Rat suchte falsche Zeugnis" 

(S.20) sowi e "sie nahmen aber Jesum und fuhreten ihn 

hin" (S.29). Fur die Vertonung der Worte Jesu be= 

dient sich Micheelsen des gesamten Klangapparates, 
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d.h. die Stimmen treten in wechselnder Kornbination 

auf, und ihre Zahl erhoht sich von der Ein- bis zur 

Achtstimmigkeit. Bemerkenswert ist die Tatsache, 

dass die Worte Jesu an den Stellen, an denen sie 

einstimmig vertont sind, immer im Bass erklingen. 

Diese Stimme kann als die eigentliche Christusstimme 

angesehen werden, sie gilt gleichzeitig als .Symbol 

der Verankerung Christi in Gott. Es ist auffallend, 

dass nur an einer Stelle, namlich bei den Worten 

"Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlassen?", 

die Stiltztone des Basses wegfallen. Die Ausdrucks= 

variabilitat der ilbrigen Soliloquenten erweist sich 

als erheblich geringer: die Worte des Judas erklingen 

entweder im Sopran und Alt oder im Tenor und Bass, 

die Reden des Hohenpriesters im Tenor und die des 

Pilatus im Bass. 

Die Verwendung einer zweckmassigen, wohldurch= 

dachten Melodik, wie sie bei einer naheren Betrachtung 

des Werkes erkennbar wird, findet _in einer von Adrio1 ) 

zitierten Ausserung Micheelsens eine klare Begrilndung. 

Micheelsen strebt, wie aus seiner Erklarung hervorgeht, 

in seinen Werken eine "melodische Objektivitat" an, 

"die in ihrer zwingenden Einfachheit und fernen Kuhle 

der Grosse und Strenge des zugrundegelegten Schrift= 

wortes entspricht". Wie sich in den folgenden 

Beispielen zeigen wird, gelingt es dem Komponisten, 

durch geeignete melodische Wendungen die Besonderheiten 

1) Adrio: a.a.a., S.316. 
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des Textes herauszustellen. So wird beispielsweise 

durch die Erniedrigung der Tone H, D und E das Wort 

"uberantwortet" aus dem im ilbrigen dorischen Satz• 

abschnitt hervorgehoben: 

Der Verrat findet sich an verschiedenen Stellen durch 

den gleichen verminderten Quintsprung angedeutet. 

Es lasst sich daruber hinaus noch weitere motivische 

Verwandtschaft zwischen diesen Stellen erkennen, 

z.B. pentatonische Melodiebildung1 ): 

1) Pentatonische Wendungen kommen mehrfach vor. 
Siehe z.B. die Einleitung "Horet das Leiden" S.6 
und die Vorbereitung ~nd Einsetzung des Abend= 

mahles, S.9f. 
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Im folgenden Beispiel bewirken die aufsteigenden 

melodischen Motive bei den Worten "Geist--willig­

Fleisch-schwach" jedesmal eine erneute Steigerung 

der Spannung. Die Alt- und die Bass-stimme bewegt 

sich hier in bis zur Chromatik verdichteter Melodik 

abwarts. Die wellenartige Linie in den Oberstimmen 

dient der Hervorhebung einiger bedeutsamen Worte, 

die gerade Linie in den Unterstimmen der Heraus= 

stellung der grundlegenden Gedanken des Textes: 

S.15: 

Durch eine sinnvolle, vom Takt unabhangige Betonung 

werden die Schllisselworte im nachsten Beispiel aus 

den Tonwiederholungen hervorgehoben. ·Die -ansteigen= 

den Akzenttone bewirken eine Vergrosserung der Ton= 

abstande, die zusammen mit der Verringerung der 

Zeitabstande zwischen den Betonungen eine Spannungs= 

zunahme bis zu den eintscheidenden Wort "greifet" 

zur Folge haben: 
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Die absichtlich falschen Betonungen im folgenden 

Beispiel haben gleichfalls einen charakterisieren= 

den Zweck. Der Zwiespalt zwischen den musikalischen 

und textlichen Akzenten bewirkt zusammen mit den 

Motivwiederholungen einen Spannungsaufbau bis zum 

melodischen Hohepunkt auf "Barabbas": 

Tonwiederholung hat neben einer textdeklamatorischen 

auch eine textinterpretierende Funktion. Die sich 

wiederholenden Tone des aufsteigenden verminderten 

Vierklangs dienen z.B. zur Schilderung des aufregenden 

Herannahens der Feinde Jesu: 

Zur Charakterisierung der beiden falschen Zeugen 

werden miteinander dissonierende und rhythmisch 

unterschiedliche Tonwiederholungen verwendet. Die 

Kernworte des Zeugnisses, d.h. "abbrechen" und 

"bauen", sind durch akzentuierende Quartspriinge in 

der Oberstimme hervorgehoben: 

s.~• 
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Tonwiederholungen, die als Orgelpunkttone in Kornbi= 

nation rnit rnelodisch beweglichen Tanen auftreten, 

kornrnen an verschiedenen Stellen des Werkes vor. 

Sie erzeugen eine ernste, dlistere oder erhabene 

Stirnrnung, z. B.: 

s.,. 

I 
'-""' 

Wie die folgende Darstellung der gerlistbildenden 

Klangfolgen zeigt, findet in der Harrnonik dern Text , 

entsprechend eine Trlibung statt, die auf dern letzten 

Wort ihre hochste Intensitatsgrad erreicht: 

I 

Orgelpunkte werden an den folgenden Stellen verwendet: 

(i) "Meine Seele ist betrlibt bis in den Tod, bleibet 

hier und wachet rnit rnir" (S.14). Die sich wieder= 

holenden Tone erklingen irn Unisono irn Alt und Tenor. 

Der Bass dagegen zeigt rnelodische Beweglichkeit und 

dient der rhythrnischen Erganzung. 

(ii) "Sie nahrnen aber Jesurn und flihrten ihn hin zur 

Statte, die heisst Golgatha" (S.29). 
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Die klopfenden Orgelpunkttone im Bass, die sich 

windende Bewegung in den oberen Stimmen1 das langsame 

Tempo und das ~-Zeitmass, alles das tragt zur 

Veranschaulichung der sich langsam bewegenden Pro= 

zession bei. In den ersten fiinf Takten -werden die 

Tone des G-Moll dreiklanges in den unterschiedlichen 

Stimmen umspielt. Die Ankunft bei der Hinrichtungs= 

statte wird durch den Klangwechsel auf "Statte" und 

den unaufgelosten Spannungsklang auf "Golgatha" hervor= 

gehoben bzw. versinnbildlicht: 
melodlacbe Umapielung des Drelklangea klangllche Intenslvlerung zur Hervorhebung 

dee Wort.es "Golgatha" 

(iii) "Und von der sechsten Stunde an ward eine 

Finsternis iiber das ganze Land" (S.33). Die diistere 

Stimmung wird durch die Bordunquinte im Bass sowie 

durch den sich in tiefer Lage bewegenden Alt und 

Tenor und den unaufgelosten Klang C-D-F-As-C hervor= 

gerufen. Der anschliessende melodische Anstieg in 

parallelen Oktaven in Bass und Alt, die schliesslich 

in den Tenor und Sopran iibergehen, schildert den aus 

der Finsternis rufenden Jesus: 

Und um die neuote Stut de rle( Je1111a laut 

Uber daa ganze Land. 

105 

II 



A_..B' 

,,,.E,...F-..E 
C'D 

G / -G 0---------------- _.E-F,EY 'F 'F-F-E 
G----------------• 
Und ea ward Flnaternla, Flnat.ernla. Und um die neunte Stunde r lef Jesus taut 

(iv) "Konnt ihr denn nicht eine Stunde mit mir wachen?" 

(S.15), "Ach, wollt ihr nun schlafen und ruhen?" (S.16), 

"Aber Jesus schwieg stille" (S.21). Hier dienen die 

Wiederholungstone in den oberen Stimmen zur Darstel= 

lµng der Ruhe und des Schweigens. 

Orgelpunkte verleihen den Einsetzungsworten 

Jesu in der Abendmahlsszene(S.llf.) sowie auch seinem 

Gebet am Kreuze ("Vater, vergib ihnen", S.30) einen 

tiefen Ernst und eine feierliche Wiirde. In der 

Vertonung der beiden Gebete Jesu in Gethsemane (S.14 

und 16), bilden die Tonwiederholungen in der Mittel= 

stimme den Ruhepol zwischen den parallelbewegten 

Aussenstimmen. Die Aussenstimmen, die sich haupt= 

sachlich in Halbtonschritten bewegen, verkorpern 

den Zwiespalt in der Gemiitsbewegung Christi, wahrend 

die liegende Mittelstimme seine Resignation symboli= 

siert: 
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.A -"'M""el,,,n __ __,_V:::.a _-_-_-_-_-_~-"te'-=r __ ~lc=h~· __ tr=ln~ke~----de~•--K~e_l_ch~ 

Die Tonwiederholungen im Bass, die der auf= 

wartsbewegte"n Linie in den oberen Stimmen gegenilber= 

steqen, -und die damit verbundenen wachsenden Inter= 

vallgrossen vermitteln eine realistische Vorstellung 

von den berstenden Felsen und sich offnenden Graber: 

S.34: H_c A_,,,,.... 

H-c 

/F 
G-As--Gla­

-Gea--Fla-

und die Erde bebte , die Felaen zerrlosen und die GI'aber taten slcb auf 

Durch die Verwendung gleicher Motive werden 

logische Verbindungen zwischen inhaltsverwandten 

Stellen hergestellt. SQ benutzt Micheelsen zur 

Kennzeichnung des direkten Zusammenhangs zwischen 

der Beschuldigung Christi ("Er hat Gott gelastert"), 

der Ursache dieser Beschuldigung ("Bist du Christus, 

der Sohn Gotte~?"), dem Schuldbeweis ("E.r ist des 

Todes schuldig"), dem Urteilspruch ("Lass ihn kreuzi= 

gen") und der Urteilsvollstreckung ("Allda kreuzigten 

sie ihn") ilbereinstimmende bzw. ahnliche melodische 

Motive: 
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Auch die Vertonung der an den Leidenshohepunkten 
begegnenden Gebete Jesu sind motivisch mit jenen 

Stellen verwandt: 

~s.w. • I s.1• j ~ 

ij !iJ d j ~ ~J_ l t! f? 1 :f ii ~J ~ a uis L/4, ~ 4,j f I 
tt.:.. V.t,,,, .~ _,~;;~ .,;.,.,. _ .,.,,._ t\e;,, V.-, .~ea ~ ~ "--

4;oJJ •VI 1 J\ 3ti ttb ~1•r 111& 111:n t Pf 1, a& I, 
Lki, "-"•' 4¥1.i, ic\. bwl. ;i.., cl-t- M.ift ~.,tl, ••" s-tt, ..,.,,._. hatl- 4,,.. A•• 

Eine bedeutungsvolle thematische Verbindung gibt es 
zwischen den Einsetzungsworten des Abendmahles und 

den Kreuzesw~rten Jesu "Vater, vergib ihnen, denn sie 

wissen nicht, was sie tun". Micheelsen macht a~f 
diese Weise den Horer auf den Zusammenhang zwischen 
dem Hinweis auf den Versohnungstod und dem .tatsich• 
lichen Versohnungswerk Jesu aufmerksam: 

Durch die ubereinstimmende Vertonung der Worte •da 
traten sie hinzu und legten die Hinde an Jesum und 
gri~fen ihn• (S.18) und •da verliessen ihn alle 
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Junger und flohen" (S.19) stellt Micheelsen die 

logische Verbindung zwischen der Flucht der Jiinger 

und dem Anlass zu dieser Flucht her. 

Die dreimalige Verspottung Jesu durch die am 

Kreuze Voriibergehenden, die Hohenpriester und die 

beiden Schacher, wird durch drei motivisch verwandte, 

in jedem Falle kanonisch bearbeitete Themen ausge= 

driickt: 

Die Stimmenkombination dient an manchen Stellen 

einer sinnvollen Interpretation des Textes. Bemer kens= 
werterweise ist die "linienbedingte Polyphonie" in 

den Werken Micheelsens "nicht technische Moglichkeit, 

sondern ausdrucksgezielte Aussageweise". 1 ) Mehrfach 

kommt es var, dass die Stimmen van einern einfachen 

(konsonanten) zu einem komplizierteren (dissonanten) 

Klang gefiihrt werden. Es findet auf diese Weise 

eine klangliche Intensivierung statt, sei es zurn 

Ausdruck einer bestimmten Stimmung, sei es zur Her= 

vorhebung eines bestimmten Wortes. Im nachsten 

Beispiel bewegen sich die Stimmen in gegenlaufiger 

1) Brodde, Otto: Hans Friedrich Micheelsen zurn 
60. Geburtstag , M&K, 32. Jg., 1962, S.101. 

109 



Richtung bis zum dissonanten Zielklang, wodurch das 

Wort "Angesicht" hervorgehoben wird: 

S. 22: 

D-E........_, 
c-c-c-c/ c1s-c1s-c1, 

H/H-H-H-H-
A-G 

-Fla-Fla -Fla -D-H_C-C-C c-__8 -H--A 
........._ ......__As-As-As 

G-F 
-E 

-E•-D--D--D 
Da speleten ale lo aeln An - - ge - - slcbt 

In der anschliessenden Phrase verlaufen die St immen 

in parallelen Oktaven. Die gewalttatige Handlung 

wird hier nicht harrnonisch, sondern rnelodisch ver= 

sinnbildlicht, und zwar durch aufsteigende Sep tirnen= 

sprilnge: 

Es D 
/G.....:_FII 

C . / ---c-./ -A-/ Gea_F 

Cl■ --D 
und ocblugen lbn mlt Flluaten und sprach: 

An verschiedenen drarnatischen Hohepunkten 

kommen sich wiederholende Klangpaare vor, die durch 

Motivwiederholungen hervorgerufen werden. Der 

Augenblick des Verrats wird z.B. durch solche auf 

und ab pendelnden Klangpaare angedeutet. zur Inten= 

sivierung der Spannung schliesst die Phrase rnit 

einern dissonanten Klang ab: 

S.18: E __ F_E __ F __ E __ F 

C --De•-C-- Dea---C -- Dea 

A-G __ A_G ___ A_G 

GegrU11M>t aetot du, Rabbi . und kllaate lhn 
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Ahnliche Pendelbewegungen begegnen bei der Vertonung 

der erregten Ausrufe "Barabbas" und "Lass ihn 

kreuzigen!", z.B.: 

Das sich wiederholende und in parallelen Oktaven 

bewegende Motiv im Sopran und Tenor wird eine Quinte 

tiefer im Alt und Bass nachgeahmt. Die Motive 

liberschneiden sich, und es entstehen im Verlauf der 

Phrase folgende Klangpaare: 

Beim Ubergang zum zweiten Akkordpaar hart die 

Motivnachahmung auf, und die Stimmen bewegen sich 

homorhythmisch. Die durch die harmonische Intensi= 

vierung ausgeloste Spannungssteigerung wird durch 

e i ne zunehmende rhythmische Kontraktion unterstrichen: 

1 ':

1::t:::f ~~:t: :~I~ ~I~ ~~l~'J 
L-_ __ ...;-~ L.--~ '----' ~ L-.......J L-.1 L.......J L.....J L.......J 1..--.:::.J 

ElnfUhrung des zwelten Kla ngpaares 
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4. Der "Passionsbericht des Matthaus" von Ernst 

Pepping 

Die ersten Auffiihrungen des Werkes fanden 1950 

in Leipzig durch die Thomanerkantorei unter Leitung 

von Gunther Ramin und in Berlin durch die Spandauer 

Kantorei unter Leitung von Gottfried Grote statt. 

Ebenso wie die Markuspassion von Thomas schliesst 

sich auch dieses Werk den mehrstimmigen Motetten= 

passionen der 16. und 17. Jahrhunderte an, 1 ) aber es 

"gelangt ••. in Stil und Form iiber alle geschichtlichen 

Vorbilder hinweg zu einer ganz selbstandigen, den 

musikalischen Bestrebungen der Gegenwart verpflichteten 

Gestalt. Schon der Titel lasst die bestimmende 

kunstlerische Idee klar hervortreten: den 'Passions= 

bericht des EvangelistenMatthaus', das menschliche 

Drama des Gottessohnes, das reale Geschehen auf 

Golgatha dem heutigen Menschen mit den musika lischen 

Mitteln des a cappella-Chores nahezubringen, das 

historisch Berichtete in der musikalischen Sprache 

unserer Zeit darzustellen und durch die musikalische 

Darstellung zu interpretieren~. 2 > 

1) Durr, Alfred: Gedanken zum Kirchenmusikschaffen 
Ernst Peppings- zu _seinem 60. Geburtstag am 12. 
Sept. 196lin:M&K, 31. Jg. 1961, S.169: 
"Pepping hat dafur einen Stil entwickelt, der 
zwar seine Verwandtschaft mit Schiltz und seiner 
Zeit nicht verleugnet, aber doch hochst individu= 
elle Zuge tragt". 

2) Adrio: a.a.O., S.317. 
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Pepping halt sichstreng an die Passionsgeschichte, 

wie sie im 26. und 27. Kapitel des Matthaus - Evangeli= 

urns mitgeteilt wird. Er gliedert den Bericht in 

zw6lf Szenen, welche die "lebendigen Gegensatze, 

abwechslungsreichen Episoden und farbig kontrastieren= 

den Situationen und Charaktere" 1 ) des Matthaus-rextes 

recht anschaulich hervortreten lassen. Die Ober= 

schriften deuten den Leidensgang Jesu wie folgt an: 

Verrat des Judas, Abendmahl, Jesus und Petrus, 

Gethsemane, Gefangennahme, Jesus vor dem hohen Rat, 

Petri Verleugnung, Tod des Judas, Jesus vor Pilatus, 

Jesus vor dem Volk, Jesus und die Kriegsknechte, 

Golgatha. 

"Der von einer'Einleitung' und dem'Schluss' um= 

schlossene 'Bericht' wird durch ein 'Intermedium' in 

zwei Szenenfolgen geschieden: die ersten filnf Szenen 

filhren bis zur 'Gefangennahme', die sieben folgenden 

bis zum Hinscheiden Jesu auf 'Golgatha 1112 ). In den 

ersten filnf Szenen gelangt also das Verhaltnis Jesu 

zu seinen Jilngern, in den folgenden sieben Szenen 

das Verhaltnis Jesu zu seinen Feinden zur Darstellung. 

Durch die zusatzlichen Textkomplexe, die Pepping in 

den Umrahmungssatzen (Einleitung, Intermedium und 

Schluss) verwendet, gewinnt die Leidensgeschichte eine 

breitere Perspektive und "wird der Zuh6rer in das 

dramatische Passionsgeschehen einbezogen". 3 ) In 

1) Gerber: a.a.a., s.102. 
2) Adrio: a.a.a., S.317. 
3) Adrio: a.a.a., S.317. 
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jedem dieser drei Teile findet sich der Zuhorer als 

Glied der Christengemeinde personlich angesprochen: 

"Fi.irwahr, er trug unsere Krankheit und lud auf sich 

unsere Schmerzen" ( Einlei tung) , "Herr, bleibe bei· 

~" (Intermedium), "Herr Christe, erbarme dich 

~, der du fi.ir uns gelitten, der du gekreuz i gt 

wurdest fi.ir uns" (Schluss). 

Die Worte des Propheten Jesajas (Kap . 53, 4-6), 

die als Text der Einleitung begegnen, werden durch die 

Aufforderung "Hore die Passion unseres Herrn Jesu 

Christi, geboren, gelitten, gestorben fi.ir dich!", 

erg,anzt. Auch diese Aufforderung wendet sich ebenso 

wie das Prophetenwort an den Zuhorer personlich . 

Die Einleitung bereitet den Zuhorer "auf das i h n 

angehende Passionsgeschehen vor" 1 ), es wird ihm der 

Schlusse l gegeben fi.ir das rechte Verstandnis dessen, 

was ihm mit dem Passionsbericht gesagt werden soll. 

Es liegt auf der gleichen Linie, wenn am Schluss 

des Werkes der Zuhorer mit dem haufig wiederholten und 

nachdri.icklich betonten Wort 'Gnade, Gnade' entlassen 

wird. 2 ) 

Das Intermedium hat die strukturelle Funktion, 

die ersten fi.inf Szenen, welche die Verbundenheit Jesu 

1) Adria: a.a.O., S.317. 
2) Eckstein, Richard: Versuch einer theologischen 

Interpretation von Ernst Peppings "Bericht des 
Matthaus, in: M&K, 21. Jg., 1951, S.123. 
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mit seinen Jlingern beleuchten, von den iibrigen sieben 

Szenen, welche die Auslieferung an seine Feinde be= 

handeln, voneinander zu trennen. Die erste Szenen= 

folge endet damit, dass die Menschen ihn verlassen 

("Da verliessen ihn alle Jlinger und flohen"), die 

zweite damit, dass Gott ihn verlasst ("Mein Gott, mein 

Gott, warum hast du mich verlassen?"). Der Text des 

Intermediums stellt mit ergreifender Eindringlichkeit 

die Aktualitat und der Sinn der Passionsgeschichte vor 

Augen: obwohl von Gott und den Menschen verlassen 

antwortet Christus auf die Bitten "Herr bleibe bei 

uns, denn es will Abend werden" und "Hilf uns, wir 

verderben" (Luk. 24: 29) den Aposteln beruhigend: 

"Siehe, ich bin bei euch alle Tage bis an der Welt 

Ende" (Matth. 28: 20). Eckstein!) sieht in diesem 

Christuswort das "pl6tzliche Aufleuchten eines 6ster= 

lichen Tones", der den Zuh6rer daran erinnert, "dass 

es hier eben nicht um eine Historie geht, sondern um 

den 'Christus praesens', und damit ist wieder ein 

Hauptanliegen der reformatorischen Verklindigung 

getroffen. Dass dann aus dem Intermedium das Werk 

unvermittelt wieder libergeht in den Bericht, so dass 

das Intermedium beinahe nur als eine tiberleitung 

erscheint, verstarkt noch diesen Eindruck und unter= 

streicht eben das, was die Reformatoren in ihrer 

Predigt immer wieder betont haben, dass der Gekr~uzigte 

zugleich der ewige und der histcrische Christus zu= 

gleich der gegenwartige ist". 

1) ~ckstein: a.a.O. 
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Der Text des Schlussteils schliesst sich i nhalt= 

lich direkt an den des Einleitungsteils an, so dass 

die Passionsgeschichte eingerahmt erscheint: i rn 

Einleitungsteil ist auf das Leiden Christi hingewiesen, 

irn Schlussteil wird an den gekreuzigten Christus, der 

das Versohnungswerk vollendet hat, die Bitte urn Gnade 

gerichtet: "Christe, erbarrne dich unser, der du fur 

uns gelitten, der du gekreuzigt wurdest fur uns". 

Es folgen die entscheidenden Verse aus dern 

Prolog des Johannes-Evangeliurns (Joh. 1:1, 3-5 , 14, 

16), "urn darnit die Passion aus dern von der Mensch= 

werdung Christi uber Karfreitag zu Ostern fuhrenden 

Zusarnrnenhang des Evangeliurns heraus noch einrnal 

verstandlich zu rnachen". 1 ) In den Worten "Das Wort 

ward Fleisch" leuchtet "das Weihnachtswunder der 

Inkarnation auf, und wir sehen darnit in der Tat das 

ganze Evangeliurn, Weihnachten- Karfreitag- Ostern, 

rnit dern Schwerpunkt Karfreitag, vor uns". 2 ) 

Zur gedanklichen Vertiefung des Passionsgeschehens 

werden in der Abendrnahls- und Golgatha-Szene noch 

weitere Texte herang'ezogen. Der Abendrnahlstext wird 

durch den in den Hauptzugen rnit ihm ubereinstirnrnenden 

Text aus dern ersten Korinther-Brief (1. Korinther: 11, 

23-29) erganzt, der die zusatzliche Aufforderung 

enthalt "solches tut zu rneinern Gedachtnis". Auf 

diese Weise ist gleicherrnassen die historische Handlung 

1) _Adrid: a.a.O., S.317. 

2) Eckstein~ a.a.O., S.126. 
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wie auch die sakramentale Bedeutung des Abendmahls 

in den Mittelpunkt der Betrachtung geriickt. 1 ) In 

der Golgatha-Szene wird durch die beigefiigte Text= 

stelle aus dem Apostolischen Glaubensbekenntnis 

"crucifixus etiam pro nobis" wiederum herausgestellt, 

dass das Erlosungswerk jeden Menschen personlich angeht. 

Die Betonung des "pro nobis" in allen . zusatz= 

lichen Textstellen entspricht einem "Hauptanliegen 

der Reformation", nimlich "dass die Geschichte 

Christi nicht als Historie verstanden werden soll, 

sondern als etwas, was geschieht fiir die Menschheit 

und personlich fiir mich und Dich". 2 ) 

Die textliche Gestalt der Passion, wie sie sich 

in den durch Einleitung, Intermedium und Schluss 

gegliederten Szenenfolgen darbietet, ist weitgehend 

ausschlaggebend fiir die musikalische Formgebung. 

Die Anlage der einzelnen Satze wird durch die Wechsel= 

wirkung musikalischer und textlicher Formprinzipien 

bestimmt. Textliche Wiederholungen werden in diesem 

Werk meistens zur Betrachtung und Vertiefung verwendet 

aber es sind mit ihnen nicht unbedingt musikalische 

1) Eckstein: a.a.o., S.124: Durch den Text aus dem 
ersten Korinther-Brief wird "nicht bless die his= 
torische Tatsache der Stiftung des Heiligen Abend= 
mahls mitgeteilt, sondern zugleich das in der 
Kirche gefeierte Sakrament als Gabe und Gegenwart 
Christi verkiindigt". 

2) Eckstein: a.a.O., S.123. 
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Wiederholungen verbunden. Einerseits begegnet an 

Textstellen rnit ahnlichern Inhalt, rnusikalische Uber= 

einstirnrnung, andererseits werden Textworte die sich 

wiederholen, rnusikalisch irnrner wieder neu eingekleidet. 

Auf diese Weise gelingt es Pepping, ein sehr e i ndrucks= 

volles, von verschiedenen Seiten beleuchtete Bild des 

Passionsgeschehens zu zeichnen. 

Die Forrnstruktur der "Einleitung" wird durch die 

abwechselnde Verwendung zweier Chore, wie sie dern 

Charakter des Textes entspricht, bestirnrnt. Der 2. 

Chor, ba~ierend auf Jesaja, Kap. 53, beg~nnt rni t dern 

Hinweis auf das Leiden Christi. Es folgt Takt 24 ff. 

irn 1. Chor die Aufforderung: "Hore die Passion unseres 

Herrn Jesu Christi". Anschliessend, Takt 37 ff., 

wiederholt der 2. Chor, teilweise in Ubereinstirnrnung 

rnit dern Vorhergehenden, die Worte des Jesajas. 

Dagegen tragt der 1. Chor die Geschehnisse, die irn 

Mi ttelpunkt des Passionsgeschehens stehen, .vor: 

"geboren, gelitten, gestorben". Die Aufforderung des 

1. Chores "Hore die Passion •.. " wird sodann urn den 

Zusatz "wie sie geschrieben steht bei dern Evangelisten 

Matthaus" erweitert. Den · Beschluss bildet der Kern= 

gedanke des Versohnungswerkes "und durch seine Wunden 

sind wir geheilt" irn 1. Chor. Im ganzen zeigt dieser 

Satz eine dreiteilige Gliederung: 

B:24- 37 
1. Chor H!lre dle Passloo 

A:1-23 9-22 
2· Chor FUrwahr , er trug unaere 

Krankhelt 

fur dlcb, gebor en, gelllten, 

A:37-55 (41- 53:muslkallsche 
Filrwahr. er trug unsere Krank­
helt 



1 Cb t- (B. 51-56) • 
0 

eatorben H6t-e • • • wie geschrieben steht . 

2_ Cho und tex tliche Wiederholung der T. 9-22) 

Koda :57-61 
H!lre 

und dUrch seine \Vunden 

Die zwei "H6re"-Ausrufe auf dem. tiefen Aim Bass 

statt des Grundtones D erklingt die Quinte - haben 

einen unabgeschlossenen, spannungsvollen Effekt, 

welcher der Wirkung eines Doppelpunktes entspricht. 

Auf diese Weise wird der Einleitungscharakter des 

ersten Teiles hervorgehoben und die Aufmerksamkeit 

des H6rers unmittelbar auf den anschliessenden Bericht 

gelenkt. Der 2. Teil tverrat des Judas") setzt so ein, 

dass ein glatter Ubergang vom einen Teil zum anderen 

entsteht. 

Ebenso wie in der Einleitung wird auch im Intermedium 

die Formstruktur weitgehend vom Text her bestimmt. 

Der Satz zeigt, dem Text entsprechend, eine zweiteilige 

Gliederung. Der erste Teil des Satzes ist dem 2. 

Chor, der zweite dem 1. Chor zugeteilt. Im ersten 

Teil werden die beiden an Christus gerichteten Bitten 

"Herr, bleibe bei uns: 11 und "Hilf uns, wir verderben" 

musikalisch in verschiedenartiger Gestalt realisiert. 

Als grundlegendes Bauprinzip gilt die blockartige, 

homorhythmische Vertonung jeder Textzeile. An= 

schliessend pflegen die gleichen Worte eine melodisch= 

fliessende bzw. harmonisch- farbige Ausgestaltung zu 

erfahren, z.B.: 
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ataUache Harmooik harmooische Ausweituog, RUckkebr 
zur Anfangaharmonie 

paralieie Quartsext- bzw 
Terzbeweguog, melodlsch 
filesaeod 

wir vu de r be" 

akkordlache Vertoouog der 
zwetteo Bltte 

melodlach-fllesseode Wlederholuog 
der glelchen Worte 

Die Verwendung kirchentonartlicher Elemente an 

verschiedenen Stellen des Teiles bewirkt eine gewisse 

Stileinheit: 

120 



Am Schluss des ersten Satzteiles begegnen die beiden 

Bitten in ihrer unterschiedlichen rnusikalischen Ge= 

stalt entweder im Wechsel oder gleichzeitig. Der 

Satzteil wird zu einer Einheit zusarnrnengeschlossen: 

Erste Bltte Zweile Dlllt' Erst~ und zweite Bitte lm Wechse l 

---- --: ___ _____ _ 
T . 1-2 T . 3-3 1 T .32-41 T. -!2-56 
Herr . blelbe bel un s Hiif uns . wir ,·erdl• rb<.•11 

Der zweite Satzteil schliesst sich textlich 

unrnittelbar an den ersten an. Der Anschluss erfolgt 

vor allern durch die Anderung der Christusworte " .•.. 
< 

alle Tage bei euch" in " ..... alle Tage bei ~"· Die 

rnelodische Hervorhebung der Worte "alle Tage" und 

"bis an der Welt Ende" unterstreicht die zeitliche 

Unbegrenztheit des Ble ibens Christi. Derngegeniiber 

wird durch die rnelodische Herausstellung der Worte 

"denn es will Abend werden" und "der Tag hat sich 

geneiget" im 1. Satzteil die zeitliche Begrenztheit 

des Tages zurn Ausdrlick gebracht. Der zweiteilige 

Satz und der ihm zugrunde liegende zweiteilige Text 
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versinnbildlichen auf eindriicksvolle Weise die 

Verganglichkeit des menschlichen Daseins im Gegen= 

satz zur Unverganglichkeit der gottlichen Gnade. 

Das Intermedium geht fliessend in den anschliess= 

enden Bericht iiber, wobei der Schlusston des Inter= 

mediums mit dem Anfangston des Berichts zusammenfallt. 

Auf solche Weise wird nicht nur der Uberleitungs= 

charakter des Intermediums betont, sondern zugleich 

auch die Gegensatzlichkeit zwischen den Anhangern 

und den Gegnern Christi deutlich herausgestellt: 

fllilaber Jesum gegriffen hatten 

be~ 

Fiir die musikalische Gestalt des zweiten Teiles 

sind nicht nur Abschnittgliederung und Themenwi eder= 

holung, sondern auch Themenverarbeitung und Klangent= 

faltung von grundlegender Wichtigkeit. Die Kernidee 

des Teiles, namlich der Verrat des Judas, wird durch 

ein aufsteigendes Tonleitermotiv verkorpert. Dieses 

Motiv begegnet in verschiedenen Zusammenstellungen 

insgesamt viermal. Zurn ersten Male erscheint das 

Motiv als eine gebrochene Tonleiterlinie: 
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Zurn zweiten Male wird die aufsteigende Bewegung aus= 

gedehnt. Die anfangs sich windende, 1 ) zu einern 

irnrner hoheren Gipfelton sich bewegende Linie erreicht 

auf dern Wort "verriete" ihren hochsten Grad an Inten= 

sitat. Die Linie verbleibt nicht in einer und 

derselben Stirnrnlage, sondern verlauft abschnittweise 

in verschiedenen Stirnrnlagen. Die parallele Quarten­

bzw. Quintenbewegung lasst den Eindruck eines Mixtur= 

klanges entstehen: 

Die wiederholten Worte "dass er ihn verriete" werden 

rnit Hilfe einer Tonleiterfigur vertont. Von Interesse 

sind hier irn besonderen die Quart- und Quintklange: 

1) Vgl. die rnusikalische Gestaltung der Idee des 
Suchens in der Markuspassion von Thomas: I, 7, S.4. 
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? 1[ , cs- cf, S.14-

J o• .... .,. 

\ k~"' i\.n vettiete 

~ 

- - ~ - - . - . " - -~ -· " -.. 
' t'ie-~ e.r ihn ver- r,c. - te. "" -

. 
-- -·-= . - -

An verschiedenen Stellen erganzt Pepping im 2. 

Chor den Bibeltext durch zusatzliche Textworte. 1 ) 

Sie bewirken, wie bereits oben erwahnt, eine ver= 

tieftes Erleben des Passionsberichtes. In musikal= 

ischer Hinsicht ordnen sich diese Textstellen ganz 

und gar in den formalen Aufbau des Satzes ein. 

Im Gethsemane- wie auch im Golgatha- Teil erhalten 

die vertiefenden Worte des 2. Chores, die als Leit= 

gedanken die Berichterstattung des 1. Chores begleiten, 

die musikalische Gestalt einer breitangelegten Fuge 

die gelegentlich auch auf den 1. Chor libergreift. 

Der Rilckgriff auf die Fugentechnik dient teils der 

Einheitlichkeit der musikalischen Gesamtanlage der 

Passion, teils der Darstellung textahnlicher Partien. 

Die Nachahmungstechnik (z.B. Kanon, Fuga) als Mittel 

der realistischen Wiedergabe von Bewegung oder Auf= 

regung wird von Pepping in seinem Werk nirgendwo an= 

gewendet. 

1) Dilrr: a.a.o., S.160. 
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In der Gethsemane-Szene erfahrt der seelische 

Kampf Jesu "eine eindringliche musikalische Vertief= 

ung, indem der 2. Chor die Verse 38-42 aufnimmt 

('Meine Seele ist betrlibt bis an den Tod') 11
•

11 Das 

Thema erscheint viermal nacheinander im Quart- bzw. 

Quintabstandin verschiedenen Stimmen. Beim dritten 

Auftreten wird das Thema von zwei Stretti im Sekund­

(Doppelquint-) bzw. Quintabstand (d.h. B-F-C und Es-B) 

begleitet. Charakteristisch ist bei jedem Themenein= 

satz der bedeutungsvolle langangehaltene Ton auf "Tod": 

~ , 1-(., 5,S7 

Ll". J J 
J ' I 

Sopran: 

All: 

Tenor: 

Ba81: 
T. 3-6 T.14-16 

Das Thema findet sich auch einmal im 1. Chor, namlich 

an der Stelle "zum andermal ginger wieder hin" 

(Takt ·42, S.67). 

Als ein weiteres einheitsbildendes Element in 

diesem Teil kann die Vertonung der beiden Gebete Jesu 

angesehen werden, die aus dem gleichen thematischen 

Kern wachsen,sich jedoch, der zunehmenden Intensitat 

entsprechend, verschiedenartig weiterentwickeln: 

1) Adrio: a.a.O., S.317. 
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In dem breitangelegten Golgatha-Teil findet 

neben einer Kontrastierung auch eine Synthese zwischen 

akkordisch-homophoner und linear-polyphoner Kompositions= 

weise statt.
1

) Die viermalige Durchfiihrung des Fugen= 

themas dient als Bindemittel und verleiht dem Teil 

zugleich eine iiberschaubare Formgestalt: 

Sopran: 

Alt: tlL--,_ - -- - - - - - - - -
l. Chor 

Tenor: 

1) Heyer, Hermann: Ernst Pepping, Passionsbericht des 
Matthaus, in: M&K, 21. Jg., 1951, S.175: "Ein Hohe= 
punkt 1st erreicht in der Golgatha-Episode, wo der 
erste Chor in dramatisch bewegter Deklamationslinie 
(mit starkster Akzentuierung des harmonischen 

Moments) das Geschehen vorwartstreibt, wahrend der 
zweite Chor in streng fugierten Crucifixus ganz der 
frommen Versenkung hingegeben 1st. Die Gleichzeitig= 
keit in der Gegeniiberstellung von architektonisch ge= 
gliederter Klangraurnvorstellung hier und perio= 
disierter Harmoniebewegung dort 1st ein Meister= 
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Ebenso wie im Gethsemane-Teil zeigen die Themeneinsatze 

die Quintverwandtschaft Es-B-F-C. Die gleiche Harmo= 

nie am Anfang (Quintsprung F-B beim ersten Themenein= 

satz) und am Schluss (Oktav-Quintklang B-F-B) 

schliesst den Satz zu einer Einheit zusarnrnen. Das 

Fugenthema gehort nicht eindeutig einer Tonart an, 

vielmehr liegen ihm zwei verschiedene Tonarten zu= 

grunde: 1 ) 

Im Anschluss an die zweite und vierte Durch= 

flihrung erreicht der Satz an den Stellen "da sie ihn 

aber gekreuzigt hatten" und "Eli, Eli, lama asabthani?" 

durch Hinliberflihrung des Themas in den 1. Chor sowie 

durch Verwendung homorhythrnischer Achtstirnrnigkeit 

seinen dramatischen Hohepunkt: 

Das Ubergreifen der "Crucifixus"-Thernatik auf den 

1. Chor verstarkt die strukturelle Einheit des Satzes~ 

stiick echter moderner, an der inneren Situation 
geschopfter Kont.rapunkt'i.k" '· " ' '• ' 

1) Vgl. die Bemerkung liber die Themen9estaltung in 
den Werken Peppings (S.130). 
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Darliber hinaus bewirkt der Ubergang der das Leiden 

symbolisierenden Melodik von der Interpretation zur 

Berichtsaktualitat eine intensivierte Wiedergabe der 

Leidensh6hepunkte: "Eli, Eli, lama asabthani" und 

"aber Jesus schrie abermals laut": 

Die falsche Interpretation der Worte Jesu durch 

die Umstehenden wird durch die Umkehrung und Anderung 

der Reihenfolge der T6ne des "Crucifixus"-Motivs 

wledergegeben: 

Thematische Wiederholungen zur Herstellung der 

Verbindung zwischen den verschiedenen Teilen des 

Werkes und zur Unterstreichung textlich verwandter 

Stellen kommen bei Pepping nicht so oft vor wi e bei 

Thomas. Diese Tatsache erklart sich daraus, dass 

die Thematik weniger zur spezifischen Personencharak= 

terisierung und Situationsschilderung benutzt wird. 

Ein instruktives Beispiel der Verbindung zweier 

Telle auf Grund von Ubereinstimmung begegnet in der 

Vertonung der Worte Jesu im 4. Teil ("Ehe der Hahn 

krahen wird, wirst du mich dreimal verleugnen", 

S.55-56) und in der Vertonung der Erinnerung Petri 

an diese Worte im 9. Teil: "Da dachte Petrus an die 

Worte Jesu, da er zu ihm sagte: 'Ehe der Hahn krahen 

wird, wi rst du mich dreimal verleugnen'", S.111, 112. 
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Bei solcher Verkni.ipfuns spielt der Text, namlich der 

durchgehende Passionsbericht sowie die Reihe der 

miteinander inhalstsverwandten zusatzlichen Textstel= 

len, z.B. das immer wiederkehrende "pro nobis"­

Leitmotiv, eine entscheidende Rolle. 

Durch die differenzierte Satztechnik wird eine 

Dramatik erzielt, die einerseits durch den "chorischen 

Rezitativstil", andererseits durch die "motettischen 

Komplexe" 1 ) gepragt ist. Obwohl sich ein deutlicher 

Wechsel von harmonisch-homophon und melodisch-polyphon 

betonten Teilen feststellen lasst, zeigt sich infolge 

hochster Ausnutzung der Farbwerte der Harmonik in den 

kontrapunktischen Teilen nicht selten das "polyphonische 

Geschehen als Ergebnis der harmonischen Schichtungen" 2 ). 

Wie Alfred Di.irr feststell t, ist die "tradi tionelle 

Vorherrschaft des Dreiklangs nicht gebrochen" und 

bleibt "dem GegensatzDissonan~Konsonanz .... das Be= 

1) Adrio~ a.a.O., S.318. 
Di.irr: a.a.O., S.148: "In satztechnischer Hinsicht 
macht sich eine Tendenz zu freizi.igigem Wechsel 
zwischen polyphoner und homophoner Schreibu eise 
bemerkbar. Abwechslung wird durch betrachtende 
Einschube erreicht, die in musikalischer Hinsicht 
einen Wechsel zwischen dramatisch-deklamatorischen 
und lyrisch-kontrapunktischen Partien zur Folge 
haben". 

2) Heyer: a.a.O., S.174: "Das Primare bei diesem 
Pepping ist die Farbe und nicht die Zeichnung, 
der harmonische Klangfleck und nicht die melodische 
Linie. Zumindest empfangt und empfindet das Ohr 
die Triebkraft des polyphonen Geschehens nicht mit 
unmittelbarer Bewusstheit als lineares Ereignis, 
sondern vorwiegend i.iber das Ergebnis der harmonischen 
Schichtungen". 
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l) 
griffspaar Spannung-L6sung wie bisher zugeordnet". 

Pepping benutzt die Gradunterschiede als Spannungs­

und Intensivierungsrnittel irn Dienst der Textinter= 

pretation . "Peppings System stellt sich sornit als 

Erweiterung der tradisionsgegebenen M6glichkeiten, 

nicht jedoch als Abkehr von ihnen dar. Seine Korn= 

positionsweise schwankt zwischen den Extrernen nahezu 

zw6lft6nig-chrornatischer Linearitat und konventionell­

funktionsgebundener Dur-Mollton;litat". 2 ) 

Die rnelodische Bewegung wurzelt ebenfalls in 

der Tradition. Den Ausgangspunkt bilden die Kirchen= 

tonarten. Gr6ssere Ausdruckskraft wird jedoch erst 

rnit der Ausweitung dieses grundlegenden rnelodischen 

Materials durch Chrornatik und Ganztonrnelodik erreicht. 

Pepping bedient sich einer Integrationstechnik, in der 

"rnehrere Skalen ihre Eige.nti.irnlichkeiten zu einer 

neuen Leiter "vereinigen. So lockert "die Stufen= 

einteilung (sich) ins Mehrdeutige 113 ) auf und wird 

eine Art Polyrnodalitat dargestellt. zur Ste i gerung 

der rnelodischen Ausdruckskraft im Dienst der Text= 

interpretation tragen die Stellen rnit parallelen 

Stirnmfi.ihrung (parallele Oktaven, Sext- und Quartsext= 

akkorde, Quinten, Quarten, Terzen und Septirnen bei. 

Was die Rhythrnik betrifft, so zeigt sich, 

entsprechend der Abwechslung von rnelodisch und har= 

1) Di.irr: a.a.O., S.159. 
2) Di.irr: a.a.O., S.159. 
3) Pepping, Ernst: Stilwende der Musik, Mainz, 

1934, S.96. 
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monisch betonten Teilen, eine Differenzierung zwischen 

homorhythmischer Deklamation und rhythmisch freierer 

Linienbewegung. Der muskalische Rhythmus ist 

manchmal dem Deklamationsrhythmus des Textes ange= 

passt. An anderen Stellen wird das Textwort " :rn 

ein schon konzipiertes Musikgeflige" einbezogen und 

"damit dem Gesetz der absolut-musikalischen Konstruk= 

tion unterstellt 11
•

11 Es finden sich ferner zahlreiche 

Stellen an denen beide Arten der Textbehandlung sich 

miteinander verbinden und sich gegenseitig durch= 

dringen. 21 

Das Werk ist flir achtstimmigen Doppelchor, der 

gelegentlich durch Stimmgabelung bis zur Zwolfstimmig= 

keit ausgeweitet ist, geschrieben. Was die Personen= 

charakterisierung angeht, so erfolgt sie nur in ein= 

zelnen Fallen durch eine gewisse Stimmengruppierung, 

d.h. die einzelnen Personen werden im allgemeinen 

nicht wie bei Thomas jeweils durch eine bestimmte 

Stimmenkombination dargestellt. In zwei Teilen des 

Werkes tritt die genannte Art der Stimmenverwendung 

sehr deutlich in Erscheinung. In dem Teil "Petri 

1) 
2) 

Heyer: a.a.O., S.176. 
Adria, Adam: Ernst Pepping, in: ZfM, 109.Jg., 
1942, S.50: "Das Verhaltnis von Wort und Ton 
entfaltet auch in seinem Schaffen seine gestaltende 
Kraft, durchdringt die kontrapunktische Erfindung, 
flihrt die Stimmen zugunsten des Wortgehalts aus 
der Strenge linearer Verflechtung in grosserer 
Freiheit zur Bindung des Akkords. In der musi= 
kalischen Erfassung des geistig-seelischen 
Gehaltes wachst die Musik liber die textliche 
Grundlage hinaus ..• ". 
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Verleugnung" erklingen die Worte der beiden Miigde 

irn Sopran, die Worte Petri irn Alt, Tenor und Bass 

bzw. i rn Tenor und Bass und die Worte der Urnstehenden 

irn Sopran, Alt, Tenor und Bass. Die Redeeinflihrung 

der einzelnen Personen i st zweistirnrnig (Alt und 

Tenor bzw. Tenor und Bass), die der Personengruppe 

vierstirnrnig vertont. Die Worte der beiden Miigde 

haben den gleichen rnelodischen Verlauf, sind durch 

den Abstand der kleinen Sekunde aber dennoch ver= 

schieden voneinander: 

II 

In dern Teil "Jesus vor Pilatus" werden die zwei irn 

Mittelpunkt stehenden Personen durch einen einstirnrni gen 

Abschnitt von grosser deklarnatorischer Ausdruckskraft 

charakterisiert. Im scharfern Kontrast zu diesern 

Abschnitt steht die Betrachtung des bis zur Sieben= 

stirnrnigkeit ausgeweiteten 2. Chores uber den 

schweigenden Jesus. 

Die beiden Chore stehen, soweit es ihre Aus= 

drucksfunktion betrifft, einander deutlich gegeniiber. 

Die Kontraststellung zeigt sich unter anderern darin, 

dass in dem einen deklaJnatorische Akkordfolgen begegnen , 

wiihrend sich in dern anderen eine fliessende kontra= 

punktische Stirnrnbewegung findet. Zur Hervorhebung 
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dramatischer Hohepunkte vereinigen sich die beiden 

Chore, darliber hinaus kommt das gleiche musikalische 

Mater i al zur Anwendung. Der 1. Chor vermittelt 

den Pas~ions~ericht, "dessen epische Realistik seine 

stilistische Faktur bestimmt". 1 ) Die Personen-

und Situationscharakterisierung zeigt insofern ein 

abwechslungsreiches BJ.ld, als "die polyphone Fr_ei= 

zilgigkeit ...• die Zahl der Stimmen je nach dem Aus= 

drucksbedlirfnis wechseln" lasst und "Stimmgabelungen 

(vorkommen), sobald ~er Klangkolorismus es erforder= 

lich macht", 2 ) z.B.: 

S.13: 
Sopran: 

Alt: 

Da gl111 h1n der ZwdU etaer mlt N•-n 

Tenor: 

Juda■ I■oh■rloth 

J adu. Iaobarlotb zu den Hohenprte...,, 
und ■prach: 

------------------- Juda• I■oharloth zu den Hohenprla...,, 

Basa: 
uod ■ .... ch: 

J udae I.IIObarlol!I au den Hobenprla...,, 
und aprach: 

Der 2. Chor "bietet Betrachtung, Vertiefung, 

Deutung und Teilnahme" in d_en drei Umrahmungssatzen 

und auch "in wichtigen Stationen der Leidenserz-ahlung, 

indem er sich interpretierend und intensivierend mit 

dem 1. Chor verbindet". 3 ) 

1) Adria,: a.a.O., S.317. 
2) Heyer: a. a, 0., S . 174 

3), Adria: ,a.a. I s 3111 
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Die Doppelchorigkeit dient dazu, die Zweidimen= 

sionalitat des Textes zu unterstreichen. Der 1. 

Chor schildert die historische Begebenheit, der 2. 

Chor erklart, erlautert und weist betrachtend auf 

das Erlosungswerk Christi hin. Die Doppelchorig= 

keit verleiht der Passion nicht nur besondere Aus= 

drucksintensitat, sie tragt ausserdem auch zur 

musikalischen Formgestaltung bei. 

Die zugunsten des Textinhalts"aus der Strenge 

linearer Verflechtung"geloste freiere Flihrung der 

Stimmen1 ) lasst sich bereits in der Einleitung 

feststellen. Es bilden sich harmonisch-akkordische 

Klangkomplexe, die den kontrapunktisch-linearen 

Partien gegenlibertreten. Die Aneinanderreihung 

der Klange entspringt und e ~ tspricht der bestandig 

wechselnden Expressivitat des Textinhalts. Pepping 

bedient sich einer Intensivierungstechnik, deren 

hauptsachliches Kennzeichen der dauernde Wechsel 

zwischen Spannungs- und Ruheklangen ist. 

In den drei Eroffnungstakten wird das Wort 

"Krankheit" durch den Ubergang von D-Moll nach Es-Moll 

hervorgehoben. Die Stimmen bewegen sich _paarweise 

in parallelen Quarten, Quinten, Terzen und Sexten bis 

zur Erreichung des Zielklanges: 

1) Siehe S.131. 
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"!,1•l, S.s P...-..11,,1,r. Qy4rtcn )!:lkle l'iu.cn 
I I 

nlNcahr, er~ (.M - ~re Kro.,Jch.i~ 

~ 

?..-JI.le Ow,t, .. ~··"·~~" I 

Aus der parallelen Stimmflihrung ergeben sich Klange 

von sehr unterschiedlicher Art. 1) Die Harmonie 

bewegt sich vom Oktav-Quintklang bei (a) zu dem aus 

Quarten zusammengesetzten Klang bei (b): B-Es-As-Des. 

Bei (d) folgen zwei Vierklange: Ges-B-Des-F und 

F-A-C-E. Die zwei Dreiklange bei (c) und (e) wirken 

als _Ziel- oder Gerlistklange. Es zeigt sich hier 

eine Aneinanderreihung funktional nicht verwandter 

Klange. Die chromatische Bewegung in den einzelnen 

Stimmen lasst den Eindruck . recht kuhner Harmonik ent= 

stehen. 

1) Kirchmeyer, Helmut: Igor Strawinsky - Zeitge= 
schichte im Personlichkeitsbild. Grundlagen und 
Voraussetzungen zur modernen Konstruktionsteohnik, 
Regensburg, 1958, S.25: "Die methodische Kon= 
struktion der Klange verlangt ihrem Wesen zufolge 
zwangslaufig den Einbezug bereits der kleinsten 
technischen Einheit in die Zusammenhange ihrer 
Organisation. Damit ,.wird die Komposition~~echnik 
der Gegenwart notwendig zu einer Intervallkunst, 
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In den Takten 4 und 5 begegnet eint weiteres 

Beispiel textbedingter harmonischer Intensivierung. 

Die harmonische Bewegung verlauft vom D-Moll-Drei= 

klang- mit gelegentlichem Ersatz der Akkordtone durch 

ihre Nebentone, wodurch eine Reihe von Dissonanzen 

entsteht, .die sich im 5. Takt auf losen - zum tri tonus= 

entfernten Vierklang auf Gis. Auf diese Weise wird 

das Wort "Schmerzen" besonders nachdrlicklich vertont: 

0 

IJ ... 

.-- JI C.!11 I 

Ein ahnliches Tritonusverhaltnis tritt in den 

Takten 19 und 20 mit einer Dur-Aufhellung in Takt 

21 auf7 die den Sinn des Textes wiedergibt1 ): 

die •.•. sich aus der allmahlichen Zersplitterung 
der Akkorde geschichtlich ergab und die Kon= 
struktion liberhaupt erst ermoglicht". 

1) Textbedingte Dur-Aufhellung bzw. Moll-Trlibung 
kommt in diesem Werk sowie auch in anderen Werken 
Peppings mehrfach vor (Durr: a.a.a., S.161), vergl. 
z.B. die Dur Aufhellung im Schlussakkord des 
Werkes (S.176). Sie verkorpert an dieser Stelle 
die siegende Kraft der Gnade Gottes. Ebenso ein= 
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Die D-Moll- und As-Dur-Dreiklange erscheinen ab= 

wechselnd und gelangen in Takt 21 Uber C-Moll zum 

aufhellenden D-Dur. Der hellere Klang wird dem 

trliberen gegeniibergestellt und versinnbildlicht 

im harmonischen Bereich das Erlosungswerk. 

Die Verwendung der Chromatik an dieser Stelle 

1st symptomatisch und typisch fiir das ganze Werk. 

Sie bewirkt haufig eine Intensivierung, eine Spannungs= 

zunahme. Meistens wird die Chromatik nicht gleich= 

zeitig auf alle Stimrnen ausgedehnt, d.h. eine oder 

mehrere Stimmen bleiben von ihr ausgeschlossen. 

Die chromatisch vertonten Stellen zeigen, was die 

zugrundeliegenden Gedanken angeht, eine gewisse 

Verwandschaft. An den folgenden Stellen z.B. 

verbindet sich die Chromatik mit den Gedanken des 

Leid ens, und des Tod e s: "Fiirwahr er trug unsere 

Krankheit" (S.S und 8), "geboren, gelitten, gestorben 

fur dich" (S.8) "und von Gott geschlagen und gemartert 

leuchtend 1st der Dur-Moll-Kon trast bei den 
Worten "und das Licht scheint in der Finsternis" 
(S.171). 
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wareN(S.6), "seine Wunden" (S.12), "Wo willst du, 

dass wir dir bereiten das Osterlamm zu essen?" (S.16), 

"nehmet, esset, das ist mein Leib" (S.28), "desselbigen 

gleichen auch den Kelch" (S.31), "kreuzigen" (S.134), 

"kreuzigten, crucifixus" (S.143), "erlitten im Traum 

seinetwegen" (S.129), "sie haben meine Kleider unter 

sich geteilt, und Uber mein Gewand haben sie das 

Los geworfen" (S.151), "und erhangte sich selbst" 

(S.117). 

Der Komponist wendet die Chromatik auch an, 

wenn es sich um die Darstellung von Verrat und 

Verleugnung handelt: "Da ging hinder Zwolf einer" 

(S.13), "sie boten ihm dreissig Silberlinge" (S.14), 

"einer aus den Zwolfen, der mit mir in die Schlissel 

taucht" (S.20), "ehe der Hahn krahen wird" (S.55 und 

S.112), "suchten falsch Zeugnis wider Jesum" (S.96), 

"gegrusset seist du, der Judenkonig" (S.141). 

In fast allen Fallen 1st die chromatische 

Bewegung der Melodie abwarts gerichtet z.B.: 

I, 36-39,S. 8 

Sopran: 

(D-c,e) 
-E--. E•----.o 

----. Dee ----.c 

Alt: F -~(T~o=n=w=led=e=r~ho=l.c.cuo=ge=n_,_} _________ _ 

BaH: D-
FUrwahr, er trug unsere Kraokhelt und lud aul slch uosere Schmerzen 

Die aufsteigende Chromatik dient in den seltenen 

Fallen, in denen sie vorkommt, der Spannungssteigerung. 

Der Gang des Judas z.B. wird durch die im Unisono 
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beginnende aufsteigende Chromatik veranschaulicht. 

Sie mlindet in einem Zielklang, durch den der Name 

des Judas besonders hervorgehoben wird: 
ll, 1-3, S. 13 

D ___.,-•- - _:~ 

A~A A~ 
G 

D~ 

B 
Da glng bin der Z'IIOI! elner mlt Namen Judas 

Zur Betonung gewisser Textstellen und damit 

auch zur Hervorhebung der dramatischen Hauptmomente 

des Passionsgeschehens werden die Stimmen an verschie= 

denen Stellen parallel geflihrt, z.B.: 

(i) Verrat des Judas: "Ich will ihn euch verraten" 

(S 13), "Welchen ich klissen werde" (S. 74). 

(ii) Gefangennahme Jesu: "Da traten sie hinzu und 

legten die Hande an Jesum" (S.75). 

(iii) Flucht der Jtinger: "Da verliessen ihn alle 

Jlinger und flohen" (S.80). Die tiefere Bed~utung 

der Flucht wird besonders eindrucksvoll gestaltet: 

die Melodie bewegt sich von dem anhaltenden Stiitzton 

weg abwarts und bricht kurz vor Erreichen des unteren 

Oktavtones ab. Pepping will auf diese Weise zum 

Ausdruck bringen, wie sich die Jlinger von ihrem 

Stlitzpunkt (Christus) wegbewegen und in einen halt= 

losen Zustand begeben. Der Sinn der unvollstandigen 

melodischen Bewegung findet im Anfang des nachsten 

Teiles seine Erklarung: das Erreichen des fehlenden 
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Tones im Anfangsklang dieses Teiles versinnbi l dlicht 

die durch den Text angedeutete Rlickkehr zu Christus 

("Herr, bleibe bei uns:•): 

Ea----------------------+ 

Ea----------------------~ 

Cea._B 

'A■ ....._ 
Gea..._F, 

Es 
Ilea..._ 

Cea._B 
._ As....._ 

Ges,F 

Es 

Es 

Da verllesaea lha alle JOnger uad fiohea. Herr , blelbe bel uaa 

Ebenso wie in der Markuspassion von Thomas besteht 

auch in diesem Werk eine Ahnlichkeit zwischen der 

musikalischen Veranschaulichung der Flucht der Jlinger 

und derjenigen des Kommens Christi: die Alt- und die 

Bass-stimme bewegt sich zur Versinnbildlichung des 

Niedersteigens Christi in absteigenden parallelen 

Oktaven: 

,E• Ea Ea 
Vlll, S.103: / " / " / 
1. Sopraa: C C C 
2. Sopran: B 
Alt: 
Tenor: Ea .,, Ea'- ,.,,Es'-. 

,c.,, c' c-----
1. Basa: Gee 
2 . Basa: 

al tzend zur Rechlea der Kraft , 
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"-ee._B.,..eea_B 
-A 
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Ausser den parallelen Oktaven benutzt Pepping 

zuweilen parallele Terzen, Quarten , Quinten sowie 

Sext- und Quartsextakkorde, deren unterschiedlicher 

klanglicher Effekt dem jeweiligen Textinhalt ange= 

passt ist. Das folgende Beispiel zeigt, wie der 

Komponist mit Hilfe von parallelen Sextakkorden und 

Quinten sowie durch Staccatovortrag die spitzen und 

scharfen Waffen symbolisiert. Die aus der Kombination 

der Quintgruppen sich ergebenden Dissonanzen lassen 

eine gewisse, an das Soldatenhandwerk gemahnende 

Klangharte entstehen: 

Eine textausdeutende Verwendung paralleler 

Stimmenbewegung lasst sich auch im folgenden Beispiel 

feststellen. Durch die parallelen Oktaven einer= 

seits und durch die parallelen Dreiklange anderer= 

seits wird hier deutlich zwischen dem sich auf den 

Hohenpriester und die Altesten beziehenden Anfang und 

dem farbigen, auf Jesus bezogenen Schluss des Ab= 

schnitts unterschieden: 



s.. 

Im nachsten Beispiel werden parallel sich 

bewegende Stimmen gleichermassen zur Textinterpreta= 

tion benutzt. Die Klangscharfe der absteigenden 

parallelen Quarten eignet sich recht gut zur ·Dar= 

stellung der gerauschhaft fallenden Geldstucke, 

wahrend durch die absteigende chromatische Quart= 

sextbewegung die Bedeutung des Wortes "erhangte" 

besonders hervorgehoben wird. Die durch Pausen 

unterbrochene melodische Linie und die melismatische 

Hervorhebung des Wortes "erhangt" dienen ebenfalls 

der Steigerung des dramatischen Ausdrucks: 

....A er J. .A..,. S;lb.,h"jC 

~-:b-

.I 
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In den letzten beiden Beispielen lassen sich 

noch zwei weitere 1m Dienste der Textinterpretation 

stehende Ausdrucksmittel feststellen, namlich die 

Wiederholunq melodischer Motive und die Unterbrechung 

des melodischen Ablaufs durch eingescha1tete Pausen. 

Die Motivwiederholungen haben in den folgenden Bei= 

spielen die Wirkung einer motorischen, die Handlung 

vorwarts treibenden Kraft, durch die bestimmte Kern= 

worte des Textes in den Mittelpunkt der Betrachtung 

geruckt werden: 

An verschiedenen Stellen des Werkes finden sich 

Pausen im Dienste oder Textinterpretation verwendet. 

Beschreibenden Charakter haben vor allern die Stellen 

an denen ein Satz oder sogar nur ein Wort ein- oder 

mehrrnals durch Pausen unterbrochen wird, um bestimrnte 

Gedanken zum Ausdruck zu bringen. Gedacht 1st hier 

erstens an die Darstellung des Judas, seines Verrats, 

seiner Reue und seines Todes {Beispiele {i) bis {iv), 

zweitens an die Zeichnung Petri {Beispiele (v~ und 

(vi) und schliesslich an die Schilderung des Sehweigens, 
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des Leidens und des Sterbens Christi (Beispi~le (viii) 

bis (x)): 

1--- ---- ------ -.-1 T -,- I . 11, i c1 t 1 s s'x 1 1 l 1 I n r r 1 I ) 1 t 1 
VDd ala er oocb Ndete, atebe, da kam Ju_..,_~- daa, der ZwllU er'- oer, (VI, S, 73) 

w, 1 ~ J ,, J filu ~ r 1 s J. JI J J ., 1 s J J J.J. r I 
da• ab Ju - daa der lbll verrateo batte, daea er verdammt war zum 

JJ-JJJ,UIJ~I J J J J~! I ti) LttJI 
Tade, 1erelf - te e■ lbll, uod bracbte wieder die dretaall SllberUnge (X, S. 114) 

Iv) '1 l > ~l~l l<'r l SlJ!l lJlllDl) l<J-~ --1 
hob atcb cla"=' - YOD, glDg bin uod erb»ng - - - :~ - - -~ - le alcb ... ~.. (X, S, 117) 

Y) ± J ., J J I J J, '1 J I l t ... I J. ., J J I J J < JI 1 1 ~ 1-
E - - be der Hahn ~ea wird, wlrat du mlcb drelmal verleugnea ([V, S, 55 

cvm. s.~, 
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vii) : J l '1 s I J. I~ J rl J J. ti l- u 1 I s. r~ ~ I 
auchten fal■ch Zeugnl1 wider Jeeum auf da-■ ale lhn Cbleten (Vm, S. 96) 

viii) · __._(......,.JI j.__.~_J __._I ___.I 
Je1u■ ■cbwteg eftu (Vlll , s. 99) 

Ix) J 1.t~r111 skt~t ~k1H 11sls, J l.t ~l~ll 
Vnd da ale Ibo ver■pot - tet batten, zopn ele Ihm din Man - tel aua 

s s 1 .r 1 sl ! Lt I r ~ ~t. ~ 1 d r I s 1 I 
uod zogeo Ihm eeloe Klei - der an.._, u fllbrteo lhn bin , QCIII, S. H2) 

x) 
oetcte· daa Haupt uod 

Die ilberzeugende Fahigkeit Peppings zur musikalischen 

Charakterisierung von Personen und Situationen spricht 

z.B. auch aus der Vertonung des Ubergangs von der 

Verspottungs- zur Kreuzigungsszene (Beisp. (ix). 

Vom melodischen Hohepunkt am Ende des Verspottungs= 

themas ( "und schlugen damit se_in Haupt") bis Z\llll 

Beginn der Kreuzigungsszene bewegt sich die durch 

Pausen unterbrochene Melodie langsam abwarts und 

geht direkt in das chr·omatische Kreuzmotiv Uber. 

Auf diese Weise wird die erschopfteJ niaderga$~hlage~e 
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Christusgestalt besonders eindrucksvoll gezeichnet: 

XIV, 8. 141- 143: 

a-Ge• 
----,. .. _Ea 

~B ~-
Oe■ -F --F•• 

-E•-D-~ ...... _c 
uad achlllpn damlt Mia Haupt. UDd da ale lhn ,....■pottet batteo, sogeo ■le Ihm ciao Mantel aua uDd 

&ope Ihm Nlne Kl■lder an UDd fllhrteo lhn ltlD , daaa ale lhn 
lr:r■uJ.lcteo. 

5. Passion nach dem Evangelisten Matthaus von 

Joseph Ahrens 

Der Text des 1950 entstandenen Werkes 1st in 

ungekilrzter Form dem 26. und 27. Kapitel des Matthaus­

Evangeliums entnommen. Es ist also die gesamte 

Leidensgeschichte vertont, von der Voraussage Christi 

ilber seinen bevorstehenden Leidenstod bis zur 

Grablegung. Auf betrachtende textliche Einschilbe 

verzichtet Ahrens ganz. Textwiederholungen kommen, 

mit Ausnahme der Turbaszenen, nicht vor. Das 
Anliegen des Komponisten 1st es, den Text unvermittelt, 

ohne besondere Hervorhebung gewisser Textteile vor 
anderen und ohne besondere Herausstellung des szenischen 
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Verlaufs, als eine Ganzheit musikalisch darzustellen. 

Das Werk ist fUr vierstimmigen, an einigen Hohe= 

punkten bis zur Achtstimmigkeit ausgeweiteten a-cap= 

pella-Chor geschrieben. Die musikalische Einklei= 

dung des Textes ist darauf ausqerichtet. das Passions= 

qeschehen als eine Einheit wiederzuqeben. Die musi= 

kalisch ilbereinstimmenden Eingangs- und Schlusschore 

unterstreichen die geschlossene Einheit des Werkes. 

Musikalische Kontinuitat und Homogenitat lassen sich 

durchgehend feststellen. Kontrastierende Elemente 

werden nur soweit, als sie durch die Text,interpre= 

tation bedingt sind, verwendet. Stimmenzahl und 

Stimmengruppierung sind meistens Mittel der Situations= 

schilderung und dienen nicht, wie bei Thomas, zur 

Personencharakterisierung, d.h. es gibt keine grund= 

legenden Unterschiede zwischen den Evangelisten-, 

Soliloquenten-, und Turbapartien. Bestimmte text= 

ahnliche Stellen sind ubereinstimmend vertont, z.B. 

die Worte "Dasie aber assen" ... bzw. "Under nahm 

den Kelch .•• " sowie "Nehmet, esset ..• " bzw. "Trinket 

alle daraus ... " (S.14 und 15) aus der Abendmahlsszene. 

Weitere musikalische Entsprechungen zeigen sich an 

den Stellen "Wahrlich, ich sage dir: In dieser Nacht, 

ehe der Hahn kraht, wirst du mich dreimal verleugnen" 

(5.19) und "Ehe der Hahn krahen wird .•. " (S.42). 

Die folgenden Beispiele zeigen, wie ahnliche melodische 

Motive zur Darstellung des Hahnenkrahens einerseits 

und zur Vertonung der Worte des auf die Fragen des 

Hohenpriesters bzw. des Pilatus- antwortenden Christus 

andererseits verwendet- worden: sirrd1 



Ahrens bevorzugt zur Charakterisierung der Feinde 

Jesu eine schwebende Melodik. Wie die folgende 

Ubersicht zeigt, stellt die bestandige Wiederkehr 

dieser Melodik eines der wichtigsten Elemente dar, 

durch die das Werk seine Einheitlichkeit erhalt: 

(a) Verrat und Gefangennahme Jesu: 1 ) 

Im letzten Beispiel wird der Name des Judas durch 

Lagenwechsel hervorgehoben. 

( ) 1 d 1 h d 
.• 2) 

b Ver eugnung un F uc t er Junger: 

l) 

D 
Da du aelne Jllnger •hen, wurden ale 1111wllllg uncl aprachen: Wozu dlent dleae Vergeudw,g? 

. . ~~ 

1) Siebe die Verwendung dieses Melodietyps an den fol= 
genden verwandten Stellen: S.9, 13, 26, 28, 29 , 
31, 44. 

2) Siebe auch S. 18, 20, 24, 32, 33, 41. 
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U) D 

. . / .' . . A--•-A--B "'-1----•--A.__.,,.-B~~ 
Ill diNar.MNllt-..rdet Bir .U. ~ aa mlt. Nill... ii I ... .lT) 

C R 
... .... lllclll .. 

I ,;,_ 
C 

Aa~ 

C R 
fallet 

c' Daa 

(I.U) 

Der schwankenden Melodielinie, welche die Anfecht= 

uhgsidee verkorpert,; stehen ain Anfang der Phrase 

Tonwiederholungen gegenuber, welche die erhaltende 

Kraft des Gebets symbolisieren. 

(c) Beschuldigung und Verurteilung Christi: 1 ) 

l) 11:.,...F....._E_,,.F....._g,-F........,/"E_,,.)....._E/R\E.,...-,......._E..,...-,.~....-F....,_E..,..F......_E 
Ila ,,_........tteo ncb die Rot.lprlN!ff und l!lcbrlflplebrte 1111d die X1teaten lm Volk (I. 3) 

1) Siehe auch s.4 -, 34, 35, 38, 49,, 53, 55, 6'0, 62, 
64, 65, 67, '6!, '7'6, ''If, '80 ·. 

149 



In Ubere1nst111111ung mit dem Text wird bier die melo­
dische Linie durch die Doppelschlagfiguren die auf 

verschiedenen Stufen begegnen, zerrissen. 

(d) Angst una Wankelmutigkeit: 1 ) 

/Sa' .,,,.,.s., 
Q c---------c DN DN-c-c 

... llas Un ._. ... u ------ 411-11) 

Die Abwartsbewegung der melodischen Linie gibt das 
Betrubsein Christi "bis in den Tod" wieder. 

W) /'• Ea D 
c '-c/ '-c"' . I 

c,.,DN-c.,.D■•-c_..De•-c,..De•-c..-DN.._c,...ne•--c 
da •1• a11eo da• ErdbebM Wld -• da geacbah, eracbraken •I• aebr Wld apracben 

(8,72) 

Das Trillermotiv dient der real·istische Darstellung 
des Erdbebens. 

lT) Ola -A--Gla -A --.:...ala --A 
90 woUea wtr 111111 glaubN (8. 86) 

Die schwankende melodische Bewegung versinnbildlicht 

an dieser Stelle den heuchlerischen Unterton der 

l)Dieser Figur kommt auch bei Thomas zur Darstellung 
des Zitterns und _Zagens vor. Siehe Thomas: a.a.o., 
$ • .14. 
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Aussage der Hohenpriester. 1 ) 

Ostinatomotive erscheinen an den meisten Stellen 

gleichzeitig in verschiedenen Stimmen. Die aus den 

Klangkombina tionen resul tierenden Dissonanzbildungen 

bilden ein vorwartstreibendes Bewegungsmoment und 

gewahrleisten auf diese Weise eine intensivierte 

Wiedergabe des Textes: 

•-'-•-'-,-·-1: \_,_j: \-·-·-•-.-·-·-'-· -mr -oia, -m .... -DI■' -m..- -01■' -Dir ...._Dir -Dt■.,......_Dla,-

H R.,....c,H H.,....c,a_ H_c....._H....,.c..._H H_c,H H 

\ I \ I A- \ / -A-

E E E 
Da vw■-mmelten ■tch die HohNprie■ter 11ad Scbriftplehrten uad die AllHteo Im Volk (8. 3) 

Auch die Betonung der jeweils zweiten Silbe der Worte 

"Hohenpriester" und "Schriftgelehrten" durch die 

beiden Quintsprlinge im Sopran hat einen charakteri= 

sierenden Zweck. 

Im folgenden Be ispiel erweisen sich die in 

entgegengesetzte Richtung bewegenden Ostinatomotive 

als Motor e i ner Spannungssteigerung bis zu den ent= 

scheidenden Worten "griffen i hn": 

1) In der Matthauspassion von Pepping wird eine ahn= 
liche melodis~he Figur zur Vertonung dieser Worte 
v.erwendet. Siehe Pepping; a. a. 0. , S. 158. 



Ander folgenden Stelle werden die spottenden 

Hohenpriester und Schriftgelehrten durch die 

scharfklingende parallele Sekundbewegung charak= 
terisiert: 

c/"c c-ll!•-c-1>t'-c/:"c-~ 'B-B.:::::.R~/ ........... B / ........._B,....., ........ B .......... 

F-g;_.:F_g_F_E_F._E _F_E.-,_E 
Duslelcben aucb die HobeopriHter apotteleD aelD (8. 85) 

Die Verwendung von parallelen Quart- bzw. 

Quintklangen irn 2. Chor sowie von unison geballten 

Tonwiederholungen irn 1. Chor errnoglichen irn folgenden 

Beispiel eine realistische Vorstellung der aufge= 

hetzten Menge. Die Klangharte, die sich aus den 

gegeneinander sich bewegenden Linien ergibt, steigert 

den drarnatischen Ausdruck dieser Stelle ungernein: 
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s 
A 

T 
B 

s 
A 

T 
B 

S.S'• -~---------------------

Ba. - n,.b - bc.s, 
..l--. 1 -..t.; 

Mit besonderer Deutlichkeit werden die Handlungen 

der Verspottungsszene rnusikalisch charakterisiert. 

Die Klangscharfe, die sowohl durch die dissonieren= 

den Quint-Quartklange und als auch durch die in 

Quartspriingen verlaufende Staccatolinie hervorge= 

rufen wird, versinnbildlicht die scharfen Darnen sowie 

den beissenden Spott: 

s. 59: E-F-------------------------..-
wlederholende Quartk!A'.nge 

a-b/:\{ Gl•1: /A\ Gls ..,ms /A.011 .,..G1(Ao11 
/ ls / '-Fis \ \ Fil Fl1 

E Is \ b E E E..n1s E Dis / 
Cls / '-cis 

H-H ' 
E-E--------~M~ed~er=ho~le~n~de~Q~u~l~nt~kl~ln~ge.,,,_ __________ ~ 

"A---------------------+ 
und flochten elne Dornenkrone uod setzten sle au! aeln Haupt und eln Rohr In seine recbte 

Hand 

Desgleichen dienen die dissonierenden Quarten 

der intensivierten Darstellung der "Kreuzige"-Ausrufe 

der aufgebrachten Volksrnenge: 
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Sofern es urn die Mitteilung der Passionshand= 

lung oder urn die Hervorhebung von Handlungshohe= 

punkten geht, verwendet der Komponist gern parallele 

Oktaven, die in deutlichem Gegensatz zurn sonst 

ilblichen polyphonen Gewebe stehen: 

Parallele bzw. entgegengesetzte melodische Bewegung 

wird auch zur Charakterisierung der beiden einander 

widersprechenden falschen Zeugen benutzt: 



Im folgenden Beispiel werden die redeeinfilhrenden 

Worte "denn er hat gesagt" mit Hilfe von parallelen 

Oktaven vertont. Die sich anschliessenden Worte 

Christi "Ich bin Gottes Sohn" erhalten, da sie im 

Sinne einer verleumderischen Anklage gesprochen sind, 

ihre Ausdruckskraft vorzugsweise durch die Aufspaltung 

der Stimmen in zwei dissonierende Folgen von Quarten= 

parallelen: 

S.67: Ges-Ges_F F 

/ -...........E•/ I De/ Des-. De•-c ........... B .-,/'c 

E- F -Ges-F--F-Ges F--F-Ge•-F //-c _o.._ c""-._c 

E-F-Ge
8
-F-F-// \, 

"'c denn er bat geeagl: Icb bin Gottes Sohn 

In den meisten Turbachoren wie auch an ver= 

schiedenen Stellen der Evangelisten- und Solilo= 

quentenpartien, verwendet Ahrens die Nachahmungs= 

technik. Dabei offenbart sich fast immer die 

paarweise angeordnete Gruppierung der Stimmen als 

ein fur den polyphonen Stil des Werkes eigentfunliches 

Merkmal. Dieses Merkmal lasst sich auch an manchen 

nicht-imitatorischen Stellen feststellen. Der viel 

seltener vorkommende imitatorische Eintritt einzelner 

Stimmen hat stets einen textinterpretierenden Grund. 

Im folgenden Beispiel versinnbildlichen die nachein= 

ander einsetzenden und in absteigender Bewegungs= 
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richtung verlaufenden Stimmen die Flucht der Jiinger: 1 ) 
s;f I.Ill~ ~o - - - - hen . -• -

\, - I t_ i-"t ' 4!lo unJ 
""'' ~-

-
\,1 .;\ L~-L,.) -:;_n - ..... 

-< '1 J 0 ~ 

·. . 

""'" ~- - - - - f...C 
In ahnlicher Weise schildert der imitatorische Ein= 

tritt der Stimmen im nachsten Beispiel die am Kreuz 

Vorilbergehenden: 

.. 

Durch die imitatorische Vertonung der Worte des 

Hauptmanns , gelangt die stufenweise erfolgende Er= 

kenntnis der gottlichen Natur Christi als eines 

allmahlich sich entfaltenden Wunders zur Darstellung. 

Mit Hilfe des imitatorischen Anstiegs von der tief= 

sten bis zur hochsten Stirnme wird die zunehmende 

Gewissheit dieser Erkenntnis musikalisch unter= 

strichen: 

1) Vergl. die ahnliche Vertonung dieser Worte in 
der Markuspassion von Thomas (Thomas: a.a.O., 
s. 23). 
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-- -· ·- . 

J 

l \Jc.hr - - - - , lich 
I 

I - ~i • 
-

J 
I \Jo.\.,, . \ \ ·f __.. 

- lic.h - -
j7 

,,: ' l-"- , w .• 

' -·- . -- ·- . 

- I \JiJ,, - - - - - - lich ' 

""-"" - ~ - i , _ - I - 1;,\:,. . 
1l . - -I ,· 1 

'"· ,c " 
~ ,, .. ! ---

Einen dramatischen und musikalischen Hohepunkt 

erreicht die Szene bei den Worten "dieser ist Gottes 
, .. . ,, . ' •·. : 

Sohn gewesen". Die Stimmen setzen hier wiederum 

imitatorisch ein, diesmal aber in umgekehrter 

Richtung, d.h. der hoheren folgt die tiefere. Das 

Zusammenfallen des melodische Gipfeltones mit dem 

klaren Quintklang D-A-E bewirkt eine Hervorhebung 

des zentralen Wortes "Sohn". Nach der Erreichung 

des Hohepunktes leitet die Musik auf eindrucksvolle 

Weise die Aufmerksamkeit des Horers vom triumphieren= 

den Gottessohn weg und zur gestorbenen Christusge= 

stalt hin. Beim Wort "gewesen" wird die Stimmen= 

zahl auf zwei reduziert, die Melodie bewegt sich 
in parallelen Oktaven· abwarts, und die Dynamik nimmt 

erheblich ab: 
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s. 73: 

lmltatorlechlr Anatleg, gr.ca .. Dynamlk 

[,.i-
·-=====--

diner lat 

G; I 

Gotte1 

,F 
,Ea 

barmoolache, melo­
dlache und dynamlache 
Entap&nnung 

pwe----------een 

Ahrens: benutzt an manchen Stellen die Melo= 

dierichtung zur textadaquaten musikalischen Gestalt= 

ung. So werden zum Beispiel die Fragen der J ilnger 

"Herr, bin ich's?" in aufsteigender Richtung vertont. 

Es sind verschiedene Elemente, die zur realistischen 

Schilderung des gesamten Bildes beitragen: (i) die 

aufsteigenden Fragemotive bilden eine durchgehende 

Linie; (ii) der Sopran und Alt wird vom Tenor und 

Bass dergestalt nachgeahmt, dass die Fragen abwechselnd 

von einem Stimmenpaar zum anderen ilbergehen; ( iii) die 

erste Frage hinterlasst infolge Verwendung von Pausen 

.den Eindruck bangen Zogerns, den der Komponis t als 

"stockend" kennzeichnet; (iv) die darauf begegnende 

ununterbrochene Aufeinanderfolge der Fragen ver= 

starkt den "drangenden" Eindruck; (v) die Erhohung 

des abschliessenden Tones unterstreicht den Frage= 

charakter; (vi) die letzte Frage im Sopran und Alt 

bringt die Zahl der Fragen auf insgesamt elf, womit 

auf die elf Jilnger - Judas ausgenommen - Bezug ge= 
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nommen wird: 

"· 2u4bl;J..,. E;,,At.tt 
ao..,t _ ~ Fna~&,...t;,.,. 

Zur Vertonung der Frage des zwolften Jlingers, namlich 

des Judas, werden die vier Schlusstone des letzten 

melodischen Anstiegs benutzt. Die durch Pausen 

unterbrochene melodische Bewegung bringt hier ebenfalls 

das Zogern zum Ausdruck: 1 ) 

Auch an der folgenden Stelle dient die Melodie= 

richtung zur Veranschaulichung des Textes: das 

Zerreissen des Tempelvorhangs wird durch die zweimal 

unterbrochene absteigende melodischen Linie musikalisch 

geschildert: 

1) Weitere Beispiele der Verwendung von Pausen .zur inten= 
sivierten Textdarstellung kommen an den folgenden 
Stellen vor: "Und ging hin ein wenig, fiel nfeder 
auf sein Angesicht" (S.22), "Mein Vater, ist's mog= 
lich, so gehe dieser Kelch von rnir; doch nicht wie 
ich will, sondern wie du willst" (S.23), "Under 
kam zu seinen Jlingern und fand sie scnlafend" (S.23), 
"Aber Jesus schw.ieg still" (S.35), "antwortete er 
nichts" (S.49). • 



zerrlH lo zwel St~cke VOil oben 

\~ 
C 

an bla unten aua 

Das Beben der Erde wird durch Trillerfiguren, das 

Bersten der Felsen durch auseinanderlaufende melo= 

dische Linien veranschaulicht: 

uod die Feleeo zerrlaaen 

Die Darstellung der Verteilung der Kleider Christi 

unter die Kriegsknechte erfolgt durch paarweise 

geordnete Imitation der Stimmen. Ausserdem bewegen 

sich die unterschiedlichen Stimmpaare in gegenseitige 

Rich tung: 

S. 62: 

C_...Dea-c C ..... Dea-c._ C_...Dea 
H-:::" A:::.H~A A_ H,:::A 

A-GI•- -Gia- - Gia 
tellteo ale aelne Kletder und warren das Los darum 

c _oes_c c-De•·c c-De_a 
H<:A A::H< A ..A::.H~A 

--al■ - ~Gia -ots 
tellten ale seine Klelder und warren das Los darum 
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Durch die langsarn absteigende Bewegung der Aussen= 

stirnrnen wird die Grablegung Jesu geschildert: 

s. 76: 
Soprao: 

Ba sE E -E - E -Dis -Dis.Dis 

'Cis -- Cls - Cis 
'H---H-H 

A--A -Gt• - Gts.Gis 

und lt!gte ihn in 

'-Fis --Fis -Fis 
'-E---E-E 

se in eigenes neues Grab 

Wie aus den vorerwahnten Beispielen ersichtlich 

ist, entwickelt sich der rnusikalische Satz in diesern 

Werk rneistens aus der rnelodischen Bewegung heraus, 

d.h. er besteht aus irnitierenden bzw. parallel ge= 

flihrten Stirnrnen oder aus Ostinatomotiven. An zahl= 

reichen Stellen finden sich die Stimmen so geflihrt, 

dass bestirnrnte textinterpretierende Klange entstehen. 

Im folgenden Beispiel wird eine parallele Oktavbewegung 

zwischen Alt und Bass absichtlich vermieden, indem 

der abwarts verlaufende chromatische eang irn Bass 

einen Takt frliher als im Alt einsetzt. Auf diese 

Weise entstehen statt paralleler Oktaven parallele 

Nonen, die liberdies noch im Dissonanzverhaltnis zu 

den Tonwiederholungen irn Sopran und Tenor stehen: 
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S. "'-

Das nachste Beispiel zeigt ein noch komplizierteres 

Bild. Die Stimmen bewegen sich paarweise in zwei 

grossenteils von einander unabhangigen dissonierenden 

Akkordreihen: 

/) s:1., ___: I 
I l--;-::-1 I ~---..al ,.J ..,L ----• \ ,..--.__ I 

J 
_ li

1 
E - - I, , ICl - - """ o- s .. b - - th. - "'·•? E -

A ......., la1 r::-, I - - .. - - - n -
J -

E - Ii, E - Ii la. M& <;;al. th• . • ? . - - G. · - "' . I 

n ...I . u J I ..lZI ... 1 I . 1 .... J I ' . . 
J I '--f 

E - I,, ~~\;, , .. - - .... a. - ,;.al, - ,J"', - .,; ~ - -- -
" - . ~ 

~ ~ 

b -
(a) Diese Tone sind Zusatztone die sich in jedem Falle 

in den folgenden Klang auflosen. 
(b) Hier hegegnet eine Reihe sich parallel bewegender 

unvollstandiger Vierklange. 

Das folgende Notenbild illustriert die eigentliche 

klangliche Struktur dieser Stelle: 
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zu den auffalliqsten Merkmalen rhythmischer 

Gestaltunq qehoren: 
(a) die Benutzung von kleineren oder grosseren 

Notenwerten zur Charakterisierung der wechselnden 

Situationen, 
(b) die Verwendung einerseits des "stile concitato" 

zur Schilderung der Gegner Jesu, andererseits eines 

erhabenen Stils zur Wiedergabe der Reden Jesu, des 
Hauptmanns (S.73) und zur Oarstellung der Grablegung 

(S.76), 
(c) das haufige-Vorkommen von Synkopen, die sich 

meistens nicht aus dem Text ergeben, sondern rein 

musikalischer Natur sind, z.B.: 

i' 1
IJJ'J 11 Jl J'J 

des Aussatztgen . trat zu Ihm 

(d) die gezielt falsche Wortbetonung zur Ken~%eich= 

nung beissenden Spottes: 

(e) die Hervorhebung bestimmter Worte durch charak= 

teristische rhythmische Figuren: 



Jesus aber stand vor dem Landpfreger ; und der Landpr\:ger fragte lhn und sprach: 

(f) die Verwendung bestimrnter personen- bzw. hand= 

lungsschildernder rhythmischer Fi-.guren, z.B.: 

S.29: I' □.-r l J 
und grlf - - - - - - - fen Lhn 

s.~2: S' I J j .t J J J 
ge - grlf - - - - - - - - feo hatten 

S.28: .o. J ....,. l I < 
den grelfet 

S.28: 
t I n. J I J I 

I • 
ge - gril- - - - ••t Nist du 

S.29: n.J os.or 
----Da tra - ten ale hln-

s. 34: J n rn Lt 
daas ale lho tll- - teteo 

s. 58: 

Jeeum Ueaa er gel - - - - - - - - · - - - - - - - - - - aeeln 

s. 35: 

Tempel Gottea ab - - - brechen 

S,43: 

daaa ale lhn 16 - - - - - - - - teten 
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6. Markuspassion, Opus 36/1 von Johannes Driessler 

(1956) 

Das irn Auftrag des Siidwestfunks Stuttgart ent= 

standene Werk ist fiir fiinfstirnrnigen Chor a cappella 

geschrieben. Der Text erweist sich als eine er= 

heblich gekiirzte Wiedergabe der Leidensgeschichte 

nach dern Evangelisten Markus. Das Resultat dieser 

Textkiirzung ist ein sehr direkter und sachlicher 

Ablauf des Geschehens. Die verschiedenen Bilder 

stehen scharf urnrissen und bilndig da. Driessler 

gliedert den Stoff in vier Szenen, irn welchen die 

innere Bedeutung des Passionsgeschehens besonders 

eindrucksvoll hervorgehoben wird. Die erste Szene 

handelt von den Vorgangen irn Palast des Hohenpries= 

ters, die zweite vorn Verhor vor Pilatus, die dritte 

hat die Kreuzigung und die vierte das Hinscheiden 

Christi zurn Inhalt. In den Anfangszeilen der 

ersten drei Szenen werden die drei Stationen des 

Leidensganges Christi angedeutet: 

(1) "Siehe, des Menschen Sohn wird iiberantwortet 

in der Sunder Hande" und "sie fiihrten ihn vor die 

Hohepriester, Altesten und Schriftgelehrtern", 

(2) "und sie banden Jesurn und filhrten ihn hin und 

iiberantworteten ihn dern Pilatus", 

(3) "und da sie ihn verspottet batten, fiihrten sie 

ihn aus, dass die ihn kreu·z-1qten"·· Die Schlusszeilen 

jeder dieser Szenen berichten von der Verstossung 

Jesu durch die Menschheit: 

(1) "und sie verdarnrnten ihn alle, dass er des Tades 

schuldig ware," 
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(2) "und schlugen ihm das Haupt und verspeiten ihn", 

(3) "und die mit ihm gekreuzigt waren, schmahten ihn 

auch". Seinen Hohepunkt erreicht das Leiden in der 

vierten Szene, als Jesus sich von Gott verlassen 

fuhlt. Die bedeutungsvolle Anfangszeile "und es 

ward eine Finsternis Uber das ganze Land" gibt be= 

reits eine Vorahnung dieser ausweglosen Verlassenheit. 

Die Vollendung des Versohnungswerkes und der Durch= 

bruch der Gnade Gottes werden durch das Zerreissen 

des Vorhanges symbolisiert und durch die Worte des 

Hauptmanns bekraftigt. Die letzte Szene endet also 

im Gegensatz zu~en ersten drei Szenen mit einer 

Hinwendung zum Christus. 

Die klare Sachlichkeit des Textes bedingt eine 

ebenso klare Uberschaubarkeit der musikalischen Ge= 

- staltung. In allen vier Teilen weist die gleiche 

Thematik auf verwandte Textstellen hin. Die streng 

logische Themenverwendung lasst darilber hinaus ein 

breiteres, perspektivisches entstehen, das Uber den 
engeren :R,ahmen des Textes hinausgeht. Die ana~oge· 

Vertonung der Anfangs- und ~chlusszeilen _des· ·werkes 

hat· nicht~ a1ie1n· eine!l · struk_tur_eilen, sondern auch 

einen tieferen, textinterpretierenden Sinn. In den 

Anfangsworten sagt Jesus seine Auslieferung in der 
SUnder Hande voraus, er deutet damit die MachtUber= 

nahme seiner Gegner an. In den Schlussworten ist 
die Reihenfolge umgekehrt: der Hauptmann und die 
"dabei standen", die als Vertreter jener Sunder in 

deren Hande Jesus liberantwortet worden war, angesehen 

werden konnen, erkennen jetzt die Macht und Gottlich= 
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keit Jesu an. Einerseits ist bier vom Menschensohn, 

andererseits vom Gottessohn die Rede: 

;._r.,_h, - I i c~ , d; u&c- M&11w-o i* ~c,l:f;e" " ~\J&~t'I 

Das Bekenntnis Jesu zur G6ttlichkeit seines Wesens 

im ersten Teil des Werkes wird ebenfalls mit Motiven, 

die an den beiden obengenannten Stellen begegnen, 

vertont. Das heisst also, dass die Gottessohnschaft 

Jesu an drei verschiedenen Stellen des Werkes durch 

die gleiche Motivik wiedergegeben ist: 1 ) 

Wi.-.l 1l~o,11c,.,o<t.t ,n J.r So1fl<ic.r I-Ian.le 

zur Vertonung der Verspottung Jesu als "K6nig 

der Juden" benutzt Driessler die gleiche Motivik in 

variierter Form: 

1) Vgl. den Ganztonanstieg zu den Worten "Ich bin's" 
in der Markuspassion von Thomas (Thomas~ a.a.O. 
S. 69). 
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.,,. a. , s1, s. 11 ,--. - ~ -------. r--, 

~ 
Jl> ~ b ~f' ~ ~• ~• ~ .1 m e Jaa e 0 

J If Jfoc '5 r Ii E't t Cr \ c_ II e 6 ,., : i;s O 
: I 

~ _ q,~--.ct ~. du du Tuck" Ko - - "'' 

P
w,.1q-~o~b ;i ~ ~, ~ b 6 

c ; I i f' c t I t t 1 c I tr 'c c 1, c ,, ~ I e " ,., ti r II 
Der Ko - n;~ Ju Tuden , du K~ - /\i~ der T...Jen 

Beim Verrat des Judas kommt das Motiv in abstei gender 

Richtung vor: 

Thematische Entsprechungen finden sich auch 

an verschiedenen anderer Stellen der Passion. So 

wird z.B. zur Darstellung der Abfiihrung und Kreuzigung 

Christi die gleiche Thematik verwendet: 

Das dreimalige Erscheinen dieses Themas im dritten 

Teil des Werkes bezieht sich auf die Soldaten und 

ihre gegen Jesus gerichteten Handlungen: "und da sie 
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ihn verspottet hatten, fiihrten sie ihn aus, dass sie 

ihn kreuzigten" (III, S.18), "und sie brachten ihn 

an die Statte Golgatha" (III, S.18) sowie "und da sie 

ihn gekreuzigt hatten, teilten sie seine Kleider". 

Zur Abwechslung wird ebenfalls dreimal ein kontrastie= 

rendes Thema verwendet. Die Einstimmigkeit an den 

betreffenden Stellen lasst sich daraus erklaren, dass 

der Text sich hier in jedem Fall auf eine einzelne 

Person, d.h. auf Simon bzw. Jesus, bezieht: "und 

zwangen einen, der vorliberging, dass er ihm das Kreuz 

tri.ige" (III, S.18), "und sie gaben ihm Myrrhe im 

Wein zu trinken; under nahm's nicht zu sich" (III, 

S.19) sowie "und es war oben i.iber ihm geschrieben, 

was man ihm schuld gab" (III, S.19): 

B B B 

A A A 

und da sie Iha ver -
spottet hatten, fiihrten 

und sie brachten ihn ..• und da sie ihn ge -
kreuzigt hatten ... 

sie t:i.n au s • . • . 
und zwangen einen .. . und sie gabea Ihm 

Myrrl,.e . ... 
und es war 
oben tlber Ihm 
geschrleben .. 

Das Thema A wird - und hier findet sich eine Analogie 

zur Markuspassion van Thomas 11 - zur Symbolisierung 

der Einkehr des Hauptmanns verwendet: 

1) Thomas benutzt dieses Thema gerade an dieser 
Stelle nicht zur Darstellung ausserlicher Bewegung 
sondern zur Symbolisierung innerlicher Gemiitserre= 
gung (vgl. S.90f.) 
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Durch entsprechende Thematik zum Schluss des 

zweiten bzw. dritten Teils werden die Verspottung 

Jesu durch die Kriegsknechte auf der einen Seite 

f'. 

und die Verschmahung Jesu durch die Schacher auf der 

anderen Seite in Beziehung zueinander gebracht: 

r It 
Unci 

1 I J J I .1. J. I r r I x®- J. I r· 1@ 
Die musikalische Wiedergabe der Verhoh~ung Jesu 

durch die Hohenpriester im dritten Teil des Werkes 

erhalt dadurch eine grossere Eindringlichkeit, dass 

die gleiche Thematik, die im zweiten Teil zur Ver= 

tonung der "Kreuzige"-Ausrufe verwendet warden war, 

an dieser Stelle wieder benutzt wird: 

i
Ji,s.,:i , ,i,. ....... ~ 
~ • ~ ~- ~ b , £ .! b ~ t ~, 'c ' ~ c i ~ c I t t r 1 I g t, _, ~ 

Ii1 's..u 

Weitere thematische Entsprechungen lassen sich 

auch bei der Vertonung der folgenden auf Jesus hin= 

weisenden Bemerkungen seiner Gegnern feststellen: 1 ) 

1) Siehe auch die folgende Stellen: "Pilatus aber 
sprach zu ihnen: Was hat er iibles getan?", II, 

no 
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I 

][ <;,If -- ' £ ~ ~ ,... ,.--,_ ~ ,. -
·t k 11JJ &N'e r'i¥,Jlcdc iCbcvPlbCH(ClrCrc11 u .. "'i. U'Sf'""'I. :z,.. ·,1-.n<~ : l:J ... , wollt ;\.,, cMOft,J.~•J.. t: .. e, ck,, ',hr.., ho.t I' · tl 

l,cSch,.. ... , . 

Zurn Zweck der Textausdeutung bedient sich der 

Komponist gleichermassen der Nachahmungstechnik wie 

auch der Stimmtauschtechnik. Die Nachahmungstechnik 

beispielsweise gelangt zur Anwendung bei der Darstel= 

lung der aufgehetzten Menge ("und sie verdammten ihn 

alle" und "was bedlirfen wir weiter Zeugen?", I, S.8, 

9), die Stimmtauschtechnik bei der Vertonung der 

Worte "Eli, Eli, lama asabthani". Zurn ersten Mal 

erscheinen die Worte im Bass und Tenor, wahrend die 

Ubersetzung ("Mein Gott, mein Gott, warurn hast du 

mich verlassen?") gleichzeitig in den drei oberen 

Stimmen erklingt. Bei der Wiederholung findet ein 

Stimmtausch statt, so dass die "Eli"-Ausrufe von den 

oberen zwei Stimmen vorgetragen werden, die Ubersetzung 

dagegen von den unteren drei Stimmen: 

IV, S. 24 , 25: 

A 

B 

C 

E 

"Mein Gott , mein Gott 

warum hast du mlch 

verlaesen ?" 

D " Ell Ell lama 

asabthani ?" 

E C'Ell . Eli lama 

asabthaoi?" 

"Mein Goll mein Go tt 

warum hast du mlch 

verlassen ? 11
) 

S.13,"Ist er Christus und K6nig in Israel, so steige 
er nun vom Kreuz, dass wir sehen und glauben!", III, 
S.23, "Siebe, er ruft den Elia!", IV, S.26. 
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Stimmenzahl und Stimmengruppierung werden in 

diesem Werk meistens nicht als Charakterisierungsmittel 

verwendet. Nur bei den Redeeinflihrungen reduziert 

sich die Stimmenzahl zur Ein- bis Drei stimmigkeit. 

Parallele Stimmflihrung, durch die der Text eine be= 

sondere Hervorhebung erfahrt, kommt verhaltnismassig 

selten vor. So wird etwa durch eine absteigende 

parallele Oktave das Todesurteil scharf akzentuiert. 

Die Stimmen spalten sich an verschiedenen Punkten 

und bilden zum Schluss einen Quint-Quartklang: 

I, S.9: 

daaa er des Todes achuldlg wire 

7. Johannespassion von Gotthold Ludwig Richter (1961) 

Das Werk ist flir dreistimmigen gemischten Chor 

geschrieben und besteht aus drei Teilen: Einleitung 

("Das Leiden und Sterben unseres Herren Jesus Christus") 

Evangelium und Beschluss ("Dank sei unserm Herrn, Jesus 

Christus"). Der Text des 19. Kapitels des Joh annes-
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Evangeliurns handelt vom Leiden Christi, angefangen 

bei der Geisselung bis hin zurn Kreuzestod. Das 

betrachtende Element tritt in zwei Strophen des 

Chorals "O Haupt voll Blut und Wunden" in Erscheinung. 

Eine besonders starke Wirkung wird dadurch erreicht, 

dass die Choralzeilen nicht mit dem Passionsbericht 

abwechseln, sondern als Bestandteil des polyphonen 

Satzes gleichzeitig mit ihm erklingen. Die nach= 

stehend aufgefilhrten Stellen zeigen, wie eng die 

Choralzeilen sich an den Passionsbericht anschliessen 

und wie sehr diese Verknupfung die Gefilhle des mit= 

erlebenden Horers zurn Ausdruck zu bring~n geeignet ist. 

S. 4: Evangellum: "Und die Kriegsknechle floch len elne Krone voo Dorneo" 
Choral: 110 Haupl voll Blu l und Wunden" 

S. 6: Choral: "0 Haupt, son st ach!ln gezlerel •••••• •• 
Evangellum: "Da glng Jesus heraus und trug elne Dornenkrone. Und Pllatua sprlchl zu Ihnen: 

• . •• mil h!lchster E llr und Zier. " 
Sehet , welch eln Mensch. '' 

S. 12: Evangellum: "Da nun Jesus seine Mutter sab, uod den JUoger dabel atehen, den lleb hatte," 
Cbnral: " Von dlr will lcb olcht gehen, • . . • • . wean dlr delo Herze brlcht. " 

s. 14: Evaogellum: "Da nun Jesus den Essig geoommeo hatte, sprach er: Ea Isl vollbracht ! 
Choral: "Allsdaoo will !ch dlch !assen ..•.•••• 

uod nelgte das Haupt uod verschled. " 
• • • 1n melneo Arm und Schoas. " 

In diesem Werk sind verhaltnismassig wenige 
I 

charakterisierende Elemente nachweisbar. Die folgende 

Stelle zeigt, wie dissonante Phrasenschlilsse und 
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parallele Oktavbewegung eine intensivierte Wiedergabe 

des Textes bewirken: 

r, 

ft" CiL-
c;i& ,..J,,,.c,, a.l.cr Tc-SAS -.I ~~ i~ l,ir, . U,J..,- L-ug -s..i,, ~ 2 

8. Die Passion Jesu Christi nach Ev. Johannes von 

Hans Friedrich Micheelsen 

Das Werk wurde in der Karwoche 1962 aus Anlass 

des 60. Geburtstages des Komponisten vom Evangelischen 

Singkreis Kassel-Kirchditmold bzw. von der Hamburger 

Bugenhagen- Kantorei uraufgefuhrt. 

Die vier Teile des Werkes haben eine gekurzte 

Fassung des 18. und des 19. Kapitels des Johannes-

Evangeliums als Textgrundlage. Abgesehen vom Eingangs-

und Schlusschoral finden sich im Verlauf des Werkes 

zwei weitere Chorale. Diese beiden betrachtenden Chorale 

markieren die zwei entscheidenden Handlungen, die den 

Leidensgang Christi bestimmen, namlich auf der einen 

Seite die Gefangennahme und Hinflihrung zu den Richtern 

auf der anderen Seite die Uberantwortung und Hinflihrung 
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zum Kreuz: 

Eingang: "Jesu Kreuz, Leiden und Pein" 
Erster Teil: "Die Gefangennahrne" 

Choral: "Ein Lanunlein geht und tragt die Schuld" 
Zweiter Teil: "Verhor vor dem Hohenpriester" 

Dritter T.e.i.l: "Jesus vor Pilatus" 
Choral: "Herzliebster Jesu" 

Vierter Teil: "Die Kreuzigung" 
Beschluss: "O hilf Christe, Gottes Sohn" 

Der Stil des Werkes 1st durch wesentliche Reduktion 

der musikalischen Mittel gekennzeichnet. Die haufigere 

Verwendung von Tonwiederholungen und Ostinatomotiven 

bewirkt eine Einschrankung der melodischen und klang= 

lichen Beweglichkeit, lost jedoch eine starkere Betonung 

des rhythrnischen Moments aus. 1 ) Ton- und Motivwieder= 

holung gehoren nicht nur zu den grundsatzlichen 

melodischen Bauelementen des Werkes, sondern haben auch 

eine textdeklamierende bzw. interpretierende Funktion. 

So werden beispielsweise die Worte "ginger hinaus" 

musikalisch dadurch nachgezeichnet, dass die Melodie 

an dieser Stelle tatsachlich aus dem Kreis der 

voraufgegangenen Motivwiederholungen heranstritt: 

-----------~ __......, 
Ea Ee ..E• 

Dee-De•- -0ee_c-c-c.... ..,..oea-Oea- -0e. 
c-c .... B-B/ B-B 
Wle DUD Jeai• wuast.e allu, -• lhm begetneo aollt.e , glng er hlnaua 

In ahnlicher Weise verfahrt der Komponist an einer 

anderen Stelle: ______." H _ c 
_.-::-_A_ -A-

S,6: Fl•-G-Fla_G_Fls-Fla-G 
Dahm er Jeaum und bandeo lhn und fllhrt.en lhn zuerat zu Ha nnaa 

1) Brodde (a.a.O., S.101) bezeichnet die elastische 
Rhythrnik des Werkes als eines der "befreienden 
Elemente" und als eine der "richtungsetzenden 
Krafte •. , die zu den kennzeichnenden Merkmalen 
eines neuen Ansatzes in der Kirchenmusik gehoren". 
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Wie die folgenden Beispiele zeigen, wird an ver= 

schiedenen Stellen des Werkes zur Darstellung des 

raschen Handlungsverlaufs und Ortswechsels in der 

Pilatusszene eine iibereinstimmende Thematik verwendet: 

Die Nachfolge Petri wird auf ganz plastische 

Weise angedeutet: zwei rhythmisch unterschiedliche 

Gestalten des gleichen aufsteigenden Motivs folgen 

au-feinander: 

Das Zurlickweichen und zu-Boden-Fallen der 

Soldaten wird ebenso deutlich gezeichnet: die 

schwankende absteigende Melodielinie im Sopran wird 

bruchstlickweise im Alt und Tenor fortgeflihrt, die 

stlitzenden Tone des Basses fallen weg: 
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t '1 '1 

Schwebende- bzw. sich wellenartig bewegende _ 

Melodielinien kornmen in diesem werk vielfach vor und 

dienen meistens, ebenso wie in der Matthauspassion von 

Ahrens, zur Charakterisierung der Gegner Jesu, z.B. 

~~,------------------- ---- ------
%11 h1 I; 111 ! 111'i'fu t?:JJl/~1111.dlL? ?'6fi

1

•1hF! tb u 1
1 

ti I ~ • • • ._ I(;: • J ~ • rr • • i1. J tp;j .r:.,t,, ~ "'· .r;p r 'i 
1>,,.,_ I,.l..s -v., ~d;c. Scl,.,-_, ~\.M,,_ ,,.,. . l>;....r, ~ ,..,l F .. Jccln 1.1,,.«e,, 

Sid.Cj<'I __ ., .....,.. w'6 r"""s.,c- ~- ~. 

Im vierten Teil des Werkes werden die erwahnten 

Melodietypen zur Andeutung der endgultigen Auslieferung 

Jesu in die Hande seiner Feinde verwendet. Die 

austere Dramatik der Einzelhandlungen bei der Kreuzigung 

wird auf eindrucksvolle Weise durch motivisch unter= 

schiedliche Ostinatolinien wiedergegeben: 

h,n 
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Die wellenformig verlaufende Melodielinie im Sopran 

und Alt, die sich zweimal in eine hohere Tonlage 

versetzt findet, veranschaulicht die Hinfiihrung 

Christi zur Kreuzigung: 

s. 34: 

Die aus Halbtonstufen konstruierten Doppelschlag= 

motive verleihen der Wiedergabe des Leidenshohepunktes 

eine besondere Intensitat. Bemerkenswert erscheint, 

dass Micheelsen die Melodik der vorgenannten Art nur 

an einer einzigen anderen Stelle verwendet, namlich 

bei der Vertonung jener Worte Jesu, in denen sich 

sein Leiden ankiindigt: 

s. 5: 

c_.De•-c c _.Dee -c c-De•-c 
H~ ~H~ ~u~ -H 

F-F-F /~------, 
As._ _.Ae_G G _.A1._,G G_,A1 

G - Fla - G - Fla - -.. Fla --
Soll !ch den Kelch nlcht trlnkeo . den mlr meln Vat.er gegebeo hat? 

In ahnlicher Weise charakterisierend wirkt die 

durch Pausen unterbrochene, schwebende Melodik, deren 

sich der Komponist zur Schilderung des Hinscheidens 

Jesu bedient: 
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J I J ,, II 

Zur realistisch-dramatischen Gestaltung der 

Turbaszenen verwendet Micheelsen, im Gegensatz zu 

den imitatorischen Motivketten in seiner Matthaus­

passion, in diesem Werk wechselnde Verbindungen 

rhythmisch und melodisch kontrastierender Ostinato= 

reihen. Im folgenden Beispiel bewirkt die Kombination 

der zwei- und dreitaktigen Motive eine Zuspitzung des 

Elements: 

'v 
he~er r .... Au> s,, ':l'"'.i..,:;~t, l,eber f.,Ju, Kcl"'1 

.---~----------. ~------~ 
sei 

c;..i «:.!' - ';!<"U - -t I l,ek, r..,.k.n t<an;, \ jc -

Im "Barabbas"-Chor und in den "Kreuzige-Ch6ren 

wird die dramatische Intensitat durch eine zweidimen= 

sionale Vertonung des Textes hervorgerufen. Micheelsen 

lasst hier nacheinander sich abspielende Geschehnisse 

gleichzeitig nebeneinander in Erscheinung treten. Im 

"Barabbas"-Chor wird die Men_ge als aus zwei einander 

aufhetzenden Gruppen bestehend dargestellt: die 

Stimmenpaare Sopran-Alt bzw. Tenor-Bass bilden 

melodisch und rhythmisch kontrastierende Einheiten, 

z.B.: 
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Die allmahlich verstununenden "Barabbas"-Ausrufe in 

den beiden unteren Stimmen stehen der Fortsetzung 

des Evangelistenberichts in den oberen Stimmen 

("Da nahm Pilatus Jesum und liess ihn geisseln") 

gegeniiber. Das Wort "geisseln" erhalt dadurch, 

dass es dreimal wiederholt wird, eine besondere 

Betonung. 

Im "Kreuzige"-Chor (S.26f.) wird ebenfalls ein 

Bild von eindringlicher Perspektive gezeichnet, indem 

die Worte des Pilatus, der Jesus zur Kreuzigung frei= 

gibt ("Nehmt ihr ihn hin und kreuzigt ihn") und zu= 

gleich seine Unschuld betont ( ,I denn ich finde keine 

Schuld an ihm"), den beiden mittleren Stimmen zuge= 

ordnet sind, wahrend in den Aussenstimmen mit Hilfe 

motorisch vorwartstreibender Ostinatomotive die 

"Kreuzige"-Ausrufe weiterklingen. 

Auch im zweiten "Kreuzige"-Chor (S.32f.) wird 

durch kontrastierende Stimmenpaare eine plastische 

Schilderung der aufgeregten Menge erreicht: 
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Im Gegensatz zu der textdeutenden paarweise 

angeordneten Stimmgruppierung lasst sich an manchen 

Stellen eine libereinstimmende melodische und rhyth= 

mische Bewegung der Stimmen feststellen. 1 ) Im 

nachsten Beispiel spalten sich die Stimmen stellen= 

weise auf. Die dadurch entstehenden Dissonanzen 

dienen zur Hervorhebung bestimmter Worte: 

., l, r -e-
1);.. SJ..or .. k, ...nJ der O\,c..b~ LVld d,e 1).-,.r dc.r J.,Ju, n4 \,,.,u, k<o., un.l b.,J.,, ;\-n 

1) Brennecke, Wilfried: Hans Friedrich Micheelsen: 
Johannespassion, in: M&K , 32. jg., 1962, S.139: 
"Wie die me is ten 'Komposi tionen Micheelsens 1st 
der ausdrucksstarke motettische Satz auch dieser 
Passionsmusik ganz von der Einzelstimme her kon= 
zipiert, so dass die Mehrstimmigkeit ••.. haufig 
wie ein auseinandergefaltetes Unisono wirkt". 

181 



9. "Die Sieben Worte Christi am Kreuz" von Kurt 

Hessenberg 

Die sieben Kreuzesworte Christi erscheinen in 

diesem Werk in ihrem historischen Zusarnrnehang, d.h. 

die Umstande, die diese Worte begleiten und ihnen 

Anlass geben, sind in den Text einbezogen. Das 

Evangeliurn wird durch einen Eingangschor ("Siehe, das 

ist Gottes Lamm") und einen musikalisch ahnlichen, 

aber ausgedehnteren Schlusschor ("Herr Gott, Vater 

aller Barrnherzigkeit") urnschlossen. 

Die Evangelistenworte sind meistens zweistirnrnig 

gesetzt und werden vom Tenor und Bass oder vom Sopran 

und Alt vorgetragen. Nur zwei Stellen der Evange= 

listenpartie sind einstirnrnig vertont. Es handelt 

sich in beiden Fallen urn die D.arstellung zarter 

Geflihlsmomente, die sich mit den Mitteln einer aus= 

drucksvollen Melodik am besten nachzeichnen lassen: 

---=-- ....-:--
6 It J J J•£ , c , I c t ~ t, t r R 1 

'.Li •n x ct • I t , ,1 i ~ 1 I " 3 J J iJ ~ .iJGV;i 1 , ~ II . . . -
ho'ttt., ~lO'.ll.l x.•n<< H..tt~r: U I I , t ... / • J ~ ,.,. Cl, er au.-. ~"50~ , VcU"SCJ'l•• er. 

Im ersten Beispiel zeigen die melodischen Abschnitte 

einen Anstieg bis zurn Wort "Lieb", in dem diese Text= 

stelle kulminiert. Im zweiten Beispiel wird durch 

den steigenden grossen Septimensprung, die darauf= 

folgende Pause und die absteigende Dreiklangfigur 

eine intensivierte Wiedergabe des Textes erreicht: 
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der Septimensprung, den Otto Riemer als eine "gewalt= 

same Uberspannung bzw. Eindammerung des Oktavraums 111 > 

bezeichnet, versinnbildlicht den letzten Atemzug, 

die Pause und der absteigende Molldreiklang sym= 

bolisieren das Hinscheiden Christi. 

Die unterschiedliche Stimmlage hat, wie das 

folgende Beispiel zeigt, gelegentlich einen charak= 

terisierenden Zweck. Die hohere Stimmlage deutet 

den lauten Ausruf Christi, die tiefere Stimmlage die 

eintretende Diisternis an: 

Die Worte der beiden Ubeltater werden vom Bass bzw. 

Tenor vorgetragen und auf diese Weise deutlich von= 

einander unterschieden. Was die Kreuzesworte Jesu 

1) Riemer, Otto: Unausgeschopfe Tonalitat-Gedanken 
zum Schaff en von Kurt Hessenberg,, in: Musica, 7. Jg., 
Heft 2, 1953, S.58: "Es geht Hessenberg gar nicht 
um irgend ein Dur oder ein Moll, und noch weniger 
um eine funktionale Dreiklangsschichtung, sondern 
um jene Bezogenheit der Tone und Akkorde, die eben 
nicht auf 'beziehungslosen' Verhaltnissen zwischen 
gleichwertigen Tenen aufgebaut ist. Seine Musik 
hat jeweils einen absoluten Grund, einen Boden 
unter den Fiissen, der nicht •.•. im Rhythmischen zu 
suchen ist, sondern im Melos basiert. Hier aber 
ist es •.. der Raum einer alterierten Oktave, der 
fiir dieses ganz einwiichsige tonale Empfinden eine 
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selbst angeht, so sind sie vier- bzw. funfstimmig 

vertont. Die Ausdruckskraft dieser Stellen liegt 

nicht nur in der Melodik, sondern auch in der Harmo= 

nischen Verbindung der Stimmen. Das folgende Bei= 

spiel lasst deutlich werden, wie durch Pausen,ab= 

steigende Motive und dissonante Klangfolgen im 

Horer der Eindruck todlicher Erschopfung hervorge= 

rufen wird: 

c;., 

Es i~ 

... . '( 
I f.· 
v0 tlbn,d,t . 

1) merkwurdig stilbildende Kraft besitzt. Der 
bewusst gemachte Oktavraum als starkste Basis des 
gesamten abendlandischen Musizierens erhalt bier 
nicht nur seine umgrenzende Kraft zuruck, sondern 
durch die Einschaltung von None und Sept wird seine 
Spannungsintensitat immer aufs,.neue herausgefordert 
• • •• " . S.59: "Die gewaltsame Uberspannung bzw. 
Eindammerung des Oktavraums entspricht durchaus 
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der nervosen Sensibilitat unseres Zeitalters und 
ist insofern absolut modern; aber die damit zu= 
gleich ausges-prochene Anerkennung des Oktavraums 
als des ordnenden Prinz-ips ist .. ebenso eine Beugung 
unter das Gesetz im Sinne der Uberlieferung" . 



10. "Die Sieben Worte Jesu am Kreuz" von Wolfgang 

Hufschmidt (1960) 

Als Grundlage des fiinfteiligen Werkes dient der 

Choral "Da Jesus an dem Kreuze stund". Ebenso wie 

im Werk Hessenbergs werden auch hier die Vorgange, 

welche die Kreuzesworte begleiten, in den Text des 

Werkes einbezogen. Die vom Eingangs- und Schluss= 

chor umgebenen drei Telle enthalten die Kreuzesworte 

Jesu sowie den Bericht iiber die begleitenden Vorgange. 

Im Mittelpunkt des ersten Tells ("Die Schacher") 

stehen die Feinde Jesu, d.h. sein Gebet fur die 

Kriegsknechte bzw. seine Worte an die beiden Schacher. 

Der nachste Tell ("Zwischenspiel") einthalt die an 

Maria und Johannes gerichteten Worte. Die iibrigen 

vier Kreuzesworte Jesu, die auf den dritten Teil 

entfallen, beziehen sich auf sein Leiden. 

Hufschrnidt erstrebt einen engen Zusarnrnenhang 

zwischen der textlichen struktur und der musikalischen 

Form. Der erste Tell des Berichts ("Die Schacher", 

S.Sf.) besteht aus fiinf Abschnitten. Sie sind 

musikalisch deutlich voneinander unterschieden. Im 

ersten Abschnitt, der von der Abfiihrung und Kreuzigung 

Jesu berichtet, erscheinen in den verschiedenen Stirnrnen 

Motive aus dem vorgenannten Choral. Die Vertonung 

der Worte Jesu im zweiten Abschnitt basiert gleich= 

falls auf dem Choral. Er wird in seiner Ganze ver= 

wendet und tritt als Sekundkanon zwischen Sopran und 

Bass in Erscheinung (S.6f.). 
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~ s.c. 
. p u . . 

~-, ~~,... ....... J, : "'-t&r, vu- ~i\.ol dia• i, · ...:.. ., ,~ 
5.1..al.l, -su.~ i,,.-, Si&w;., ~ 

- .. l- L-
. ~ ~ 

' ■ 

B.1&: \Job,,, _.. ·,1i 'id,,..kl .Le ,.-.r "C.-'3iei.6e,,' ~w,'- _..,T,.a,, 

Der rnelodisch freieren Mittelstimrne liegt Bibeltext 

zugrunde. Zu den Worten "Vater, vergib ihnen, denn 

sie wissen nicht, was sie tun" erscheint die erste 

Choralzeile als Krebsurnkehrung: 

Zur Vertonung der Worte des ersten Ubeltaters irn 

dritten Abschnitt wird der Krebs der ersten Choral= 

zeile benutzt: 

Q 

" 0 • I 
Die Worte des zweiten Ubeltaters bilden den vierten 

Abschnitt. Es handelt sich um die an den anderen 

Ubeltater gerichteten Worte sowie um seine Bitte an 

Jesus. 

vertont: 
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Baide Passagen sind recht unterschiedlich 

II 



Die Antwort Jesu schliesst sich musikalisch eng an 

die Bitte des Ubeltaters an: 

~S~ 1 I r J<WJ•I 
~. "h~d.r 

In diesem letzten Abschnitt erscheint der Choral wieder 

vollstandig, und zwar in parallelen Sexten im Bass und 

Tenor. zur starkeren Hervorhebung der Worte "Fi.irwahr 

heut' wirst du bei mir sein" bewegen sich die beiden 

Stimmen in parallelen synkopisch auftretenden Oktaven. 

Sie symbolisieren die Verbundenheit Jesu mit dem 

Ubeltater: 

l)S.10 . - - - --.i- -.1-1-.. -- ~• ~ - ... -~ n 

--J 
Fur- - ~. W' ..,;~t d .. b.i ...., k•"' 

-.. - 0 .... . 
Das folgende Schema gibt ein i.ibersichtliches Bild 

von der Form des ersten Teils: 

A (S. Sf.) 

Text: Berlcht Uber die Abfllbruog 
UDd Kreuztcung Jeeu 

Muslk: Freie Zuaammenaetzung 
verachledeoer Motive 
aua dem Choral 

B (S.6f. ) 

Gebel Jesu fUr seine Felade 

Kanonlache Behandlung des 
Choi-ala lo den Auaaenstimmen 
be• melodlsch frelerer 
Mlltelatlmme 

C (S. 7f.) 

Worte des ersteo Ubel­
llters 

Imltatorlsche VerwendUDg 
elolger Im Kreb• elch 
bewegeoder Motive aua 
dem Choral 
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D (8, 8f.) 

Text: Worte de1 zwelten Ubeltlltera 

Muslk: Unterscheldung zwlschen den 
an den ersten Ubeltllter und 
an Jesus gerlchtete Worte 
des zwelten Ubeltllten 

E ($, 91. ) 

Antwort Jeau au! die Bille des 
zwelten Obeltllters 

Mollvlscher Anschlu88 an den 
vorlgen Abschnltt und voll­
stl!ndlges Erschelnen des 
Chorals In den tleferen Sllmmen 

Im zweiten Teil des Berichts ("Zwischenspiel") 

begegnet der Choral abermals vollstandig. Die obere 

Stimme, die den Bibeltext vortragt, ist melodisch 

frei gestaltet. 

Im dritten Teil des Berichts wird die enge 

Beziehung zwischen den letzten vier Kreuzesworten 

dadurch besonders hervorgehoben, dass sie als Choral= 

variationen erscheinen. In der ersten Variati on 

findet sich der Choral vollstandig im Bass und 

bruchstiickweise in den oberen Stimmen. Die durch 

Oktavtransposition entstandenen Septimensprunge 

!assen einen flehenden Ausdruck entstehen: 

S.ll _..,\ 

'.J: ., J J J ,;, 
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• .J.J'.J.J....t.J'~ • 
<Q r J i f 

In der ~weiten.Variation bringt die Choralmelodie, die 

in allen drei Stimmen in kurze Motivsplitter aufge= 

spalten ist, den qualenden Durst Christi zum Ausdruck: 

n I r I ,---, 
r 

J 
"'"'- , ,:la-tct/, /Mid ; ,1:;.r;lt [-·ch~ 1/.,J;· ~tt I f) 

J J J 

J ~ 11J"• - ., --.,.., .. ~ 
.,. 

~.-"" ~c.h .L.lr . .~. ......~ &;r - - .J,J.: , .... ci. d:lr-
) ,, 1 1, 

·--
,, 

J 

,. 
'""'"' d.lr~d' ' ... :c.i. dilr- ~c, ••«'- d,lr - - - - - - -

? 
' 

• -.bot, ~.t . f"' dllr _ " 10 .,..,..,ch d,:.'r. ~t ;cl <l:lr/ / 
,t,ct 

/ 1-, 

. - .. ~ -~ ~ . J.ar,J.t , ...:&- d:.r- - -.tel' fllll'h',"' dur ~bat ... ..,,.,, .. -rw-• - -
~ - - L 

- -~ .,.;.i- d.lr - - rtct, ...,.,·,1-, d.:lr•.t:, ,..;do\ J.:inblt'. 

Die durch Pausen vone inander getrennten Motive in der 

dritten Variation deuten die Ermattung an, die aus 

den Worten des sterbenden Erlosers spricht: 
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In der v i erten Variation findet sich im Alt die 

vollstandige Choralmelodie, wahrend in den Aussen= 

stimmen, die den Bibeltext vortragen, lediglich 

Motive aus dem Choral begegnen. 

Ebenfalls kommt die Choralmelodie in den beiden 

Umrahmungsteilen des Werkes vor. Im Eingangschor 

erscheint die erste Choralzeile •oa Jesus an dem 

Kreuze stund", als symbolische Vorausdeutung der 

Kreuzesworte Jesu siebenmal nacheinander im Ba ss. 

Die Zahl Sieben gewinnt im Eingangschor noch weitere 

Bedeutung, indem die vierte Choralzeile, "die sieben 

Worte, die Jesus sprach" in den Oberstimmen s i ebenmal 

mehr- oder weniger i mitatorisch auftritt: 
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Einzelne Motive aus dern Choral kornrnen in variierter 

Form an verschiedenen Stellen vor, z.B.: 

- = · 
Durch die sich steigernde rnelodische Fortspinnung 

sowie durch das dreifache Auftreten des Wortes · 

"Schmerzen" wird die Ausdrucksintensitat dieser 

Stelle in be,merkenswerter Weise erhoht. Die 

Halbton-Kleinterz-Motive, die hier rnehrfach begegnen, 

werden auch an anderen Stellen des Werkes als Leidens= 

rnotiv verwendet, z.B.: 

S.3: 
_o 

eta ........._, c I 11--..____ 
A -....:As ......_ 

F-E 

uod ihm seto Leichnam ward verwundt 

F---.______ 
D -'cts I 

........_ n_r:A- --- ~ ...___ 
Fis_r::I':------. 

'----0-cts 
..........._B 

Scl~merz - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -en 

191 



s. 5 H---,r;;ll;-----.:.._ __ _ ---G -Fis --E llnuz - - - - - - lgten ale lho 

S. 13: c-------------..J 

s. 15: 

mich dllratat, mlch dUratet 

Der Schlussteil stellt eine variierte Fassung 

des Eingangsteiles dar. Statt der siebenfachen 

ostinaten Wiederholung der ersten Choralzeile tritt 

der Choral jetzt im Bass vollstandig auf. Zurn 

Abschluss erscheint das Halbton-Kleinterz-Motiv noch 

einmal im Bass: 

A -
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ZWEITER TEIL: DIE RESPONSORIALE PASSION 

Werner Braun bezeichnet die responsoriale Passion 

als "die schlichteste und zugleich realistischste 

rnusikalische Fassung der biblischen Leidensgeschichte". 1) 

Die Bezeichnung "responsoriale Passion" ist durch 

Kurt van Fischer, der den von J. Chailley verwendeten 

Begriff "passion repons" aufgriff, eingefiihrt worden2 ) 

und bezieht sich auf die Auffiihrungsart dieses Passions= 

typs, narnlich auf "das Respondieren zwischen dern ein= 

stirnrnigen choralen Vortrag der Narratio (Diacon) und 

dern rnehrstimmigen Gesang der Turbae und Soliloquenten­

Partien (Chor).". 3 > Die sonstigen Benennungen diese 

Passionstyps wie "drarnatische Pass.ion"- (O.Kade) bzw. 

"Choralpassion" (F.Blume) erklaren sich aus der 

solistischen Wiedergabe der Evangelisten- und Solilo= 

quentenpartien und der darnit verbundenen Rollenver= 

teilung einerseits bzw. aus "der besonders engen 

Verbundenheit dieser Gattung rnit den iiberlieferten 

Lektionsforrneln, also dern gregorianischen Choral" 4 ) 

andererseits. Die responsoriale Passion unterscheidet 

1) Braun, Werner: Die rnitteldeutsche Choralpassion 
irn achtzehnten Jahrhundert, .Berlin, 1960, S.218. 

2) Fischer, Kurt von: Zur Geschichte der Passions= 
kornposition des 16. Jahrhunderts in Italien, Arch. 
f • Mw • , 1 1. Jg . , 1 9 5 4 , S • 2 0 1. 

3) Fischer, Kurt von, _Die rnehrstirnrnige und katholische 
Passion (Art. "Passion") inMGG, Bd. 10, 
Kassel, 1962, S.889. 

4) Braun: a.a.O., S.218. 
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sich also von der durchkomponierten Passion wesentlich 

dadurch, dass in ihr choraliter vorgetragene und 

mehrstimmige Partien miteinander abwechseln. 1 ) 

"Innerhalb der responsorialen Passion sind allerdings 

noch Unterscheidungen zu machen: zwischen Passionen, 

die nur die Turbae, oder Turbae und Soliloquenten, 

oder gar Turbae, Soliloquenten und Christusworte 

mehrstimmig vertonen. Ferner ist zu unterscheiden 

zwischen Passionen, die in bezug auf die Stimmenzahl 

keine Differenzierung zwischen Turbae und Soliloquenten 

vornehmen und solchen, die zwischen Mehrzahl und Ein= 

zahl der Sprechenden unterscheiden". 2 ) 

Die ilberwiegende Zahl der responsorialen Passionen 

des 20. Jahrhunderts gehort zum ersten der genannten 

Typen, d.h. zu solchen, die solistische Evangelisten-, 

Jesus- und Soliloquentenpartien und chorische Turbae= 

partien aufweisen. Zu den Werken, die hier genannt 

zu werden verdienen, zahlen die Passionen von Distler, 

Micheelsen, Fiebig, Hollfelder, Peter, Baudach, Rother, 

Schroeder, Wenzel und Linke. 

Eine Gruppe, die ihrer Besetzungsart nach auf 

der Grenze zwischen dem durchkomponierten und dem 

responsorialen Passionstypus steht, ist dadurch 

charakterisiert, dass bei ihr nur die Christus-Worte 

bzw. die Christus- und Soliloquenten-Partien solistisch 

vertont sind. Das respondierende Element tritt in 

diesen Werken also grossenteils zurilck. In den 

1) Fischer: a.a.0. S.2O1. 

2) Ebenda. 
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Passionen von Graap und Ahrens finden sich nur die 

Christus-Worte als solistische Partie, in den Werken 

von Spar und Koroma begegnen solistische Christus- und 

Soliloquentenpartien. Das Werk von Weyrauch weist 

chorische Besetzung der Christus- und Turbae-Partien 

sowie solistische Besetzung der Soliloquenten-Partien 

auf. Die Worte des Evangelisten werden abwechselnd 

von je drei Stimmen aus dem Chor, d.h. von drei 

Bassen, drei Sopranen, usw. einstimmig vorgetragen. 

Weitere Unterscheidungsmerkmale zwischen den 

Passionen, etwa bezilglich der Textvorlage oder hin= 

sichtlich der Instrumentalbegleitung, kommen bei 

der Besprechung der einzelnen Werke zu Wort. 

1. Choralpassion Opus 7 von Hugo Distler 

Das im Dezember 1932 vollendete Werk wurde 1933 

durch die Berliner Bach-Vereinigung unter Leitung von 

Wolfgang Reimann uraufgefilhrt. 

Ebenso wie die Markuspassion von Thomas, welche 

die Reihe der durchkomponierten Passionen der jilngsten 

Vergangenheit einleitet, in direkter Anlehnung an die 

Johannespassion von Leonhard Lechner entstanden ist, 1 ) 

knupft das Werk Distlers als erste responsoriale Passion 

aus neuester Zeit bewusst an die Matthauspassion von 

1) Vgl. die entsprechenden Bemerkungen bei der 
-Besprechun·g der Markuspassion von ~homas, S, 1 lf. 
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Heinrich Schlitz an. 1 ) Es besteht also in beiden 

Fallen eine direkte Verbindung zwischen der Passions= 

komposition des 20. Jahrhunderts und derjenigen der 

Zeit vor J.S. Bach. 2 ) 

Der Text, der aus den vier Evangelien zusammen= 

gestellt und in sieben Szenen gegliedert ist, konzen= 

triert sich auf die Hauptvorgange der Leidensgeschichte, 

d.h. Distler strebt eine dramatische "Darstellung des 

Passionsgeschehens in ihrer unerbittlichen Sach lich= 

1) Distler, Hugo: Choralpassion, Opus 7, Kassel, 1933, 
Nachwort: "In lebendi·gstem Bewusstsein wird mir 
der packende Eindruck bleiben, den das erstmalige 
Miterleben der hier in Lubeck bereits seit einigen 
Jahren alljahrlich am Karfreitag zur Aufflih rung 

g.el~_r1genden Matthauspassion von Heinrich Sch litz auf 
mich auslibte. Der Gedanke einer Darstellung der 
Passionsgeschichte in zeitgemasser Gewandung, doch 
im Geist der alten durch Schlitz zu herrlicher Vollen= 
dung geflihrten a-cappella-Passion, die in der Ver= 
wendung der Mittel sich zugunsten einer volkhaften, 
allgemeinverstandlichen, lapidaren, ebenso primitiven 
wie eindringlichen Sprache befleissigt: dieser 
Gedanke war es, der die Entstehung der vorliegenden 
a-cappella-Passion veranlasste". 

2) Rauchhaupt, Ursula von: Die vokale Kirchenmusik 
Hugo Distlers, Glitersloh . 

196 

1963, S.15: "Wenn Distler selbst gelegentlich 
Leonhard Lechner und Heinrich Schlitz als seine 
Vorbilder und hochverehrten Lehrmeister in der Kunst 
der Chorkompositio~ bezeichnet hat, so beweist jeder 
durchgeflihrte Vergleich, dass er die von dort 
kommenden Anregungen sogleich in die Einheit eines 
sehr persortlichen, durchaus modernen Eigenstiles 
umgeschmolzen hat". 
Brodde, Otto: Hugo Distlers Choralpassion in 
Hamburg,;i,n:M&K, 20. Jg., 1950, S.106: "Sie ist 
nach Heinrich Schlitz' Passionen das erste Werk, 



keit und grausigen Klirze" 1 ) an. Den Bibeltext er= 

ganzend, verwendet er in den zwischen die Evangelium= 

teile eingeschobenen Choralsatzen, Texte aus Passions= 

liedern verschiedener Epochen. 

Die musikalische Einkleiding des Textes lasst 

drei Hauptkomplexe erkennen1 namlich die acht Choral= 

variationen, die Turbachore und die solistische Evan= 

gelisten-, Jesus- und Soliloquentenpartien. Jeder 

Komplex erflillt im strukturellen Aufbau des Werkes 

eine bestimmte Funktion. Die Bezeichnung "Choral= 

passion" deutet in diesem Werk gleichzeitig auf zwei 

Aspekte, namlich auf die Verwendung des protestantischen 

Kirchenliedes in den umrahmenden Gerlistsatze einer= 

seits und auf die Anknlipfung an den gregorianischen 

Choral in den solistischen Evangelisten- und Solilo= 

das im eigentlichen Sinne des Wortes eine liturg= 
ische Passion ist und zugleich ein vollgliltiger 
Ausdruck eines neuen Stilwillens .... Hier begegnen 
sich Distler und Schlitz, wenn auch Distler mit 
seiner musikalischen Sprache nichts anderes will 
als das Wort darstellen, also nicht deuten, nicht 
predigen, sondern nur darstellend verklanglichen". 
Bornefeld, Helmut: "Hugo Distler und sein Werk", 
M&K, 33. Jg., Heft 4, 1963, S.150. 

1) Distler: a.a.O., Nachwort. 
Schmolzi, Herbert: Das Wort-Ton-Verhaltnis in 
Distlers Choralpassio n,in:Musica, 7. Jg., 1953/12, 

S.558: "Die allen vier Evangelisten entnom= 
menen Texte des Passionsberichts ermoglichen Distler 
freieste dramatische Entfaltung. Sie sind frei 
zusammengefligt und in ihrer knappen, auf das Not= 
wendigste beschrankten Aussage Ausgangspunkt seiner 
musikalischen Einfalle". 
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quentenpartien andererseits. 1 ) 

Die am Anfang des Werkes und am Abschluss jedes 

Berichtteiles stehenden Choralvariationen "halten 

das Ganze wie ein Gerilst zusarnrnen" und dienen als 

"Bindeglieder der dramatischen Zwischenteile rilck­

und vorschauend zugleich". 2 ) Als Themengrundlage 

der Variationen dient die Melodie des Chorals 

"Christus, der uns selig macht". Die Texte in den 

einzelnen Choralvariationen haben in jedem Falle 

Bezug auf den vorausgegangenen Evangelientext sowie 

zugleich auf den Leidenstod Jesu. Ausserdem grup= 

pieren sich die mittleren sechs Variationen dern 

Textinhalt entsprechend: "der 2., 4. und 6. Vers 

nirnrnt an der Verkilndigung des Passionsgeschehens 

teil, der 3., 5. und 7. dagegen, drilckt Anrufung, 

Bitte aus... Die kompositorische Anlage entspricht 

genau der textlichen Gliederung. Filr die berichten= 

den, also den Leidensweg Jesu begleitenden Strophen 

l) Hamel, Fred: Hugo Distler,~n:Melos, 12. J g., 
Heft 12, 1933; S.416: "Sie beansprucht ihre 
Bezeichnung als 'Choralpassion' in doppelter 
Bedeutung, entsprechend der zwiefachen Anwendung 
des Wortes 'Choral' auf die altchristliche 
Gregorianik und das protestantische Kirchenlied ..• 
Bewundernswert sind in diesen acht Strophen der 
Reichtum der Phantasie und die Mannigfalt i gkeit 
der Faktur, die von der Drei- bis Sechssti rnrnigkeit 
reicht und den Choral sowohl chorisch als auch 
solistisch, bald als reinen Cantus firmus in ver= 
schiedenen Stirnrnlagen, bald als 'vagans' aufgeteilt, 
hier variierend, dort durchimitierend einsetzt ... 
Andererseits ist dies . Werk aber eine 'Chor alpassion' 
auch in ursprunglichen Sinne der altestes Form 
aller Passionsmusik ilberhaupt, narnlich der gregori= 
anischen Evangelienrezitation 'rnit verteilten Rollen'" 

2) Schrnolzi~ a.a.o., S.557f. 
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gliederte Distler den Chor auf: der 2. Vers •.. wird 

nur von Sopran 1 und 2 und Alt in akkordisch aufge= 

lockertem Satz gesungen,im 4. Vers ••. stellen die 

Tenore und Basse die Fragen, die drei Frauenstimmen 

geben die Antwort, im 6. Vers ••. , den zwei Einsel= 

stimmen aus dem 1. Sorpan singen, wiederholt der 

vierstimmige Chor die Zeilenschlusse ... wie eine 

nachsinnende Bestatigung. In der anderen Variationen-

gruppe dagegen, der dritten, flinften und siebenten 

Variation, wirkt stets der ganze flinfstimmige Chor 

zusammen ..• In der Variationenkette der Choralpassion 

legte Distler also eine Entwicklung an, die dem 

wechselnden Inhalt der ausgewahlten Kirchenliedtexte 

entspricht. Die Differenzierung der Chorbesetzung 

und der Satztechnik dient dieser Gestaltung". 1 ) 

Sowohl durch .die Stimmengruppierung wie auch gleicher= 

massen durch die Verwendung textausdeutender Figuren 

passt sich die Musik dem Inhalt des Textes an. 

Gleichwohl besteht niemals die Gefahr, dass der dem 

Choral eigene objektive Gehalt des Textes durch 

die Musik gleichsam subjektiviert wird; sie lenkt 

"nie von der iiberpersonlichen Ausrichtung112 ) ab. 

In der letzten Variation (Choral 8) erscheint der 

cantus firmus auf die verschiedenen Stimmen verteilt 

sowie rhythmisch und melodisch in einer Weise umge= 

bildet, dass der Sinn der einzelnen Textzeilen 

besonders deutlich hervortritt. 

1) Rauchhaupt; a.a.O., S.196f. 
2) Grusnick, Bruno: Hugo Distler, in: ~eitschrift 

fur Musik, 102'. Jg., H.eft 12, Dez. :t9J-5, s-.rno. 
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So finden sich bei verschiedenen Wortern teils auf= 

fallend lange Notenwerte (siehe z.B. "Jesu"), teils 

melismatisch ausgeweitete Melodiewendungen (siehe 

z.B. "erloset" und "versohnet"). Die starre rhyth= 

mische Bewegung bei den Worten "trug fiirwahr ein 

schwere Last" stellt gleichfalls ein Element der 

Textausdeutung dar. 

II?' r 
All .lei" 

St 
8 

Was die musikalischen Mittel betrifft, die der 

Komponist zur Gestaltung der Turbaszenen verwendet, 

so muss zunachst die Imitation genannt werden, denn 

sie lasst sich in der Mehrzahl aller Turbachore nach= 

weisen. 1
> Ein Beispiel fiir besonders strenge Imitations= 

1) Rauchhaupt: a.a.o., S.130: "Je starker sich die 
Dramatik verdichtet, desto haufiger komponierte 
Distler die Turbae im streng imitierenden Stil. 
Das mag dem Wesen einer aufgewiihlten, brodelnden 
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technik bietet der Chor Nr. 16 ("Nach dem Gesetz soll 

er sterben", S.38), in dem die Stimmen ohne die ge= 

ringste melodische und rhythmische Abweichung kanonisch 

geflihrt werden. Der Kanan dient bier nicht nur"als 

Mittel gemeinschaftlicher Aussage", 1 ) sondern dariiber 

hinaus als Sinnbild der Strenge des Gesetzes. 

Gelegentlich finden zur musikalischen Darstellung 

einer dramatischen Situation auch kontrastreiche 

Themen Verwendung. Sie verleihen "der Verkiindigung 

des Passionsgeschehens erhohte Ausdruckskraft". 2 ) 

Ein gutes Beispiel bietet der 18. Chor: Der Ausgangs= 

ton des Oberstimmenthemas 1st zugleich dessen Zentral= 

ton. Die haufige ~iederkehr dieses Tones verleiht 

dem Thema das Attribut der Standhaftigkeit, Sicherheit 

und Kraft und symbolisiert die selbstsichere Haltung 

der Hohenpriester. Demgegeniiber erweckt die ab= 

steigende chromatische Melodielinie im Alt den Ein= 

druck der Verlorenheit und Verlassenheit, die sich 

Volksmenge entsprechen ... Thematik und Struktur 
der imitatorischen Satze suchen stets die drama= 
tische Situation zu charakterisieren". 

1) Rauchhaupt: a.a.O., S.141. 
2) Rauchhaupt: a.a.O., S.130. 
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irn Text ausspricht: 1 ) 

Der drarnatischen Darstellung der Turbaszenen 

dienen schliesslich die Stirnrngruppen, die einander 

teils abwechselnd, teils erganzend gegeniiberstehen. 2 ) 

Im Chor "Weissage uns" (S.26), begegnen beispiels= 

weise die Stirnrngruppen Sopran 1 : Sopran 2, bzw. 

Alt:Tenor:Bass. Die Frage "Wer ist es der dich 

schlug?" wechselt standig von einer Gruppe zur 

anderen und erhalt auf diese Weise einen unruhigen, 

fragenden Ausdruck. zuerst nahern sich die Stirnrn= 

gruppen, die aus verschiedenen Richtungen kornrnen, 

einander, laufen sodann parallel und vereinigen 

sich schliessli.ch bei der letzten Wiederkehr der 

Frage in einern fiinfstirnrnigen hornorhythrnischen Satz: 

1) Rauchhaupt~ a.a.a., S.131: "Welche Tragik, welche 
Verlassenheit und Einsarnkeitlasst die abfallende 
chrornatische Linie transparent werden". 
Schrnolzi: a.a.a., S.559: "Mit den chrornatischen 
Gangen in den Unterstirnrnen, dern 'Passus duriusculus' 
der alten Figurenlehre, (scheint) der Affektgehalt 
dieser Figur des 16-18. Jahrhunderts wieder in 
Erscheinung zu treten". 

2) Rauchhaupt: a.a.a., S.181: "Haufig teilt sich in 
den hornophon kornponierten Turbae der Choralpassion 
der Chor in Stirnrngruppen auf. Aber es handelt 
sich hier nicht, wie teilweise in den liturgischen 
Satzen, urn eine Auflockerung des Satzes zu frei 
kontrapunktierender Stirnrnfiihrung. Vielrnehr dient 
dieses Mittel einer drarnatischen Konzentration". 
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S. 26: 

fie 
Leis 

rGls 
l_o1. 

[

Is ~is 

~le 
Fis 

fl• 
l!>1. 

Hugo Distlers Choralpassion erinnert in rnancher= 

lei Hinsicht an Werke von Heinrich Schiltz. 1 ) Hier 

1) Schrnolzi: a.a.O., S.560: "Was bei Schiltz filr die 
Behandlung der unbegleiteten Monodie gilltig ist, 
gilt auch bei Distler: Es ist die ins Musikalische 
ilbersetzte Sprachrnelodie rnit figurierter Ausweitung 
auf Worten rnit besonderer Bedeutung. Die Stirnrn= 
lagen der Soliloquenten, auch des Evangelisten, 
sind der jeweiligen $ituation angepasst. (Tritonus 
als 'Leidensintervall', tiefe Lage filr die Judas ­
Stellen) •.. Auch bei Distler sind bestirnrnte Figuren 
und rnelodische wendungen ... erkennbar". 
Rauchhaupt: a.a.O., S.118: "Distler knilpfte an 
Schiltz an hinsichtlich der Berilcksichtigung sprach= 
licher und grarnmatischer Eigenschaften des Textes. 
Er nlitzte die rhythrnisch-rnelodischen Betonungs= 
rnoglichkeiten aus zur Interpretation des Textes, 
zu einer realistischen Darstellung der irn Text 
ausgesagten Hand lungen. Er rnachte sich jedoch 
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wie dort fallt den Intervallen bei der Versinnbild= 

lichung des Textes eine tragende Rolle zu, eine 

Tatsache, auf die bereits Ursula von Rauchhaupt hin= 

gewiesen hat. 1 ) Distler verwendet "die versch iedenen 

Intervalle entweder als leere, rhythmisch gepragte 

Intervallspriinge oder als Rahmenintervalle fur eine 

variable melodische Ausfiillung .•. Die einzelne Inter= 

valle sind eindeutig bestimmten Begriffen zugeordnet 

und dadurch mit einem entsprechenden Symbolwert aus= 

gestattet". So werden Gott und Jesus durch die reine 

Quint und Quart, das Volk durch die Terz und das 

Leiden und Sterben Christi durch den Tritonus ver= 

sinnbildlicht. 2 ) An den Stellen "Bist du Christus" 

(S.23) und "Soll ich euren K6nig " (S.40) dienen die 

Tritonusintervalle dariiber hinaus zur Darstellung des 

Spottes. Der Kontrast zwischen der reinen Quinte 

zum Wort "Jesus" und den wiederholt auftretenden 

Tritonusintervallen ist offenkundig. Die ausser= 

ordentlich enge musikalische Verbindung zwischen den 

Worten der Schriftgelehrten, des testo und Christi 

die subtilen rhythmisch-melodischen M6glichkeiten, 
die sich einem Komponisten des 20. Jahrhunderts 
bieten, nicht nur dienstbar, um das Schiitzsche 
Wort-Ton-Verhaltnis in neuzeitlicher Textdeutung 
zu differenzieren". 

1) Rauchhaupt: a.a.O., S.117f. 
2) Siehe die folgenden Stellen: "Harte Bande warten 

dein" (S.9), "Statt der Ehren Hohn und Spott wird 
man dir, Herr, geben" (S.9), "bis du durch des 
Kreuzes Tod enden wirst dem Leben" (S.9), "eh dass 
ich leide" (S.15), "Und es kam, dass er mit dem 
Tode rang" (S.18), "Und sie legten ihre Hande an 
Jesum und griffen ihn" (S.19), "deine Dornenkron" 
(S.21), "Wer ist es, der dich schlug?" (S.27), "'und 
neigte sein Haupt und verschied" (S.51). 
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wird einerseits dadurch hervorgebracht, dass der 

Tritonus zu den Worten Jesu: "Ihr saget es" direkt 

an die vorangegangene spottische Rede der Schrift= 

gelehrten anknilpft, andererseits dadurch, dass jede 

redende Person mit ihrem Anfangston den Schlusston 

des vorangehenden Abschnitts wieder aufnimmt: 

G 

I 

E■---
F -Ge•-F 

/ 
./De•-c/ 

C.•-B./ 

Ci1-Ci1 

I 
Ge1-Fl1 

Blst du Chrlltua, aage ea une , age e■ une .' Jeeue: 1hr .. get e■• 

-----~ ~ h err, trr r B 

Dass es in diesem Werk weniger um die Darstellung 

der ausseren Handlung als um die Wiedergabe der inneren 

Konflikte durch die Musik geht, zeigt das folgende Bei= 

spiel. Das sich steigernde Gebetsringen Christi kommt 
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durch die sich hebende Melodielinie zum Ausdruck. 

Diese Tendenz halt bis zum Schluss der Phrase an, 

so dass die Worte "die fielen auf die Erde", fnr die 

eigentlich eine abwartsgerichtete Bewegung naheliegend 

gewesen ware, den Hohepunkt der Linie bilden: 

~s.,s ' T eyj J J ; .J J J. § J l J .~ J J j ,r J J J t .I J 

Im folgenden Beispiel erfolgt eine ahnliche 

Spannungsintensivierung. Genau so wie im vorge= 

nannten Fall wird auch hier die tiefere Bedeutung 

des Textinhalts mit musikalischen Mitteln unter= 

strichen. Im ersten Teilabschnitt des Textes werden 

Judas und Jesus einander gegenilbergestellt: die 

Person des Judas wird durch die Tone Es-Des-Es ange= 

deutet, die Person Jesu durch die Tone Es-Ges-F-Es-F. 

Der darauffolgende Teilabschnitt "da er zu sich ge= 

nommen hatte die Schar und der Hohenpriester unq. 

Pharisaer Diener" erklingt auf dem neutralen 

Rezitationston Es. Der Abschnitt "kommt er dahin 

0 

mit Fakkeln, Lampen und mit Waffen" wird durch die 

Verwendung des hoheren Rezitationstons G hervorgehoben. 

Der letzte Abschnitt schliesslich "und sie legten ihre 

Hande an Jesum und griffen ihn" bildet den Hohepunkt 

der Spannungsentwicklung. Durch den grossten Inter= 

vallsprung der ganzen Melodielinie, den aufwarts= 

gerichteten Tritonus A-Es, wird die Gefangennahme 

Jesu andedeutet. Die textbedingte rhythmische Wieder= 
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holung des oberen Tritonustones und die Umspielung 

dieses Tones durch seinen oberen Nebenton auf 

"griffen" bewirken eine Fortdauer des Spannungs= 

moments. Erst die abwartsgerichtete Melodielinie 

bringt eine Entspannung mit sich; sie deutet gleich= 

zeitig den leidenden Jesus an: 

' J J ;i) .1 ' J J J ~ l J 1 ! l 3 l J. l ! JJ:.J l .J J 1£3 ~-J 
...... ~~die -~- --' ·lll..r,lllc< ~- L •. -~• -~J _. ~ Mc,~.....- ·t>;.cr, ,....,.. -~ - .. , .. 

' 

I --- ~ &•; .t. ,l'ffl' kr r r O 

, 11' .; r ., ! t4 n 
l,J.f!f-. u...11-., i'- ~il«O"' "Ja- 1r• - - " ' "' . 

Die Richtungstendenz einzelner Motive bzw. 

Moti v-ketten ~ann gleichfalls Ausdruckswert besi tzen. 

Die Bedeutung einer Textstelle bzw. eines Wortes wird 

vor allem durch melismatische Fortspinnung nachdruc_k= 

lich hervorgehoben. -Zur Darstellung des Gottes­

lobes verwendet der Komponiist eine au-fwartsgerichtete 

schwebend-e Meiod-i:k. 1 ) :Bei der -Bildung dieser Melodi-k 

-bie,t.en isi.-ch veir.schi<edene M5gU-chkei-ten an., namli-ch: 

(a) di-e ~en.utz-ung -ein&" -s tiind;Lg w.l.-e:deJ:1Re'lil:e-nden 

Tonaoh-sce .al.-s ,s,ta-t li.sches ,mel.o!ilii.,soheis :EJ..ernent ,gegeni,i;ber 

.au:fw-arts- ,bzw. .abw.ar-tsge;ri.cht-et'en ,beweqlichen ~ J;Qdie= 

teil..en, 



(b) die Verwendung sequentieller Bewegung bzw. freier 

melodischer Fortspinnung, bei der die Tonachse be= 

standig wechselt. In den folgenden Beispi~_len 

verlauft die melodische Bewegung von der Tonachse 

aus aufwarts: 

'

S.s _.... . 

Qt ,, r 'r 1, r kt t r e j 1 § 1 
· <;clo - . - - - S 

G 

D-~•---=-=o---=-:~•~~~D/ 

t rjl r I 
B 

Cl■_D_Cl■ / 
R-C- - - - - - - - - - - - - --=-=-- H 

/ 
l'la 

J, - W~ .,.,. "'° -.2.r.l'. I &., Jc.,C 
D D 

/B-AL-~::-::--_B_-:;-r:,A/-~!J:-;:_~~ _A/ 
G 
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II 

A --G-- / E-F F-E E-·F....._ 

D~ - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - .:-:-::-.. D.....-::-::--:: - - - - - - -~ D 

Im nachsten Fall nimmt die melodische Bewegung den 

entgegengesetzten Verlauf, namlich abwarts. Der 

Bewegungsgegensatz, wie er hier begegnet, entspricht 

der Textbedeutung: bei der Anerkennung Jesu als 

Konig erfolgt die Bewegung von der Tonachse aus nach 

oben, bei der Leugnung seines Konigtums hingegen 

nach unten: 

I J J J fJ ft I I J J. l·J I· I i 
•• • kci,,c,1 1<8 - - - fli' 

A------------A---A-------------------------------A-~ 
'-. / --......._G G_.. 

'-F ..........__ ----E F-E E-F 
--D_,./' 

Durch die Verwendung ahnlicher Motivik bei der Dar= 

stellung des Lo~es, des Spottes und der Verurteilung 

werden inh,altliche Antithesen mit g<ross-ter E>eutlich= 

kei t hel!'vorg.ehoben. D'ie Tats·ache, das-s das-selbe 

Volk, d.a'S Jes-us bei seinem Einzug in Jerusalem l!.obt 

(Teil 1, "Der Einzug·", S.Sf.), sich s:pater an seiner 

Verspottun<J beteilig.t (Teil 7, "Golgatha·", S. ~7f.) r 

e:i;-scheint dadu-rch zielbewus,st herausgestellt, <¥ass d·er 

Komponist a-n dies-en ae-i-den· Stell.en die gleiche· Mus-ik 

ve rwendet ( vgJ. • d'ie cl\ore "'Ge lebet s-ei , d'er <fa: komm.t" , 



S.5 und "Er hat Gott vertrauet", 5.47). Auch in den 

folgenden Passagen, in denen die Tone ober- und 

unterhalb der Tonachse benutzt werden, kommen 
einerseits Lob und Dank, andererseits Verleugnung und 

Ablehnung Christi zum Ausdruck: 

-f=.S.s 'P J l,J .J J J Jj) j J I J J. ,fl.I kal J d I 
~- lo _ - - . - - - - - bet 

WI- _.,., -0..., Wlteffl 'i) ... ~ 'ic.keft - - - Ice,, 

Fla E-- --E D----------------~;/D,.,-

D D---
E-F-E 

C------------- C.,-:-::--__ :-:--:. C __ ~A-B--

G 
E _,,,,.,,,... -............._ E E 

D ~ - - - - - - - - - - - :-::-:--: D - - - - - - - - D _....­
............ H_/ 
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rTr i r c 1 , r a r I r c r (Tr r r I!~ 1 
- a.i,c I 11! 

In den fo~g~nqen F~+len e~fplgt ?ie ~ewegun~ zQJII 

melodisch.en Gipfeltqn mit Hi+fe seguentieller 

Fortspinnung; 

-m J J. 
c:,~~4,a,~--

I 

o,te n&s:hi.ten ~ei~pie:ie ie.'i-g~n eiD!'l vorzQgswe.'i-~e 
abwijrt~~~rich.tete ~elRqt~ 4i~ ~leiQhe:pn~ssen ~ef!I 

Te~tstnn ~ntt pri~ t ; 
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u,nd ..... 

/F--
/ E•-o 

D '--....._ 
. B 

2. Die Passion Jesu Christi nach dem Evangelisten 

Markus fur einzelstimmen und vierstimmigen Chor 

von Hans Friedrich Micheelsen 

Das Werk wurde in der Karwoche 1951 in der St. 
Jakobi Kirche durch die Kantorei der Hamburger Kirchen= 
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rnusikschule unter Leitung des Komponisten uraufgeftihrt. 

Dem eigentlichen Passionsbericht, der durch mehr= 

stimmige Turbae und solistische Evangelisten-, Jesus­
und Soliloquentenpartien dargeboten wird, fugt Micheel= 

sen an einigen Stellen, namlich am Eingang, in der 
Mitte und am Schluss, mehrstirnrnige Choralsatze zu. 

Der Eingangschoral "Christe, du Lamm Gottes" begegnet 

wiederurn zusarnrnen rnit den Einsetzungsworten zurn 

Abendmahl und auch gleich nach der Verleugnung des 
Petrus. Der Choral bildet an dieser Stelle also 

"eine Art musikalischer Zasur". 1 ) Durch die Verleug= 

nung des Petrus als Sinnbild menschlichen Versagens 
wird hier der Borer angeregt, urn Gnade zu beten: 

"Christe, Du Lamm Gottes, der Du tragst die Sund der 

Welt, erbarrn Dich unser". Der Schlusschoral "Ehre 

sei Dir, Christe" endet ebenfalls mit einem Gebet 

urn Gnade: "Hilf uns arrnen Silndern zu der Seligkeit. 

Kyrie eleison, Christe eleison". 

Der Choral "Christe, Du Lamm Gottes" enthalt 

die musikalischen Kernelemente, aus denen das ganze 

Werk gewachsen ist, d.h. sarntliche melodischen und 

kontrapunktischen Merkmale, die als Bausteine fest• 

gestellt werden konne, sind schon im Choralsatz 

vorhanden: 

1) Brodde, Otto: ' Eine neue Passion von Hans 
Friedrich MicheelsenJ.n: M&K , 21. Jg. , Heft 
3, Jan./Febr. 1951, S.153. 
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<; l a.. i--------, ....------.~ 

I o.-.---- "· ,-----+-,,h b . C 

= lf. (..,,,~~. d .. ._.. .. 4 '1.,ttcs, 

r l -
~ .. <L t:,°)cJ:I Je, I.kl~. 

c;{,cj S:;,,,/' eA>o.rM J.;c.1- '-"' Ser · 

j_ 

' ' 

(i) Die Aussentone der durch (a) angedeuteten Motive 

liegen eine Quarte auseinander. Die Quarte kommt 

als melodisches bzw. harmonisches Interval! vielfach 

vor. Der Quartabstand wird meistens melodisch aus= 

gefiillt. Als Moglichkeit bietet sich einerseits die 

stufenweise erfolgende., anderersei ts die Ausfiillung 

durch eine Kombination von Sekund- und Terzintervallen 

an. Die letztgenannte Intervallzusammenstellung 

bildet den Keim einer pentatonischen Struktur, die an 

manchen Stellen wahrgenommen werden kann. 

(ii) Die durch (bl qngedeuteten Terzspriinge bzw. die 

stufenweise erfolgenpe A4~fiillung des Apstandes 

gehoren gleicherma~~en zu den gr4n~leg~nqe~ Struktur= 

elementen. 

(iii) D~a Mottv im Basi ist eine ~o~ination der in 

den Obersti~en erscheinenden Motiv.e. 

l!V) Di~ 4Hffh (p~ und (d) ange~utete parallele 

Bewegung kann in allen mehrstimmigen Teilen des Werkes 
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nachgewiesen werden. 

Es lasst sich hier von einem Organumstil sprecheni 
er trittim Schlusschor am deutlichsten in Erscheinung. 

Die vox principalis begegnet im Alt sowie eine Oktave 

tiefer im Bass. Die vox organalis erklingt eine 
Quarte unter dem Alt im Tenor. Der Sopran ist in 

zwei Stimmen aufgespalten, die in parallelen Quarten 

gefilhrt sind: 

Die Turba- und Jilngerchore sind ebenso wie die 

Choralsatze "aus streng melodischer Linearitat 

erwachsen, so dass auch die senkrechten Zusammenhange 

nicht von der Funktionskadenz bestimmt sind".l) 

Allenthalben lasst sich eine gewisse motivische 
Verwandtschaft zum Eingangschoral feststellen: 

1) Brodde: a.a.o., S.153. 
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Die melodische Bewegung hat durchweg statischen 

Charakter, d.h. es gibt im Wesentlichen keine melo= 

dische Entwicklung oder Fortspinnung. Die Chorsatze 
sind meistens aus sich wiederholenden Motiven kon= 

struiert. Im ersten Turbachor •Ja nicht auf das 

Fest• beruht der ganze Satz au£ dem Motiv mit Quart­
bzw. Tritonusumfang, das bis zum Ende in ,.gekoppelter 

·zweistimmigkei t • 1) durchgefilhrt wird: 

D1e Zusammenziehung des Motive hat eine Verdichtung 

der Sat~atruktur zur Felge und· bewirkt zusammen nut 
der Uberschneidung der beiden Stimmenpaa.re eine 

Spannungs.ate-J.gerung, wie sie dem Wort •.1.u-firuhr" ent= 

spricht:. 

l) Brodde:- a~a •. o., S.15,3 .• 

2'1.6 
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Statt paariger Kopplung der Stimmen findet sich 

im Chor der Junger (S.8) eine "klanglich aufgefilllte 

Zweistimmigkeit". 1 ) Die Sopranmelodie wird von den 

ilbrigen Stimmen, die sich in parallelelen Quinten und 

Quarten bewegen, imitiert. Die sich wiederholende 

Motivik miindet in den verschiedenen Stimmen in eine 
melismatische, auf der pentatonischen Reihe 

basierende Ausweitung auf dem Wort "Osterlamm" ein: 

i' · I I · ~ r.. 

tp J l1 .t J J .x, J j ,;r J f l ., B J r ,m f ·ytp rJ J. I 
\J. .,;\lat .i.. -- ...... be.reibc,,, ••d-. d-5 0. - - - - t-1.- -~? w-i....:,-'-' . 

Die Fragen "Bin ich's" der Jiinger sind als 

eng aufeinander folgende Quartspriinge vertont, die 
in eine Reihe paralleler Quarten ilbergehen: 

Die "Kreuzige"-Chore zeigen noch mehr als die 
ubereinstimmenden Stellen in der Matthaus- und 

Johannespassion Micheelsens eine Reduktion der musikal= 

ischen Mittel. Hier, in diesem Werk, erstarrt die 
melodische Bewegung, und der blosse Klang wird als 

Ausdrucksmittel verwendet: 

1) Brodde: a.a.O., S.153. 
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S . .23 

t.e i r "f , r r 
11. ..... ~,. ' '-.<c.U;~ i~ I\ \ 

'~ t ~ 

Die drei Verspottungschore "Weissage uns'; (S .18), 

"Gegrilsset seist du~ der Juden Konig!" (S.24) und 

"Pfui dich" (S.26) sind in ahnlicher Weise vertont. 

Ferner besteht eine Ubereinstimmung zwischen dem achten 

und dem sechszehnten Chor. Sie lasst sich ebenfalls 

aus dem Text verstehen: in beiden Fallen wird auf 

die Macht Jesu hingewiesen, einerseits durch die 

falschen Zeugen ("Ich will den Tempel .•. abbrechen und 

in drei Tagen einen andern bauen", S.16), andererseits 

durch die Hohenpreister und Schri'ftgelehrten ("'Er hat 

andern geholfen ••. ist er Christus und Konig von 

Israel, so steige er nun herab vom Kreuz", S.27). 

Desgleichen kommt in beiden Fallen die Unglaubigkeit 

der redenden Personen zum Ausdruck. 

Die Rezitative basi-e-ren zumei-st auf den im 

·Anfangschoral vorgegebenen Mo•tiven. Die Melodik 

entfaltet sich jedoch fr-ea als in den ·Chorsatzen, und 

es konunt zu einer ebenso sinnvollen wie abwechslungs= 

reichen Dek1amation des Textes. -Wi•e B;rodde fest= 

ge&tellt 'ha't., entw.i-okelt Micheelsen "·eine -eigene 

Form des 'Chorals' , des :Passions tons; si·e ist gewonnen 

..a.1s eigenwoohsige Umschmeleung und Erweiterung 

2-18 



gregorianischer Ansatze".l) Die folgende Stelle des 

Evangelistenrezitativs zeigt, wie der Komponist teils 

mit Hilfe eines und desselben Modus, teils mit Hilfe 

des Moduswechsels verschiedene Personen und Situationen 

charakterisiert. Der erste Satz erklingt in B-Dorisch, 

der zweite in F-Ionisch: 

t~~- 1 
_, 

--,. I ff • -ii I - M I 

• ;\. .. ouf u,wl f!--,c• 4,. i\.tn au ,,.ii - ~~ 

Der melodische Aufbau geschieht in den Rezitativen 

dadurch, dass den verschiedenen Phrasen, die jedesmal 

eine andere Person bzw. Situation darstellen, neue 

Tone des betreffenden Modus, beigefilgt werden: 

Erste Phrase: B-Dorisch: B- C- Des- Es- F- G- As- B 

"Pilatus aber gedachte dem ~ genug 

I 

zu tun" (G - B - C) "und gab ihnen 

Barrabas los" (F - As) "und ~ ilber= 
antwortete er, dass er gekreuzigt wilrde" 

(B - Es - Des - C) 

1) Brodde: a.a . a., S.153. 
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Zweite Phrase: F-Ionisch: F- G- A- B- C- D- E- F 

"Die Kriegsknechte aber flihrten ihn 

hinein in das Richthaus und riefen 

zusammen die ganze Schar und zogen 

ilutl ~inen Purpur an" (F - G - A - C) 

"und flochten eine dornene Krone und 

setzten sie ihm auf" (A - B - C) "und 

fingen an, ihn zu grlissen" 

(A - C - D - E). 

In der ersten Phrase reprasentiert Pilatus die handelnde 

Person, in der zweiten Phrase geht diese Rolle auf die 

Kriegskenchte liber. Deshalb findet hier auch eine 

Modusveranderung statt. 

In den meisten Rezitativen !assen sich bestimmte 

Lektionstone feststellen, d.h. melodische Achsen- oder 

Stutztone, die durch ihr haufigeres Erscheinen den 

Schwerpunkt eines melodischen Abschnitts markieren. 

Der Wechsel dieser Lektionstone hangt eng mit dem 

Textinhalt zusammen und erfolgt z.B. zur Andeutung 

einer Szenenveranderung: 

s., ,, ....... ' .. -. ·········· 

- • ~- .. I 
Durch den Wechsel der melodischen Tonachse werden 

gelegentlich Textstellen besonders herausgestellt, 

wie z.B. die Frage Christi im nachsten Falle: 

220 



• • 
Mil: 1111&if\C: 

Worte und Wortsilben, die eine besondere Betonung 

verlangen, werden immer durch melodische Sprilnge her= 
vorgehoben. Grossere und haufigere Sprilnge in der 

melodischen Linie drilcken eine starkere Intensitat 

aus und kommen deshalb vorzugsweise an solchen Stellen, 

an denen eine grosse Aufregung geschildert wird, vor, 

z. B.: 

-

Die besondere dramatische Intensitat des Urteilspruches 

gelangt im aufsteigenden Sextsprung sowie in der in 

doppelten Notenwerten absteigende Bewegung zum Ausdruck. 

Im anschliessenden Satz werden die Handlungen zur 

Verspottung Christi durch eine spielerische pendeinde 
Terzenmelodik musikalisch nachgezeichnet. 1 ) Auch an 

den folgenden zwei Stellen wird der besondere Affekt= 

gehalt durch einen Aufwartssprung und durch anschliess= 

1) Pendelnde Terzenmelodik wird auch an anderen 
Stellen des Werkes zur schilderung der Aufregung 
verwendet. Siehe z.B. die Gefangennahmeszene, 
S.14f. 
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ende langsame Abwartsbewegung ausgedrilckt: 1 > 

.tu • -

An einigen Stellen findet sich der Tritonus 

verwendet, und zwar zur Kennzeichnung des Verrats 
und des Lasters: 

~ 
'i' &• -. I, M I I 

.., 
w I w M I 

Die Verwendung von zwei- oder dreitonigen Melis= 

men als Betonungsmittel und zur Darstellung des Gefilhls= 

inhalts gewisser Worte, lasst sich mehrfach feststellen. 
Rudolf Gerber bezeichnet die sich aufwarts bewegenden 

Melismen als Portamentomelismen, die eine besonders 

starke Betonungsfahigkeit besitzen. "Diese Art der 
melismatischen Akzentbehandlung ist ohne Frage der 

natilrlichen, affektgesteigerten Redeweise abgelauscht. 

Wenn wir einem bestimmten Begriff einen besonderen 
Nachdruck verleihen wollen, lassen wir den betreffenden 

Wortakzent nicht nur als Gipfelton hervortreten oder ... 

melismatisch zuruckgleiten, sondern fuhren die 
melodische Bewegung auf der Akzentsilbe gleichsam 

portamentoartig zu einer hoheren Tongebung. Bei 

einer leidenschaftlich bewegten Rede kann sich dieses 

1) Vergl. die ahnlichen melodischen Figuren . zu den 

Worten "·dass er gekreuzigt wlirde" (S.24), und "dass 

si~-ihn kr~Uzigten" (S.25). 
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Portamento bis zu einer Quinte ausdehnen .•. Mehrtonige 

Portamentomelismen verkorpern die hochste Affekt= 
steigerung"l) z.B.: 

'i.-2• {...10 

--1- ,i..:, •• .. 11. ~ .. I 
Die durch den Text angedeutete Bewegungsrichtung 

wird nicht immer konsequent melodisch nachgezeichnet, 

d.h. die Worte ·"stand auf" werden z.B. nicht durch 

aufsteigende Melodik vertont (siehe S.17). Dagegen 
finden relative Begriffe wie "hoch" und "tief" an 

einigen Stellen einen deutlichen Niederschlag in der 

Melodik. Im nachsten Beispiel deutet die Melodik 
auf die Hohe und Erhabenheit des Hinunels hin: 2) 

s.,, 
')! -- Mi I I M • -- - . - •• • • I -= • 

1) Gerber: a.a.O., S.145. 
2) Siebe auch die steigende Bewegung an den Stellen 

"Wahrlich, ich sage euch, dass ich hinfort nicht 
trinken werde vom Gewachs des Weinstocks bis auf 
den Tag, da ich's neu trinken werde im Reiche 
Gottes"(S.12), und "Bist du Christus, der Sohn 
des Hochgelobten?" (S.17). 
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3. Markuspassion von Kurt Fiebig 

Die Urauffilhrung der Teile 1, 2, 4 und 5 des von 

November 1950 bis Januar 1951 komponierten Werkes 

fand am 21. Marz 1951 in der Pfarrkirche zu Berlin­

Weissensee durch den Pfarrchor und Singkreis Weissen= 

see unter Leitung von Ruth Dominik statt. Das ganze 

Werk w~rde zurn ersten Male am 23. Marz 195~ in d~r 

Ulrichskirche zu Halle d\lrch den Chor der Evangelischen 
Kirchenmusikschule Halle unter Leitung von Eberhard 

Wenzel aufgefilhrt. 

Als Te~t benutzt Fiebig die Kapitel 11 bis 15 

des ~.arkus-Evangeliums. l) Die Handlung fang-t also 

mit dem Einzug Jesu in Jerusalem an. •oa.durch rilckt 

die grosse Rede Christi v~m jilngsten Tag in den Mittel= 

punkt. Ihr vor~us geh~n i~ ersten und zweiten Teil 
di~ Streitg,es.prac}:l_e del? Hex:rn mit den Pha,risaern, 
Sadduzaern und Schriftgelehrten; ihr folgt, irn vierten 

und filnften Tei~, die eigentliche Passi,onshand.lung". 2 ) 

Fiebig teilt also den Stoff in filnf Teile ein, von 

denen streng genornrnen nur die letzten zwei vom tat= 

sachlichen Passionsgeschehen handeln. Sie werden 

im Rahrnen dieser Untersuchung einer naheren Betrachtung 

unterzogen. Im Vorwort des Werkes erwahnt Fiebig 

1) Adrio: a.a.O., S.320: Fiebig "knilpft in seiner 
Markuspassion an die Choralpassion an, gelangt 
aber auf' erweiterter texti~cher Grundiage und 
mit ve~e~dung zweier Chore in die Njhe des 
Passionsoratoriurns". 

2) Dominik, Ruth: Werkbesprechung irn Zeitschrift 
filr Musik, 1,1,3 Jg. Heft 5, 195~, S.309. 
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die Moglichkeit, dass die ersten drei Teile filr sich 

als selbstandiges Werk unter dem Titel "Siehe, Er 
kommt" aufgefilhrt werden konnen, desgleichen die 

Teile 4 und 5. 1
> Ober die Verwendbarkeit des Werkes 

im Rahmen des Gottesdienstes aussert sich der Komponist 
wie folgt: "Filr die Darbietung im gottesdienstlichen 

Rahmen wird auf die Moglichkeit verwiesen, die filnf 

Teile des Werkes auf die Tage Montag bis Freitag der 

Karwoche zu verteilen. Die Gemeinde kann in die von 

beiden Choren gesungenen Choralverse mit einstimmen". 2 ) 

Der dritte Teil, der den Hinweis Christi auf die 

Zerstorung Jerusalems und das Weltende (Markus 13, 

1-37) zum Inhalt hat, bildet den Hohepunkt des ganzen 

Werkes: "Wahrend Christus die Bibelworte rezitiert, 

singt gleichsam symbolisch als Hintergrund der Chor 

das Dies Irae, das sich, von der Einstimmigkeit ange= 

fangen zur doppelchorigen Achtstimmigkeit entwickelt". 3 ) 

Das Werk ist filr zwei a-cappella-Chore und Solo= 

stimmen geschrieben. Die getrennt aufgestellten 
Chore4> erfilllen verschiedene Funktionen: Chor 1 singt 

die Turbasatze, Chor 2 bringt hauptsachlich die be= 

trachtenden Choral- und Liedverse an den Einschnitten 

1) 
2) 
3) 

4) 

Fiebig, Kurt: Markuspassion, Vorwort. 
Fiebig: a.a.O. 
Wunderlich, Heinz: Die Markuspassion von Kurt 
Fiebig in Halle, in: M&K , 22 Jg., 1952, S.124. 
Fiebig: a.a.O.: "Woes der Raum und die akustischen 
Verhaltnisse gestatten, empfiehlt es sich, die 
beiden Chore getrennt aufzustellen, z.B. Chor 1 
und die Solisten am Altar, Chor 2 auf einer Empore". 
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der Handlung zu Geh5r. "In einige dieser Verse 

stimmt auch der 1. Chor mit ein, so die Gemeinde 

darstellend, oder falls sie mitsingt, anflihrend". 1 ) 

Die Einsetzung des Abendmahls gelangt zu be= 

sonderen Wirkung durch den gleichzeitigen Vortrag 

des Chorals "O Lamm Gottes, unschuldig". Die Zwei= 

dimensionalitat dieser Stelle besteht darin, dass 

Christus sich an seine Gemeinde wendet und auf seinen 

Versohnungstod am Kreuze hinweist, gleichzeitig aber 

der Choraltext die Gedanken und Gefilhle des H5rers 

schildert, namlich die Anerkennung des Vers5hnungs= 

werkes Christi und die Bitte um Gnade. Die Reue 

des Petrus wird durch den Choral gleich nach der 

Verleugnungsszene ebenso eindrucksvoll beleuchtet, 

wobei Petrus zum Satz des Chores eine flinfte Stimme 

singt. Zur Vertiefung dient auch die Kombination 

der Stimme des Hauptmanns mit den nacheinander ein= 

tretenden Choren am Ende des Werkes. An einigen 

weiteren Stellen der Partien des Evangelisten-, Jesu 

oder der Soliloquenten tritt der erste Chor zur 

Verstarkung des Ausdrucks zusarnmen mit der Solostimme 

auf, und zwar bei den ·worten, "Ich werde den Hirten 

schlagen 'und die Schafe werden sich -zerstreuen" (S .14) , 

"Ja wenn ich mit dir auch sterben musste, wollte ich 

dich hicht verl·eugnen" (S.15), "da:ss er des Tades 

schuldig ware" (S.-26), "Er 1st unter die ·obeltater 

gerechnet" (S.37), "Eli, Eli lama asabthani" (S.40). 

bie Ausdruck·s·kraft der soli·stischen Melodielinie wird 

also an dl'es-en $tell"en durc'h den Zusatz der chorischen 

·%'timmen bere113'h~-r't, 'und damit 'Wertlen weite're musikalische 

Mittel in den Dienst der Textinterpretation gestellt. 

1) Dominik: a.a.o., s.309. 
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Im folgenden Beispiel wird die Solomelodie homorhyth= 

misch durch die Tenor- und Bass-stimmen des Chores 

begleitet. Die Solomelodie schildert durch haufigere 

Sprilnge und Lagenwechsel die Begriffe "schlagen" und 

"zerstreuen". Charakteristisch ist auch die falsche 
Betonung der schwachen Silben der Worte "werden" und 

"zerstreuen". Das Bild der zerstreueten Schafe wird 

durch die Chorstimmen nachgezeichnet, deren Linien 
sich in verschiedene Richtungen auseinanderbewegen 

bzw. sich ilberkreuzen: 

Im folgenden Beispiel charakterisiert die Solo= 

stimme, die sich in Quintsprilngen und weite Bogen 

bewegt, den ilbermiltigen Petrus. Die stufenweise 

erfolgende Bewegung der Chorstimmen interpretiert den 

tieferen Sinn dieser Worte und weist schon auf die 

tatsachliche Verleugnung bin. Dadurch widersprechen 

die Chorstimmen sozusagen musikalisch der Solostimme 

des Petrus. Die drei Chorstimmen bewegen sich zum 

Anfang im Unisono und spalten sich bei den Worten 

"auch sterben musste" in Mollklange: 
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Durch die doppelchorige Gestaltung der "Kreuzige"­

Ausrufe erhalt diese Stelle ihren besonderen dramatischen 

Akzent. Der Komponist bedient sich hier scharfer 

dissonanter Klangschichtungen: 

Die beiden folgenden Klangschichtungen bilden die 

Grundlage des ganzen Satzes: 

r7 

I - • M • 1} 
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Die Tone des ersten Klanges werden rnelodisch zwischen 

diese beiden Klangschichtungen gestellt. bas gleiche 

rnelodische Motiv wird an anderen Stellen des Werkes 

als : ,Kr~uzigungs-Motiv verwendet, z.B.: 

i l II 

Klangliche Kornplexitat als Spannungserzeugungs= 

rnittel zeigt sich auch an anderen Stellen des Werkes. 1 ) 

Die Evangelisten- und Soliloquentenpartien sind 

drarnatisch so gestaltet, dass die rnelodischen Linien 

durch ihre freie Bewegung interpretierende Wirkung 

haben. Der Text wird nicht bless lektionsartig de= 

klarniert, sondern rnusikalisch gestal tet in de,rn Sinne, 

dass die rnelodischen Linien den Textinhalt ausdeuten 

und die wichtigen Textteile hervorheben. Das nachste 
Beispiel zeigt deutlich den Unterschied zwischen 

rnitteilenden und textnachzeichenden rnelodischen 

Abschnitten . Die aufsteigende rnelodische Bewegung 

bei den Worten "und filhrten ihn aus" hat einen l edig= 

lich schildernden, die Melisrnatik beirn Wort "kreuzigten" 

dagegen ausdeutenden Charakter: 

~ 
....._ I 

J 'lJJ J •• tJ o/-,i J ; w t t £ i ; Fi 1 t 1 c , r 1 I 
- - 4,-.1z., . ....,.J ~ .. e,;., .. , <Mr .,,,,.;;i...;,,, ~- -1( .. ,....,,, .._. _ lilcl. 1ir.-, 

J ' --~- -tt.- . 

1) Siebe z.B. die Vertonung der Fragen "Bin ich's" 
der Jilnger, s.11. 
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An verschiedenen Stellen des Werkes finden sich 

thematische Entsprechungen, z.B. in der Gethsemane­
und Verleugnungsszene (S.14f. und S.28f.). Im 

nachsten Beispiel wird ein motivischer zusammenhang 

~wi~chen der Fra~ aes Pilatus und der Antwort Jesu 
deutlich: 

Das folgende Beispiel veranschaulicht der gleiche 

Quintsprung beim Abschluss der einen bzw. am Anfang 

der nachsten Phrase die schnelle Aufeinanderfolge 

der Ereignisse: 

Die Erhohung bzw. Erniedrigung bestimmter Tone 

dient an verschiedenen Stellen zur Betonung besonders 

inhaltsreicher Worte oder Satzteile, z.B. "Begriibnis" 

(S.8), "Tod" (S.8, S.24) "zum ·Tade brachten" (S.24), 

"Dass ·Er des Tades schuldig ware" (S. 26), "er leugnete" 

und "ich kenne" (S.29). Im nachstehenden Beispiel 

werden die Kernworter des Satzes durch Vertiefungen 

angedeutet: 
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Die beiden nachsten Beispiele zeigen, wie durch 

weite melodische Bogen, durch deutliche melodische 

und rhythmische Differenzierung sowie durch Ton= 

hohenkontrastierung die verschiedensten Begebenheiten 

des Passionsgeschehens nachgezeichnet sind. Es 

werden hier gegensatzliche Ereignisse geschildert, 

namlich einerseits der triumphierende Sieg, anderer= 

seits das qualvolle Hinscheiden Christi. Nach dem 

aufsteigenden Quartsprung bewegt sich die Melodie im 

ersten Beispiel in einer breiten Linie vom tiefen H 
bis hohem E. Die aktivierende aufsteigende Septime 

und die sich anschliessende abwarts gerichtete Bewegung 

versinnbildlichendie Handlung bei den Worten "und kommen". 
Auffallend ist die Tatsache, dass die Melodie nicht 

zu ihrem Ausgangston zurilckkehrt, sondern in der Hohe 
bleibt, auf diese Weise den himmlischen Wohnsitz des 

Heilandes andeutend: 
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Im zweiten Beispiel bewegt sich die Melodie in drei 

Abschnitten im wesentlichen abwarts vom hohen B bis 

zum tiefen C, also ilber einen Umfang van fast zwei 

Oktaven hinweg. Der erste Abschnitt schildert durch 

eine aufsteigende und eine anschliessende langere 

absteigende Bewegung den letzten Aufschrei und das 
Hinscheiden Christi. Beachtenswert 1st der Quer= 

stand zwischen dem Anfangs- und Schlusston der ab= 

steigenden Linie. Die aufsteigende Septime im 

zweiten Abschnitt bildet, ahnlich wie im vorigen 

Beispiel, bei der Schilderung des Vorgangs "und der 

Vorhang zerriss" ein aktivierendes Element. Die 

absteigende Terzenmelodik unterschreitet den tiefsten 

Ton des vorigen Abschnitts und symbolisiert solcher= 

massen den Inhalt der Worte "bis unten aus": 

4 t t r t t 'r t s .• , J: \ c ~£ 
.21J£i ~de ..,., ok... <Si\ 
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4. Johannespassion von Waldram Hollfelder (1955) 

Das fur vierstimmigen a-cappella-Chor und Solo­

stimmen geschriebene Werk wird durch den Choral 

"Herr Jesu deine Angst und Pein" eingeleitet und mit 
dem Choral "Ehre sei dir Christe• abgeschlossen. 

Der eigentliche Passionstext ist dem 18. und 19. 

Kapitel des Johannes-Evangeliums entnommen und hat 

den Leidensweg Christ von seiner Gefangennahme bis 

zu seinem Hinscheiden zum Inhalt. 

Fast simtliche Turbachore sind imitatorisch 

gestaltet. Die Stimmen treten meistens paarweise 

in parallelen Oktaven, Quinten oder Oktav-Quintklingen 
auf. An einer Stelle teilen sich die Stimmen nicht 

in der geschilderten Weise auf, sondern bewegen sich, 
dem Textinhalt entsprechend, im Unisono: 

Die deklamatorische Melodik der solistischen 
Partien zeigt, von der Textanlage und -bedeutung her 

bestimmt, immer wechselnde melodische Einheiten. Im 

nachsten Beispiel findet sich am Anfang die Person 
des Kaiphas lediglich durch die Tone E-D dargestellt. 

Als er seine Absicht, Jesus umbringen zulassen, be= 

kanntgibt, erweitert sich der S.timmumfang des Evan= 
gelisten. Die zwei absteigenden Quartsprunge werden 
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auch an anderen Stellen des Werkes als Kreuzigungs= 

motiv verwendet. Anschliessend wendet sich die 

Aufmerksamkeit des Horers Petrus und Johannes zu. 

,E_s findet eine Moi\\P transposition von A-Aeolisch 

nach G-Aeolisch statt. Das Bild des draussen 

stehenden Petrus erhalt durch den Moduswechsel eine 
be_sondere Eindringlichkeit. Im Anschluss dar~n 

i~t wied~r von Johannes und sohliesslich von d~! 

HinfilhFung de~ Petrus in den Palast des Hohenp~ies= 
t_!!rs die Rede, und in entspr_echend_er ~.eise wird der 

vor~ufgeg~n9_en!'l MQd.us wieder c;tufg_eno.mm_en: 

hincit\ , 
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Im nachst.en Beispiel versinnbildlicht das 
Durdreiklangsmoti v das Reich Christi. Der ab= 

gesunkene Ton D auf "Welt" und auf "dannen" deutet 

das vergangliche "Reich dieser Welt" an. Er gehort 
im ersten Fall zugleich zur nachsten melodischen 

Einheit C-D-F-G. Durch den Wechsel der melodischen 

Einheiten gelangt der Gegensatz zwischen dem irdischen 
und himmlischen Reich zur Darstellung: 

6 • • • • • 

/ 
F.a 

/B 
G 

. . -. 
Im folgenden Beispiel, in dem die Hinfilhrung 

Chris.ti nach Golgatha geschildert wird, ist die 

Terzenschichtung charakteristisch. Sie erreicht 

auf dem Wort "Golgatha" ihren Hohepunkt: 

• M 
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Die Worte •allda kreuzigten sie ihn" werden durch 

Zurilcksinken der Melodie, absteigende Quartensprilnge 

und Tone·rniecfrigungen, d.h. durch musikalische Mittel, 

~elche die Unausweichlichkeit des Leidensweges Christi 

i,u syml:?olisieren ~ignet sind, ~rgestellt: 

5.. Lukatl?!,,••._~oa f-ig So,11,S;t.en t dreiatilllai:SJ!ll 

geai.schten Chor- und: Obligate Orgel von ' · .. -

Herbe.rt Peter 

Der Text des 1956 in Eisenach entstandenen 

Werkes ist dem 22. und 23.. Kapitel des Lukas-Evange= 

liums_ entnQ11111en und ~nthilt. di~ g~amt• Leiden&• 

(J.e~chicht~ von der Unte.r-:i-edung des Judas Jllit den 
HQhenpJ;"-iea.tern bis zu den Worten des Haup1:manns. 

D~e an verschiedenen. Stellen des Werkes begegnenden 

Choralaitze haben gleic;he.rmaas.en eine g.liedernde 

wile auch eine betrachtende Funkt.ion. Die neun-
St,rophen d~s- Chorals "Jesu Kre-uz, Leiden und Pein" 

stehen in unmittelbarer Beziebung ZUX' Leidens~ 

g~sc;hJ,ch;tJ:. ,, \W.4: z,w~ dergestal t ,. dass s.ie. an. den 
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Inhalt der vorhergehenden bzw. nachfolgenden Szene 

anknupfen. Die acht Orgelchorale dienen der · stillen 
Betrachtung und der personlichen Stellungnahme des 

. . 
Horers zu den Leidensg~schehnissen. Diese Chorale 
treten jedesmal nach einer bedeutsamen Begebenheit 
innerhalb der Leidensgeschichte auf und wecken im 

miterlebenden Horer das Bewusstsein der eigenen 

Schuld und die Dankbarkeit gegeniiber dem -Erloser. 

Als besonders eindrucksvoll erweist sich der Orgel• 

choral "Wenn meine Sund' mich kranken" gleich nach 
der Verleugnung des Petrus. Die chromatische 
Bewegung in den Oberstimmen dient als Symbol der 

Sunde (passus duriusculus). Chromatlk aber begegnet 
auch bei der Schilderung der Reue des Petrus. In 

beiden Fallen werden die gleichen Tone verwendet, 

doch in unterschiedlichen Zusammenstellungen: im 

Rezitativ wird die tiefe Gemutsbewegung durch eine 

sich windende Linie ausgedruckt, im Choral erscheinen 

die Tone in abwartsgerichteten Kleinterzgangen: 

~

'Oi&0 in \,cidCI\ f"c111\c,,, ~e Tane\ ;~~R · 

=::= b • lie O • •• P ,a • I: ~I 
wci.n - - - ti. \,;l:t.er . 

H 

Der Orgelchoral "Wir danken dir Herr Jesu Christ", 

der direkt nach dem Hinscheiden Christi und der daran 

anschliessenden achten Strophe des Chorchorals auf= 

tritt, druckt durch die ornamentierte Melodie die 
Freude und Dankbarkeit des Horers aus: 

237 

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser



Der K0111ponist ferdert im Vorwort des Werkes, 

der Horer moge den Inhalt der Orgelcherale miterleben 

und sie nicht ala blesse instrumentale Zwischenspiele 

betrachten: •Es empfiehlt sich iibrigens, der Gemeinde 

die Texte zu den Orgelchoriilen in die Hand zu geben 

oder aber, wenigstens bei den unbekannteren Choralen 

(z.B. •o Konig Jesu Christi•), den cantus firmus von 

einem Chor (Kurrende oder Schola) mitsingen zu lassen".ll 

Die Orgel wird auch zur Begleitung der Rezitative 

verwendet. "Dadurch werden nicht nur die Solisten 
ver einem Abweichen aus der Tenart bewahrt, sondern 

der Chor erhalt auch sichere Anschlusstone. Die 

Wahl der Instrumente fur die Rezitativbegleitung 
wird sich ·nach den jeweils verhandenen Moglichkeiten 

richten•. 2 > Die Rezitative Christi sind im Stil des 

recitative accompagnato, die der Selilequenten sind 

durchweg im Stil des recitative secco begleitet. 

Die Rezitative Christi haben einen deutiich fixierten 

Rhythmus und eine genaue Taktgliederung, wahrend die 

sonstigen Rezitative "ehne genaue Festlegung der 

Notenwerte dem naturlichen Sprachrhythmus folgend 

vorzutragen" sind. 3) Im Ganzen ferdert der Kompenist 

1) Peter, Herbert: Lukaspassion, Verwort. 
2) Peter: ebenda. 
3) Peter: ebendaw 
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einen Vortrag, welcher der Dramatik des Passions= 

geschehens entspricht: "Da der sich durch das Werk 

ziehende Choral "Jesu Kreuz, Leiden und Pein" von 

Petrus Herl>l;!rtund die selbstandigen Orgelchorale 
jeweils Stucke betrachtenden Charakters sind, ist 
es besonders wichtig, dass die Rezitative und die 

Chore, die die Handlung vorantreiben, flilssig und 

mit einer dem Passionsgeschehen gemassen Dramatik 

gesungen werden. Das Zeitmass wie auch die dyna= 

mischen Abstufungen werden sich aus einer wortbe= 

zogenen Wiedergabe von allein ergeben". 1) 

Das folgende Beispiel zeigt, wie die verschiedenen 

Begebenheiten des Passionsgeschehens melodisch nach= 

gezeichnet werden und wie jede Phrase ihr eigenes 

melodisches Geprage erhalt. Nach den sich wieder= 

holenden Tenen zur Andeutung der ersten Handlung 

("nahmen") bewegt sich die Melodie stufenweise auf= 

warts bis zum Quintton, wodurch die Zielstrebigkeit 

der zweiten Handlung ("filhrten ihn hin") zur Dar= 

stellung gelangt. Die Zwischenfigur mit der Er= 

niedrigung des E zu Es charakterisiert den kreuz= 

tragenden Jesus. Der Gang zur Schadelstatte wird 

durch die Weiterfilhrung der stufenweise aufsteigenden 

Melodie vom Quint- bis zum Oktavton nachgezeichnet 

("und ging hinaus"). Bei Nennung der Statte sinkt 

die melodische Linie zur unteren Oktave herab. Den 

beiden Worten "Schadelstatte" und "Golgatha" liegt 

das gleiche Motiv zugrunde. Die Vertonung des 

1) Peter: a.a.o •. 
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Zwischensatzes ("welche heisst auf Hebraisch"), 
geschieht durch eine symmetrische Figur, deren 

zweite Halfte ein Spiegelbild der ersten Halfte 

darstellt und also die Ubersetzung symbolisiert: 

fi ! · · n · .2 • • •· •7•;1·•-..•r@[ ~I 
~ ~ ... :r-,.. '-' ~ ;\.w. ""-i, .,. ~ .... ~ 9-"S '-· 

..... ., 4altc, di..~~•.-. . .;;..~~ .... \£-· 
Die Ankunft an der Schadelst§tte wird durch 

eine in tiefe:t Lage auftretende Figur iin Tonumfang 

einer kieinen Terz geschi1dert. Der anscbliessende 

9roase Septimensprung und die diss<>nante Harmotiisier= 
ung urtterstreichen die Dramatik des Kreu:tigungsa:ktes: 

Auch an der nachsten Stelle zeigt sich, wie 
Lagenwechsel sinnvoll zur Interpretation des 'l'extes 
verwendet wird: 

C r i E i ' F E C :t C t t lit :f t C I 
M~r lllllif ~ t11111J·~ ~,,- -,e -

2-tO 
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I £ • J J J 1 J 
i.,t: ; a.\,cr di4 i~ 6&~ st-.lc """' die 

S.35 

D /c"'•/ '-., C A A/\ / '---.. 
E E E E 

D /\ 
H H 

'\0/ 
1hr Nld ... Zll •!Dem M!lrder mil lch bin tagllch uad 1hr habt aber, dlH l•t eure 
Schwertera ,and 111U 8tanpa au► bet euch Im kelne Hand Stunde und die Machl 
PIUPD. Tempel p- an mlcbp- der Fln■ternt•. 

weNn , legt; 

Dariiber hinaus lasst sich die textbedingte 

Anwendung des Tritonus mehrfach feststellen. Er 

kommt vor, wenn es sich um die musikalische Nach= 

zeichung der Furcht, des Tades, des Verrats oder 

der Verspottung handelt: 
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·I/~ s~ ~s.~ c..u ~ ; s • • • • H 9, • · • · ·& p J '£ I :t t I e t. I 
.... ~ ~l,e[-• ., SW. T- :t" 1c.he.. \w, 2.1& kilucn "cc-r.t.l: cl .. 

S."1 ~ p._t;..i.~ ~~"'' Y: i ~ r L 14 J" I r c c ,J t , f · · • · , · I r I 
.,,a\ - t 1 .~ .'\J....:.... cl... .-....a.....&.-- :1..... • l_•_L __ II I• ' • L• t7 

. ··• . . - ~,~-·- """' .... ,- ___ ,,, .. 
Bei der Vertonung inhaltsahnlicher Textstellen 

pf~eg~ ~ich der Komponist yerwanqter Motive zu be= 

~i~p,n. So liegt den fo~~~pden a~ J~sq~ ~~S.t~llten 

,l'=agen da1 gleiche Mot.iv zq9runde; 

6. Die Passion Jesu Christi nach dem Evangelisten 

Johannes .ftir Tenor, Bass 
. . . - -
und drei~ bis ftinfstinun= 

-• " .. . . 

igen Chor a-c~ppella von Ulrich Baudach (1957) 

Das Wer~ wurde in 1957 in HaJD!:>urg unter ~~itung 

des Komponisten uraufgefilhrt. 

Zur Gliederung des Passiopsberichtes verwendet 

Baudach sieben Choralvariationen uber "Jesu Kreuz, 

Leiden und Pein", eine Gepflogenheit, mit der er sich 
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- l) "offensichtlich an Distler angelehnt" hat. Jeder 
der Berichtteile wird durch einen Choralsatz, der 

sich inhaltlich auf das vorhergegangene Geschehen 

bezieht, abgeschlossen. An den Schluss des 
Berichtes stellt Baudach statt der Worte des Haupt= 

manns, die im Johannes-Evangelium nicht mitgeteilt 

sind, das Glaubensbekenntnis des Evangelisten: "Und 

der das gesehen hat, der hat es bezeugt, und sein 

Zeugnis ist wahr; und dieser weiss, dass er die 

Wahrheit sagt, auf dass auch ihr glaubet" (Joh. 
19, 35). 

Die drei- bis filnfstimmigen Choralsatze "zeigen 

eine ergiebige Vielfalt in der Behandlung des cantus, 

zu dem in anderen Stimmen teilweise neue Texte 
treten". 2 ) Im ersten Choral erklingt die Choral= 

melodie im Bass. Die beiden Gegenstimmen geben hier 

und dort eine intensivierte Interpretation des Textes. 

So erscheinen die Worte "ihm zu Lob und Ehren" z.B. 

im cantus in abwarts verlaufender, Richtung, wahrend 

die Gegenstimmen in parallelen Sext-bzw. Quartsext= 

akkorden aufsteigen. 

n s . i ' I 

= ~ 

~ 

J I r I I I r \ ' I T t ~1.l, i'- ;-f"fii 
i\.M ·,1,, .. 2u~ -.I E\.. - - - - - RI\ 

r~ 

1) Adrio: a.a.o., s. 307. 
2) Weiss, Dieter: Ulrich Baudachs Johannes-Passion1 :_

1 
in: M&K , 28 Jg., 1958, S.139 . 
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Durch die melismatische Behandlung der Schlusszeile 

erfahrt der Gedanke der gnadenreichen Erlosung seine 

besondere Betonung: 

Der Textinterpretation dient auch die absteigende 

Bewegung der Melodie bei den Worten "Merk, was er 

gelitten hat": 

8.3: ~D--D--B--- C c--........_ 
A--A-- . A 

G--- · G ~ 
F--- ........... F 

-..E 
--....._ D D -.......c 

Merk, was er p-----111----ten hat 

Im zweiten Choral findet sich der Text auf zwei 

Stimmgruppen aufgeteilt. Die Worte "Jesus, wahrer 

Gottessohn" erklingen in den oberen drei Stimmen 

(c.f. im Alt), die anschliessenden Worte werden durch 

die unteren zwei Stimmen (c.f. im Tenor) vorgetragen. 

Die folgende Zeile ("fing bald in der Jugend an") 

wird wieder von den oberen drei Stimmen (c.f. im 

zweiten Sopran gesungen). Die Dienerges-talt 

Christi 1st durch die Bass-stirnme zum Ausdruck ge= 

bracht: 
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schienen zu dlenen -"'=='----------------~-=='---

De:- Gedanke der Erlosung gelangt wieder, wie im 

ersten Choral, in der Schlusszeile durch melisma= 

tische Auflockerung der melodischen Linie auf dem 

Wort "genesen" zur Darstellung: 

Im dritten Choral begegnet die Choralmelodie durch= 

gehend im Bass. _Durch die homorhythmische Bewegung 

der Stimmen werden die verschiedenen Textabschnitte 

deutlich abgestuft. Die aufsteigende Intervalle 

im Sopran fuhren zu den auf dem Hohepunkt erscheinenden 

Quartsprungen, welche die Verspottung und die Ge= 

walttatigkeit andeuten: 

S.11: F F 

D 
\c/ \c / E\H/D\ 

/E 
D 

H 
I I I H 

A I A I I G G 
E E 

D 
.1 ..... da pbwtden, 11nd Im verdeckt, verepott 11nd verapelt, auch ver - durch er -
gefanpn pftlbret Rat be - jlmmerllch geschlagen, dammta11e dlchtl An 
ward, ach-ret Ha .. llDd klacen 

hart Neid, 
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Im vierten Choral findet sich die Choralmelodie als 

Unterquintkanon zwischen Sopran und Alt. Der Bass 

und der 'l'-enor bildet zusammen mit dem Alt parallele 

Sextakkorde. Oberhalb der Chorstimmen erscheint 

iY pen vom Soloso~n vorgetragenen Worten "Kyrie 

eleison, Christe eleison" eine rhythmisch freiere 

Melodie. 

Die Choralmelodie erklingt im filnften Choral 

im zweiten Sopran. Bedeutungsvolle Elemente in 

diesem Teil sind die langgehalten~n Tone auf "Tod", 

die in den Aussen$timmen eine Dauer von 14 Vierteln 

haben, und die parallelen Oktaven auf "O Mensch, 

o Mensch fass's zu Herzen!", wodurch diese heraus= 

fordernden Worte scharf hervorgehoben werden. 

Im sechsten Choral fin~en sich wiederum zwei 

Texte verwendet. Baudach zeichnet, indem er die 

musikalische Setzung dieser Texten vertont, ein 

plastisches Bild der Christusgestalt, dessen Ver= 

sohnungswerk und Erlosungstat hier im Mittelpunkt 

der Betrachtung steht. Die Choralmelodie erklingt 

im Alt und wird von je zwei Stimmen umrahmt. Der 

Choraltext bezieht sich auf das Versohnungswerk 

Christi, der Text der Aussenstimmen auf seine Er= 

losungstat: 
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s. 31: 
Siebe slehe. das lat Gottea Lamm I daa der Well !llnde tr!lgt 

;;;: Jesus isl dss Welzenkorn 1 dsa Im Tod eratorben, und una, die wlr 
~ c. f. warn verlorn, dsa Leben erworben; 

/;;:: das 1st Gottea Lamm, daa der Welt Baode trlgt 

In den Soliloquentenpartien findet sich der 

Textsinn durch entsprechende Melodierichtung und 

zweckmassige Intervallverwendung musikarisch wieder= 
gegeben. 1 ) Es herrscht "grosstmogliche Freiheit 

innerhalb der von Gegenstand und Notenbild gesetzten 
Grenzen". 2 ) 

Im nachsten Beispiel zeichnet die aufsteigende 

Melodielinie3 ) die Erscheinung des Judas nach. Die 

Gipfeltone der Melodie folgen stufenweise aufeinander: 
C-D-Es-F-Ges-As-B-C-Des-Es. Durch sie werden die 

verschiedene Personengruppen der Hohenpriester, 

Pharisaer und Diener angedeutet und die Worter 

1) Wei'ss: a.a.O., S.140: "Die Partien der verschie= 
denen Soliloquenten konzentrieren sich jeweils 
auf einen bestimmten Ambitus, der ohne Formeln 
frei durchgestaltet wird .•. Die syllabische Dekla= 
mation sucht das Wort sinngemass zu unterstutzen. 
Hier erweisen sich die Anschlusse an dramatische 
Hohepunkte als besonders gelungen". 

2) Baudach, Ulrich: Johannespassion, Kassel, 1957, 
Vorwort: "Die einstimmigen Partien wurden verschie= 
den notiert: Die des Evangelisten, seiner berich= 
ten~en Funktion gemass, in einer rhythmisch nicht 
fixierten Rezitations-Notation und die der ubrigen 
Soliloquenten zwar rhythmisch fixiert, keinesfalls 
aber in der Absicht einer metrischen oder tempo= 
massigen Bindung". 

3) Siebe auch die verschiedenen anderen Stellen, an 
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"Fackeln", "Lampen" und "Waffen" hervorgehoben: 

8.4: 

die Scbar und derHobmprleeter DI- kommt er Faclr.eln, Lampen und, 
Da - Ju - und p;;arlaller dahln mil mil Waffeo 
dae&118ioll 
~ 
batte 

Ebenso realistisch wird das Zurilckweichen und 

das zu-Boden-Fallen melo<iis_ch veranschaulicht, 

wobei das Wort "zuruck" durch eine charakteristische 

Melodiewendung zum Ausdruck gebracht ist: 

8.5: E■ -D 

2-48 

--._ C ..__ --:::;.c ~ 
B B-A --0 --F -- E■ -D 

wlcbea zurClck llDd flelea zu Boden 

denen die aufsteiqende Mel.odik eine ahnliche 
Bedeutung hat, z.B. "ginger hinaus" (S.4), 
•und fllhrta i~trus hinein• (S.8). 
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Eine gewundene Melodielinie, die sich immer 

hoher schraubt, schildert den Gang Christi zur 

Kreuzigung. Das Tragen des Kreuzes wird durch 

absteigende Ganztone angedeutet. Der dramatische 

Hohepunkt auf den Worten "allda kreuzigten sie ihn" 

erhalt durch Intervalle wie kleine Sekunde, Tritonus, 

grosse Septime usw. seine besondere Intensitat. 

Ausserdem lasst sich hier das Kreuzsymbol aus dem 

Notenbild deutlich erkennen: 

Auch die Gegensatzlichkeit in der Stimmlage 

wird manchmal als Charakterisi~rungsmittel verwendet. 

So findet sich z.B. der draussenstehende bzw. sich 

warmende Petrus an drei Stellen durch eine . ausser= 

gewohnlich tiefe und deshalb aus dem Rahmen fallende 

Stimrnlage angedeutet: 

zu dea Hohenprleater■ Palaat. 

F-E E 

o--1 '-c1■/ 
Petru• aber •land 
drau■-n vor der 
TUr. 

Da glng der andere 
JUnger 
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8, ►. 

/F\ E 
D-Cla Cla _,,-/ 
Nlfta atier atlUld bel .._,, WKI Aber der Hoheprle ... r ..._ .... . 

...___ R Ill ;rW KalpliH, 

I''\. E 
o--1 "- / 

Cl• 
a- PWtn• allier atlUld 
.......... alell. 

De apracM9 ale zu Ihm: 

Wie in den Passionen von Schutz, 1 ) wird auch in 

diesem Werk die Kreuzuberschrift durch doppelte 

Notenwerte und durch hohe Melodiet5ne zum Ausdruck 
gebrachts 

Baudach nutzt die Ausdrucksqualitaten der Inter= 

valle und stellt sie in den Dienst einer sinnvollen 

musik•lischen Gestaltung des Textes. So wird das 

Gerber: a.a.o., S.162. 
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Tritonus an manchen Stellen des Werkes zur Veran= 

schaulichung der gegen Jesus gerichteten Handlungen 

(z.B. Verrat, Geisselung, Kreuzigung)sowie zur Ver= 

sinnbildlichung seines Leidens verwendet. Dieser 

Tonabstand kommt entweder als Sprung innerhalb einer 

Melodielinie oder als Eckintervall einer solchen vor: 

I 

~s.,, ~ At • #t •Q w 
s.:i.o I . . 

. s..·- _ hct, .;.. 1),. i1~cr-t ... 2i1 .,.7ft 

tfsr:::m.1 
Die Quarte bzw. Quinte wird in diesem Werk 

als Ausdruck der Macht, der Gewalt, des Sieges, der 

Aufregung sowie der starken Betonung bzw. nachdrilck= 

lichen Bestatigung verwendet. Siebe z.B. die fol= 

genden Stellen (die Klammern deuten an, wo jeweils 

eines dieser Intervalle vorkonunt): 
~ 

S.6: "Da hatte Simon Petrus ein Schwert und zog 
I .. --, h es aus und schiug nach des Hohenpriesters Knee t 

und hieb ihm sein recht otlr Jb". 

s.8-9: "B~st dtl nibht ahch dieses Menschen dungg.;-
--, ,----, ~ 

einer? Er sprach: Ich bin's nicht~" 
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r:,r--, r7 r:-, 
S.10: "Sollst du dem Hohenpriester also antworten?" 
S 11 " d ' kt I r:-:--,tt d r--,it . '' r-:,li h • : ver ec , verspo un verspe , Jammer c 
geschlRn". 

S.13: "Wir, wlr dilrfJn n1~nd t5tJn!" 

5.43: "Lasst du diesMn lbs, io hist du des Kaisers 
Frdund nfcht, d~Jr sich zum ~Qcht" . 

..---, r:--, . 
S.24: Sehet, sehet, das ist euer Konig!". 
S. 24: •w.rrh'Qn keinen 1<'5n"\'.g, kbinen Konig, denn 

aAn :dia~"-
o.a folg;end-,. Beispiel illua,triert d.i;e unterschied= 

lichen Auadruckaqualititen der Intervalle: Macht und 

_S.treiWMJ werden durch Quarten- bzw-. Quin.tensp-runge, 

~1• ~•.uziCJun,g durch Tri tonussprung,e aytnbolisiert: 
. , ~-· 

Auch im nichsten Fall werden die Quint- bzw. 
Tritonusintervalle zur Textausdeutung verwendet. 

Di• Quinten beziehen sich einerseits auf Pilat~s 
("soll ich"), andererseits auf Jesus ("euren Konig"). 

Kontrastierend dazu kommt der Tritonus auf dem 
wort "kreuzigen• vor. Die Intervalle verketten 

sich auf solche Weise., dass eine symmetrische Kon= 

struktion entsteht: sie bewegen sich aufwirts bis 
zum Wort "Konig" und abwirts bis zum Wort "kre.uzigen": 
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Im folgenden Beispiel symbolisiert die steigende 

Quarte das himmlische, die fallende Quarte das ir= 

dische Reich. Zur Vertonung der Worte "Reich von 

dieser Welt", d.h. zur musikalischen Darstellung 

des Trilgerischen und Verganglichen wird eine tritonus= 

umrahmende Figur verwendet. Die Quartensprilnge, 

die bei der .Textstelle "kampfen, dass ich den Juden 

nicht ilberantwortet wurde" begegnen, dienen zur 

Versinnbildlichung des Sieges: 

Die Wiedergabe loqischer zusammenhanqe durch 

musikalisch ahnliche Motiye bzw, yerwandte Mittel 
kann an verschiedenen Stellen des Werkes nachgewiesen 

werden. Das nachste Beispiel zeigt, wie die Frage 

Jesu ahnlich vertont i _st wie die anschliessende Ant= 

wort der Menge. Das Fragemotiv bewegt sich auf= 

warts: (D-G-A), das Antwortmotiv abwarts (D-A-(E)-G), 

Im Bass komm~ das Motiv ebenfalls vor (D-G-(D)-A). 

Im Schlussklang werden die genannten drei Tone 

senkrecht ubereinander gestellt. Die Quarte wird 

hier sowohl als melodisches wie auch als harmonisches 

Bauelement verwendet: 
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Das folgende Beispiel illustriet, wie die 

Beziehung zwischen der Frage des Pilatus und dem 

Schweigen Jesu dureh eine Krebsbewegung des Themas 

der Frage dargestellt wird. Baudach veranschaulicht 

damit auf eindrucksvolle Weise, wie die Frage unbe= 

antwortet zumFragesteller zuruckkehrt. Zur weiteren 

Betonung des Schweigens Jesu folgt nach der Krebs= 
bewegung eine Pause: 

:J~ii1~t~ ~ 

·= 
,: # 

I I I I .. . : ~~ l.i.l:c&,..? Ai:.., Jc.9'6 ,. i~ kc.i .. c A .. \.w-t · 

Das nachste Beispiel lasst eine Ahnlichkeit 

zwischen dem Redeeinfuhrungsmotiv und dem anschliess= 

enden Motiv des Turbachores erkennen. Der Ausdruck 

der Aufregung der Volksmenge wird damit auf die 

redeeinfuhrenden Worte vorverlegt: 
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Zur dramatischen Gestaltung der "Barabbas"-bzw. 

"Kreuzige"-Ausrufe finden sich die gleichen Mittel 

verwendet: uber rhythmisierten Orgelpunkttone er= 

hebt sich allmahliche ein Klanggebande von wachsender 

Eindringlichkeit: 

"Die •.•. drei- bis flinfstimmigen Turbachore 

sind ungemein packend und treffen die jeweilige 

Situation genau. Baudach gelingt es hier, mit 

sparsamen, aber nie sproden Mitteln starke Ein= 

drilcke zu schaffen. Eine klug disponierte Rhythmik 

und Stilmittel moderner Chorkomposition (wie z.B. 

Unisono-Filhrungen, parallele Quintakkorde gegen 

Basso-Ostinato und Gegeneinandersetzen von Stimmgrup= 

pen) helfen eine stets lebendige Musik zu schaffen".l) 

Im Verspottungschor ("Sei gegrilsset, lieber Juden= 

konig", S.18) bewegen sich die Frauenstimmen durch= 

gehend in parallelen Durdreiklangen gegen die 

Ostinatomotive in den Mannerstimmen. Die kurze 

Tone im Bass, die in Quinten- bzw. Quartenintervallen 

verlaufen, bewirken in Verbindung mit der synkopierten 

Rhythmik und den durch Pausen voneinander abgesetzten 

Wortsilben der Oberstimmen einen spielerischen Aus= 

1) Weiss: a.a.O., S.140. 
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druck, Pie Intensitatszunahme beruht auf der 

Beschleunigung des rhythmischen Ablaufs: 
s., 

t;,ei g&- •/·u - - ,-t I ~-r - ,-t. ~- 'l~el: '. \,e.'t.u Tu.de11 - K~n.~, ~- '&'3t'U .. t I 
l\e't.a- Tu-

_'( .,< .,ljrjll~.1din.klh J. rl s.tfils ~r )11.r: .t J: Ir x11.uulJJ 
eel gegr~ - sset, gegrU - - ssct. Heber JudenkOnlg, lleber Judenktlnig . lieber Juclenkllnlg, 

Heber Judenkllnlg 

Parallele Oktavbewegung wird in diesem Werk zu 

verschiedenen Zwecken in Anwendung gebracht, namlich 

als Mittel lediglich zur einfachen Darstellung des 

Passionsgeschehens (z. B. im Ankundigungschor :. "Das 

Leiden und Sterben unsres Herrn"), als Kontrastierungs= 

mittel (z.B. im Chor "Ware dieser nicht ein Ubeltater", 

in dem nur das Wort "Ubeltater" durch Aufspaltung der 

Stimmen klanglich hervorgehoben wird), als Betonungs= 

mittel (z.B. an der Stelle "Wir haben keinen Konig", 

S.24) und als Schilderungsmittel im besonderen Sinne. 

Eine Verwendung der parallelen Oktavbewegung in der 

letztgenannten Bedeutung lasst sich bei den Worten 

"Lasst uns den nicht zerteilen" feststellen. Die 

auf- und abwarts gerichteten Quartensprilnge passen 

sozusagen ineinander und bilden eine symmetrische 

Konstruktion: 
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LA-s uns 

7. Johannespassion fur drei Vorsanger und gemischten 

Chor a-cappella, Opus 62 von P. Corbinian Rother 

(1962) 

Der Text1 ) des Werkes (Johannes-Evangelium, 

Kap. 18, 1-40 und Kap. 19, 1-42) beschreibt die 

Leidensgeschichte von der Gefangennahme bis zu der 

Grablegung Christi. 

Dem Chor obliegt in diesem Werk eine vierfache 

Aufgabe, die Linkenbach wie folgt beschreibt: 

"l. die feierliche Anklindigung ('Das Leiden unseres 

Herrn Jesus Christus nach Johannes'), der ,feierliche 

Ausklang ('Dank und Bitte', mit Sopran-Solo: •rch 

danke dir, Herr Jesu Christ'); 2. das aufgehetzte 

1) Deutsche Ubersetzung aus "Die Heilige Schrift des 
Alten und Neuen Bundes" libersetzt von Paul 
Riessler und Rupert Storr, (Matthias-Grlinewald­
VerlagJ Mainz 1952. 
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Volk damals, das teilnehmende Volk heute; 3. Zitate, 

die Johannes bringt; 4. Zwischenbemerkungen im 

Passionsbericht". 1 ) Der Schlusschor, in dem der 

Versohnungstod Christi und seine Bedeutung fur den 

H6rer im Mittelpun'll steht, hat betrachtenden Charakter. 

Auf jede Choralzeile, die vom Chor gesungen wird, 

folgt eine besinnliche Wiederholung der gleichen 

Worte durch eine deklamierende Solostimme. Auch 

zwei weiteren Stellen des Werkes widmet sich der 

Chor der Betrachtung und reprasentiert bier "das 

teilnehmende Volk" von heute. Wahrend der Evangelist 

den Gang Christi nach Golgatha beschreibt, singt der 

Chor die Worte "Mein Kreuz, mit meinem Kreuz", womit 

der zuh8rer darauf aufmerksam gemacht wird, dass Jesus 

auf seinem Leidensweg unsere Last und Schuld fiber= 

nommen hat. Eine ahnliche betrachtende Funktion 

des Chores begegnet beim Bericht vom Hinscheiden 

Christi. 

In den Turbachoren,die "das aufgehetzte Volk 
damals" reprasentieren, !asst sich die Linienbewegung 

der Melodie immer deutlich erkennen. Aus der Ver= 

bindung der melodischen Linien entwickelt sich eine 

farbenreiche und in manchen Flllen kuhne Harmonik. 

Es !assen sich in diesen Ch8ren vielfiltige Konstruk£ 

tionsarten feststellen, z.B. imitatorische Verwendung 

1) Linkenbacfi, Klaus: Zur Johannespassion von 
P. Corbinian Rother, in: k&Jt , 35 (lg. , Heft 1, 
1965, S.26. 
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von Einzelstimmen bzw. Stimmpaaren, Stimmkopplungen 

sowie Unisonofilhrung aller vier Stimmen. Das nachste 
Beispiel zeigt, wie verschiedene Fo.rmen eines Ton= 

leitermotivs gleichzeitig in allen vier Stimmen ver= 

wendet werden. Die Tonleiterbewegung erstreckt sich 

ilber eine Sexte hin, und zwar verlauft sie in den 

oberen drei Stimmen nach oben, im Bass nach unten. 

Im Sopran und Tenor begegnet das Altmotiv in diminu= 

ierter Gestalt. Der Spannungshohepunkt wird in dem 

am Schluss der Phrase erscheinenden Quintsextklang 
erreicht: 

Das folgende Beispiel illustriert, wie durch 

die rhythmische Wiederholung der Tone in den Mittel= 

stimmen und die aufstrebende Melodik in den Aussen= 

stimmen der Gedanke der gesetzlichen Strenge darge= 

stellt wird: 

\J., "-""' •wi~,Wir.._...•i..s-t&, .,;.,. i,.-•;..'i-b,, w ~ein~..t:a, .,;r hak.i 

1;; ..ih. < T -< 1"' .J•~·< iJw; .. < · t· l'"' 
....,t,-..t.i-, .... ,._ be11, ~ 

Zur Steigerung der Spannung tragen die vom Takt un= 
abhangigen rhythmischen Akzente in starkem Masse bei: 
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Zur Hervorheburig und Unter~treich\mgdes Urteiisspruches 

werd·en die beiden Silben des Wortes "sterben". gi.eich= 

zeitig in allen vier Stimmeh betont. Weitere musi= 

·kalische Elemente, durch welche die Anschuldigurigen 

der Zeuge·n klar herausgestellt werd·en, sind der Uber= 

gang ·zur Homorhythinik sowie der Wechs·el zwis-chen 

Akkordstruktur und Unisonofilhrung: 

'-1: ·••"" seW -
1 

~ 0\,ic <'1jotm .Ali~ l 

1 ~ I I .J . ...1"'.I \'li ..I~ J~ 

Durch die chorische Wiedergabe der Zitate und 

Zwischenbemerkuncjen "bririgt Rotlier •eiffe Spanriung in 

Sein Werk, die beiin H5rer ·keihe Erinildung aufkolrimen: 

!asst, sofern sie eritspreC:hena sp-anhungsvoll gt=!'sungen 

werden". 1
> Bei den 'zwischenbemerk"ungen handelt ·es 

sich um erklarende ·s'iitze bzw. Satzteile, die z·ur 

'genaueren Scnllderung eirier Person, einer Sit\'ia'tion, 

1) Link:Efribach: a.a.o., s.2·6. 
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eines Ortes oder eines Zeitpunktes beitragen und an 

verschiedenen Stellen des Passionsberichtes vorkommen: 

(c) Hinweis auf einen Ort: 

(d) Hinweis auf einen Zeitpunkt: 

An manchen Stellen des Werkes lassen sich 

motivische Anschlusse bzw. Fortspinnungen feststellen, 

welche die melodische Linie von der einen zur anderen 

Partie ununterbrochen weiterfilhren, z.B.: 
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' J·· J 
-::t.\. ~i~ es, 

Das nachste Beispiel las~t offenbar werden, 

wie eine Abfolge verschiedener Ereigni~se durch 

Motivwiederho~ung zur Darstellung_gelangt. Daa 

iib~~l~itenpe Motiv zu den Worten "dqnn trqten sie 

vor ihn hin qnd riefen" wird- im anschliessenden 

Turbaqhor als Sequenz weitergef?hrt: 
~q 

~~-2·:::c W4' CLW ~ J ♦l 1e1 

~· . 

11 

ij{ ,J ; l ,q, j J §w, J J ~ l ,. 
!Jftcl d;& 'iol.W:,.,. A,JJ.;. 1)____, !Md s.!:.b.,,, ,;;ic ·,h,., a..e ~-4 <A110 ,_.J..... 

~ ~- . . .,.- "'r" 

I •-• I ... . t.l l J tf= \~ I~ 1 J . II 1 ci.,c, ~!"\'Ill._( <Ml. ~t~~ tic '4f"ilw l,;,."'!4 r,cf.,,: II:;,-~ir I-lei I , . 
Auch in den nachstell~nden Beispielen zeigt sich, 

wie der Textinhalt musikalisch nachgezeichnet wird. 

Im ersten Fall handelt es sich U1J1 die beipen letzten 

Lebensausserungen Christi "neigte er das Haupt" und 

"gab den Geist auf", die der Komponist durch die 

gleiche Tonleiterfigur in ap- und ansteigender 
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Richtung veranschaulicht~ Im zweiten Fall bildet 

de~ Ton A die Mitte zwischen den beiden Aussentonen 
Cis und Fis, wodurch der Bedeutung des Textes ent= 
sprochen wird: 

0 

:fcsus o.h-- it\ &ff t1;1:tc 

8. Johannespassion fur Solosanger und vierstimmigen 

_gemischten Chor a-cappella von Hermann Schroeder 
(1964) 

In diesem Werk !assen sich bestimmte Lektions= 

tone erkennen, d.h. Tone, die sich standig wieder= 

holen bzw. als Achsentone melodischer Abschnitte 

auftreten. Der Evangelist rezitiert auf dem Ton G, 

benutzt aber auch die Tone in der Unterquinte und 

•in der Oberquarte. Der Ambi tus der Evangelisten= 

partie erstreckt sich von C bis c1 • Der Lektionston 

der Jesus-Partie liegt auf der Unterquinte, der 

Ambitus umfasst, abgesehen von wenigen Ausnahmen, 

die Tone von C bis G1 . DiePartien der Soliloquenten 
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liegen durchweg um die obere Oktave. 1 ) 

Die Melodik der Partie des Evangelisten 1st aus 

verschiedenen melodischen Motiven zusammengesetzt, 

die in mancherlei 'lrombinationen auftreten. Die 

wichtigsten dieser Motive sind die folgenden: 

~~A- ~ ~ \. • • o •'a• la. O+ b • & • d • 

Durch besondere Zu5-ammensetzung oder Variation 
der Motive werden unterschiedliche Einzelheiten des 

Textes melodisch nachgezeichnet. Im nachsten Bei= 

spiel zeigt sich, .w1e -bestimmte Handlungen oder Vor= 

gange (die Hinfilhrung Jesu zu Annas bzw. das zu-Boden­

Fallen der Knechte)gest:hildert werden: 

1) Gerber: a.a.O., S.21: "Diese Festsetzung der 
einzelnen Personen auf gewisse Tonhohenlagen 1st 
zugleich ein Ausdruck dafur, in welchern charak= 
teristischen Sinne die Rezitierenden aufgefasst 
wurden: der Evangelist is~ dern melodischen Am= 
bitus nach gewissermassen der neutrale Erzahler., 
der leidenschaftlos und unbeteiligt in der Mittel= 
lage rezitiert, wahrend die relativ hoch und 
erregt rezitierenden Turbae ihren Gegenpol in der 
tiefen Basslage Jesu -finden. Bei diesen Charak= 
tert~,19'Bbes~reben ~~t eJ:n .psychologisches 
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~.z.aA ...... s 

Im folgenden Fall werden die Worte "dass ein 

Mensch sterbe fur das Volk" und "welches Tades er 

sterben wilrde" durch motivische Variationen zum 
Ausdruck gebracht: 

~ r I ~ 7 4,A J J J J ., ; r J J J J ., J J r r J r J J J J r.: I 
~-escr--,de, clMLie,.~ ~'""""'- ,-,t,t.fof&lol~f.:lr~· 

9-'tJ . i1E l 
¥,£ • r r J J J J J J .1 .) J J J J c c J J J ..J ~ H 

So .,lb Jae ~ r- '° erkllc.. ,d. ~,. eu1d.kb, ..W.«' "t.J..,. .,_~ 

Abgesehen von den freien motivischen Ver= 

bindungen und Zusammensetzungen gibt es in diesem 

Werk auch Stellen, an denen Motive bestandig zur 

Vertonung bestimmter Textinhalte verwendet werden, 

d.h. an diese gebunden sind. Zu diesen Motiven 
gehoren die verschiedenen Doppelpunktformeln. 

Die Doppelpunktformel "ist nicht nur dazu bestimmt, 

die wichtige Casur des Absetzens vor einer neuen 

Phanomen wirksam, demzufolge in vielen Fallen 
bei der Gegenilberstellung einer relativ hohen 
und einer entsprechend tiefen Tonlage jene als 
belebter, vielfach auch starker, diese dagegen 
als schwacher, ruhiger, gemessener qualifiziert 
wird". 
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Rede nachdrilcklich hervorzuheben, sondern hat zu• 

gleich den Zweck, in die Rezitationszone der folgen= 

den Rede ilberzuleiten, den Anschluss sinngemass her= 

zustellen". 1) Der Jesus-Doppelpunkt besteh_t aus 

~iner stufenweise 'llt>steigenden Bewegung von C nach 

G. Die Turba- bzw. Soliloquenten-Doppelpunkte 

zeigen dagegen meistens eine stufenweise ~ufsteigende 

Bewegung von G nach C. Die Frageformel "Wen suchet 
ihr?" ist · aufwarts gerichtet, und zwar durch 

eine Bewegung von C bis G. Die Formel . zeigt also 

die umgekehrte Richtung des Je~us-Doppelpunktes. 

Im nlchsten Beispiel wird der enge ZusaJ1111enhang 

zwischen der Frage Jesu, der Antwort der Kriegs= 

knechte, der Bestatigung Jesu und den dazwischen 

auftretenden ilberleitenden Doppelpunktforme1n 

deutlich, er stellt sich als eine durchgehende, 

symmetrisch konstruierte Phrase dar: 

C ---- Ea--..._ C C C 

/ "' G G G o"" / 
c/ C 

Frage (Turba - Doppel - Anfwort l,Jesua- eea1111p,. 
punkl) Doppelpunkl) 

' 1) Gerber: a.a.o., S.109. 
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Es lasst sich ubrigens feststellen, dass die 

Jesus-Melodik nur bei den Fragewendungen und bei 

besonderer Hervorhebung des Textes bis zum Gan• 

steigt. Die Melodie setzt sich sonst zum grossten 
Teil aus den Tonen C-D-Es zusammen. 

Im folgenden Beispiel findet sich der Kontrast 

zwischen dem Diesseits und dem Jenseits durch die 

Untersekunde unter bzw. die Oberquinte ilber dem 
Grundton symbolisiert:. 

£1~!! J I :Ji I I f~ }JJ J J:.t}J .J.JJ J.,jj_; lJJl JJJJJiJ 
H...~itl-fticlllllll\ .... ua,. ... ~-clidwlJJ;,..,.;,.._... ~ lc.Loffwi, 

\Jelt. . ~ ... 

J_~ . I .J '3t';;; J J ; J , J J J. .J ; .J ; ..a J ., J J J J L I 
cu, ia.d"'I ~ ~ .;..n!c. Alt.r ......i R.;cl-. ~ n;Jt- d.-. · 

An allen folgenden Stellen, die mit Hilfe des 

gleichen Motivs vertont sind, wird auf Jesus als 

Konig hingewiesen. Die Quinte dient bier wie auch 

an anderen Stellen des Werkes1 ) als Symbol der 

Majestat Christi: 

1) Siebe die absteigende Quinte zu den Worten •1ch 
bin's (S.3) und die aufsteigende Quinte an den 
Stellen "Aber mein Reich• (S.10) und •wer aus 
der Wahrheit 1st" (S.10). 
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Die ait •chlichten Nitteln geatalteten Turba= 
chlSre zeigen, sit einer Auanahme, 1 ) immer homorhyths 
aiac,he Satzanlage. Daa nlchste Beispiel macht 
deutUcb, wie der dreimalige Spottgruss jedesmal vom 
9l•1cben Un1.•ono ausgeht. Die Disaonanz•~nnung, 
die l>eill ereten und zwetten Vorkonnen auftritt, 
15aat deh beill dritten Mal auf: 

r, m 

Die beide •Kreuzige•-Auarufe iJa folgenden Beic 
spiel lassen ebenfalis eine Intensd:titszunahme erkennen ~ 
ate wirdi_gleicherma•aen du.rch die Sequenzwiederholung 
wie auch durch die voa Uni'aono auegehende entgegenges 

setzte Be,,egung der Stuaen erreicht, die erst zum 
Qg-4rtkl.ang G-C-F und dann ZUlll .Qui-ntklang C-G-D fiihrt: 

1) In delll Chor •ware er kein MiSBetlter• (S.8) 
aetzen 41• Stinaen iaita~ori8cll ein. 
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I' 

\,(c-e,2. i - <3e i "'" • kna.&-~ a.,., ! 
..1 ..1 t 

9. Matthauspassion in deutscher Sprache fiir Solo= 

sanger und vierstimmigen gemischten Chor a-cappella 

von Hermann Schroeder (1965) 

Dieses Werk zeigt in mancher Hinsicht die 

gleichen Merkmale wie die Johannespassion desselben 

Komponisten. Die Ubereinstimmungen beziehen sich 

auf den Modus, auf die Lektionstone bzw. auf den 

Ambitus der einzelnen Partien, auf die melodischen 

Motive und auf die homorhythmische Gestaltung der 

Turbachore. Es macht sich in diesem Werk eine 

grossere Elastizitat in der melodischen Entfaltung 

der einzelnen Partien bemerkbar. Diese Feststellung 

gilt vor allem fiir solche Partien, in denen der 

Leidensbericht des Matthaus, dessen Handlung "voll 

von lebendigen Gegensatzen, abwechslungsreichen 

Episoden und farbig kontrastierenden Situationen 

und Charakteren"l) ist, besonders eindringlich zur 

Darstellung gelangt. 

Eine bis zur Quinte ansteigende und auschliessend 

bis zum Grundton absteigende Melodik kommt in der 

Jesus-Partie dieses Werkes des ofteren vor. Das 

1) Gerber: a.a.O., S.102. 
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nachste Beispiel illustriert, wie die inhaltliche 

Gegensatzlichkeit des Textes durch melodische Auf­

und Abwartsbewegung innerhalb des Quintintervalls 
dargestell t \ wir,d: 

Bei de~ Vertonung der folgenden Ermahungen 

Ch~isti an seine Junger spielt ebenfalls die Quinte 
als eine Art Schwebeton eine besondere Rolle: 

Die Bewegungsrichtung der unterschiedlichen 

Doppelpunktformeln ist in den Hauptzugen dieselbe wie 
in der Johannespassion. Das nachstehende Beispiel 
mit seinen verschiedenartigen Doppelpunktformeln 

zeigt in sehr anschaulicher Weise den musikalischen 

Zusammenhang zwischen den Fragen des Pilatus und den 

Antworten des Volkes. Die Partie des Pilatus ent= 

halt eine auf- und zwei absteigende Doppelpunktformeln, 

die des Volkes eine auf gleicher Tonhohe verbleibende 

und zwei aufsteigende Doppelpunktformeln. Bemerkens= 
wert sind ferner die aufsteigenden Tone am Schluss 

einer jeden Frage. Die dreimaligen Turba-Ausrufe 

!assen J.n den s,te_igenden GiJ?feltonen eine Intensitats= 
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zunahme erkennen: 

An zwei Stellen wird die homorhythmische Be=. 
wegung der Stimmen durch imitatorische Satzweise 

ersetzt, die der Veranschaulichung des Herabsteigens 

vom Kreuz dient: 

<ie ~ 

~o 'i~ ~~ -1<-2. ~ 

!l «· .J 
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10. Markuspassion filr Vorsanger und dreistimrnigen 

gemischten Chor von Eberhard Wenzel 

Der Passionsbericht wird durch die Ankundigung 

"Das Leiden unser~ Herrn Jesu Christi" und den 

Schlusschoral "Wir danken dir, Herr Jesu Christi" 

umrahmt. Abgesehen von den Turbachoren sind noch 

die Texte "Ich werde den Hirten schlagen" (S.7) und 

"Er ist unter die Ubeltater gerechnet" (S.19), die 

Worte des Petrus "Wenn ich auch mit dir sterben 

milsste" (S.8) und die Beschreibung der schlafenden 

bzw. fluchtenden Jilnger (5.10 und 11) chorisch 

vertont. 

Bei Textteilen mit gleichem Inhalt hat sich 

der Komponist ubereinstimrnender musikalischer Mittel 

bedJent. So wird zu den Worten "und steige herab 

vom Kreuz" (5.20), und "so steige er nun vom Kreuz" 

(5.21) das gleiche Thema verwendet; es findet sich 

in beiden Fallen kanonisch behandelt. Wenzel 

stellt weiterhin eine musikalische Verbindung zwischen 

den Worten der falschen Zeugen und den Worten der 

am Kreuz Vorilbergehenden her: 

'

~.,1 
t t I r r r •e J r 14 r ) t J J J l•r r I 
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EJ:enso besteht zwischen der Vorhersage Christi ilber 

die Flucht der Junger und der Ve~irklichung dieser 

Weissagung eine musikalische Verknupfung. Im Chor 

"Ich werde den Hirten schlagen" beginnen die drei 

Stimmen gleichzeitig und bewegen sich homorhythmisch 

bis zu den Worten "und die Schafe werden sich 

zerstreuen". Die Flucht der Junger wird dadurch 

veranschaulicht, dass die Stimmen nacheinander ein= 

treten und auf den worten "und flohen" abwarts= 

gerichtet nacheinander ausiaufen: 1>· 

s.~ u,.d ~ ~. -"• -

u.Adflo - - ..... , --"· - - ~. 
W'd llo - l,,e.. I \o - ft " . 

Wenzel gibt auch eine realistische Darstellung 

der Frage der Junger "Bin ich's?". Das elfmalige 

Erscheinen dieser Worte entspricht der Anzahl der 

Junger. Die Frage des zwolften J6ngers, namlich 

des Judas, verbindet sich mit dem letzten Fragemotiv. 

1) Siebe diese Stelle in der Markuspassion von 
Thomas. 

273 

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser



Die Motive, die in den verschiedenen Stimmen des 

Chores m1t vechselnder Bewegungsrichtung begegnen, 

vermitteln eine wirklichkeitsnahe Vorstellung von 

den unterschiedlichen Stimmlagen der fragestellenden 

Persohen. Die Aneinde:rreihung aet ~o'ti:ve erfolgt an 

'den Nahtstellen in Quint- bzw. Terzabstanden. 

t~tghc'h das Moti'v des Juclas schliess'l:: sich mi t 

~lnei:: clll'.sscinan·ten Sekunde an a·1e 6bere Stimlile an: 

~ c,............., .. ~ 
. ,..-- .-A G ,,.......- , 

In den ·£vangelisten- ., Jesus- und -Solilequenten= 

pa·rti:eh verwendet de-r Xatnponi:-st d°en IRE!perkus1iionston. 

·l>«!r Ev'arigelillt -rez-i t½~rt ,_-uf 1., -J"esus ,auf der Unter= 

quinte D und -die Solilequenten ·auf der Oberterz C. 

Als Init-i·um der Christus-Rezitative gilt der Ton C, 

als Final is f:ast immer d'er Ton D. Nur in ·Awmahme= 

flllen enden die Christusrezitative auf ·E. I ·n 

diesen Fallen handelt es sich entweder um eine 

Frage'Wendung (z.B. im Gebet -am Kreuz, S.·22) oder 

um die Nachzeichnung des Verrats bzw. der Verleugnung: 
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Als Initialformel der Evangelistenpartie werden 
die Tone F-G-A verwendet. Die Bewegung zum .unter:a:: 
terzton D konunt nur in der Jesus-Doppelpunktformel 
sowie an einigen weiteren Stellen zur Veranschau• 

lichung der ~efangennahme bzw. des Hinscheidens 
Christi vor. 1) Demgeg~~uber tritt die Bewegung 

zum Oberquartton D zur Hervorhebung inhaltsrelcher 
Worter haufiger auf. Der Ton B begegn~t ebenfalls 

, -

manchmal1 er dient nicht selten der intens.ivierte~ . 
Wiedergabe des Textes, z.B. 

~ S-'( ~11 
• M I M ' •• I / · 

~~~ ..:. .:i .:.. ~-- ~~ • • • M I ,. ... ~,..e: waret'I . 

Als Kreuzsymbol wird das B-A-C-H-Motiv ver• 

wendet, und zwar an den folgenden Stellen: "dass er 
gekreuziget wiirde" ( s .• 18), "dass sie ihn kreuzigten" 
(S.18) und "und sie kreuzigten ihn" (S.19): 

1) Siebe die Stellen S.2: "griffen" sowie 
S.22: "Aber Jesus schrie laut, und verschied". 
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M 
.... ff 

• I 
,. 2 

I SM t• • I 
knu -- I 

Aia ~•~us-O~leUQkt wird )!in atufenweise um 

e.ine ·Quinte, d.h. von A bis D absteigendes Motiv 

~~t,zJ:-_. . NW an z..wei SteJ.len,, die eine starke 

~~~UACJ ll-u..e.drucken., nilnllch vc;,r dem Gehet 

in G~_ne., ~ vc,r, dWJo Wor:ten- •m'i* E-11: la.me. 

&#~~: •, ~DQAc. S:i.ch· d.n.• V-ar.i&tion· der. 0'0ppel= 

pp.nl¢£--o_rmel.: 

Von- den, untenstehenden· Forme-ln leiten die 

erste~ be~den (a und b) immer die· Reden der Gegn·er 

Jesu" d.h. der Turba-e·,. der Hche~ies.ter, der, Magd 

und des Pila-tus ein. An den· Stellen, an denen die 

Junger sich geg.en Jesus wenden, werden ihre Worte 

ebenf alls dur.ch Formel a eingelei tet. Es . hand el t 

sich , um . die.,Stel.len "Was, soll diese Verg.eudung" 

( S_. 3) , "Un<l: da er kOltl, trat· er alsba.ld zu., ihrn und 

spra~.h Z\l.. ihJN. ~b,1, R~J.!" ( s .• 11), und, "h aber-

f ing. an - slc.1)0 z-~,. v~fl~- u11d, zia . scm,jr~, Ich­

k~ne .-. d~ .M•spb~ ntch$,--. von.- d•--, ihr, ~11. · (S.16). 

FormeJ. c geb.t; el;>ensQ-· den, Reden· der Anhin~x-. wi.e auch 

den- RedJµJ. de:£, Gagner, Jeeu., V<>r-4l1S.. _ V<t»:r den,, Wei-ten 

de,1 aH-aupU111.f)J1S- Wi-rd- die,. F.cr-uie-l a, , d ,.,h;.. d¼er.Fo:nnel 

dei- G~~.; J«!BP., in Krebsrichtung. verwendei!., wodurch 

dJ..e .. E~1'~.:.dea,,,.SQl..daten m~~ikalisch ausqedriic-kt 
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erscheint: 

~r- ■ ■ • 
,b~ 

i.~& ¥c~: 
~c . . 

i :ic ■ I A • 5f:;.,~ ~et\ a.\.cc- ·. ""'" """d 

■ i • ii I • • •?.i H 

11. Passion nach dem Evangelisten Markus fur 

dreistimmigen Chor a-cappella, Solisten und 

Sprecher von Norbert Linke 

Die Markuspassion von Norbert Linke besteht aus 

sechs Teilen mit den Uberschriften "Abendmahl", "Am 
Olberg-Gethsemane", "Vor dem hohen Rat", "Vor Pilatus", 

"Kreuzigung" und "Schlussgesang". Jedem der ersten 

vier Teile geht eine Einleitung voraus, die vom 

dreistimmigen Chor zu den Worten "Horet das Leiden ••• " 

bzw. "Horet weiter, was geschah .•• " vorgetragen 

wird. Zu Beginn des funften Teils spricht eine 

Frauenstimme die Worte: "Horet nun, wie es zur 

Kreuzigung kam". Die musikalische Thematik der 

Einleitungschore der ersten vier Teile findet im 

filnften Teil bei der Vertonung der Worte "hist du 

es, der den Tempel abreisst" Verwendung. 
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Der Bericht des Evangelisten erfolgt in diesem 
Werk durch einen Sprecher, der nicht nur im Wechsel 

mit den Gesangsteilen, sondern an einigen Stellen 

auch gleichzeitig mit ihnen auftritt. So erlautert 

heispielsweise iii dem Chor, "Weissage uns ! II der 

Sprecher die begleitende Handlung mit den Worten: 

"Auch die Diener empfingen ihn mit Schlagen". 

Im "Kreuzige"-Chor wird der scharfe Gegensatz 

zwischen der Verurteilung Jesu und der Freilassung 

des Scirrabas dti:rch die in die "Kreuzige"~Ausrufe 

hineinqesprochenen Worte: "da Pilatus der Menge 

willfahren wollte, gab er ihnen den Barrabas frei, 

jesus aber liess er geisseln" besonders betont. 

Auch die Bedeutung der Einsetzungsworte des Abend= 

mahles erhalt durch die Tatsache erhohtes Gewicht, 

dass ihnen der dreistimmige Choral "Christe, du 

Lamm Gottes" sowie der gleichzeitig mit ihm vor= 

~etra9ene Bericht des Sprechers beigefugt sind. 

Die beide Gebete Jesu in Gethsemane und am 

Kreuz werden in gleicher Weiee und unter Verwendung 

einer und derselberi Thematik vertdnt. Dem solis= 

tischen Vortrag folgt in beiden Fallen eine w.ieder= 

holung durch den dreistirtunigen CHor, ~omit ~iederum 

eine Intensivierung erreicht wird. Hinzu Roritmt, 

dass der Chorsatz des Gethsemane-Gebets, das von 

Christus dreimal gesprochen wurde, auch dreimal 

nacheinander erklingt. Im ersten Teil des Gebets, 

der die Bitte Jesu zum Inhalt hat ("Abba, mein 

Vater, alles ist dir moglich. Nimm diesen Becher 

von mi~") ; rt1:1'ri1ttt Me Dynamik bei den Wietl"ernolungen 
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s1indig zu (1. x pp, 2. x mf, 3. x ff), 1m zweiten 

Teil, in dem Jesus aich demutig dem Willen Gottes 
fugt, (•doch nicht was ich will geschehe, sondern 
was du willst•), nimmt sie in gleicher Weise ab. 

Die beiden charakteristischen zuge dieses Gebets, 

nimlich das verzweifelte Flehen einerseits und die 
demutige Fugung andererseits, werden indes nicht 
nur dynamisch, sondern auch melodisch und harmonisch 

nachgezeichnet. Im ersten Abschnitt steigt die 
Melodie bis zur Obersexte. Die Harmonie bewegt 
sich d~bei von der Tonika zur Dominante. Zur 
Verstarkung der Spannung tragen mehrere Septimen• 

klinge bei. . Im zwei ten Abschni tt hingegen sinkt 
die Melodie bis zur Unterquarte: 

/j•L ~~ - _ ..... , .. 
rJ ~ r rr I ~ ~ ·~ .. "' r I i;. .. I ,~ c.r r 

&HMS., 
A~ bo ' ·""' w, 

r -r· 
';)..c.1-\ "'Jt ... s id- w.11 

cal- i.. i~ ,J.., -,1"h: Yi• 

Bei der Vertonung des Kreuzgebets wird nicht die 

Musik des gesamten, sondern nur die der ersten 

Wfl Ml°. 

- --. 

Halfte des Gethsemane-Gebets wiederverwendet. Der 

bedeutsame Unterschied zwischen diesen beiden Gebeten 

besteht darin, dass das Kreuzgebet, nicht mit dem 
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Dominantklang abschliesst. Eine ahnliche Wendung 
findet sich auch an der folgenden Stelle, an der 

die Gebetsmelodik zur Darstellung der inhaltlichen 

~ntithese des Textes beitragt: 

I I 

Die Frage der Jilnger: "Bin ich's?" wird von 

~nderen iomponisten musikalisch oft so gestaltet, 

dass die Stimmen sich in aufsteigender Richtung 

bewegen bei gleichzeitig zunehmender Verdichtung 
des Klanges. Linke hingegen wahlt filr die Ver= 

tonung dieser Worte einen dreist.immigen Kanon, 

II 

der eins.tilllJllig beginnt und endet und dessen Melodie 

bis zu einem Hohepunkt ansteigt, um danach wieder 

abzufallen. Die der Frage der Jilnger inne wohnende 

Spann~ng wird vor allem durch den dissona,nten 
Schlussakkord hervorgerufen: 

\iii. ·,ch .,. ' ..... ~ b;., ;&.? 
bl~ ,J.u, bift ,cl.a, I,;,. ickes? ,.. 
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12. Das Kreuz Christi. Lukaspaasion fiir ein- bis 

dreistimmigen a-cappella Chor und Bariton-Solo 

von Lothar Graap (1954/55) 

In dieser Passion sind einzig und allein die 

Christus-Worte solistisch gesetzt. Das Werk stellt 
d.aher ebenso wie die folgenden drei eine Mischform 

zwischen dem Typ der durchkomponierten und dem der 

responsorialen Passion dar. 

Der Passionsbericht entstammt dem 22. und 23. 

Kapitel des Lukas-Evangeliums. Er wird durch den 
Einleitungschor "Das Leiden und Sterben unseres 

Herren" und die abschliessenden Choralvariationen 

ilber "Wir danken dir, Herr Jesu Christ" umrahmt. 
Graap gliedert den Stoff in drei Teile: Der erste 

Teil handelt vom Verrat des Judas, vom Osterlanun 
und vom Abendmahl, der zweite von den Leiden .Jesu 
am Olberg und vor Kaiphas sowie von der Verleugnung 

des Petrus, der dritte schliesslich vom Verhor vor 

Pilatus und von der Kreuzigung. Der Wortlaut 

des Bibeftextes wird in der Regel streng beibehalten. 

Einzig und allein zu den Einsetzungsworten Christi 

singt der Chor ein "Kyrie eleison". 

Der Vortrag der Christus-Worte erfolgt in einer 

Weise, die vor allem dem Ausdruck des Textes Rechnung 
tragt. Die melodische Linie entfaltet sich frei. 

Formelhafte Melodiewendungen lassen sich ebensowenig 

nachweisen wie bestimmte Rezitationstone. Gleichwohl . 

erscheinen die Melodielinien rhythmisch genau fixiert. 
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Sie dienenweniger der He;rvorhebung einzelner Text= 

worter als vielmehr der Ausdeutung der den Reden 
Christi zugrundeliegenden Gemutsverfassung, z.B.: 

Besonders eindrucksvoll ist die erhabene, 
schlichte Melodik zu den Worten Jesu am Kreuz: 1) 

•J-1 ·- - ... 
r f I r '1~ ~ Ii E ~ ~ t f C r I!], I z 
lklat; ich ~l!ehlc -incnci<S in ~c 

Obwohl in diesem Werk die Worte des Evangelisten 
vom Chor vorgetragen warden, scheint die grundlegende 
Ei_genschaft der responsorialen Passion beibehalten, 

d.h., es erfolgt eine Gegenubersterluhg von einstiminig 
deklamiertem Bericht und mehrstiminig respondierenden 

Turbachoren. In den berichtenden Teilen werden die 

1) 
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Graap, Lothar: Das Kreuz Chri~ti- LUkaspassion, 
Wolfenbuttel und Zurich 1963, Vorwort: Es "geht 
mitten durch die furchtbare Tat der Kreuzigung 
gross und erhaben ein feierlicher Klang aus dem 
Reiche Gottes. Im Scheiden Christi ist die 
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Stimmen meistens unisono gefilhrt, Ausnahmen finden 

sich an Textstellen, die hervorgehoben werden sollen. 
Die Monotonie einer ausschliesslich einstimmigen­

Melodiefilhrung wird auf solche Weise vermieden. 

Die folgenden Beispiele zeigen wie verschiedenen 

Worter bzw. Satzteile durch Anderung der klanglichen 

Struktur herausgehoben werden. Im ersten Beispiel 

bewegen sich die Stimmen linear aus der leeren Oktave 
heraus bis hin zum Quartenakkord auf "Satanas". zu 

den folgenden Worten werden die Stimmen in Quarten 
parallel weitergefilhrt. Auf dem Wort "Judas" findet 
sich ein neuer Klang, namlich der Septimenakkord 

C-Es-(G)-B, Die Stimmen kehren sodann zur leeren 

Oktave zuruck, um sich schliesslich auf dem Wort 

"Ischarioth" erneut aufzuspalten: 

Im nachsten Beispiel werden die drei Satzteile 

ebenfalls durch verschiedenartige Klangfolgen von= 

einander abgehoben: 
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Die Melodie der vom Chor vorgetragenen Evange= 

listenworte bewegt sich vorwiegend im Bereich der 

Tone A und c. Diese Tone werden schon in der Ein= 

ieitung besonders herausgestellt und kommen auch in 

d~~ ilbrigen Teifen des Werkes wiederhoit in Gestalt 

von Terzensprungen vor, wie die folgenden Beispiele 

zeigen: 

13. Lukaspassion fur Vorsanger und dreistimmigen 

gemischten Chor von Otto Spar (1956) 

Dieses Werk umfasst die Leid;e~~gei°schichte 

Christi vom Gang zum Olberg bi~ zwn Tode am Kreui. 

Der Komponist vertonit den _reirien Bibel texf, d. h. es 
begegnen Weder betrachtende Einlagen noch die 

ublichen einlei tende-n b~w. absc:hliessenden Chorsatze. 

Die Jesus-Partie wie auch die Soliloquenten­

Pcirtien si~cf s'ii'i~~isch ge~e-t~t. "-Durch d:i.~ Drei= 
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stimmigkeit der Evangelisten-Partie wird die Gefahr 

der Monotonie, die bei einstimmigen Evangelisten­

Partien vielfach besteht, vermieden. Darilber hinaus 

bietet die Dreistimmigkeit grossere Moglichkeit~n 

des Ausdrucks durch die Linienfilhrung und durch die 

Harmonik". 1 ) Die meistens homorhythmisch gefilhrte 

Evangelisten-Partie unterscheidet sich von den 

ebenfalls dreistimmig gesetzten, jedoch kanonisch 

gestalteten Turbachoren wesentlich dadurch, dass 

sie von einem kleinen Chor oder einem Terzett aus= 

gefilhrt werden kann. 2 ) Spar benutzt zur Charak= 

terisierung der Personen verschiedene Kanontypen. 

"Die Jilnger singen z.B. einen Kanon in der Oktave, 

die Kriegsknechte oktavierend in der Unterquarte, 

die Hohenpriester und Schriftgelehrten singen 

kompliziertere Kanons". 3 ) Zu dieser letzten Gruppe 

gehoren z.B. der sechste und der siebente Chor 

"Diesen haben wir gefunden". bzw. "Er hat das Volk 

erregt", wo die Stimmen paarweise kanonisch gefilhrt 

werden. Im filnften Chor "Was bedilrfen wir weiter 

Zeugnis?" begegnet die Sopranmelodie in augmentierter 

Form im Bass, wahrend der Alt im freien Kontrapunkt 

den Sopran homorhythmisch begleitet: 

1) Spar, Otto: Lukaspassion, Berlin 1957, Vorwort. 
2) Ebenda. 
3) Ebenda. 
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S. l3 

Zur Schilderung der Aufregung treten die 

Stinunen im "Kreuzige"-Chor in kurzen Zeitabstanden 

nacheinander ein, so dass van Takt zu Takt die 

Akzente bestandig wechseln: 

S11 

\er ... ,...:.. -

Textwiederholungen k0111J11en in fast samtlichen 

Turbachoren var und ergeben sich aus den motivischen 

Wiederholungen, die in mehreren Szenen zur Darstellung 

der Aufregung der Volksmenge dienen. In der Christus-

Partie wie auch in den Soliloquenten-Partien werden 

Textwiederholungen gelegentlich zur sta,rkeren Betonung 

verwendet. An zwei Stellen, namlic•h bei der Gefangen= 

nahme Christi und bei der Verleugnung des Pe.trus, 

wird mi t T"extwiederholungen eine realis.tische 
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Situationsschilderung bez.weckt. In beiden Fallen 

wiederholen sich die Worte der redenden Personen 

dergestalt, dass Uberschneidungen mit dem Bericht 

des Ev angel is ten entstehen. Diese Uberschneid~,ngen 

finden in den Worten "da er aber ~ redete" (S.5) 

bzw. "und alsbald da er ll2£h_ redete" (S.10) ihre 

Erklarung. 

Die im Vorwort erwahnten "grosseren Moglich= 

keiten des Ausdrucks", die sich aus der Linienfilhrung 

und aus der Harmonik ergeben, kommen bei einer 

naheren Betrachtung der beiden folgenden Stellen 

ans Licht. Im ersten Beispiel wird das Erscheinen 

des Engels mit Hilfe von absteigenden melqdischen 

Sequenzen geschildert: 

zur Verstarkung der vorstellung des Herabschwebens 

dienen der wiegende Triolenrhythmus sowie die 

schwingende Bewegung der Gegenstimmen. Durch 

rhythmische Anderung der letzten Sequenz wird das 

Wort "starkte" hervorgehoben. In der darauffolgenden 

Phrase spiegeln die Dissonanzen und die vom Quintklang 

ausgehenden wachsenden Intervalle den zunehmend 

starker werdenden Todeskampf Christi wider. Durch 

die melodischen Sprilnge werden die Worte "Tod", 

"betete" und "heftiger" herausgestellt: 
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.-,- '---=-

Die dilstere Kreuzstimmung erfahrt eine eigene, 

besondere Schilderung. Der Bass bewegt sich im 

ersten Satzteil im Gegensatz zu den sich wieder= 

holenden Tenen im Sopran aufwarts von Cis bis Gis; 

wahrend der Komponist im zweiten S~tzteil die Auf= 

_wartsbewegung in den Sopran und die sich wieder= 

holenden Tone in den Bass verlegt. Dieser Stimmen= 

tausch vermittelt die Vorstellung von einer sich 

uber das ganze Land ausbreitenden Finsternis. 

Bei den Worten "und die Sonne verlor ihren Schein" 

bewegen sich die StiJnmen . in parallelen leeren Quin ten .. 

Das hier vorli~gende Motiv wird bei den nachfolgeriden 

Worten wiederholt. Der Ubergang zum Dreivierteltakt 

hat eine dramatisierende Wirkung, welche die Bedeutung 

dieses Satzteiles unterstreicht. Das Wort "zerriss" 

wird durch Pausen vom ilbrigen Text abgesetzt. Im 

Ganzen zeigt diese s·telle eine al1mahliche Stimmen= 

verminderung von der Drei- bis zur Eins'timmigkeit: 
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UNI die ~ wrlor i'-' Sd,.cw, ! 
u,,.JJ, 

14. Passion nach dem Evangelisten Johannes filr 

vierstimmigen gemischten Chor a-cappella und 

Bariton-Solo von Joseph Ahrens (1961) 

Das Werk wurde in der Ostberliner Pfarrkirche 

St. Michael durch den Potsdamer Kirchenchor St. 

Peter und Paul unter Leitung von Dr. Johanna Schell 
uraufgefuhrt. 

Mit Ausnahme der Christus-Partie ist das ganze 

Werk chorisch vertont und lasst daher eine starke 

Anlehnung an die durchkomponierte Passion erkennen. 

"Das Satzbild zeigt eine der Textverstandlichkeit 
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dienende Durchsichtigkeit sowie eindringliche 

Charakteristik der vokaldramatisch intuitiv ge= 

stalteten Leidensstationen und Personen. Hervor= 
stechend sind die knappe, melodisch bewegliche 

Deklamation und die geschmeidige, teils im Unisono, --.. .. ~ ... 
teils in spa~samer Kontrapunktik gehaltene Stimm= 

fiihrung, deren Klangfulle durch lange Haltetone 

g~steig~rt w~rd und sich in mehr~ren betrachtenden 
Choralsitzen nach Paul Gerhardtschen Texten ein= 
dru~ksvo],l entfaltet" • 1 > . . '· · 

Die Bedeutung des Textes wird durch bestancliq 
wechselnde Stimm~nkombinati·o~en erlautert. -- ·- ~~- d~n 

folgenden Stellen macht der s·tinunenzusatz den 
•• ~ .! .,. .. ~,, .. . ~ ... . - .''.""'.· ,l ~ ' • - • .::I':.··~ 

d~auss_enstehenden Petrus, bzw. den Eintritt d,as 
. . --,( . .. . . 

Petrus in den Dienerkreis_ deutlich . Die ~ .ra.11.~_le 
Oktavbewegung zwischen Bass und Alt deutet den Ein= 
tritt des 'zw~ite~ :Jiingers . in den °Verhof. des ~ . 

. ' . . -:~ '" , . ·~ :. . . . . . .. .,. . \.. ~ 

Hohenpriesters an. Die gleiche T;hematik, d9ch mit 

anderer St~enbesetzung, weist a~f. d~n drau~sen= 
stehenden Petrus hin: 

S.7 

. . 
~- . , ~ "'· - "' 

'3~ .. ..."t:r.-wi -"-~ .. .,,,.. . -
. :,.. :,_ - '&..,J:I' r 

1) Lu6icke, Heino: 1 Eine ne~e J~hannes-Passion. 
Urauffiib.ru&g_ von Joseph Ah;-eps"., in: Malt , 32 ~ Jg., 
1''96)";"- 's:: r_4·0:- ,=._ , ' · 
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Das nachste Beispiel macht deutlich, wie die 

durch Haltetone in den beiden Aussenstimmen um= 

schlossene Mittelstimme denim Kreis der Diener 

befindlichen Petrus darstellt: 

Das Zitat •schreibe nicht ••• • wird durch 

kontrastierende Stimmen wiedergegeben: 

Die beiden Worte •nahmen• und •fuhrten• werden, 
wie das folgende Beispiel zeigt, ebenfalls besonder·s 

hervorgehoben. Der Stimmtausch, der eine Uber~ 

kreuzung der Stimmen darstellt, hat in der anschliessen= 

den Phrase eine unmittelbare Beziehung zum Wort •Kreuz•: 
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Motivwiederholungen konunen vielfach vor, , sie 

dienen zur Hervorhebung gewisser textlicher Uber= 

einstinunungen, zur Darstellung der fortlaufenden 

Handlung oder zur einheitlichen Oestaltung einzelner 

Szenen • . So werden beispielsweise in der Szene der 

Kleiderverteilung Ostinatomotive verwendet: 

~~,. 

In der anschliessende Szene richtet sich die 

Aufmerksamkeit des Borers auf die Person Jesu am 
Kreuze und auf die umstehenden Personen. Musikalisch 

wird diese S_zene durch einstimmige, von gleichbleiben= 

den Akkord folgen unterbrochene. Deklamation da•rgestellt: 

a. .... ~-.ac 
1.J l 

Auch d-1.e Begribnisszene i ·st durch eine motivi:sch 

ej.nh~ftliche qestal tung gekennzei•chnet. 

Uber'einstimmende Motive korrespond·ieren auch 

'an den folgende~ Stelleh mi t g-leichen Handlungsab= 

liufen im Text. zur Schild-erung der Handlung dient. 

der Quintsprung abwirts bei den Worten "Ohr ab". 
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Die Worten des Knechtes sind mit Hilfe des gleichen 
Motivs vertont. Die durch Pausen unterbrochene 

Rede !asst die anfangliche Unsicherheit des Kne~~tes 
besonders deutlich werden: 

~~ J. f- tt ('~ "4' '.,g t4
1

~~ fierfi{tc&cf j},rr;rrtr~- 1 
K-lt•~-uod\.,:4 ~-· 0 

· ~~-~- .,.._ 

~

II r:-t ,--, l t' I I' ill'..t!.t JlllnE 
i CfiGf,1t; criuiti 1trd 1&£{iifiJlfi"(·1 

..,.Qt:.dalO'ora~'-en ~~-'-:. 1-\o-o!l i,;~~1c.l,\iM;..--i;\o,M,..:-7 
Auch im folgenden Beispiel wendet der Komponist 

Pausen an, um dadurch das Moment der Unsicherhe~t 

hervorzuheben. Die Zerbrockelung der Phrase unter= 

streicht zusammen mit scharfen Dissonanzen zugleich 
die Unfahigkeit des Pilatus, ein Urteil fiber Jesus 
zu sprechen: 

s. .. 

heit.? 

-.-
Ander folgenden Stelle werden die Kernworter, 

namlich •ein" und •stirbt", durch Pausen abgesetzt. 

Die sich abwartsbewegenden Seufzermotive bringen 

auch an verschiedenen anderen Stellen des Werkes 

eindrucksvoll das Leiden Christi zum Ausdruck. 

Beachtenswert sind die unterschiedlichen rhythmischen 

Einkleidungen dieser Motive: das Geisseln ist durch 

punktierten Rhythmus, die Verspottung durch tanzartigen 

Triolenrhythmus wiedergegeben: 
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s., 

-e-1 

Auch die Kreuzesworte Christi sind mit Hilfe einer 

ahnlichen Motivik vertont. Das Sterben Christi!) 

findet bei den letzten Kreuzesworten durch die ein= 

geschalteten Pausen eine besonders eindrucksvolle 

Darstellung. Die Pausen sind an dieser Stelle2 ) 

Symbol der Erschopfung und des letzten Atemzuges 

Christi: 

C:i • .i, r: ~ 
'S.,:17 i7 (1 

f '~~ 11 ~·· t · ~ ~ I ~! 11 ~ 
t1ic.~ J.:trsl:ct E-. ;~e -.-.II t ! 

1) Vgl. die Rhythmik auf "stirbt" und "kreuzigten 
sie Ihn". 

2) Siehe auch die Pausenunterbrechungen an der Stelle: 
"und gab den Geist auf". 
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15. Matthauspassion fur vierstimmigen Chor und 

Solisten von Karl Michael Komma (1965) 

Das Werk wurde am Palmsonntag 1965 von den ... 

Rottweiler Munstersangerknaben uraufgefilhrt. 

Der vierstimmige, durch Stimmgabelungen gelegent= 

lich zur Achtstimmigkeit ausgeweitete Chor tragt 

sowohl den Evangelistenbericht als auch die Turba= 

satze vor. Die Jesus-Partie wie auch Soliloquenten­

Partien sind solistisch vertont. Dem Gesamteindruck 

nach neigt das Werk eher zum durchkomponierten als 

zum responsorialen Passionstyp. Die Solisten werden 

fast immer durch die Haltetone des Chores unterstiltzt, 

ihre Partien bilden auf diese Weise meistens einen 

Bestandteil des Chores. Nur an einer Stelle tritt 

die Rede Christi ganz selbstandig, d.h. ohne um= 

rahmenden Chor auf, und zwar bei den Worten "doch 

ich sage euch: von jetzt an werdet ihr den Menschen= 

sohn sehen, sitzend zur Rechten der Kraft Gottes und 

kommend in den Wolken des Himmels" (S.16). Das 

Hervortreten der Solostimme symbolisiert hier den 

Sieg Christi und seine Loslosung vom irdischen Dasein. 

Die dramatisch- realistische Gestaltung der 

Leiden~geschichte, wie sie sich allenthalben in 

diesem Werk feststellen lasst, wird im Vorwort 

durch einige Bemerkungen des Komponisten naher ge= 

kennzeichnet: "Die Geschichte des Leidens und 

Sterbens Jesu Christi, das unfassbare Drama des 

Verrats, der Marter und Kreuzigung, wird nicht durch 
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Betrachtungen unterbrochen, sondern mit aller Rilck= 

sicht auf das Wort erzahlt. Der Chor selbst 

berichtet. Die Handelnden der Passion singen ein 

si~ charakterisierendes Melos. An einigen Stellen 

dramatischer Hochspannung ist das gesungene durch das 

gesprochene und gerufene Wort ersetzt. Wieder Korn= 

ponist von der Erinnerung an das mittelalterliche 

Blockbuch, den Holzschnitt, ausging und mit zeitnaher 

Rhythmik eine neue Erlebnisstufe suchte, so sollte 

der Interpret in der intensiv deklamierenden Darstellung 

die Hauptaufgabe sehen". 1 ) 

Der Leidensbericht ist in zehn Teile aufgegliedert. 

Jeder dieser Teile bildet eine geschlossene musikalische 

Einheit. Durch die Verwendung der gleichen Thematik 

im ersten und im letzten Teil wird das Werk zu einer 

Ganzheit zusammengefilgt. Die Thematik der unter= 

schiedlichen Teile bezieht sich auf bestimmte Personen 

oder Situationen. So komme z.B. im ersten Teil 

zwei Hauptthemen vor: das eine erscheint an ver= 

schiedenen Stellen der Partie des Evangelisten, das 

andere in den Reden Christi: 

1) Koroma, Karl Michael: Matthauspassion, Stuttgart­
Hohenheim 1965: Vorwort. 
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Die Themen dehnen und wandeln sich je nach dem Inhalt 
des Textes. Das nichste Beispiel zeigt, wie die 
Spannungsintensitat des Textes durch eine unruhige 
melodische Linie wiedergegeben wird. Die Uber-." 
steigerung der Frage durch den aufwirtsgerichteten 
Oktavsprung steht in starkem Kontrast zur Bedeutung 
des WOrtes •ruhet•; es handelt sich bier mehr um 
eine Warnung als um eine Frage. Die Textstelle 
•der Sunder• 1st durch einen aufwirtsstrebenden . 
Septsprung dargestellt. Der Kerngedanke des Satzes, 

namlich die Auslieferung Jesu an seine Feinde, findet 
sich als melodischer Hohepunkt hervorgehoben: 

Im Gegensatz zur Aufregung und Unruhe, wie sie 

im letzten Beispiel zum Ausdruck kol1'11\t, vermittelt 
die abateigende Bewegung 1m folgenden Beispiel die 
Vorstellung der Stille und Kraftlosigkeit: 

Im zweiten Teil des Werkea (•Gefangennahme Jesu•) 
deutet ein Dreiklangsmotiv den Verrat des Judas an. 
Dieses Motiv kommt im sechsten Teil des Werkes erneut 
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vor, und zwar wiederwn in Verbindung mit der Person 

des Verraters: 

Mit Hilfe iibereinstimmender Thematik weist 

Komma auf den ursachlichen zusammenhang zwischen 

der Flucht der Jiinger und der Gefangennahme Jesu hin. 
-

Die unterschiedliche Aufteilung der melodischen Linie 

durch eingefiigten Pausen bringt den Bedeutungs= 

unterschied dieser beiden Stellen ans Licht. Im 

ersten Fall ("da traten sie") ist die melodische 

Linie zu Beginn durch Pausen unterbrochen. Komma 
schildert auf diese Weise • das zo_gernde Naherkommen -der 

Diener. Im zweiten Fall ("da verliessen") ist die 

melodische Linie zu Aufang nicht durch Pausen unter= 
brochen, die Flucht der Jiinger erfolgt ohne Verzug, 

wie auch der pausenlose Schluss der Phrase deutlich 

werden lasst. Lediglich das Wort "ihn", d.h. der 
mit seinem Leidensschicksal alleinbleibende Christus 

ist durch Pausen abgetrennt und dadurch hervorgehoben: 
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( 

Der heuchlerische Hohepriester wird im dritten 
Teil des Werkes ("Jesus vor dem hohen Rat") durch 

eine synkopierte Melodik charakterisiert: 

Die Hinfiihrung Jesu vor den hohen Rat wird am Anfang 

durch eine aufsteigende, aus Quartengangen und 
Quartensprilngen bestehende Melodielinie geschildert. 

Sie tritt in den beiden Oberstimmen in Erscheinung. 

Die gewundene melodische Bewegung in den beiden 

Unterstimmen deutet an, wie Petrus Jesus nachfolgt. 

Das hier vom Komponisten gewahlte Motiv bildet die 

Grundlage des vierten Teiles des Werkes c•verleug= 

nung durch Petrus•, S.19f). Die thematische Ein= 
heit des dritten Teiles wird nicht nur durch die 

einformige Melodik, welche die starre Haltung des 

Hohenpriesters kennzeichnet, erreicht, sondern auch 
dadurch, dass die zu Anfang dieses Teils vorkommende 

Quartenmotivik auch bei der Vertonung der Ausserungen, 

welche die Volksmenge tut, verwendet wird: 
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Eine ahnliche Melodik in Quartengangen stellt zu 

AJ:).~ang d,es s.i,ebten Teiles ("Jesus vor Pilatus", 

$.26) q~r, wi~ Jesus vor P~],atus. gefuhrt wird: 

Das vorerw~nte Motiv wird in diesem Teil auch 

w_eit~:r;h~n v~rwendet, und zwar stets in Verl;>iu,d'U,tlg 
~it der ~erson J.e$u: 

Die gleiche Melodik in Cuartengingen b~gegnet zu 
Anfang des neunten Teiles ("Je$U Tod", S.44f.). 

Der Hqhepunkt d~;r q.ramc,.tiscpep Handlup.g wird 
iJ.D ~chten Teil des W.erkes ( "V~:r;$pQttung Jesu.tireuzigung", 

, - : l : ' · , < 

S.35f.) e:r;reicht. Pie Ve;ir$pottwig Jesu q..urtjl q;ie 
Soldaten g,elan.gt g.urch di_~ ~anne:r;!itimmen des Chores 

z:u musi]:cali!:!,cher Dar$tellung. In d4!!i:t dr~i Sti,n.u,n_en 

tret;_e? gleichzeitig 9-F~i aufsteigende und sich 
wi.eder_h9len,de, 'l'h~en in Erscheinung: 
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sic. 

In dem Chor, in dem Jesus verspottet wird, singen 

Frauenstimmen das gleiche Quartgangmotiv, das fri.iher 

bei den Worten "Er 1st des Tades schuldig" (III, 

S.18) verwendet wurde. Der komponist schildert auf 

solche Weise die heuchlerische Falschheit der 

Begrilssung: 

Die Verspottung Jesu wird von einer sich steigernden 

Dynamik und einer zunehmenden Verdichtung der Klang= 

struktur begleitet. Den Gang zur letzten Leidens= 

station, die Hinfi.ihrung Christi zur Schadelstatte, 

gibt der Komponist ganz besonders eindrucksvoll 
wieder. Im Bericht ilber die Hinfilhrung Christi ist 

namlich der Choral "O Haupt voll 

Blut und Wunden" enthalten. Das betrachtende 

Element wird auf diese Weise unzertrennlich mit dem 

Leidensbericht verbunden. Der miterlebende Horer 

vermag solchermassen Jesus auf seinem Leidenswe9 
unmittelbarer zu begleiten. Nach der hochdramatischen 

Verspottungsszene wird die Aufmerksamkeit des Horers 

sofort wieder auf den leidenden Christus hingelenkt. 
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Zu Beginn ("Dann filhrten sie ihn zur Kreuzigung") 

treten die Stimmen imitatorisch ein: 

fl-AU S.17 r., 

r., 

0 

IJ 

Die Leidensankilndigung zu Anfang des Werkes 

L 

basiert ebenfalls auf diesem Choral. Einige Zeilen 

der Choralmelodie erscheinen nur teilweise und 

meistens in :einer der tieferen Stiminen versteckt 

oder auf mehrere Stimmen verteilt. Bei den Worten 

"unsres Herren Jesus Christus" trltt die Choral= 

melodie in den Vordergrund, bier erscheint die 

Choralzeile, im Gegensatz zu den ·anderen Zeilen, un= 
gekilrzt. Die genannten Worte werden auch durch eine 

dichtere Klangstruktur hervorgehoben. Roinma benutzt 

bier die Technik der Sekundenschichtung, die er 
auch an anderen Stellen des Werkes zum Zweck besonderer 

Betonung bzw. Spannungsintensivierung verwendet: 
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Die folgenden Beispiele zeigen gleichfalls, 

wie die Schichtung von Sekunden zur Ausdruckssteigerung 

beizutragen vermag: 
~ - 1"1 
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rrie Verdichtung der Klangstruktur durch Terzen= 

schichtung bzw. Terzenparallelen komrnt im Werk 

Uberall dort vor, woes gilt, Aufregung und Unruhe 
musikalisch zu schildern. Im folgenden Beispiel 

bewegt sich die Sopran- und Altstimme in parallelen 

Septimenklangen, die Tenor- und zweite Bass-stimrne 

in parallelen Dreiklangen, und zwar gegen den ersten 

Bass, in dem sich die Tone wiederholen: 

Das nachste Beispiel veranschaulicht, wie der 

Komponist zuerst durch Sekunden- und danach durch 

Terzenklange die sich spal tenden Felsen und d·ie 

auferstehenden Heiligen musikalisch zu schildern 

sucht: 
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Durch subtile Klangdifferenzierungen werden die 

dramatischen Stellen des Textes besonders hervorge= 

hoben. Der Hervorhebung dienen vor allem Partien, 

die auf hohem Ton gesprochen werden. Es handelt 

sich um die dreimalige Verleugnung des Petrus (S.19, 

20) sowie um die Worte "in dem Tod zu iiberliefern" 
(S.22) und "mit Galle vermischt" (S.38). Ahnliche 

Ausdrucksmittel finden in den Rufen "Barrabas" und 

"ans Kreuz mit ihm!" Verwendung, die, von der einen 
Chorhalfte angestimmt, den gesungenen Haltetonen der 

anderen Chorhalfte gegeniiberstehen (S.31, 32). 

Im folgenden Beispiel, in dem der Gegensatz 

zwischen der Freigabe des Barrabas und der Geisselung 

Christi in unterschiedlichen Klangen seinen Nieder= 

schlag findet, ragt das Wort "frei" heraus, das durch 

eine Leere Oktave wiedergegeben ist: 
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16. Kleine Passionsmusk filr Frauenchor, Einzelstirr.men 

und Instrumenten von Fritz Dietrich (1937) 

Als Text benutzt Dietrich die Worte eines alten 

Passionsliedes von einem unbekannten Dichter. Der 
Dichter "trug darin zusammen und ordnete dabei auf 

seine eigene Weise, was die vier Evangelisten, 

teils tibereinstimmend, teils sich erganzend, Uber 
die Passion berichten". 1) Als betrachtende Ein= 

lagen verwendet der Komponist filnf Verse des 130. 

Psalms "in dem die Not des Menschen vor Gott ge= 
tragen wird". 2) Dieser Psalm erlautert die Be= 

deutung des Passionsgeschehens "weshalb es sich 
vollziehen muss und wie es im Glauben betrachtet 
werden soll". 3) 

Am Eingang und am Schluss des Werkes steht der 
gleichei · instrumentale Satz. Die Chore, ob es 

sich nun um Choralstrophen oder Turbapartien handelt, 

sowie auch die Worte Christi sind instrumental be= 

gleitet, wahrend die Evangelisten- und Soliloquenten= 

reden unbegleitet rezitiert werden. Die Turbapartien 

sind als zweistimmige Kanons gestaltet. 

Die Rezitative des Werkes basieren auf filnf 

verschiedenen Motiven, die in bestandig wechselnder 

Reihenfolge auftreten: 

1) Dietrich, Fritz: Kleine Passionsmusik, Kassel 
1938, Vorwort. 

2) Ebenda. 
3) Ebenda. 
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Die Motive erfahren mancherlei Variationen die 

meistens aus dei Textbedeutung hervorgehen. Die 

folgenden Beispiele zeigen die verschiedenen Ver= 

wendungsweisen des Motivs a. Im ersten Fall ver= 

anschaulicht die ansteigende Melodiebewegung den 

Gang Jesu zum Gebet. In den anderen Fallen 

symbolisiert die abwartsgerichtete Melodiebewegung 

den tieferen Sinn der Worte "Blut", "geschlagen" 

. und "tragen" : 

, • •• 4 77??r 
• 

der 

• 
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17. "Die beiden Schacher" filr Doppelchor und 

Vorsanger von Siegfried Reda (1948) 

In diesem Werk sind nur die Worte der beiden 

Schacher und die a~rauffolgende Antwort Jesu musi= 

kalisch gestal te·t. Die Worte der Schacher werden 

jeweils durch den Choral "Christe, du Lamm Gottes" 

eingeleitet. Die Redeeinfilhrungen, die der Vor= 

sanger vortragt, erscheinen in jedem Falle zusammen 

mit den letzten Takten des Chorals. Der erste 

Chor singt die Chorale, der zweite die Redepartien. 

18. "Die sieben Worte" filr dreistimmigen gemischten 

Chor von Ulrich Grunrnach (1956) 

Die sieben Chorsatze, welche die sieben Worte 

Christi am Kreuz wiedergeben, werden durch den am 

Anfang und am Schluss gesungenen Chorsatz "Wir 

verehren dich" eingerahmt. Ein Lektor tragt vor 

jedem Chorsatz die Evangeliumteile, die Uber die 

jeweiligen Kreuzesworte berichten, vor. 
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19. Johannespassion filr dreistimmigen Chor, Solisten 

und Orgel von Johannes Weyrauch (1957) 

Das Werk wurde in der Karwoche 1958 zu Leip,~ig= 
Plagwitz uraufgefilhrt. Im Vorwort des Werkes gibt 

der Komponist seine Absicht bekannt, erstens "das 

Passionsgeschehen von einem neuen Blickpunkt aus zu 

betrachten und zu begreifen", zweite·ns "das Wesent= 

liche auch mit geringen Mittel auszusagen". 1 ) 

Weyrauch verwendet neben dem Passionsbericht ver= 

schiedene andere Texte aus der Bibel, die an den 

entscheidenden Stellen des Berichtes zur Vertiefung 

des Geschehens eingeschaltet sind. Im Text der 

Antiphon, die im Verlauf des Werkes dreimal erscheint, 

"ist der Ausgangspunkt zwn Verstandnis des Ganzen 

Werkes zu finden, namlich die Passion des Herrn im 

engsten Zusammenhang mit dem alles erfilllenden 

Ostergeschehen zu sehen und zu erleben". 2 ) Der 

Text der Antiphon (1. Tim. 3, 16 und Rom. 8, 32) 

erlautert den Sinn der Menschwerdung Christi ("Gott ist 

offenbart im Fleisch"), seinen Leidenstod ("welcher 

auch seines eigenen Sohnes nicht hat verschont"), 

seine Himmelfahrt ("aufgenommen in die Herrlichkeit"), 

die Gnade Gottes gegenilber der Menschheit ("sondern 

hat ihn filr uns alle dahin9e9eben" wie sollte er uns 

mit ihm nicht alles schenken?"), die Verkundigung 

1) Weyrauch, Johannes: Kleine Passion nach dem 
Evangelisten des Johannes, Stuttgart-Hohenheim 
1957, Vorwort. 

2) Ehenda. 
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("gepredigt den Heiden") und die Annahme des 

Evangeliurns ("geglaubt von der Welt"). Die Texte 
der Cantus-Satze, die den verschiedenen Abschnitten 

des Passionsberichtes als betrachtendes Element 

folgen, !assen jeweils einen oder mehrere derjenigen 

Gedanken, die im Text der Antiphon schon angedeutet 
sind, hervortreten. Auf diese Weise kommt "im 

Verlauf des Werkes in wachsendem Masse der Licht= 

schein der Auferstehung zurn Durchbruch". 1 ) Cantus 

l hat das Leiden, d.h. die Menschwerdung und den 

Kreuztod Christi zurn Inhalt: "Ob er wohl in gott= 

licher Gestalt war, erniedrigte er sich selbst und 

ward gehorsam bis zurn Tod am Kreuz". In Cantus 2 

ist von der Nachfolge Christi die Rede.: "Will mir 

jemand nachfolgen, der ·verleugne sich selbst und 
nehme sein Kreuz auf sich und folge mir". Cantus 3 

hat das Glaubensbekenntnis zurn Gegenstand: "Und 
wir haben geglaubt und erkannt, dass du hist Christus 

der Sohn des lebendigen Gottes". In Cantus 4 steht 

das Erlosungswerk Christi im Vordergrund: "Siebe, 

das ist Gottes Lamm welches der Welt Sunde tragt". 
Cantus 5 weist auf die Wiederkunft Christi hin: 

"Aber ich will euch wieder sehen, und euer Herz 
sell sich freuen". Im Cantuschoral tritt Christus 
als Mittler zwischen Gott und den Menschen hervor: 

"Siebe, ich bin bei euch alle Tage bis an der Welt 

Ende". Die Worte des gleichzeitig erklingenden 

Chorals "Du grosser Schme~zensmann" bringen den Dank 

1) Weyrauch: a.a.O., Vorwort. 
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der Gemeinde zum Ausdruck: "Herr Jesu, dir sei 
Dank ••.• filr deinen bittern Tod". 

Die Erweiterung des Bibeltextes um die 
meditierenden Partien sowie die Verwendung der 

Orgel als Begleit- und Soloinstrument1) !assen 

dieses Werk als dem oratorischen Passionstyp nahe= 

stehend erscheinen. Die Reden Christi werden durch 

den orgelbegleiteten dreistimmigen Chor hervorgehoben, 

wahrend die ilbrigen chorischen Satze alle, mit Aus= 

nahme des Cantuschorals und der Schlussantiphon, 

ein- bis zweistimmig gesetzt sind. Die Christus­

Chore unterscheiden sich von den ilbrigen weiterhin 
durch_ die meist homorhythmische, Hoheit und Wilrde 

ausstrahlende Bewegung der Stimmen. 2) Die Reden 

der Soliloquenten sind solistisch vertont, die 
Worte des Evangelisten hingegen werden abwechselnd 

durch je drei- bis v~er Sopran-, ·Alt- bz~. Bass­

stimmen des Chores vorgetragen. 

Elemente, die den Textinhalt musikalisch 
nachzeichnen, kommen in diesem· Werk verhaltnis= 
massig wenig vor. · Stattdessen wird Ausdrucks= 

intensitat angestrebt, wobei die Harmonik eine be= 

deutende Rolle spielt. Das nachste Beispiel zeigt, 

wie sich die Melodie bei den auffordernden Worten 

"Stecke dein Schwert in die Scheide 0 aufwarts von 

1) Siebe den Orgelchoral "Du grosser Schmerzensmann" 
zu Anfang des zweiten bzw. dritten Teiles des · 
Werkes. 

2) Weyrauch: a.a.O., Vorwort. 
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G nach C bewegt. Gleichzeitig verlauft der die 

Harmonie bestimmende Bass stufenweise abwarts von 
E-Moll bis C-Dur. Die Frage "Soll ich den Kelch nicht 
trinken, den mir mein Vater gegeben hat?" lasst in 

der ~nschliessenden Phrase die ~etodie erneut aufwarts, 

den Bass als Harmonietrager weiter abwarts gehen: 

Bewpasdlir ----Ir ...... 
:eau-.....- IC 

'o ......_c_H 

I: 

A/ 
......... 

..,...........Fl■ -O 

-A ........ 
o_fl■ 

-IC 

c,.- 0 -ci■ 
ff ....... 

-D --Cla 

Die folgenden beiden Beispiele veranschaulichen, 

wie zwei zwar gegensatzliche, aber inhaltlich zu= 

sammengehorige Bilder durch ahnliche klangliche Be= 

wegung ausgedruckt werden. Im ersten Falle geht 

es um den triumphierenden Gottessohn, im zweiten 

um die niedergeschlagene Leidensgestalt Christi. 

Im ersten Beispiel tritt deutlich eine Durharmonik 

in Erscheinung. Die aufhellende Wirkung der Klange, 

im besonderen die spannungsintensivierende Klangfolge 

von c nach Fis wird durch die aufwartsgerichtete Be= 

wegung der obersten Stimme noch gesteigert. Im zweiten 
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Beispiel bewegt sich der Bass wie vorher vom C zum 
tritonusentfernten Fis. Harmonisch jedoch ist das 
zweite Beispiel vom ersten verschieden, vor allem, 

was den Schlussakkord betrifft, der zunachst als . 

leerer Quintklang,darauf als voller Durterzklang 

auftritt. Die unerwartete harmonische Wendung 

von C nach Fis dient hier ebenfalls zur Erzielung 

einer Spannungsintensitat, namentlich zur Hervor= 

hebung des letzte_n Wortes. Durch das gleich nach 

Ais begegnende Aim Orgelnachspiel wird eine Moll= 

triibung des Durklanges erreicht. Die sich abwarts= 

bewegende Orgelbegleitung und der abschliessende 

Tritonussprung tragen nicht wenig zur Schilderung 
der dilsteren Stimmung bei: 

de~ <;~11~ lcJ.. - .A,43cn . ~ott:cs 

.J 

i:;..~l , -iJ.M H..-. l 
~~4 

- --
Terzverwandte Dreiklange, durch die gewisse 

Textstellen eine besondere Betonung erfahren, kommen 

mehrmals vor. In den folgenden beiden Beispielen 

handelt es sich um die Klangfolge E-Moll:C-Moll 
beziehungsweise H-Moll:D-Moll: 

':r. ~-i 
• J 3 J ·' 2 I J 
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Im letzten Beispiel, das zu diesem Werk ange= 

fuhrt sei, wird ebenfalls der Textinhalt musikalisch 

nachzeichnet. Die Worte "und fielen zu Boden" sind 

d-urch die abwarts g_erichtete melodische Bewegung 

zum Ausdruck gebracht: 

20. Jesu Kreuz, Leiden und Pein. Ein liturgisches 

Passionsspiel von Manfred Schlenker 

Das Werk wurde im Jahre 1960 durch den Hoben 

Chor des Stendaler Domes uraufgefuhrt. Der Text 

des Werkes ist aus den vier Evangelien zusammen= 

gestellt. Das Passionsspiel besteht aus funf Bildern, 

fur welche die Verse des Liedes von Petrus Herbert 

"Jesu Kreuz, Leiden und Pein" das Einteilungsschema 

abgeben. Die funf Bilder (Fusswaschung und Abend= 

mahl, Gebetskampf in Gethsemane und Gefangennahme, 

Verhor vor dem Hohen Rat, Verhor vor Pilatus, 

Kreuzigung) finden sich jeweils durch entsprechende 

Verse des genannten Liedes eingeleitet. Am Anfang 
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und am Ende des Werkes verwendet der Komponist 

zusatzlich Bibeltext (Phil. 2, 5-8 bzw. 9-11), der 

inhaltlich Bezug zu den Liedversen hat. An ver= 

schiedenen anderen Stellen begegnet ebenfalls Bibel= 

text(l. Petr. 2, 21-24), der inhaltlich gleicher= 

mas sen in Zusammenhang mi t den Liedversen steht,. 

Weitere textliche Zusatze kommen in der Abendmahls= 

szene vor, so der Choral "Christe, du Lamm Gottes", 

der seinen Platz zwischen den Einsetzungsworten 

Christi hat, sowie der am Schluss der Szene auftreten= 

de Lobgesang, dem Worte des 118. Psalms zugrunde 

liegen. Die Worte, mit denen sich der Jesus-Darsteller 

am Schluss des Passionsberichte~ vom Lesepult aus an 

die Gemeinde wendet1), sind aus verschiedenen Versen 

des Johannes-Evangeliums· zusammengestellt. 

Die aussere Handlung, wie sie fur das Passions= 

spiel :kennzeichnend ist, "soll nur visuelle Hilfe fur 

das gehorte Wort sein". 2) 

1) Schlenker, Manfred: "Jesu Kreuz, Leiden und 
Pein", Mskr. Vorwort: "Der gekreuzigte Christus 
ist zugleich der segnende. Er ist nicht tot, 
sondern spricht durch seine Botschaft weiterhin 
zu uns•. 

2) Ebenda: "Das Spiel vermeidet drama= 
tische Wirkungen und deutet verschiedene Hand= 
lungen an .•• Selbstverstandlich kann Geisselung 
und Kreuzigung ebenfalls nur angedeutet werden. 
Die Darstellung soll nur visuelle Hilfe fur das 
gehorte wort sein. Darilber hinaus mochte das 
Spiel hinweisen auf liturgische Moglichkeiten, 
die seit der Zeit des Rationalismus meist in 
Vergessenheit geraten sind: der Sprechgesang 
[gesungene Schriftlesung und Vaterunser, chorische 
Psalmodie nach der Austeilung, usw.), die liturg= 
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Seinen musikalischen Stileigentiimlichkeiten nach 

gehort das Werk zum responsorialen Passionstypus. 

Die Begleitung der Chore und der Rezitative des 

Evangelisten wird von einem Instrumentarium, bestehend 

aus zwei Oboen, Fagott, Glockenspiel, Xylophon und 

kleinen Pauken, ausgefilhrt. Instrumentale Vor- ·und 

Zwischenspiele, die zumeist die Choralmelodie als 

Motivgrundlage zurilckgehen, , kommen an verschiedenen 

Stellen vor und gliedern den Gesamtablauf der Passion. 

In diesem Werk werden . durchweg nur die direkten 

Reden aus den vier Evangelien benutzt. Der Er= 
zahler filhrt die direkten Reden nicht ein, sondern 

umrahmt lediglich jedes Bild durch solche Texte, 

die zum Verstandnis der Handlung notwendig sind. 

Die Rezitative des Erzahlers unterscheiden sich von 

denen der Soliloquente dadurch, dass sie rhythmisch 

fixiert und begleitet sind. Die Chore weisen mit 

Ausnahme des Lobgesangs am Ende der Abendmahlsszene 

alle Einstimmigkeit auf. 
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ische Gebarde (Knieen, · Schreiten, feierlicher 
Reigen nach dem Abendmahl, usw.), das gottes= 
dienstliche Gerat (Taufbecken mit dem reinigenden 
Wasser, Altar als Ort filr die Anbetung und Trager 
von Kelch und Schale, das Lesepult filr die ver= 
kilndigenden Lesungen), die liturgische Gewandung 
(weisse Alba und Stola als Symbole der Reinheit 
und des Auftrages der Jilnger, die Kasel als 
Zeichen des Amtes filr Christus, schwarze Umhange 
als Ausdruck der Sundhaftigkeit filr die Kriegs= 
knechte, usw.) •••• Der Wechsel zwischen schwarzen 
und weissen Gewandern zeigt eindringlich die zu= 
nehmende Verlassenheit Jesu. Die rote Farbe des 
Umhanges, der Christus zum Spott umgelegt wird, 
1st als Zeichen des Blutes und Leides zur Farbe der 
Kirche geworden". 
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Kennzeichnend fur die Rezita~ion der Jesus- und 

Soliloquentenreden ist, dass sich die rnusikalischen 

Motive haufig wiederholen. Gelegentlich werden 

Variationen dieser Motive zur besonderen Hervor:::;: . ., 

hebung gewisser Textstellen verwendet. Die folgen= 
den Beispiele zeigen ein Motiv zunachst in seiner 

ursprunglichen Gestalt, darauf vier verschiedene 

Abwandlungen, die ihre gerneinsarne Grundlage darin 

haben, dass sie alle die Unterwerfung des Sohnes 

unter den Willen des Vaters zurn Ausdruck bringen: 

In den Chorsatzen spielt die instrurnentale 

Begleitung eine bedeutende Rolle. Sie dient hier 

in sehr eindrucksvoller Weise zur Intensiv.ierung der 

rnusikalischen Aussage. Das nachstehende Beispiel 

zeigt, wie der Leidensgedanke durch die chrornatische 

Bewegung der instrurnentalen Stirnrnen auf das Nach= 

drlicklichste unterstrichen wird: 
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In den beiden folgenden Beispielen scheinen 

die gebundenen Tone in urunittelbarer Beziehung zum 
Textinhalt zu stehen: 

s. ,, 

04 Wo.r.J 

Die Turbachore im vierten Teil des Werkes !assen 
in mehrfacher Hinsicht verwandte Zuge erkennen. 

In ihnen werden sowohl in den Singstimmen als auch 

in den Begleitstimmen Ostinatomotive verwendet, dar= 
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fiber hinaus begegnen in der Begleitung parallele 

Quarten. Chore, die vom Textinhalt her zueinander 

in Beziehung stehen, sind libereinstimmend vertont. 

So lassen sich die folgenden Paare feststellen: 

"Er ist des Todes schuldig" (S.22) - "Wir durfen 

niemand toten" (S.25, "Weissage uns" (S.22) - "Ge= 

griisset seist du" (S.26), "Wir haben ein Gesetz 

(S.27) - "Wir haben keinen Konig" (5.28), "Lassest 

du diesen los, so bist du des Kaisers Freund nicht" 

(S.28) - "Sein Blut komme fiber uns und unsere Kinder" 

(S.29). In den folgenden beiden Choren wird in der 

Begleitung das gleiche Motiv verwendet, nur mit dem 

deutlichen Unterschied, dass sich das Motiv im 

zweiten Falle in Krebsrichtung bewegt. Diese Ab= 

anderung lasst sich aus dem Text erklaren: durch 
die kontrare Richtung wird namlich der Gegensatz 

zwischen Jesus und Barrabas herausgestellt, von 

denen der eine, der scheinbare Obeltater, aus 

geliefert, der andere, der tatsachliche Ubeltater, 

freigelassen wird: 
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DRITTER TEIL: DIE ORATORISCHE PASSION UND DAS 

PASSIONSORATORIUM 

Die Bezeichnung "Oratorische Passion" ist ein 

"Sammelbegri'.f"f ftir diejenigen mehrstimrnigen Fassungen 

der biblischen Leidensgeschichte, welche ausser 

einkomJ?Onierten betrachtenden Texteinschi.iben (Arien, 

kleine geistliche Konzerte, Motetten) auch General= 

bass-Rezitative und melodisch selbstandige 
Instrumentalpartien aufweisen konnen". 1 ) Die 

oratorische Passion, die im 17. Jahrhundert aus der 

responsorialen Passion hervorgegangen ist, zeigt 

die Tendenz, "eine Brucke zwischen der Darstellung 

der Leidensgeschichte und ihrer Spiegelung in dem 

Mitleiden der christlichen Seele" zu sein. 2) Es ist 

nicht immer einfach, eine scharfe Trennung zwischen 

den genannten beiden Passionstypen durchzufuhren. 

Blume weist darauf hin, dass z.B. die Passionen von 

Schutz Elemente beider Typen enthalten. Einerseits 

verwendet Schutz den reinen Bibeltext ohne be= 

trachtende Chorale, andererseits durchlauft der 

Rezitationsstil des Evangelisten und der Solilo= 

quenten "alle Phasen vom lektionsartigen Erzahlerton 

i.iber leise Andeutungen der Situation und Vorgange 

bis in die hoch affektvolle Charakteristik hinein ••• " . 

und wird "die tiefe Erregung der betrachtenden 

Seele widergespiegelt". 3 ) Die Neigung zur Mono= 

1) Braun; a.a.o., S.218. 
2) Blumei a.a.o., S.146. 
3) Blume: a.a.O., S.146. 
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disierung und Affektflillung der Evangelisten-, Jesus­

und Soliloquentenpartien sowie die Dramatisierung der 

Turbae kennzeichnet den Ubergang von der responsorialen 

zur oratorischen Passion. 1 ) In der oratorischen 

Passion findet eine Erweiterung der textlichen Grund= 

lage durch die Einschaltung von Liedstrophen sowie 

durch "die Kombination der Leidensgeschichte rnit 

anderen biblischen, vor allem alttesttarnentlichen 

Texten" 2) statt. Es lasst sich ein standig zu= 

nehmendes "Gewicht der betrachtenden Elernente in 

der Entwicklung der Passion" 3) feststellen, das gegen 

Ende des 17. Jahrdunderts zur Entstehung des Passions= 

oratoriurns filhrt. 

Das Passionsoratorium unterscheidet sich von 

der oratorischen Passion durch eine weitgehende 

Aufgabe des Bibeltextes4), d.h. durch den Ersatz des 

in den Evangelien enthaltenen Passionstextes durch 

eine freie Zusamrnenstellung biblischer bzw. nicht= 

biblischer Texte. 5 ) Textinhaltlich zeigt sich im 

Passionsoratorium eine "Abneigung gegen die Realistik 

der biblischen Passionserzahlung". 6 ) Mit der Ent= 

wicklung des Passionsoratoriums verbindet sich die 

Ubersiedlung der Passion aus dem Bereich der Kirche 

1) Blume; a.a.o., s.118. 
2) Fischer: a.a.O., S.899f. 
3) Fischer: a.a.O., S.925. 
4) Braun: a.a.O., S.218. 
5) Fischer: a.a.o., S.900 
6) Feder, Georg: Verfall und Restauration, in: 

Geshichte der evangelischen Kirchenmusik, Kassel 
1965, S.242. 
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in den des Konzertsaals. 1 ) 

Die Werke, die in diesem Abschnitt berucksichtigt 

sin~, zeigen, wenngleich sie nicht alle das Ausmass 

des OratOJ;'i\11118 erretchen, verschiedene der genannten 

Merkmale. Was den Text angeht, so ergibt sich ein 
buntes Bild. In den Werken von Kukuck, Bauma'nn, 

Penderecki, Martin, Simon, Marks und Leipold lasst 

sich eine Erwei~erung des eigentlichen Evangelium= 

textes tails um alttestamen_tliche, teils um liturgische 

Texte feststellen. Die Texte der ubrigen Werke sind 

frei gedichtet. Bezilglich der Auffi.ihrungspraxis 

zeigt sich in dieser Werkgruppe ebenfalls eine ge= 

wisse Mannigfaltigkeit. Einige Werke, wie z.B. 

das •Golgatha•-oratorium von Felicitas Kukuck, 

eignen aich zur Auffi.ihrung im gottesdienstlichen 

Rahmen. Die sechsteilige Gliederung des Werkes 
bietet die Moglich.keit, die einzelne Teile als 

Kantaten an verschiedenen Tagen· aufzufilhren. 

Ein weiteres Element fur die Einordnung in den 

Gottesdienst ist durch die geforderte gemeindliche 

Teilnahme in den Choralen gegeben. Andere Werke, 

wie z.B. die Passionen von Penderecki, Baumann und 

Martin, eignen sich, was ihren Umfang und ihre 

Besetzung betrifft, zur abendfilllenden Konzertauf= 

fuhrung. 

I) Blume: a.a.a., s.120. 
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1. Passionsoratoriurn "Der Gottesknecht". Sechs 
Kantaten der Fasten- und Passionszeit folgend 

fur gemischten Chor und Instrumente von Felicitas 
Kukuck (1957) 

Die Urauffuhrung des Werkes fand in_der Haupt= 

kirche St. Petri zu Hamburg unter Leitung von Gott= 

fried Wolters statt. 

Der Text des Passionsberichtes ist aus den . 

vier Evangelien ausgewahlt. Die Komponistin stellt 

ihn "als geistlichen Kontrapunkt Worten aus dem 

Buch Hiob gegenuber und sieht in Hiob gleichsam 
den Typus Christi".l) 

Dem aus sechs Kantaten bestehenden Werk ist eine 

Einleitung vorangestel~t, in der das Leiden Christi 

angekundigt wird. In den sechs Kantaten erfahren 

die verschiedenen Stufen des Leidensganges Christi 

eine uberaus eindringliche Gestaltung. In der 

ersten Kantate (Invocavit-Die Versuchung), welche 

die Taufe und die Versuchung Christi zurn Inhalt hat, 

wird Jesus als Gottes Sohn bezeichnet rDas ist mein 

lieber Sohn, an dem· ich Wohlgefallen habe"). Die 

erste Stufe des Leidensganges findet sich durch die 

folgenden Worte aus dem Buch Hiob zum Ausdruck ge= 

bracht: "Siehe, alles was er hat, sei in deiner 

Hand, nur nach ihm sollst du deine Hand nicht aus= 

1) Brodde, Otto: Passionsoratorium "Der Gottes= 
knecht" von Felicitas Kukuck,in: M&K, 29. Jg., 
1959, S.154. 
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strecken". In der zweiten Kantate (Reminiscere­

Der Gottesknecht) veranschaulichen die Worte •oa 

sprach der Herr zum Satan: Siebe, er ist in deiner 

ij~n~!" Qi~ ~~~t ~ Teufels. ehristus begibt sich 

als Gottesknecht in die Gewalt seiner Gegner. Auf 
~ie Ermahnung des Petrus "Herr, schone dein selbst, 

das widerfahre dir nur nicht• antwortet Jesus: 

•~ebe c}ich von mir, Satan, du hist mir argerlieh~ 

denn du meinst nicht, was. gottlich, sondern was 

menschlich ist•. In der dritten Xantate (Oculi­

Das Lamm Gottes) stehen die Einsetzungsworte zum 

Abendmahl, das Gebet in Gethsemane sowie die Aus• 

lieferung Jesu in die Hande der Sunder im Mittel= 

punkt der Betrachtung. Die in der vierten Kantate 
(Laetare-Gerichteter Richter) wiederkehrenden Worte 

"Siebe, er ist in deiner Hand!• nehmen auf die 

Gefangennahme Jesu sowie auf sein Erscheinen vor 
dem Hohenpriester Bezug. Der Verleugnung des 

Petrus und der Gerichtsverhandlung vor Pilatus, 

die den Inhalt der funften Kantate c•Judica-Der ewige 

Hohepriester") bilden, sind ebenfalls Worte aus dem 

Buch Hiob beigegeben, so etwa "Die Bruder hat er 

fern von mir getan" (zur Verleugnung des Petrus) 

und "Sein Auge trifft mich wie des Feindes Schwert; 

er liefert mich an fremde Buben aua und sturzt mich 

wehrlos in der Frevler Hande" (zur Verspottung Jesu 

durch die Kriegsknechte). In der se.chsten Xantate 

(Palmarum-Der Schmerzensmann) gelangen die Kreuzigung 

und das Hinscheiden Christi zur Darstellung. Der 

Text des Chorals, der am Schluss etner jeden Kantate 

begegnet, lasst den Zuhorer das Erlosungswerk als 

324 

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser



Grund und Sinn des Leidens und Sterbens Christi 
bedenken. 

Das Werk wird durch zwei getrennt aufgestellte 
Chore dargeboten. Der Hiob-Chor singt die Worte 
aus dem Buch Hiob sowie alle ubrigen Zitate, der 

Evangelien-Chor die Textteile aus den vier Evangelien 
und, zusammen mit der Gemeinde, die am Schluss einer 
jeden Kantate begegnenden Chorale. "Der sparsame 

Einsatz einer (ad libitum zu besetzenden) Instrumental• 
gruppe beschrinkt sich in Ostinato- und Fugierformen 
auf Ritornell- und Intonationsfunktionen". 1) Das 

Werk verbindet "in schopferischer Synthese ••• 
herkonanliche Akkordik sowie frei behandelten, 
dissonantisch aufgeweiteten Fauxbourdon- und Organum­

Stil mi.t der von Hindemith bestinanten neuen Tonali tit". 2) 

Der Leidensgang Christi gelangt hier auf ganz 

besondere Art und Weise zu musikalischer Darstellung, 
namlich durch die Verwendung bestinanter kontrastieren• 
der Intervalle. zur Andeutung des Satans sowie aller 

Personen und Handlungen, die mit ihm verbunden sind, wird 
parallele Terzbewegung verwendet. Demgegenuber dient 
parallele Quint- bzw. Quartbewegung zur Kennzeichnung 

Jesu und seiner Anhanger, aber auch zur Symbolisierung 
der Macht. Parallele Quarten bringen daruber hinaus die 
Verlassenheit und das Leiden Christi zum Ausdruck. 

1) Brodde: a.a.o., S.154. 
2) Ebenda. 
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Auf Grund solcher Intervalldifferenzierung lasst 

sich beispielsweise in der ersten Kantate deutlich 

zwischen Gott bzw. Jesus und dem Satan unterscheiden. 

Uberall dart, wo der Teufel direkt oder indirekt in 

Brscheinu~g"trftt; g-elangt in den Slngstimmen wie 

auch in der Instrumentalbegleitung paralle·le Te:i::zhe= 
wegung · zur Anwendung: 

Die Reden des -Herrn bzw •. Christi: heben sich davon 

durch .parallele Quint- bzw. Quartbewegung nach= 
driicklich ab: 

- SUS ? 

In der Melodik der Jesus-Partien kommen die 

Quint- bzw. Quartinterval.le auch als melodische 

Sprunge bzw. als melodische Ecktone vielfach vor: 

I · t 
J ·' J J 

~~well _,.'Qn,k a.llein, ~-~ 

.-, I rgJ ~ 
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Besonders eindrucksvoll tritt der ~egensatz 

zwischen den beiden genannten Personengruppen an 
der folgenden Stelle in Erscheinung: 

f)STfB JD ; i,1 1 {g i q HJ 'ii 1 I 
und -6,U ~•~ 4\ - - lc,doa v-.T. ubcrwi - - -" 

Gelegentlich begegnen Stellen, an denen die 

beiden gegensatzlichen Personengruppen gleichzeitig 
musikalisch nachgezeichnet werden. Im nachsten Bei= 
spiel deutet die Oberstimme den Sieg des Herrn fiber 

den Satan an, sie symbolisiert zugleich in wirkungs= 

voller Weise die Macht Gottes. Die in den Mi ttel= 

stimmen auftretenden parallelen Terzen, die durch 

die unten angefilgte kleine Sekunde verfremdet wirken, 
bilden dazu einen scharfen Gegensatz: 
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Die grosse None bzw. die kleine Septime, die in 

diesem Beispiel vorkommt, lasst sich auch an ver= 

schiedenen anderen Stellen des Werkes antreffen. 

Beide .Intervalle dienen der besonderen Hervorhebung 

·~es ·Texti s u ~ setzen sich jeweils aus Quinten bzw. 

Quarten zusammen. Im ersten Falle liegen die 

Aussentone der ilbereinander gestellten Quinten E-H 

und H-Fis eine grosse None auseinander, im zweiten 

Falle bilden die Quarten H-E und E-A zusammen eine 

kleine Septime. Auch die Oktave, deren Teilinter= 
valle die Quinte und die Quarte sind, wird in auf= 

steigender Richtung hin und wieder zur Betonung des 

Textes verwendet. Wie die folgenden Beispiele zeigen, 

geht es dabei immer um die Schilderung gesteigerter 

Dramatik innerhalb der Gesamthandlung: 

ef •i i i i I I J. ' r i 4 -4 -t I S.IA I bo 

/:.S..ll ~ I I 

,{J JlJ C' r r r 
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Bemerkenswerterweise kommt auch an den Stellen, 
welche die Auslieferung Jesu an seine Gegner zum 

Inhalt haben, parallele Quint- bzw. Quartbewegung 

vor. Als Beispiel sei hier die Stelle angefilhrt, 

an der von den dreissig Silberlingen die Rede ist: 

Desgleichen sind die Worte Hiobs sowie dieje~igen 

Christi, die sich auf seinen Kreuzestod beziehen, 

in deutlicher Quartmelodik vertont: 

~ ~.l+ I • ~ l IIS~'M l I I ;t' I 1 I I 
.. 

8 J t' F 'r 4 J bo 5• 0 • [ f fJ rj JJ J J i o 
~..tl fu\wl lolO.'i ...-,, bc11:o-l jo. ._!,, .w E,,dc. 1J.,t,t,'T.!.t! Er. -t ..i... '3•. hu. 

Die angstlichen Ausrufe der Junger "Bin ich's?• 

finden sich als drei Motivketten komponiert, in 

denen die Frage insgesamt elfmal begegnet. Die 

Motivketten bewegen sich zweimal abwarts, beim 

dritten Mal aufwarts: 

8.ll'h 
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Die Antwort Jesu ergibt sich musikalisch aus dem 

letzten Fragemotiv, dessen Richtung umgekehrt wird 

und das nunmehr als abwarts gerichtete Quinte er= 

scheint. Das Motiv "Der ist•s~" kommt bis zum Ende 

des Telles als Leitmotiv in der instrume-ntalen Be= 

gleitung vor. 1) Bei der Gefangennahine Jesu (vgl. 

die vierte K.antate) tritt es ebenfalls als Motiv 

des Verrats in Erscheinung: 

I I I 

i+· 
I :. , .. bu 

1c.:.~ - cc i~., 

Die Einflussnahine des Satans auf Judas, wie 

sie in den Worten "Und nach dem Bissen fuhr der 

Satan in ihn" (S.39) zum Ausdruck kommt, wird musik= 

alisch dadurch deutlich gemacht, dass die parallelen 

Terzen hier als instrumentales Zwischenspiel ver= 

wendet werden. Diese Terzen, welche .die Machtuber= 

nahine des Satans symbolisieren, finden sich in der 

vierten Kantate ("Laetare-Gerichter Richter"), die 

von der Gefangennahine Jesu und von seinem Erscheinen 

vor dem Hohenpriester berichtet, in der Begleitung 

und auch in den Singstimmen vielfach. Die Worte 

Jesu, die sich auf die Macht des Satans beziehen, 

sind ebenfalls mit Hilfe paralleler Terzbewegung 

vertont: 

1) Siehe auch die ahnliche Verwendung dieses 
absteigenden Quintmotivs zu den Worten "Wer 
ist's, der dich schlug?" sowie am Anfang des 
nachsten Teiles zu den Worten "Er ist es, der 
verletzt und auch verbindet" ('S.78): 
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Hingegen verwendet die Komponistin filr d ~e Worte 

Christi, die auf seine Erhohung Bezug nehmen, paral= 
lele Quintbewegung: 1) 

Die Sopranmelodie basiert an dieser Stelle wiederum 

auf einem Quint- bzw. Quartintervall. Durch die 

aufsteigende Sequenzbewegung wird eine bemerkenswerte 

dramatische Steigerung erreicht. Die Phrase enthalt 

zwei melodische Hohepunkte, von denen der erste 

auf das Wort •sohn", der zweite auf die erste Silbe 

des Wortes "kommen" fallt. Der hier wichtige Haupt= 

gedanke vom zukilnftigen Erscheinen des Menschen= 

sohnes ist musikalisch auf das Trefflichste hervorge= 

hoben. Die Phrase besteht, wenn von dem in sich 

ruhenden und die Ruhe symbolisierenden Mittelabschnitt 

"sitzen zur Rechten der Kraft" abgesehen wird, aus 

einem innerhalb einer Sequenzenkette stufenweise 

sich vollziehenden Anstieg zum Gipfelton und einem 

gleichfalls stufenweise vor sich gehenden Abstieg 

zum Quintton: 

1) Siehe auch die parallele Quinte im Bass zu den 
Worten "Simon, siehe, der Satanas hat euer .be= 
gehrt, ich aber habe fur dich gebeten, dass dein 
Glauben nicht aufhore" (S.46f.) und "Ihr seid 
ausgegangen wie zu einem Morder .• doch ihr habt 
mich nicht gegriffen" (S.68). 
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Das Glaubensbekenntnis des Hauptmanns, d.h. 

seine Hinwendung zu Jesus, wird musikalisch in Form 

von zwei parallelen Quintreihen dargestellt, die, 

aus entgegengesetzter Richtung kommend, sich auf= 

einander zubewegen und sich in der liegenden Mittel= 

stimme auflosen: 

OS.IIC. - . . 
-'J w,.1.,1;~, al&~ ~l- . - ...... 

li~~ s.l,.., ~ ..,._ ! 

II fJ 

J--;: \.k.~1.,1.., d,~wr i11t (i..tia s.i,.., 1e-- IJ&Se,, ! . 

. -- ... ~te ~~ 
T ~ 
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Parallele Quint- bzw. Quartbewegung wird nicht 

selten auch in den Turbaszenen verwendet. Die 

unerhorte Klangscharfe solcher Intervallverbindungen 
erscheint zur Andeutung der Macht der FeL1de Jesu 

in besonderer Weise geeignet. Klange dieser Art 

treten vor allem dort auf, wo Jesus in seiner Macht= 
losigkeit verspottet wird: 

fl ~ - IO'f . . I 

. 
IJ - - -- --£, t.. ... ~ 0.1\CWY\ ';iC - holt'c,, .-.I Lc.uwi -..J. ~ b., i\ic:l, l,~ 

I . 
-· 

In nachsten Beispiel erscheint die Quartsprung= 
melodik mit der parallelen Terzbewegung kombiniert, 

wodurch der heuchlerische Unterton der Begrilssung 

Jesu durch die Volksmenge unterstrichen wird. Die 

sich wiederholenden Motive erzeugen einen sich 

steigernden Klangeffekt, welcher der realistischen 

Darstellung der tobenden, spottenden Volksmenge sehr 

entgegenkommt: 

" ... ,. ,_ ... ~ .. - . 
IJ ~~.t, t,cbu Lo,r,,. ~-~~ 'l~,hcJ.rJ" .. _.,. I<&".-'· Mi 

I} 

cJ 
~ru- ~•t, - ·- "'II' • ti1 -~ r "'f <;e,1 43e 1tc.1>u ~-cjµ'I K•"'~ o n , ... I•~ ... .. 

. . . 
<.J ,J t;e; N(\.t I licb..r J...,_ l<s~, Sc.i 
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Auch an Stellen, die tiefes Leiden ausdrucken, 

treten parallele Quarten bzw. Quinten auf. Im fol= 

genden Beispiel erschient als musikalischer Ausdruck 

der wiederholten Frage "Warum, warum?" in den Ober= 

atimaen aaa 8-A--C-W~Motiv in parallelen Quarten, 

begleitet von parallelen Quinten in den Unterstimmen: 

Zur ~ennzeichnung der Verlassenheit bedient 

sich die Komponistin im Chor "Die Bruder hat er 

fern von mir getan" paralleler Quarten. Dieser 

Chor begegnet im Verlauf des Werkes, dreimal,zunachst 

urunittelbar nach der Vorhersage Jesu in Bezug auf 

die Verleugnung des Petrus (S.49f.), sodann nach der 

Verleugnung (S.85) und schliesslich nach den "Eli"­

Ausrufen am Kreuz und der darauffolgenden Verspottung 

des .Gekreuzigten durch die am Kreuz Voriibergehenden: 

n .lllr 

J - - '8"·- - • ·-
l)ie. Qr.lde,- b..~ e,- fem'°"'"'"'~ ~ 

no I 

J d a. -
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Die "Eli"-Ausrufe Christi sind mit beson~erer 
Ausdrucksintensitat vertont. Hier benutzt die 
Komponistin nicht allein alle zwolf Tone der chro= 

matischen Tonleiter, sondern auch die kontrastierenden 

Klangfarben der hochsten und tiefsten Stimmlage. Bei 

der Wiederholung der Ausrufe in deutscher Sprache, 

die einen Halbton hoher gesetzt 1st, geht die Klang= 

farbendifferenzierung noch weiter, indem die Korn= 

ponistin hier als an der einzigen Stelle des Werkes 

auch Sprechstimmen verwendet. Die gesprochenen 

Worte sind unterschiedlich intoniert. Bei jedem 

neuen Satz werden die Worte "Ach, gabs doch einen, 

der mich horen wollte" bzw. "Antworte, Gott" in 

einer hoheren Tonlage gesprochen. In der zwolfton= 

melodie der oberen Stimme erfahrt jedes Wort durch 

einen grossen Nonensprung besondere Betonung. Die 

sich in parallelen Quarten bewegenden unteren 

Stimmen bilden ebenfalls je eine zwolftonreihe. 

Die unterschiedlichen Segmente der beiden Reihen 

zeigen ubereinstimmende Merkmale: 

(Jc. 11.l L -

1,1 E. Ii, E. - Ii, lea.- n'\O 
V •.;. 

b,..l,t\,,•· - - - - Go -

() 'I L-. - -

(\' E. - ,·~ , ..... E. - - Ii \4-- o.- ~l>Bm - t\i! 
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An den verschiedensten Stellen des Werkes 

finden sich .Belege fur die besondere musikalische 

Nachzeichnung ausdrucksbetonter Worte. Wie das 

nachste Beispiel zeigt, sind die Worte "geisselte" 

und "Krone von Dornen" durch scharfe Dissonanzen 

hervorgehoben: 

II S.'l't I •• I . . I . I 

IJ - ·- I I I I ' 
1k nia.l... P.la.! ... , Je""s u.t1J. ~i - - - - - ~lk 

II 

.J 

" (:"\ 
~ L- 1 .... 

- - - ~ 

~ -J ~ 

I • 

I 

~..i ,. 

i~ - u~ d,;e Kri"'l5wieJ,b ~lod,.l:e.. ei.ne KrDM Von Dor - ne,i 

p 

v 'It~ 'I· . ~ 

Das folgende Beispiel veranschaulicht das 

gleiche Prinzip. Hier dienen absteigende Sext= 

akkorde in Verbindung mit der absteigenden Quinte 

auf "betrubt• und dem Septklang auf "Tod" einer 

moglichst realistischen Wiedergabe des Stimmungs= 

gehalts: 

n SS3 

J \ f f f" h1" t\)._ 
2 f r · f -t. t'\ainc Sdk i,.\; J:;bt b;. in d,en 

• ,. -
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Der innere Zusammenhang verschiedener Textstellen 

erfahrt durch musikalische Entsprechungen, besondere 

Hervorhebung. So wird beispielsweise die inhalt= 

liche Antithese in den nachstehenden Beispielen durch 

gegenlaufige Bewegungsrichtung der gleichen Tone an= 
gedeutet: 

I 'fii.s.n ... , ---, ""'I I I ' I 

~ ; J ¥j, , J .J J ; J •r e r 1 

Bei der Herstellung 16gischer Verknilpfungen 

zwischen den verschiedenen Teilen des Werkes spielen 

nicht zuletzt die instrumentalen Ritornelle eine 
bedeutende Rolle. Die in diesen Zusammenhang ge= 
horende Verwendung von parallelen Terzen an den 

Stellen, an denen vom Satan und von den Feinden 

Jesu .die Rede ist, wurde bereits erwahnt. Die 

eindringliche musikalische Darstellung der Ver= 

leugnung des Petrus, im besonderen die wirkungsc 

volle Schilderung des Versagen-s seiner Treue, wird 

vorzugsweise dadurch .erreicht, _dass die Komponist;i_n 

in diesem Teil des Werkes (Filnfte Kantate: Judica, 

s.8lf.) · als instrumentales Ritornell die gleiche 

Musik verwendet, wie sie in der dritten Kantate 

(5.48) beim Treueversprechen des Petrus begegnet: 

337 

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser



2. Passion nach Texten der Heiligen Schrift und der 

Liturgie filr Soli, Chor, Sprechchor und Orchester 

von Max Baumann (Opus 63) 

Das Werk wurde am 13. April 1960 im Rahmen der 

Konzertreihe "Musik der Gegenwart" des Senders 

Freies Berlin unter Leitung von Karl Forster urauf= 

gefilhrt. 

Der Text des Leidensberichtes, der aus den 

vier Evangelien zusammengestellt 1st, beschrankt 

sich auf die Hauptvorgange. Es sind nur die direktE 

Reden in Musik gesetzt, auf die Vertonung der Rede= 

einfilhrungen und der begleitenden Umstande wird 

verzichtet. Christus und sein Leiden stehen im 

Mittelpunkt der Betrachtung. Die Nebenhandlungen 

wie der Verrat des Judas,das Verhor vor dem Hoben= 

priester und die Verleugnung des Petrus bleiben uner= 

wahnt. Der Text stellt also keinen durchgehenden 

Bericht dar, vielmehr finden sich nur die Hauptstatic 

des Leidensweges Christi hervorgehoben, wodurch die 

dramatische Intensitat in bemerkenswerter Weise zu= 
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nimmt. Die Szenenilbergange treten im Gegensatz zur 

Passion von Thomas nicht in Erscheinung. 

"Mit dem gesprochenen Christuspart entfernt 

sich diese ••• Passionsmusik am weitesten von der 

Tradition". 1) Die Worte der Soliloquenten Pilatus 

und Claudia werden durch Bariton bzw. Sopran vorge= 

tragen. Ein vierstimmiger Singchor, in dem aber 

nur gelegentlich alle Stimmen zugleich beschaftigt 

sind, singt die Partien des Evangelisten, ein eben= 

falls vierstimmiger Sprechchor tragt die Worte der 

Turbae vor • "Askese der Instrumentalfarbe (nur 
.. 

Floten, Trompeten, Klaviere, Harfe, Pauken und viel 

Schlagzeug begleiten Singchor, Sprechchor, Sopran­

und Baritonsolo) erzeugt eine Klangspannung, die 

immer neue und unerwartete Quellen des Ausdrucks 
erschliesst". 2 ) 

Dieses Werk, das sich zu grosser dramatischer 

Kraft steigert, bildet "eine Synthese von Gregorianik, 

linearer Polyphonie und moderner Klang-Charakteristik 

...• In der Struktur ist die Musik unabhangig von 

gangigen Prozeduren, aber auch von Akademismen. 

Modales, kirchentoniges Denken ilberwiegt: kanonische 

Formen stehen neben reiner Homophonie". 3 ) 

1) Stuckenschmidt, H.H.: Eine moderne Passion in 
Berlin, in: Melos, 27. Jg., 1960, S.189. 

2) Ebenda. 
3) Ebenda. 
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Das Werk besteht aus sechs Teilen: Einzug_, Abendmahl, 

Gethsemane, Pilatus, Golgatha und Agnus Dei. Der 

erste Teil wird in drei Abschnitte gegliedert, namlich 

"Hosanna" (Singchor und Sprechchor), Antiphon "Gloria 

laus• (Sopran-Solo) und ".Gepr,iesen sei der Herr!" 

(Singc~or und Sprechchor). Der Singchor singt die 

lateinische Fassung des Lobspruches, wahrend der 

Sprechchor den deutschen Text mit gleichem Inhalt 

deklamiert. Dem ersten Abschnitt liegt ein Thema 

mit sieben Variationen zugrunde. Das Thema, das 

zunachst als instrumentale Einleitung begegnet, setzt 

sich aus vier Motiven zusammen. Das erste Motiv 

stellt den Kern dar, aus dem die anderen Motive her= 
auswachsen. Es besteht aus einer aufsteigenden 

Sekunde und einer absteigenden Quarte: 

[15] '1 I 

Das zweite Motiv ist nichts anderes als eine melodisct 

Ausweitung des ersten. Es bewegt sich vom gleichen 

Anfangston aus eine Terz aufwarts und darauf eine. 
Quinte abwarts. Die den Motivkern umschliessenden 

Aussentone liegen beim zweiten Motiv einen Halbton 

hoher bzw. tiefer als beim ersten: 

I 
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Das zweite Motivpaar bildet 

Es werden die gleichen Tone 

verteilen sich wie folgt: 

eine Variation des ersten. 

verwendet. Die Motive 

Das Thema besitzt, insofern die Motive immer wieder 

vom g~eichen Ton ausgehen statischen Charakter. 
Gleichwohl bringt die Motiventwicklung eine gewisse 

Bewegung mit sich. Das Thema endet nicht auf dem 

Ausgangston und lasst auf diese Weise den Eindruck 
entstehen, dass es immer wieder von vorn anfangen 

kann. Es eignet sich deshalb sehr zur Schilderung 

des sich bestandig fortbewegenden Zuges. 

Wahrend der Sprechchor seinen Text rhythmisch 

deklamiert, tragt der Singchor in der ersten Variation 

das oben erwahnte Thema vor. Die zweite Variation 

basiert auf dem Kernmotiv des Themas. Die Motive 

erscheinen in Kleinterzabstanden von oben nach unten: 
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Diese Motivkette kommt viermal hintereinander vor. 

Eine Spannungssteigerung wird dadurch erreicht ,. dass 

die einzelnen Motive verkurzt werden und sich stets 
enger zusammenschliessen. Es ensteht dadurch eine 

Ves'1.iok~\ID9' a&P llltaente. Die Akrinte, wie sie in 
der Begleitung begegnen, fallen daruber hinaus zumeis1 
nicht lllit jenen des Chores zusannen. Das folgende 

Schema zeigt, wie die rhythlllischen Akzente in Chor 

und Klavierbegleitung von der reguliren Takteinteilun~ 
abweichen: 

Gleichzeitig mit der rhythmischen Rontraktion in den 

Singstimmen erfolgt eine Zuspitzung,der Klangschirfe 

in d.er Klavierbegleitung. Die Klangschirfe wird 

durch eine Folge von verminderten Septakkorden, 
Quartklingen und in enger Lage verwendeten: Funfklangen 

hervorgerufen: 
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g I 
Die dritte Variation (S.7f.) fangt mit paralleler 

Quint-Oktav-Bewegung an und geht in Chor und Begleitung 

in parallele verminderte Vierklange iiber. In der 

vierten Variation (Benedictus qui venit) wird nur das 

Anfangsmotiv des Themas einmal verwendet, und zwar in 

Krebsrichtung. Diese Variation bildet ein meditatives 

Zwischensp,iel. 

Der erste Abschnitt des ersten Teiles zeigt einen 

symmetrischen Formaufbau: Thema-Variationen 1 bis 3-
(Variation 4)- variationen 5 bis 7. Das Mittelstuck 

des ersten Teiles, namlich die Antiphon "Gloria laus", 

lasst ebenfalls einen symmetrischen Formaufbau erkennen: 

A-B-C-B-A. Auf die Antiphon folgt eine Uberleitung, 

die zu zwei weiteren Variationen des Einzugthemas 

hinfilhrt. Nach den Worten "Sei gegrusst, du unser 

Konig, Sohn Davids, Erloser der Welt" erscheint in der 

Begleitung ein Motiv das auch im dritten Teil des 

Werkes ("Gethsemane") bei der Gefangennahme (S.53) und 

im vierten Teil ("Pilatus") an der Stelle "Hinweg! 

Gib uns den Barabbas!" in ahnlicher Form verwendet 

wird. Auf diese Weise bringt der Komponist musikalisch 

zum Ausdruck, dass die gleichen Menschen, die Jesus 

beim Einzug loben, ihn spater verurteilen. Die 

Gerilsttone dieses Motivs stellen das zweite Motiv aus 
dem Einzugthema in Krebsform dar: 
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Ci. t D f !;;ii: '1 a • I •• 

In der achten Variation (S.3lf.) wechseln die 

Motive des Einzugthemas mit den "Hosanna"-Ausrufen 

des Solo-Soprans, in der neunten Variation tragen die 

beiden Solostimmen das Einzugthema in parallelen 

Oktaven vor. Die Harmonien dieser Variation er= 

weisen sich als Quartkonstruktionen, deren Scharfe 

durch Umstellung der Tone und durch die auf diese 

Weise- entstehenden Sekundbildungen bestandig zunimmt: 

t 
I 

.. 
I ! i it; 

Im zweiten Teil des . Werkes ("Abendm~hl") wird 

als instrumentales Ritornell ein Motiv verwendet, 

das spater als betrachtender Nachklang an verschieden, 

Stellen wiederkehrt. Zwischen dem Abendmahl, das au 

den Tod Jesu hinweist, und seinem Hinscheiden wird 

musikalisch eine enge Verbindung dadurch erreicht, 

dass das g_ef1.~A1:,~~,, Motiv i~- ~i.in_ft.e_J?-, T!=:!il ("G9l,9atha") 
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gleich nach den letzten Kreuzesworten Jesu ("Vater, 

in deine Hande befehle ich meinen Geist", 5.125) 

wiederum als Ritornell benutzt wird. Desgleichen 

!asst sich das Motiv im dritten und vierten Teil 
des Werkes mehrfach nachweisen, z.B.: 

Die beiden Handlungen, welche die Einsetzung 

des Abendmahles kennzeichnen, namlich die Austeilung 
des Brotes bzw. des Weines, werden durch die gleichen 

musikalischen Mittel veranschaulicht. Die Austeilung, 

die von Christus als der zentralen Gestalt ausgeht 

und sich im Jungernkreis fortsetzt, wird musikalisch 

dadurch nachgezeichnet, dass die Stinunen im Unisono 

beginnen und durch gegenlaufige Bewegung auseinander= 
gehen: 

D 

a___:_..h•------... G 
F;' 

11.----.., 
o--

E■------.... D 
D■llm lHu■ ■pr■ch du bnola.. 111111 pb Jllllpn 
BrOI. ..... • ... 
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Das Trinken dea Weinea als s\lkzessive Handlong wird 

musika"1isch durch nacheinander eintretende Sti:Jmne_n 
geschildert. Dem letzten Jiinger, der den Abend• 
mahlstrunk nimt, entspricht der einatinaige Ab­

schluss der Phrase: 

Der zweite und dritte Abschnitt des zweiten 
Teiles besteht aus dem vom Bariton vorgetragenen 

"Pange lingua" bzw. dem A-cappella-Chor "Tantum ergo". 
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Im dritten Teil ("Gethsemane") begegnen fast 

nur die direkten Reden des Passionsberichtes. Zu 

Anfang des Teiles werden die Lucken zwischen den 

gesprochenen Satzen Christi durch ein Schlagzeug= 
motiv ilberbrilckt. Dieses Motiv dehnt sich von Mal 

zu Mal aus und zeigt darilber hinaus eine dynamische 

Steigerung sowie eine Beschleunigung des Tempos. 

Auf diese Weise verbindet sich mit den Worten Christi 

eine zunehmende dramatische Intensitat. Die Spannung 

lost sich erst bei den vom Chor vorgetragenen Worten 

"da erschien ein Engel vom Himmel und starkte ihn". 

Die folgenden Beispiele zeigen den Anfang bzw. den 

Schluss dieses Spannungsverlaufs: 

s.i., 
Cl,.rial:. .. s: 

C\,..;.\:.115, 
11 :I.n d;•- Nac\.t 

lo/.,.t i\-,r ol\a can 
....,. Antlop ndlMU\-·. 
Wac\. _;.,.,. Au~cr­
cµ\o."1 o\.c,- wcrcl& 
jcl-, cuc.h vo.-au• -
qa\.cn nae!. ~\; loo 

Mein Vo.te,, - d..ucr 

\(.I c.h n.,ht vo.-i. bu­
~ ~. ol-.nc. «i•~ 
id. ihn tr;nkc I So 

qe~eh& ckin \J; lie . 

p 

(.\,,.;.t,.,, 
Sau\:. ...d.~ ... 
......._,. wci'-n.l 
ic.~ clo.-t\..n ,rl.& 
UM bctc. 

Eine zweite Spannungssteigerung, diesmal harmonischer 

Art, begegnet an der Stelle "und als ihn Angst befiel, 

betete er noch eindringlicher" (S.51). Die Stimmen 

beginnen im Unisono und bewegen sich bis zum Sept= 
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akkord Cis-E-G-H, der auf das Wort "eindringlicher" 

fallt. Hier tritt die Klavierbegleitung ein; sie 

bildet zusammen mit den Singstimmen Terzkonstruktionen, 

di~ auf dem Wort "~lutstropfen" ihren hochsten In= 

tensitatsgrad erreichen: 

Gleich nach den ·worten Je·su, "Seht, mei·n Ver= 

rater naht!" (S.53) tritt im Klavierzwischenspiel 

die ·schon erwahnte Krebsform des Einzugmotivs auf. 
•oie Verwendung dieser Form des Motivs zuerst beim 

Einzug Jesu in Jerusalem und nunmehr bei seiner 

Gefangennahme findet ihre Erklarung im Text. An 

be1den Stellen handelt -es sich ·urn die Begrussung 

Jesu sowie ·um den Hinweis ·auf sei,tte Herkunft und 

seine Heilsaufgabe. lm ersten Teil des ·werkes 
·erscheint das Motiv direkt nach ·den Worten "Se~ 

gegrilsst, du unser Konig, Sohn Davids, Erloser der 

Welt!", im dritten Teil unmittelbar vor der Be= 

grilssung dbrch Judas "Sei gegrilsst, Me±ster". 

Hier ist ebenfalls im vorgenannten Sinne von Jesus 
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die Rede ("den ich kilssen werde, den ergreift!" bzw. 
"Wen sucht ihr? Jesus, den Nazarener! Jesus, von 

Nazareth!"). 

Im vierten Teil des Werkes ("Pilatus") kommt 
das Einzugmotiv erneut vor. Die Volksmenge entscheidet 
sich gegen Jesus und .fur Barabbas. Gleich nach den 

Worten des Pilatus "Wen soll ich, nach eurem Willen 

freigeben, den Barabbas oder Jesus, der Messias genannt 

wird?" erscheint das Motiv in der Begleitung, und zwar 

zu den Worten des Sprechchores "Hinweg mit diesem, gib 

uns den Barabbas frei!" (S.65f.). Mit den Worten 

des Pilatus "Dein Volk und die Hohenpriester haben 

dich mir ilberliefert" (S.60) verbindet sich die um= 

gekehrte Krebsform des Einzugmotivs als Ostinato in 
der Begleitung. Auf diese Weise wird der scharfe 

Gegensatz zwischen der hier lobenden, dort verurteilen= 
den Volksmenge hervorgehoben: 

I 

Durch die fast ausschliessliche Heranziehung 

der direkten Reden (Turbae: begleiteter Sprechchor; 
Pilatus: Baritonsolo; Claudia, die Frau des Pilatus: 

Sopransolo; Christus: gesprochener Text) erlangt 

die Verhorszene besondere Eindringlichkeit. Die 

dramatische Intensitat beruht an der folgenden 

Stelle vor allem darauf, dass das Schweigen Christi 

statt durch die kommentierenden Worte des Evangelisten 
durch eine Generalpause zum Ausdruck g~bracht wird: 
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du? (o,,.;tbol 2c.A ~ ~ .... ,.;d,b: 
~,t:) . 

5.P. . 

r I let t cc J 

Die Aufregung der Volksmenge wird durch rhyth= 

misch imitierende·Deklamation im Sprechchor darge= 
stellt, z.B.: 

J'ramddNKa 

,.., '1 I I I I r, 'f· r M '1 FfF\ n • ~ ,,..,., . 
Ka--.i · .._ clll ..._ ,,.._,bill& clll lala 1'naad JtalNn! W•• dll di■- fr■lllat,blat cl. 

. i.1■ :rnadd•• 

iULYU< 
wtdanalst ■lab dam ~l 

r-i 1 .,nm 
. II mat. ......._, ......... 

Zugleich mit den letzten Worten des Sprechchores 
beginnt der Singchor, der die Partien des Evangelisten 
vortrigt, die Einzugsmusik wiederholt sich. zusatz= 

lich erscheint hier auch noch die Stimme des Pilatus. 
An der Realisier~g. dieser Szene a.ind also gleich• 
zeitig der Sprechchor, der Singchor und Pilatus 

beteiligt. · In den Worten des Sprechchores c•sei 
gegriisset, du Konig der Juden !· •) und des Singchores 
c•sie schlugen ihn mit einem Rohr•) driickt sich 

gleichermassen Verspottung und Verachtung aus. Im 
ersten Teil des Werkes be.teili-gen si:ch d·i:e beiden 
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Chore in voller Miltigkeit am Lob Christi ("Hosanna" · 

bzw. "Hochgelobt sei der da kommt! "), im vierten Teil 

dass die gleiche Musik, die dem Lob Christi gedient 

. hat, jetzt zu seiner Verspottung verwendet wird. 

Oberall in diesem Werk !assen sieh scharfe Gegensatze 

feststellen. Durch den Wegfall der Redeeinfuhrungen 

und durch die sparsame Berilcksichtigung der weniger 

wichtigen Begleiterscheinungen der Handlung werden 
die Personen und die mit ihnen verbundenen gegen= 

satzlichen Ideen einander scharf gegenilbergestellt. 

Das folgende Beispiel zeigt die Verwendung des Ein= 

zugthemas zu den Worten des Evangelisten und die 
damit motivisch verwandte Melodik des Pilatus. Die 

Worte des Sprechchores sind in Klammern angegeben: 
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i<.a-J ~::?J.--~1 
?•t t f c.1C,1 

S-.1: -~- . 
In der Fragemelodik des Pilatus kommt der Tritonus 

des ofteren vor, entweder als direkter Sprung oder 

in der Form, dass die Ecktone des Fragemotivs ein 
solches Interval! bilden: 

Septimen kommen als harmonische bzw. melodische 

Intervalle, q.h. als direkte Sprunge oder als Eck= 

tone eines melodischen Motivs mehrfach vor. In 
den nachsten beiden Beispielen begegnen Septimen 

aller drei genannten Arten. Beide Male enden die 

Phrasen mit den gleichen Tonen. Im ersten Fall 
erscheinen die Septimen F-G und G-A nui melodisch, 

im zweiten Fall sowohl melodisch als auch harmonisch. 

Es besteh-t zwische•n diesen bei-de?l' St:e¾:len eine text= 
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liche Verbindung. Im ersten Fall gibt Pilatus 

seine Zustimmung zur Kreuzigung ("Seht ihr zu"), im 

zweiten Falle erfolgt die Ubergabe Jesu zur Hin= 

richtung. Die Handlung geht hier von Pilatus aus 

("da ilbergab er ihnen"). Der Komponist schildert 

diese Handlung ebenso wie diejenige bei der Ubergabe 

des Brotes und des Weines in der Abendmahlsszene durch 

den gemeinsamen Anfang der Stimmen und die absteigende 

Bewegung der tieferen Frauen- bzw. Mannerstimmen 
(Alt und Bass) bis zum Septimenabstand. Das Wort 

"Jesus" wird deutlich durch Pausen abgehoben. Die 

dramatische Darstellung des Wortes "Kreuzigung" wird 

dadurch erreicht, dass auf d~r zweiten und dritten 

Silbe dieses Wortes eine neue Stimme hinzutritt. 

Auch der Kontrast zwischen dem scharfen Septimenklang 
und der pp-Dynamik bewirkt eine Erhohung der Ein= 

dringlichkeit: 

;. ,t td84 I, [ a?fil'e 'r jr,1 tJfn I 
'Io- b;.. u-i-lis _ ai..t ct..1es .... . " .21o1 . 

".._ -~ -

Den zweiten Abschnitt des vierten Teiles bildet 
eine "Stabat Mater" fur Sopransolo. Die ausdrucks= 

geladenen Worter werden durch Melismatik und melo­

dische Sprunge besonders hervorgehoben, z.B.: 
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Von der Stelle "Cujus animam gementem" an begegnet 

in der Begleitung eine rhythmisch pendelnde Terz= 

bewegung,die im filnften Teil des Werkes auch auf die 

Singstimmen ilbergeht. 1 ) Das rhythmische Pendeln 

der Terzklange geschieht unabhangig von der Taktein= 

teilung. Ander besagten Stelle erfolgt ein be= 

standiger Wechsel zwischen Dreiviertel- und Vier­

vierteltakt. Die Akzente sind unregelmassig ver= 

teilt, die Rhythmik geht also nicht aus dem natilr= 

lichen Gang und aus der normalen Betonung des Textes 
hervor. Auf diese Weise entstehen an verschiedenen 

Stellen falsche Wortbetonungen. Die folgenden 

Beispiele illustrieren einerseits die von der Takt= 

einteilung abgeleitete metrische Betonung, anderer= 

seits die sich aus den pendelnden Terzen ergebende 
Betonung: 

1) Stuckenschmidt: a.a.o., S.189: "Satztechnischer 
Hohepunkt ist der 'Golgatha'-Teil, den Baumann auf 
das mit manischem Trotz wiederkehrende, durch alle 
Lagen und Stufen geschleifte Interval! der kleinen 
Terz stellt, bis der Tempelvorhang reisst". 
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Diese Akzentverteilung bringt in die sich unverandert 

wiederholenden Terzklange eine gewisse Lebendigkeit, 

die, zusammen mit der rhythmischen Deklamation des 

Sprechchores, eine allmahliche Steigerung der drama= 

tischen Spannung verursacht. Mit jeder neu ein= 
tretenden Stimme werden zwei neue Terzklange hin= 
zugefugt, so dass die vier Stimmen zusammen eine 

achtstimmige Terzkonstruktion darstellen: 

0 

'l'HOl't B_/ 

Alt1 D 

.,.. 
B 

0 

II: 

C 

A 

Als Kontrapunkt wird in dieser Fugenexposition 

ein stufenweise absteigendes Motiv verwendet: 

An den Stellen "von oben bis unten" bzw. "Tote 

entstiegen den Gruften" bedient sich der Komponist 

einer ubereinstimmenden Thematik. Zur Veranschau= 

lichung der unterschiedlichen Bewegungsrichtung ver= 
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lauft das Thema im ersten Fall von oben nach unten, 

im zweiten in Krebsrichtung von unten nach oben: 

Ander Stelle "und Jesus neigte sein Haupt und 

gab seinen Geist auf", wird der Textinhalt in seinen 

Schwerpunkten ("neigte"-"gab auf") ebenfalls musikal= 

isch nachgezeichnet. Der erste Satzteil erklingt in 

.den Mannerstimmen, die Bewegung. ist abwar,ts gerichtet. 
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Jede Stinm1e bleibt einen Ton tiefer stehen, so dass 

ein Siebentonakkord entsteht. Zu den gehaltenen 

Tonen des Akkords erklingen die Worte Jesu •Es ist 

volbracht•. Der zweite Satzteil bewegt sich in 

aufsteigender Richtung, in ihm setzen nacheinander 

Frauenstinm1en ein, die ebenso wie die Mannerstinmlen 
durchgehalten werden. In den Frauenstinm1en entsteht, 

ausgehend vom gleichen Ausgangston, ein zweiter 

Siebentonakkord. In den Klang der Manner- und 
Frauenstinmlen fugen sich die Worte des Hauptmann& 

ein, die am Schluss wie ein Echo im Chor nachklingen: 

walarllob, .... - ao.... llollll 

II, lllc 
S.lll&'tOllbnolat H c9 i 

A...c;. __ ....... __________ _ 

0-'-----------------
c""""'ii~==================== A-------------------------0.....-----------------------

II: 
UlldJ _ __.. •la llaapt ud pb ..._ O.la aaf •• • • • •.••• • •• • • • OaeallDM 
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3. Passio et mors domini nostri Iesu Christi secundum 

Lucam von Krzysztof Penderecki (1965 _) _ 

Das Werk ent,stand anlasslich der 700-Jahrfeier 

des Doms _zu Munster in den Jahren 1963-65 auf Be= 

stellung des Westdeutschen Rundfunks und wurde am 

30. Marz 1966 im genannten Gotteshaus uraufgefuhrt. 

Die Erstauffiihrung in Polen fand am 22. April 1966 

in Krakau statt. Beide Auffiihrungen standen unter 

Leitung von Henryk Czyz. 

Der Text des Leidensberichtes ist dem 22. und 

23. Kapitel des Lukas-Evangeliums sowie dem 19. 

Kapitel des Johannes-Evangeliums entnommen. Das 

Werk gliedert sich in zwei Teile, von denen, wie 

der Titel andeutet, der erste das Leiden, der zweite 

das Sterben Christi zum Inhalt hat. Der erste Teil 

enthalt die Szenen: Christus am Olberg, die Gefan= 

genna}:uneJesu, die Verleugnung des Petrus, die 

Geisselung Jesu und das Verhor vor Pilatus, der 

zweite die Szenen: Gang zur Schadelstatte, die 

Kreuzigung, die Verspottung Christi, das Gesprach mit 

den beiden Schachern und das Hinscheiden Christi. 

Als betrachtende Einlagen werden Fragmente aus den 

Psalmen, den Klageliedern des Jeremias und der 

Liturgie der Karwoche benutzt. Diese zusatzlichen 

Texte, die an den entscheidenden Stellen des Passions= 

geschehenseingefilgt sind, bewirken einerseits eine 

intensivere Darstellung des Leidens Christi und 

widerspiegeln andererseits die Verzweiflung der 
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leidenden Menschheit. 1 ) Die ausschlieS$liche Ver= 

wendung der lateinischen Sprache fiir den Passionstext 

deutet auf das Bestreben des Komponisten hin, das 

Leiden an sich und in seiner die gesamte Menschheit 

umfassenden Auswirkung darzustellen. Dem Textinhalt 

nach steht die Passion zwei friiheren Werken des Kom= 

ponisten nah"e, namlich den "David-Psalmen" und dem 

"Klagelie.d iiber die Opfer -von Hiroshima". 2 ) 

Das Werk hat folgende Besetzung: drei gemischte 

Chore und ein Knabenchor, die raumlich getrennt von= 

einander aufgestellt werden sollen, ein stark be= 

setztes Orchester, drei Solisten und Sprecher. Der 

Evangelistenbericht ist teils dem Sprecher, teils 

dem Chor anvertraut. Die Worte Christi werden vom 

Bariton, die der Soliloquenten vom Sopran bzw. Bass 

gesungen. An den betrachtenden Einlagen beteiligen 

sich gleichermassen Solisten und Chore. "Die Aus= 

drucksarten des Chors sind besonders vielseitig, sie 

reichen von Singen, Fliistern und Sprechen bis zum 

1) Kaczynski, Tadeusz: Bemerkungen zur Schallplatten= 
aufnahme des Werkes, Muza XL 0325-0326: "Unsere 
Vorstellungskraft begniigt sich ... heute nicht mehr 
nur mit der Wiedergabe dieser Szenen. Sie geht 
weiter und schafft andere Bilder menschlicher 
Leiden und Demiitigungen, namlich die, mit denen 
die Geschichte der letzten -zig Jahrzehnte unsere 
Generation belastete. Diese zweierlei Auffassunq des 
Inhalts der Passions durch den zeitgenossischen 
Menschen, gehorte zweifellos auch zu den Absichten 
des Komponisten". 

2) Quinke, Josef: Lukaspassion von Penderecki,in: 
M&K, 36. Jg., 1966, S.144: "Es wurde deutlich, 
dass dieses leidenschaftliche Bekenntniswerk 
nicht nur die Passion Christi umfassen will, 
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Schrei und zum Hohngelachter. Die klangliche Dichte 

wird durch Vierteltone und Glissandi komprimiert. 

Die realistischen Spottchore mit ihrer Verzerrung von 
Wort und Musik scheinen oft vergleichbar der Dar= 

stellung verzerrter Gesichter unter dem Kreuz, wie 

man sie auf alten Gemalden findet. Penderecki selbst 
spricht von einem 'Surrealismus' des Mittelalters". 1 ) 

Die Nuancierung der Klangfarbe bezieht sich an manchen 

Stellen auch auf die verschiedenen Silben eines 
Wortes, d.h. der Komponist "ordnet haufig die Silben 

eines Wortes verschiedenen Stimmen zu und schafft 

durch ihre Wiederholung eine Art dreidimensionalen 
Raum•. 2 ) Die Verwendung von Klangfarbenflachen in 

den Orchester- und Chorpartien steht im Dienst des 

dramatischen Ausdrucks. Im Gegensatz zu den friiheren 
Instrumentalkompositionen des Komponisten, die als 

reine "Klangfarben-Kompositionen •.•. mit vollig un= 

konventionellen, wahrhaft revolutionaren Mitteln 
des Klanges und der Instrumentation gestaltet sind," 3) 

werden die Klangfarbenflachen i~ der Lukaspassion 

sondern die Leidensgeschichte der gesamten 
Menschheit mit Golgatha und Hiroshima, mit 
Auschwitz und Warschau". 
Kaczynski: a.a.O.; "Die erste Komposition liefert 
den Beweis eines schon friiheren Interesses des 
Komponisten fur ein Thema das in der Lukaspassion 
einen so monumentalen Ausdruck fand. Die zweite 
weist dens·elben humanistischen Inhalt auf, den wir 
in der Passion, vervielfacht durch Wort und Klang 
der menschlichen Stimme vorfinden". 

1) Quinke: a.a.o., S.144. 
2) Programm zur Auffiihrung der Lukaspassion in der 

Sankt Peter und Paul-Kirche zu Marburg, 21. Februar 
1969, S.6. 

3) Quinke: a.a.o., S.144. 
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"in fruchtbare Beziehung zu traditionellen Eleinenten, 
etwa der Gregorianik" 1 ) gebracht. 

Durch das ganze Werk zieht sich das B-A-C-H-Motiv. 

Dieses Motiv bildet auch den Ausgangspunkt fur ver-
_schiedenec} Reihenstrukturen. Am Anfang des Werkes 
erscheinen gleich nacheinander zwei Zwolftonthemen, 

die bis zum Ende der Passion iDmler wieder auftreten. ,,. 
Das erste dieser Themen betaht auf einer symmetrischen 
Reihe. Sia besteht aus der Aufeinanderfolge von 

Halbton- und Kleinterzintervallen, enthalt also die 
Elemente des B-A-C-H-Motivs. Die Reihe ist so 
konstruiert, dass ihre zweite Hilfte, die um einen 

Tritonus hoher ala die erste 11,gt, dieser genau 
entspricht. Wenn der Schlusston des Themas, der 
um eine Oktave hoher als der Ausgangston liegt, mit 
in Betracht gezogen wird, laaa.t..L•~ch die 1-lh• iri 

vier sich ilberschneidende Segmente gliedern, von 
denen das zwei te und das vierte eine ;. }crebsltjmkehrung 

des ersten und des dritten darstellt. Desgleichen 
bilden die beiden Halften der Reihe, wenn sie in 
Krebsrichtung angeorqnet werden, die Umkehrung der 

Grundgestalt. Die Reihe kann zugliech horizontal 
und vertikal, d.h. melodisch und harmonisch in 
Erscheinung treten: 

( ';t 1;1 J JJJ.JJ l,J J-tJ,ll>We-4,tfl ti 

1) Programm: a.a.o., S.6. 
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! 1d t ~ ,g I f 

I> 
Q 

~ ,s ♦ ~ 4l'o • B A C 
B A C 

Das zweite Zwolftonthema verteilt sich auf die 

verschiedenen Stimmen des Chorea. Es schliesst, 

fur den Zuhorer deutlich erkennbar, mit dem B-A-C-H­

Motiv ab. In der Begleitung erscheint das Motiv in 

Krebsrichtung: 

'I 
o.•Ve. ' 0 

10 II 1.i 
c.rux. o. - ve 

L H C. I\ 8 

Das folgende Beispiel veranschaulicht, wie das 

B-A-C-H-Motiv, das in Krebsrichtung verlauft, 

kontrapunktisch _mit dem aus der ersten Reihe ge= 

bildeten Thema zusammengebracht wird: 

S. 11 H C. 

4 5 t. -, 

~ 
.... 
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Im nachsten Beispiel finden sich die ersten 

sechs Tone der z~eiten Reihe in zwei Segmente ge= 

gliederL Zuerst erscheint das zweite Segment in 

direkter Richtung, danach das erste Segment in 

Krebsrichtung. Es ergibt sich auf diese Weise die 

Tonfolge 4-5-6-3-2-1. Die Tone bilden dadurch, 

dass die verschiedenen Stimmen nacheinander einsetzen 

und durchgehalten werden, einen Sechstonakkord: 

4 5 6 3 2 1 
s. 9: H 

.B • , 
• •A■ • -A 

'·G. - ·•Fie 
■pe■ unlca 

Am Anfang des zweiten Teiles erscheint eine 

neue Reihe, die ebenso wie die zweite Reihe des 

ersten Teiles mit dem B-A-C-H-Motiv abschliesst. 

Das aus dieser Reihe gebildete Thema erklingt zu= 

sammen mit seiner Umkehrung: 

• ' n,,l - "'8f'IIM ... _. - &s If\ r-

' J. ide:J $. Ji_;_.; j &13- .J_J} J;J 35! .... 
I 

Das nachste Beispiel zeigt, wie die Grundgestalte~ 

der beiden Reihen kontrapunktisch verwendet werden. 

Im Knabenchor erklingt die erste Reihe, im ersten und 
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zweiten Chor kornmen Segmente aus beiden Reihen vor. 

Zuerst erscheinen die Tone funf bis acht der zweiten 
Reihe in Krebsrichtung, danach die Tone drei bis 

sechs der ersten Reihe, ebenfalls in Krebsrichtung. 

Im dritten Chor begegnet das B-A-C-H-Motiv. In 
der Orchesterpartie finden sich die ersten sechs 

Tone der zweiten Reihe, wahrend in der Orgelpartie 

wiederum das B-A-C-H-Motiv auftritt. Durch das 
Anhalten der Tone im ersten, zweiten und dritten 

Chor entsteht einen Zwolftonklang: 

[jf --- asm ., (Tdf t I t· Kubeocbon •r 3 
~ 

.... ,R,. .. ' 
fO - pu ,. MC - us 

Cllor IWld 1h 

Chor IIII 

OrcbeDr: 
(Coral) 

Orpl: 
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G 
F ' • 

' , 
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' 'A' 

. , 
eta 

.. ---ra•----11 cru - - cem 

B - --A 
.C - - -H 

11111 - - - va - - - to - - - - rl 

B- - - •• - A- • -

•• ·I - ., 
Dia 

, 

,Fl~ 

ah•--to---rl tuo 
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Eine polyphone Verarbeitung des B-A-C-H-Motivs 
!asst sich vor allem an zwei Stellen des Werkes 

feststellen, namlich vor der Kreuzigung (S.7lf.) und 

vor dem Hinscheiden Jesu (S.108). Es handelt sich 
in beiden Fallen um die musikalische Darstellung 

einer intensiven dramatischen Spannung. 1 ) In den 

verschiedenen Stimmen begegnen Motivketten, die aus 

der Grundgestalt bzw. der Umkehrung des Motivs kon= 

struiert sind. 

Zwolftonreihe: 

Umabrung 

Jede dieser Ketten bildet e~ne 

Eine weitere Verbindung zwischen diesen beiden 

Stellen, namlich der Kreuzigung und dem Hinscheiden 
Jesu,wird durch die bier wie dort auftretende Figur 

1) Siebe die .Bemerkungen von Wolfgang Martin Stroh 
(Stroh, Wolfgang Martin: Penderecki und das Horen 
erfolgreicher Musik, in: Melos, 37. Jg., 1970, 
S.452) ilber die "Abfolge von drei Clusterklangen, 
die in der Kreuzigungsszene noch am ehesten 
bildhaft - ailsserlich angewandt ist, dann aber 
wie ein musikalisches Symbol im Laufe der Passion 
eine wichtige Rolle spielt". 
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in der Begleitung hervorgerufen. Sie kommt zunachst 

gleich nach der Kreuzigung in der Sopran-Arie "Crux 
fidelis" (S.80£.) vor, sodann im Orchesterzwischen• 
spiel zwischen den Worten Christi "Consummatum est" 

und dem Schlusschor: 

Das folgende Beispiel lasst die Verknilpfllng 
der ersten Reihe mit der zweiten in den verschiedenen 
Stimmen der drei Chore erkennen: 

Wie sich aus den bisher aufgefilhrten Beispielen 

ergibt, entstehen aus der Vertikalstellung der Ton-= 
reihen Zwol:ftonakkorde. Die Akkorde konnen ab~r 
auch auf andere Weise gebildet sein, wie die nichsten 

Beispiele deutlich machen. Im ersten Falle fangen 
die Tenor- und Bass-stimmen aller drei Chore gemein• 
sam auf dem Ton Es an und spalten sich zu einem Zwolf= 

tonklang. Der intensivierenden Wirkung dieses 
Stimmenverlaufes entspricht die dringende Bitte im 

Text: 
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8. 14: t. E 
E■ 1:, 

., ct■ 
C 

lf 
Al■ 

E■ 
D 

[' A■ :'· Es 
D .... 

lnlelll&e 
0

clamorem mewn 
•' · ljt·1•~ 1lj-"u, 

Im nacsten a ~ispi~l ist der Zwolftonakkord 

aus zwei symIJtetrischen H;ilften, konstruiert die um 

einen Halbton auseinander liegen. Jeder Akkord= 

teil besteht aus eine~ Halbton und vier Ganztonen. 

Dies~ Int~rvallfolge erscheint im oberen Teil von 

der Mitte nach oben, im unteren Teil von der Mitte 

nach unten. Die obere Halfte des Akkords stellt 

also ein Spie~elbild der unteren Halfte dar: 

8.19: 
. ·-.: 
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Der folgende 48-tonige Akkord auf dem Worte 
"·Christe" entsteht dadurch, dass auf jedem Ton der 

chromatischen Tonleiter ein viertoniger Quartklang 

gebildet wird. Das nachstehende Beispiel veran= 

schaulicht die dieser Stelle zugrundeliegende Klang= 

struktur. Wenn die Klange des Soprans bzw. des 

Alts umgestellt werden, so dass die denjenigen der 

anderen Stimmen vorangehen, ergibt sich als Basis 

eine durchgehende chromatische Tonreihe von Fis bis 
F: 

Soprao 

S.105: B 
H 

A 

F 
Fla 

Alt E 

De• 
D Cla 

C 
H 

C 

~ A Ba•• • Ae 
G 

Gia 
G 

~ Fla Fie 

Ea 
E 

Ee D 
Ea 

D 
C 

Cla 
H H 

B A 
B A 

B 

G 
Gia 

F 
Fla F 

E 
D 

Dia 

C 
Cla 

Das B-A-C-H-Motiv, das den Ausgangspunkt der 

verschiedenen Reihenkonstruktionen des Werkes dar= 

stellt, bildet auch die Grundlage der nichtreihen= 
massigen melodischen Strukturen. Die Bauelemente 

des Motivs sind der Halbton, der Ganzton und die 
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Kleinterz: 

, 
G 11 

Diese Bauelemente lassen sich bereits im Anfangs= 
motiv des Werkes feststellen: 

L _____ ---;O.t:..:.-..::::::::---71 .. Oi-j ------,J 

'

\ .. :r ft: -- f J ~ ==Ctt ~:i-:1 :j:t: ~1 II 

Ander folgenden Stelle findet sich eine Haufung 

der Halbtonschritte, jede Stimme bildet eine 
chromatische Linie: 

s. IC 

Das "Deus meus"-Motiv aus der Arie fur Bariton mit 

Chor (S.12f.) ist ebenfalls aus den drei Intervallen 

des B-A-C-H-Motivs zusammengefugt: 

~-.-, AF] r ~Ji r c I 
C 0-i - - us 
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Zurn "Deus rneus"-Motiv tritt, wie das folgende Bei= 

spiel erkennen !asst, das oben erwahnte chrornatische 

Motiv hinzu: 

S . IS -- --

Das Kernrnotiv des "Stabat Mater" zeigt eine 

dern B-A-C-H- und dern "Deus rneus"-Motiv verwandte 

Intervallkornbination 

4f=!_g J n j h~ J {[? r r c:::> 

Mei - tc, roSo 
I 

Der vorgenannte Abschnitt des Werkes entstand irn 

Jahre 1963 und wurde in die Lukaspassion aufgenornrnen. 

Der Stil des "Stabat Mater" bildet den Ausgangs_punkt 

fur den Stil der spater entstandenen Passion und_"bestirnrnt 

ebenso deren 'Haltung' und Anlage wie die in den 

Instrumentalwerken gesarnrnelten Erfahrungen". 1 ) 

Im Text des Schlusschores werden noch einrnal 

die in den betrachtenden Einlagen irnrner wieder begeg= 

1) Quinke: a.a.a., S.144. 
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nenden Hauptgedanken hervorgehoben: das Leiden Jesu, 

das Gebet um Erbarmen1), die Hoffnung auf Erlosung. 

Die Hauptgedanken sind in einzelnen Zeilen enthalten, 
die den 31. Psalm einleiten: "In pulverem mortis 

deduxisti me" (das Leiden Jesu), "Miserere, Deus meus" 
(das Gebet um Erbarmen), "Crux fidelis" (das Kreuz 
als Symbol der Hoffnung auf Erlosung). In dem sich 

anschliessenden 31. Psalm wird die Hoffnung auf 

Erlosung mit wachsender Intensitat dargestellt. Den 

Hohepunkt bilden die letzten Worte Christi ("In manus 

tuas commendo spiritum meum") sowie die abschliessenden 

Worte des Werkes, die den letzten und t~efsten Sinn 
des Passionsgeschehens gegenwartig werden lassen 

("Redemesto me, Domine, Deus veritatis"). Der Er= 

lostingsgedanke erfahrt durch den sieghaften E-Dur­

Ausklang des Werkes musikalisch eine nachdruckliche 

Betonung. 2 ) 

Der Schlusschor stellt nicht nur textlich eine 

Zusammenfassung dar, sondern bietet daruber hinaus auch 

musikalisch einen Ruckblick. Das folgende. Beispiel 

1) Stroh: a.a.o., S.453: "Eine ••• Aufgabe der Passion 
besteht darin, dem Horer sinnfallig zu machen, 
dass Jesus der Schuld des Menschen stets mit einer 
Bitte um Vergebung an den Vater antwortet ••• Pende= 
recki hat, um zu verdeutlichen, wie oft Jesus im 
Laufe der Passion fur die Menschen bittet, die 
sich an ihm versundigen, den Ruf "Domine" in 
einer sehr einpragsamen, insgesamt achtmal 
wiederkehrenden musikalischen Formel vertont". 

2) Siebe Stroh: a.a.o., S.458. 
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zeigt, wie das "Stabat Mater"-, "Deus meus"- und 

B-A-C-H-Motiv kontrapunktisch verwendet wird: 

Im nachsten Beispiel begegnet die erste und zweite 

Reihe, das B-A-C-H-Motiv sowie der ebenfalls aus 

dem Anfangschor des Werkes stammende chromatische 
Gang: 
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Rcibu 

.... 

..... u 
- - ra 

4. ·Golgatha, Opu-s 216, von •Bruno Leipold (1 _928) 

Die te-xtliche Grundlage dieser in einem roman= 

tischen Idiom geschriebene oratorischen Passion 

bildet eine Passionsharmonie, die alle Geschehnisse 

von der Hinfuhrung Christi zu seinen Richtern bis 

zur GraQlegung zum Inhalt hat. 

In die Ausfilhrung teil.en sich ein vierstimmiger 

gemischter Chor, ein Knabenchor, Gesangsolisten und 

Instrumentalisten. In die Chorale stilllll\t die Ge~ 

meinde mit ein. Neben den Choralen finden &Uh 

mehrere Satze betrachtenden Charakters, z.B. eine 

Soprana-rie ("O du Liebe"), ein Quartett und ein 

T-e-r -zett. 
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5. Crucifixus (Die sieben Worte des Erlosers) von 

Hermann Simon (1931) 

In diesem Werk sind, wie der Titel sagt, ledig= 

lich die sieben Kreuzesworte Jesu vertont, der Text 

ist ausschliesslich lateinisch. 1 ) 

Das Werk ist flir vierstimmigen Chor, Sopran­

und Baritonsolo, Orgel, vier Holzblaser, Horn, 

Trompete, Bratsche und Violoncello geschrieben. Auf 

den instrumentalen Eingangschoral folgen, den sieben 

Kreuzesworten Christi entsprechend, sieben vokale 

Teile. Die Worte Christi sind chorisch gesetzt. 

An die ersten drei Kreuzesworte schliesst sich je= 

weils ein "Misericordia", an die folgenden drei 

jeweils ein "Agnus Dei" an; beide Gebete, "Miseri= 

cordia" und "Agnus Dei" sind solistisch gesetzt. 

Die Geschlossenheit des Werkes wird dadurch 

erreicht, dass sich der Komponist bei der Vertonung 

des siebten Kreuzeswortes Jesu jener Choralmelodie 

die als orchestrale Einleitung zum ersten Kreuzes= 

wort begegnet, bedient • . Im Mittelpunkt steht das 

vierte Kreuzeswort; seiner Bedeutung entsprechend 

erreicht der vierte Teil die grosste Ausdehnung. 

1) Hapke, Walter: Hermann Simon, in: ZfMw, 103. Jg., 
1936, S.1291: "Simon hat die lateinische Form 
jener erhabenen Worte gewahlt, die der Klage 
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des am Kreuzestamm leidenden und sein Erlosungs= 
werk vollendenden Gottessohnes an objektiver, 
libermenschlicher Monumentalitat gewahrt, was sie 
ihr an. allgemeiner und unmittelbarer Verstand= 
lichkeit nehmen mag". 
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Der Stil des Werkes ist dadurch gekennzeichnet, 

dass "die gefilhlshafte und geistige Linie" des Textes 

"nicht von Wort zu Wort, sondern nur im grossen Um= 

riss nachgezeichnet" wird. Der Text wird einer 

melodischen Linie zugeordnet, "zu der begleitende 

Klange und Linien sich als rein musikalische 

Formelemente und nicht als gefilhlsakzentuierende 
' 1) 

Einzelfarben gesellen". Die Nachzeichnung 

der gefilhlshaften und geistigen Linie des Textes 

zeigt sich recht deutlich im vierten Kreuzeswort. 

Die Worte Christi erhalten durch die sich steigernde 

Melodik und Harmonik wachsende Ausdrucksintensitat. 

Die ersten beiden Worte sind als eine Kette von 

Terzensprilngen vertont, die sich in zwei Reihen 

aufwarts bewegen: 

deua ml, dell• ml. •••••. 

B ,, 
• C 
I ' 

1) Litterscheid, Richard: Hermann Simon, , in: M&K, 
18. Jg., 1947, S.156. 
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Nach Abschluss der ersten Motivkette erfahren die 

weiteren Worte Christi zuerst durch die imitierenden 

Motive und darauf durch die sich aufwarts bewegenden 

Ganztonfiguren in der Orgelbegleitung erneut eine 
Spannungssteigerung: 

cur~.; -

Auf die vorgenannte Stelle folgt eine variierte 

Wiederholung der ersten Halfte des Teiles, aber 
jetzt um eine Quarte hoher als vorher. Die beiden 

Halften zeigen im Grunde die gleiche harmonische 

Struktur. Beim Agnus Dei erfolgt eine Ruckkehr 
zur Anfangsharmonie, die bis zum Schluss des Teiles 

standig wiederholt wird. Das folgende Schema lasst 

die grundlegende harmonische Struktur des ganzen 
Teiles erkennen: 
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6. Kleine Passion fur Sopran-, Tenor-, Bariton= 

solo, gemischten Chor und kleines Orchester, 

Opus 18, von Max Gebhard 

Bei dem freigedichteten Text dieses Werkes 

handelt es sich nicht um einen durchgehenden Bericht 

des Leidens Christi, vielmehr werden nur einige 

Stationen des Leidensganges beleuchtet, namlich der 

Einzug Jesu in Jerusalem (Chor: "Streuet mit Palmen", 

S.6), das Gebet Christi in Gethsemane (Choralrezitativ: 

"Da Jesus in den Garten ging", s.10, Arioso: "Wachet 
und betet mit mir", S.11), die Verspottung Jesu 

(Chor der Juden: "Sei gegriisst", S.20) und das 

Hinscheiden Christi (Choralrezitativ: "Er spricht 

nun sein letztes Wort", S.32). Die schon erwahnte 

"Abneigung gegen die Realistik der biblischen Passions= 

erzahlung",l) zeigt sich vorzugsweise darin, dass 

statt des dramatischen das lyrisch-beschauliche 

Element in den Vordergrund tritt. Chorale betrachten= 

den Inhalts begegnen ausser in den Singstimmen auch 
in der Orchesterpartie. Im folgenden Choralrezitativ, 

das vom Tode Christi berichtet, stellt die Melodie 

des Chorals "Da Jesus an dem Kreuze ~tund" den be= 

trachtenden Hintergrund dar: 

1) Feder: a.a.O., S.242. 
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7 ... J 

• 

.., 

7. Passionsoratorium "Golgatha" von Frank Martin 

Das Werk besteht aus zwei grossabschnitten von 

denen der erste aus dem Jahre 1946, der zweite aus 

dem Jahre 1948 stammt. Jeder dieser Grossabschnitte 
umfasst fiinf Teile. 

Die deutsche Ubersetzung des franzosischen 

Textes ist von Roland Philipp besorgt worden. Der 

den vier Evangelien entnommene Text lasst folgende 

Szenen hervortreten: Einzug Jesu in Jerusalem, 
Jesus im Tempel, Abendmahl, Gethsemane, Jesus vor 

dem Hohenpriester, Jesus vor Pilatus und Golgatha. 

Als betrachtende Einlagen finden verschiedene 
Meditationen Augustins Verwendung. 
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Das fur Chor, Solostimmen und Orchester ge= 
schriebene Werk ist durch einen expressiven Stil 

gekennzeichnet. 1 ) Die sich abwirts bewegenden Motive, 

wie sie im .folgenden Beispiel begegnen, stehen deutlich 

im Dienst des Textausdrucks, so im besonderen bei den 

Worten "bedruckt", "Elend", "Sunde" und "starb". 

Die Hoffnung, die durch die Worte "doch Christus" 

bzw. "in Christ" angedeutet ist, wird durch die 

beiden aufwirtsgerichteten Sprunge der Oktave bzw. 

der grossen Sexte symbolisiert. Das letzte Motiv 

endet mit einer grossen Sekunde, deren aufsteigende 
Richtung als Sinnbild der Uberwindung des Todes an= 

gesehen werden kann: 

Die melodische bzw. harmonische Konstruktion 

geht an manchen Stellen von bestimmten Intervallen 

bzw. Intervallfolgen, nicht aber von einer uberge­

ordneten Funktionalitit aus. Im nichsten Beispiel 

besteht die melodische Linie aus einer Aneinander= 
reihung symmetrisch konstruierter Motive mit der. 

Intervallfolge Ganzton-Halbton-Ganzton: · 

1) Josewski, Erwin: Martins Oratorium 'Golgatha', 
in: M&K, 30. Jg., 1960, S.171: "Frank Martin 
schrieb sein "Golgatha"-Oratorium mit der Kraft, 
die ihm aus seiner starken Innerlichkeit erwuchs, 
und mit der souveranen Beherrschung einer durch= 
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Als Konstruktionselemente der folgenden Phrase treten 
Halbton- und Kleinterzintervalle auf: 

In den beiden nachstehenden Fallen sind die melodischen 
Linien durch haufige Verwendung des Terzintervalls 
gekennzeichnet: 

s.~ r, n ii~ r7M 
9= ,,. lr , ti; JJ r r &.,p 1r5c,,1 1H£5tt I 

380 

aus modernen Kompositionstechnik, die er ganz 
in den Dienst des Ausdrucks innerer Vorgange 
und Werte stellt. Er bandigt eine Uberfulle 
Ve.J.:S~edenartigste~ und. $igenwilliger Aus• 
drucksformen zu einem Werk von gre>sster Ge= 
schlossenheit". 
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~• nachsten Beispiel bildet die Terz ebenfalls die 
Grundlage fur Melodik und Harmonik: 

Vo.w, 

Aus der Ubereinanderstellung · der verwendeten Tone 
ergeben sich die folgenden Terzkonstruktionen: 

I 
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8. "Kreuzweg• fur vierstimmigen geml.schten Chor und 
Volksgesang von Joseph Kronsteiner (195.3) 

'i>le vlerze'fih 'ffeiie 'des Werkes -steil-en die 

vierzehn Leidensstationen Christi dar. Jeder dieser 

Teile besteht aus gesprochener Ansage, Betrachtung 

und Gebet, einem vom vierstimmigen Chor ausg_efuhrten 

Responsorium und einem vom Kantor vorgetragenen 

Bussruf. Der grosst~ Teil des nichtbibli~chen 

Te¥tes setzt si_ch .aus Betrachtungen zusaJillilen, die 

sich ·a~f die Vfsionen der Augustinernonne Anna 

Katharina Emmerich (1774-1824) stutzen. 

9. Kleine· schwarze Passion -fur 4 bis 6 stiamigen 

Chor a-cappella von Ernst Koster (1958) 

Dieses Werk "verbindet einige Spirituals zu einer 

zyklischen Form 1m Sinne der ·Passion und ·tuhrt s:i.e 
damit auf ihren religiosen Ursprung zuruck•. 1

-> In 

den acht Teil!,!n des Werkes qeiangen O.i.e haupt-sachlichen 

Stat'ionen des ' Pa~sio~sgeschellens in bh-ronologisehe 

Abfolge zur Darstellung. Die Teile 1, 3, ·5 ·und 7 sind 

als "Rezitative", die ubrigen ala "Sp:iri:tuals·• be• 

zeichnet. Aile Telle haben di.e gleiche 'Besetz1,1ng. 

1) Koster, Erns-t: Kleine s~hwar-ze Passion, Ed. 
Schott, 'ffss, ·vorwor-t. 

382 

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser



Die Form der Liedteile (Spiritual•> iat in jed­
Fail durch die Struktur de• zu9rundelie9enden Lied•• 
belitiJmt. So zei9t beiapielawei■• der er■te dieaer 
Teile die Form ABCBABCA, der dritte die Fora AB A. 
Die rezitativiachen Teile wei■en eine 9erin9ere Ge­

■chloa■enheit auf. Indie■en Teilen koaaen hlufi9 
au■ der Deklamation ■ich ergebende Ton- und Motiv-
wiederholun9en vor. Durch den Ja:u-Rhythau■ ait 
■einen charakteriatiachen Synkopen gelangt ein 
vol■tilmliche■ Element in die Rezitativea 

Al■ volk■tumlich erwei■t aich ferner die Nachahllnm9 
de■ Glocken9eliut■ in den oberen drei St1-n ge9en · 

die Liedlllelodie 1a Ba■■ an der fol9enden Stelle• 
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10. Crucifixion-Passionsbetrachtung nach Spirituals 

fur Sprecher, Vorsanger, Chor, Posaune und Kontra= 

bass von Paul Ernst Ruppel (1960) 

·Das Werk ist "aus dem Ergriffensein von der kind= 

haft einfachen, menschlichen Unmittelbarkeit des 
Erlebens, mit der uns diese Lieder in das Geschehen 

der Passion hineinnehmen",l) entstanden. Der Grund= 

gedanke des Werkes ist "der einer Bildbetrachtung mit 
meditierendem Innehalten vor bestimmten Blickfeldern"~ 2) 

Diese Blickfelder deutet der Komponist auf folgende 

Weise an: "Wir treten vor das Bild und lesen die 

1) Ruppel, Paul Ernst: "Crucifixion", Stuttgart­
Hohenheim, 1960, Vorw6rt. 

2 ) Ebenda. 
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'Uberschrift' aus dem 109. Psalm (I). Vonda fallt 
der Blick auf das Zentrwn, den leidenden Gott (II). 

Nun treten wir einige Schritte zuruck, um das Gesammt= 

bild in uns aufzunehmen (III). Und dann fuhren die 

Worte des Sprechers durch die verschiedenen Stationen 

der Passionsgeschichte, unser Blick haftet an bestimm= 

· ten Bildausschnitten und verharrt dort wahrend der 
Gesange, die meist wiederwn den zusammenhang mit dem 

Gesamtbild herstellen. Nach VIII treten wir nochmals 
zu einem wnfassenden Blick zuruck (III). Und wieder 

fangt das Zentrwn den Blick (IX): der leidende Gott 

ist der leidende Menschensohn. Die Uberschrift ist 
zugleich auch 'Unterschrift' (X)". 1 ) 

Anfang und Schluss des Werkes stimmen uberein. 

Ebenso entspricht der zweite dem neunten Teil. 
Jedoch begegnen textliche Unterschiede: der Text 

des zweiten Teils ("Gottes Klageruf") ist der alt= 
kirchlichen Passionsliturgie entnommen, der Text 
des neunten Teils hingegen ("Klageruf des Menschen= 

sohnes") dem 22. Psalm. Im ersten Fall lautet der 

Text "mein Volk, was hab ich dir getan?", im zweiten 

Fall "mein Gott, warwn hast du mich verlassen?". 

Die Teile drei bis sieben des Werkes sind Negro 
Spirituals. Der dritte Teil, der ein Gesamtbild 

im oben genannten Sinne in sich schliesst, 2 > findet 

sich nochmals vor dem neunten Teil. Die mittleren 

Teile, die den Passionsbericht enthalten, werden durch 

1) Ruppel: a.a.o., Vorwort. 
2) Siebe die angefiihrte Bemerkung aus dem Vorwort. 
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die drei Anfangsteile und die in umgekehrter Reihen= 

folge angeordneten drei Schlussteile einge_rahmt. 

Der dreimal auftretende vierte Teil ("T~ey led my 
4~\.., _1 t l .f'1 ''"'t"I '° 1 1f,h • I \ f' , f t U ) r • ~t ~ h I t ) • . ••'l_ , .:""r,,-
Lord away") hat die Hinfiihrung Jesu zunachst zu 

Kaiphas, sodann zu Pilatus · und schliesslich nach 

Golgatha zum Inhalt. Die Aufeinanderfolge der 

Teile stellt sich wie folgt dar: 

1 11 m zy ___ v _ _.I,V__J~ vu vm m IX(II) 

I L-1 _I----------' __.I 
X(l) 

I 

Der Komponist erwahnt im Vorwort, dass "die 

skizzenhafte Anlage der Satze .•. improvisatorische 

Veranderung und Erweiterung" vertragt und dass der 

Text des Sprechers ebenfalls frei behandelt werden 

kann, doch "nie liturgische Lesung werden ••. sondern 
. 1) 

unmittelbares Wort bleiben" sell. Das improvisa= 

torische Element ist den Negerliedern eigen. Auch 

andere Eigentilinlichkeiten der Negermusik, namlich 

Wechselgesang, synkopische Rhythmen und Handeklatschen 

(Teil VI, "Hammering") !assen sich in diesem Werk 
feststellen. 2 ) Die melodische Bewegung besteht 

1) Ruppel: a.a.o., Vorwort. 
2) Zimmermann, Heinz Werner: Die Moglichkeiten und 

Grenzen des Jazz innerhalb der Musiksprache der 
Gegenwart, in: Musica Sacra in unserer Zeit, die 
Vortrage der Ersten Deutschen Kirchenmusikertages, 
Berlin 1959, Berlin 1960, S.67: "In der Spiritual= 
improvisation trat ein aus dem Augenblick geborener 
freier Prosatext einem geklatschten ·oder gestampf= 
ten Rhy.thmu.sfundamen.t gegenilber". Ne-tt.l, Bruno, 
Art. Negermusik, MGG , Bd. 9, S.1353: "So wird 
ein Lied von den Negern oft im Wechselgesang auf= 
gefilhrt, nach afrikanischem Muster wird die Melo= 
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zumeist aus kurzen Motiven, die sich standig wieder= 
holen. Die lockere Konstruktion des Satzes er= 

moglicht improvisatorische Erweiterungen. Dem 

siebenten Teil des Werkes z.B. liegen folgende 

Motive, die sich in den verschiedenen Stimmen in 

unterschiedlicher Reihenfolge verketten, zugrunde: 

I ) I 

~a, C V .. C J . _, J. J , J .. I J 1J. {J''' r r i 

die oft gekilrzt, vielleicht wird nur eine Zeile 
davon verwendet. Durch Improvisieren und Ver­
andern einer Melodie, was in Afrika meist als 
echtes Musizieren gilt, wird die Entstellung 
einer Melodie gefordert, bis ihre ursprilngliche 
Form nicht mehr erkannt werden kann. Typisch ist 
auch das Variieren eines Liedes wahrend des Ge• 
sanges. Die bedeutung des Rhythmus in Afrika hat 
sich auch nach Amerika ilbertragen lassen, und die 
Negerlieder der USA unterschieden sich stark durch 
ihre Synkopen und komplizierten Rhythmen, ihre 
Begleitung durch Stampfen und Handeklatschen, 
aber auch durch ihre einfache und gerade Metrik 
von den oft rubatoartig und metrisch abwechselnd 
gesungenen Liedern der amerikanischen Weissen•. 
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r r c l I 

• ' • 'b 
i; e b e 

' Ii b e 

\I i I • • 

11. The Crucifixion - Eine okumenische Laienpredigt 
nach James Weldon Johnson fur Soli, Chor und 

kleiner Jazz-Orchester von Rudolf von Oertzen 
(Opus 43) 

Im Vordergrund dieses Werkes, das grosstenteils 
englischen Text hat, stehen die folgenden Stationen: 
Gebet Christi in Gethsemane, Verrat des Judas, 

Gefangennahme Jesu, Verhor vor Pilatus, Hinfuhrung 
nach Golgatha sowie Kreuzigung und Tod. Dem Passions• 
bericht geht ein Kyrie el~ison vor~us und folgt ein 

Agnus Dei. Die beiden umrahmenden Teile stimme?, 
obwohl textlich verschieden, musikalisch uberein. 
In beiden Fallen begegnet der Choral "Christe, du 
Lamm Gottes• als cantus firmus im Alt und Tenor. 
Durch die Verwendung einer ubereinstimmenden Thematik 
wird auch eine musikalische Verbindung zwischen den 
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beiden Hohepunkten des Leidens Christi, namlich 

Gethsemane (S.8f.) und Golgatha (S.48f.) hergestellt. 

Kennzeichnend fur die Melodik des ganzen Werkes 

ist das Thema des ersten Teils, in dem der Halbton 

und der Tritonus die dominierenden Intervalle sind: 

Das Thema tritt viermal nacheinander ein, jedesmal 

einen Halbton bzw. einen Ganzton hoher. Beim 

vierten Eintritt erscheint das Thema im Bass. Es 
bildet sowohl zur Melodie des Chorals "Christe, 

du Lamm Gottes" im Tenor und Alt als auch zur 

melodisch freien Bewegung im Sopran einen Kontra= 

punkt: 

c-------' 
B-------' Chrtete, elelaoa 

ltyrte, ewi-

Chrtllle ,dot l.Amm Ootle• 

E■ 
D ______ J Olrlllle, elel-

Der sbufenweise sich vollziehende Anstieg des Themas 

bewirkt eine Intensivierung des Gebets bis hin zu 

den letzten Worten des Chorals "miserere nobis". 

Auch der nachste Teil zeigt eine ilbersichtliche 

Struktur. Sie erklart sich aus der engen Verbindung 

von Wort und Ton. In den drei ilbereinstimmenden 
vierstimmigen Abschnitten gelangen die Begleitumstande 

389 

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser



der Reden Christi zur Darstellung. Auf jeden dieser 

chorischen Abschnitte folgt der solistische Vortrag 

der Worte Christi. Die Melodik dieser Stellen 

lasst ebenfalls ilbereinstimmende Merkmale erkennen, 

z. B.: 

A,-----, 

Jeeua, my Sorrow is in 
gentleJeaus, my soul . . 
walking In 
the dark 
of the Garden 
of GethNmane 
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Jesus . my Father, lhla 
burdened bitter cup, , , 
Jesus . 
pra.\ing in 
the dark of 
the Garden 
of GethNmane 

A .------, 

Jeaua. my 
aorrowtnc 
Jeeua, the 
-tllka 
dropa of 
blood

0

11pc111 

blabrow, 
while the 
dlaolplea alept 

B .--, ----, 

Father , not 
aa lwlll ... 
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12. Eden - Gethsemane. Passionsoratorium fur 

vierstimmigen gemischten Chor, Vorsanger und 

Orgel von Gunther Marks (1962) 

Das Werk ist in drei Teile gegliedert. Im 

Mittelpunkt des ersten Teils steht der Sundenfall 

des Menschen, im Mittelpunkt des zweiten Teils das 
Leiden und Sterben Christi. Der dritte Teil des 

Werkes stellt die Verbindung zwischen dem ersten 

und dem zweiten her. Den Abschluss des zweiten 
Teils bildet eine Liedpassion, in der die Leidens= 

geschichte Christi zusammengefasst erscheint. 

Im dritten Teil werden die Geschehnisse im Garten 

von Eden zu denjenigen im Garten von Gethsemane in 

Beziehung gesetzt. Auf der einen Seite steht der 

alte, auf der anderen der neue Adam. Durch den 
alten Adam "ist die Sunde gekommen in die Welt und 

der Tod durch die Sunde, und ist also der Tod zu 

allen Menschen durchgedrungen, dieweil sie allege= 
sundigt haben", 1 ) durch den neuen Adam ist "die Recht= 

fertigung des Lebens ilber alle Menschen" 2) gekommen. 

Die Gegenilberstellung von Eden und Gethsemane findet 

sich vom Komponisten im Vorwort des Werkes wie folgt 

begrundet: "Das Geschehen auf Golgatha selbst wird 

meist als eine Art Schauprozess, als ein Justizmord 

hingenommen, der vor fast 2 000 Jahren in einem 

fernen Lande geschehen ist. Dass es sich aber um 

eine allezeit, also auch heute noch geltende Realitat 

1) Aus dem Text des dritten Teiles, S.32. 
2) Ebenda. 
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handelt, dass wir selbst als Mitschuldige unter dem 

Kreuze von Golgatha in den Reihen der Schriftgelehrten, 

Kriegsknechte und des Volkes stehen, ist vielen 

Horern nicht bewusst. Durch d~e G~ge~~erstellung 

von Eden und Gethsemane soll ... die rechte Betrachtung 

und Aufnahrne des Passionsgeschehens moglich gemacht 

werden. Deshalb steht im Vordergrunde dieses 

Oratoriurns das Wort. Die Musik selbst will nur 

Tragerin des Wortes sein und bemuht sicht, durch 

Einbeziehung von Passionschoralen urn eine moglichst 

objektive Aussage".l) 

Zu Anfang des .zweiten Teils begegnet der Choral 

"Ein Lanunlein geht und tragt die Schuld" im drei= 

stirnrnigen a-cappella-Chor (Bass, Tenor und Alt). 

Im zweiten Vers ist die Melodie des Chorals "Christe, 

du Lamm Gottes" (Sopran) quodlibetartig der Melodie 

des ersten Chorals gegenubergestellt. Zu allen 

Jesus-Rezitativen erklingen in der Orgelbegleitung 

Choralmelodien. Durch die sequenzartige Verwendung 
. 

der ersten Zeile aus dern Choral "O Mensch, bewein 

dein Sunde gross" wird, wie das folgende Beispiel 

erkennen lasst, in der Begleitung eine bedeutsame, 

dern Textinhalt angernessene. Spannungssteigerung 

erreicht: 

1) Marks, Gunther: "Eden-Gethsemane", Stuttgart­
Hohenheim, 1962, Vorwort. 
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/1 . _-,Ir 
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J ~ :;I ~ -:;1--.---.. T ._... ■ -i' . 
~ - ■ - -

I I - - l-. - ... .. 

Die Liedpassion, die den Abschluss des zweiten 

Teils bildet, besteht aus den acht Strophen des 

Chorals "Christus, der uns selig macht". Die acht 

Variationen lassen die Choralmelodie in verschiedenen 

Stimmen erklingen. In der zweiten, dritten und 

sechsten Variation treten in den Gegenstimmen die 

Choralmelodien "O Haupt voll Blut und Wunden" bzw. 

"O Lamm Gottes unschuldig" auf. 
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ZUSAMMENFASSUNG 

Die vorhergehenden Studien haben bewiesen, dass 

die in der Einleitung erwahnten Auffassungen iiber 

den VerkilndigungstJe~ und die Bildhaf ti
0

~k~~t1er 

neuen geistlichen Musik (Distler)~) in fast allen 

der besprochenen Werke zutreffen. Wilhelm Ehmann2 ) 

stellte folgendes iiber die Entwicklung der geist= 

lichen Musik des 20. Jahrhunderts fest: "So gewann 

die kirchliche Tonkunst, nachdem sie ein Zeitalter 

hindurch die Freuden und Schmerzen des menschlichen 

Herzens ausgesungen hat, mit Hilfe der 'Neuen Musik' 

ihre ursprilngliche Aufgabe wieder: eine Weise der 

Wortverkundigung zu sein. Selten ist das Wort 

Gottes im kilnstlerischen Bereich in so unmittelbarer 

und unverfarbter Eindringlichkeit auf den Menschen 

zugekonunen, wie in der 'Neuen Musik' und selten hat 

sich ihm der Mensch so ohne schone Umschweife und 

Gefilhligkeit zu stellen versucht, wie bier". Ober 

die Aufgabe der geistlichen Musik des 20. Jahrhunderts 

sagt Oskar Sohngen: "Die Kirchenmusik hat nicht nur 

eine kilnstlerische Mission, sie will mit ihrer Musik 

auch etwas sagen". 3 ) "Predigt und Musik sind nur 

zwei verschiedenen Seiten derselben Sache, der 
Verkilndigung". 4 ) 

1) Siebe S.6. 
2) Ehmann, Wilhelm: Neue Musik und Kirche in: ZfM, 

113. Jg., 1952, S.328. 
3) Sohngen: a.a.O., S.65. 
4 ) Sohn gen: a. a. 0. , S. 72 . 
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Sohngen unterscheidet zwei Formen gottesdienst= 
licher Musik, namlich "eine im eigentlichen Sinne 

liturgische Musik und eine Predigtmusik".l) Es 

wurde festgestellt dass die Passionen des 20. Jahr= 
hunderts einerseits die liturgische Musik durch 

eine mehr oder weniger formelhafte Deklamation des 
2) Textes manchmal nahekommen, und andererseits Eigen= 

schaften einer Predigtmusik mit ausgepragten bild= 

lichen Elementen enthalten. Eine Mischung der 

Merkmale beider Typen lasst sich vielfach feststellen. 

Die geschichtliche Entwicklung der Passion 
zeigte einen allmahlichen Obergang vom objektiven 
strengen liturgischen Vortrag des Bibeltextes zur 

freieren, mehr subjektiv gefarbten Wiedergabe des 

Passionsgeschehens. In der mittelalterlichen 

1) Sohngen: a.a.O., S.104: "Sachs Kantaten z.B., die 
das Sonntagslied oder Sonntagsevangelium auslegen, 
milssen zur Predigtmusik gerechnet werden; sie 
haben auch ihren liturgischen Ort in unmittelbarer 
Nachbarschaft der Predigt. Wie die Predigt, im 
Gegensatz zur 'objektiven' Liturgie, das Kerygma, 
die Ve~kilndigung der Kirche in der personlichen 
Bezeugung durch den Prediger darbietet und dadurch 
notwendig personliche und subjektive Pragung tragt, 
so bewahrt auch die Predigtmusik ihren evangelischen 
Charakter dadurch, dass sie die Substanz des 
'Wortes' durch das Medium des personlichen Glaubens 
ergreift ••• Die im strengen Sinn liturgische Musik 
dagegen stellt den Einzelnen in die Gemeinschaft 
der Gemeinde hinein •••• Hier ist kein Raum fur sub= 
jektive Besonderheit .•• Die liturgische Musik tritt 
deshalb ganz hinter das Wort zurilck". 

2) Siebe z.B., die Passionen von Hermann Schroeder, 
S,160f. 
Gerber: a.a.o., S.109: "Die Passionspsalmodie legt 
sich in der Ausgestaltung selbstandiger melodischer 
Formen die hochste Beschrankung auf. Das musikalisch-
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lateinischen Passion wurde der Text auf schlichte 

Lektionstone vorgetragen. Seit dem 9. Jahrhundert 

wurden im Text Buchstaben beigegeben, die je nach 

den Rollen (Evangelist, Jesus und die ilhrigen Per= 

sonen) eine verschiedene Tonhohe oder Vortragsweise 

vorschrieben. 1) Die altesten protestantischen, 
deutschen Passionshistorien, namlich die Passionen 

von Johannes Walter und seinen Zeitgenossen a~s dem 

16. Jahrhundert, zeigen ebenfalls eine im Evange= 

lienton vorgetragene' Wiedergabedes biblischen 

Textes. Anfangs stand der Pfarrer als einziger 

Solist dem Chor gegenuber. In der folgenden Phase 
gab es, ebenso wie bei der lateinischen Passion, 

eine Aufteilung der Einzelreden in drei verschiedenen 

Tonhohebereichen und die Hinzufugung von Eingangs­
und Beschlusschoren. Am Anfang des 17. Jahrhunderts 

fuhrte Melchior Vulpius (Matthauspassion, 1613) 

einige neue Mittel in die Passion ein, u.a. das 

Prinzip der Chorspaltung an den Hohepunkten der 

Passionshistorie. Entscheidende Veranderungen 

traten um der Mitte des 17. Jahrhunderts ein. Uber 
den Traditionsbruch in den Passionen von Schutz 

melodische Geschehen konzentriert sich bei ihr 
im wesentlichen auf die Interpunktionsstellen, 
an denen die Turbarezitation unterbrochen wird. 
Die hier in Erscheinung tretenden formelhaften 
Gebilde sind im allgemeinen sprachmelodisch 
bedingt und markieren, gradweise unterschieden, 
die einzelnen syntaktischen Einschnitte der 
Rede". 

1) Stablein, Bruno: Die einstimmige lateinische 
Passion, Art. "Passion", in: MGG, Kassel 196'2, 
$,887f. 
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stellte Rudolf Gerber folgendes fest: "Es handelt 

sich eben hierbei •.• nicht mehr um das konventionelle 
liturgische Rezitativ mit seinen mehr oder minder 
feststehenden Lektionsformeln, sondern um eine 

wesentlich neue Gestal tung des rezi tati vischen Teil.s, 

bei der die altprotestantischen, auf Luther zuruck= 
gehenden Altarweisen ••. wohl Pate gestanden und den 

Ausgangspunkt gebildet haben, in der Folge aber doch 

in erheblichem Masse dem dramatischen Rezitativ 

angenahert wurden .•. Das Schutzsche Passionsrezitativ 

ist etwas absolut neues - nicht nur den Bruch mit 

einer kunstlerischen, sondern auch einer liturgischen 
Tradition". 1) Die Praxis des schlichten, choralen 

Passionsvortrags genugte nicht mehr dem gesteigerten 

Affektbedurfnis des Barockmenschen. So gab es eine 

Entwicklung zur oratorischen Passion und zum Passions= 

oratorium des 18. Jahrhunderts. Kennzeichnend von 

diesen neuen Passionstypen sind die Beteiligung von 
Fundament- und Ornamentinstrumente und die Gliederung 

bzw. Auslegung der Handlung durch parallele Bibel= 
texte, Kirchenlieder und madrigalische Neudichtungen. 2) 

Rochus von Liliencron, einer der wichtigsten 

Vertreter des "Historismus" am Anfang des 20. Jahr= 

hunderts sagte, dass das Neue (in Liturgie und Musik) 

1) Gerber: a.a.O., S.13. 

2) Braun: a.a.o., s.20. 
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nur gefunden werden konne "in pietatvollem Anschluss 

an die altkirchliche Kunst des 16. Jahrhunderts und 

an die evangelische des 18., aber nicht in unleben= 
biger Nachalmluhg •.• sohderfi 'Ulil mit deJil h'Oheh, 

echt kirchlichen Geist der alten Kunst die Musik der 

Lebenden zu durchdringen". 1 ) Wie weit die Passions= 
\.le\ ?.'' ({ 

kompositionen des 20. Jahrhunderts tatsac'hlich ihrem 

historischen Erbe verpflichtet sind, beweist die 

Tatsache, dass alle traditionelle Passionstypen und 

Tonsetzungsarten, von Lektionstonen bis zur charakte= 

ri_sierenden musikalischen Einkleidung des Textes, 

vertreten sind. Die Passionskompositionen des 20. 

Jahrhunderts sind jedoch nicht bloss "unlebendige 

Nachahmung• alterer Passionstypen, sondern sie zeigen, 

nebst einer Assimilierung herkommlicher Elemente, einen 

Anschluso; zur Tonsprache zei tgenossischer Musik, d •. h. 

das Passionsgeschehen wird dem· heutigen Menschen mit 

den Ausdrucksmoglichkeiten der Musik der Gegenwart 

nahegebracht. 

Zur naheren Betrachtung der. in der Einleitung 

erwahnten Begriffe der Funktionsform bzw. der Aus= 

drucksform, gibt Nils-Eric Ringbom die folgenden 

erganzenden Bemerkungen: •Jedes Werk hat sowieso 

eine Funktionsform, bei deres dem Kilnstler frei 

steht, entweder bloss architektonisch-klangliche 

(konstruktive), oder daneben auch malerisch-symbolische 

(darstellende) Absichten zu verfolgen, ~nd eine Aus= 

drucksform, in der seine Individual!tat, unabhangig 

1) Adrio: a.a.a., S.273. 
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von der Art seiner Absichten und Bestrebungen, zum 

Vorschein kommt." 1 ) Im Anschluss an Schering gibt 

Ringbom die folgende Einteilung der verschiedenen 

Symboltypen: 

1) Affekt- und Stimmungssymbolik, 

2) Klangbildsymbolik, 

3) technologische Symbolik und 

4) ideologische Symbolik. 2 ) 

Die musikalische Versinnbildlichung der im Text 

angedeuteten Vorgangen spielt in den Passionshistorien 

des 20. Jahrhunderts eine bedeutende Rolle. Alle 

vier der obengenannten Symboltypen konnen in den 

Passionskompositionen des 20. Jahrhunderts nachge• 

wiesen werden. zur Affekt- und Stimmungssymbolik 

gehoren alle musikalischen Gebilde, die durch Ent= 

sprechung des Gefilhls oder der Stimmung ("emotionale 

Symbolik" 3) bestimmte Vorstellungen hervorrufen konneD. 
Eine besondere Art der Affekt- und Stimmungssymbolik 

erscheint in der Intervallencharakteristik. Hierzu 

gehort z.B. die chromatische Bewegung zur Andeutung 

der Sunde. Siehe z.B. die Verwendung der Chromatik 

zur Versinnbildlichung (i) des Verrats (die Frage 
"Bin ich's?" - S.33, und die Worte "und kilsst~ ihn" -

S.43), (ii) des Spottes und des Verurteilens 

(gegrilsset" - S.81, "kreuzige ihn" - S.81, "beteten 

1) Ringbom: a.a.o., s. 66. 
2) Ebenda, s. 123. 
3) Lippmann, Edward A., Art. "Symbolik", in: MGG, Bd. 

12, Kassel 1965, S.1794: "Am verzweigtesten und 
problematischten ist wohl der Typus musikalischer 
Symbolik, der auf der subjektiven Sphare der Affekte, 
Empfindungen und Stimmungen beruht. Die Musik hat 
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ihn an" - S.82), (iii) der menschlichen Schwache 

("aber das Fleisch ist schwach" - S.102), (iv) des 

Leidens ("er trug unsere Krankheit und lud auf sich 

unsere . Schmerzen" - S.138, •Eli, Eli, lama asabthani" 

- S.335), (v) des falschen Zeugnisses ("suchen 

falsch Zeugnis wider Jesum" - S.142) und (vi) der 

Reue ("weinte bitterlich" - S.237). Andere Inter= 

valle, die ebenso mit symbolischer Bedeutung ver= 

wendet s·ind, sind z.B. die Terz, die reine Quart und 

Quint und der Tritonus. Siebe z.B. die Symbolisierung 

(i) Gottes und Christi durch die reine Quart und 

Quint (S.204f. und S.326f.), (ii) des Volkes durch 

die Terz (S.204f.)_, (iii) des Teufels und der 

Sunde durch die Terz (S.325f) und (iv) des Leidens 
. ' . 

und der Sunde durch den Tritonus (S.204f., S.242) 

Charakterisierende Pausenverwendung kann ebenfalls 

zu dieser Klasse gezahlt werden. Siebe z.·B. die 

Verwendung von Pausen zur Andeutung des Durstes (S.189) 

und der Ermattung. (S.189f). Eine assoziative Ver= 

b_indung zwischen dem Symbol und seinem Bezugsobjek 

gibt z.B. den Zusammenhang .des Einkehrs des Haupt= 

manns mit dem Gang Christi und seiner Junger, (S.9lf.). 
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emotionale Eigenwirkungen, ob diese nun 
erlebt oder theoretisch betrachtet werden, und 
1st daher bis zum gewissen Grad mit solchen 
ausseren Situationen zu vergle.ichen, die Gemiits= 
bewegungen hervorrufen•. 
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Zur Klangbildsymbolik gehoren Bewegungsanalogien, 

verschiedene Arten von optischen Symbolismen (sog. 

"Augenmusik") und begriffsverbundene Wortmalereien, 

die nicht gerade auf Affektdarstellung hinzielen. 1 ) 

Die von Lippmann differenzierte intersensorische, 

visuelle und Nachahmungssymbolik2) konnen alle zur 

Klasse der Klangbildsymbolik gezahlt werden. Der 

grosste Teil der symbolischen Gestalten in der Pas= 

sionsmusik de,s 20. _Jahrhunderts kann der Klangbild= 

symbolik zugesprochen werden. Bewegungsanalogien 
kommen vielfach vor. Siebe z.B. die Verwendung des 

1) Ringbom: a.a.O., S. 125. 
2) Lippmann: a.a.O.; (i) Intersensorische Symbolik 

(S.1794): "Die Zwischenverbindungen zwischen den 
einzelnen Sinnen sind die Grundlage fur einen 
Typus der Symbolik, worin sichtbare und tastbare 
Objekte auf dern direkten Weg der gefuhlsmassigen 
Ahnlichkeit zwischen den verschiedenen Gattungen 
der sinnlichen Wahrnehmung dargestellt werden. 
Helle Klangfarben suggerieren belle oder blitzende 
Gegenstande. Auch Bewegungsmodelle sind intersens 
sorisch ••. Die Tonhohe dient als naturliches 
Abbild der Auf- und Abbewegung. Hohe Tonlage 
versinnbildlicht nicht nur physische Aufwartsbes 
wegung und Himrnelserscheinungen, sondern auch in 
ubertragender Bedeutung Gott und die Auferstehung, 
ebenso wie tiefe Tonlagen nicht nur Abwartsbewegung 
und die Welt unter dern Meeresspiegel schildern, 
sondern auch die Holle und den Sundenfall". 
(ii) Visuelle Symbolik (S.1792): "Unter den visu= 
ellen musikalischen Symbolen ist die Notation 
wohl das mannigfaltigste und das interessanteste ••• 
Auch Ideen und materielle Dinge konnen durch 
Notenzeichen dargestellt werden: schwarze Noten 
konnen Trauer symbolisieren oder Kreuz-Vorzeichen 
die Kreuzigung". 
(iii) Nachahmungssymbolik (S.1793): "Man kann 
die darstellende Funktion der Tone fur den ges 
gebenen Moment ausschalten und diese . dazu benutzen, 
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Gangthemas in der Markuspassion von Kurt Thomas 

(S,37£.): absteigende Melodik zur Schilderung (1) 

des Konunen Christi (S.66, S.140, S.231), (11) des 

Abbrechens (S.58), (111) des Zerreissens (S.67, 

S.89£., S.159£., S.232), (iv) des Schlagens (S,68), 

(v) des Fallens und des Absteigens (S.37, S.88£.), 

(vi) der Grablegung (S.161), (vii) des Fliehens 

(S.140): lange Tone zur Symbolisierung der Rube und 

des Schlafes (S.30, S.32, S.36), Optische Symbolismen 

lassen sich mehrfach feststellen. Die bereits ge= 

nannte Bewegungsanalogien konnen in gewissem Sinne 

als "Augenmusik" angedeutet werden. Dazu kommen 

weitere Beispiele der Bewegungsversinnbildlichung, 

die vor allem erst beim Lesen des Partiturs recht 

eigentlich begriffen werden konne. Siebe z .B.: 

•und fing an zu zittern und zu zagen" - (S.46), "und 

banden Jeswn• (S.SSf.), •schUttelten" (S.88), die 

Darstellung des Erdbebens (S.150, S.160, S,107), die 

Teilung der Kleider Christi (S,160, S.233, S.256£,), 

das Zuruckweichen (S.248), "die Schafe werden sich 

zerstreuen• (S.227). ~ur visuellen Symbolik gehoren 

auch die Schilderung des Wortes "Schwertern• (S.141, 

S.44) und die Verwendung des Kreuzzeichens beim wort 

"kreuzigten• (S.86). Eine melodische Nachzeichnung 

des Kreuzes kann ebenfalls als Augenmusik angedeutet 

werden, z.B. das melodische Bild bei "allda kreuzigten 

sie ihn" (S.249) und die Verwendung des BACH-Motivs 
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Laute der Aussenwelt oder andere Instrwnente oder 
Sanger nachzuahmen. Dazu gehort die naturalis= 
tische Nachahmung von Vogelrufen oder des Donners 
.•• Diese Art von Symbolik, die auf der Xhnlich= 
keit der Klangfarbe oder des melodischen Stils 
beruht, 1st von grosser musikalischer Bedeutung". 
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als Zeichen des Kreuzes (S.275£., S.36lff.). Die 

entgegengesetzte Bewegung melodischer Linien wird 

auch bildhaft verwende-t, z .B. zur Andeutung der 

beiden Schacher an der Stelle "einen zur Rechten 

und einen zur Linken" (S.86£.) und zur Schilderung 

der beiden falschen Zeugen (S.55). Ein optisches 

Bild gibt auch die Wortverteilung durch Pausen an 

den folgenden Stellen: "ab-brechen" (S.58) und 

"abgehau-en" (S.293). Klangnachahmung kommt an 

einigen Stellen vor, z.B. bei "krahete" (S.73, S.147£.) 

und "Glocken" (S.383£.). 

Technologische Symbolik ist die symbolische 

Verwendung bestimmter, musikalischer Satztechniken, 

z.B. Imitationstechnik, Kanon und Fuga. Imitations= 

technik kommt an mehreren Stellen zur Schilderung des 

Fliehens (S.45£., S.156, S.273), des Kommens (S.32, 

S.36, S.66), des Aufruhrs (S.111, S.286) und zur 

Wiedergabe der Jungerfragen (S.159, S.217) vor. 

Die ideologische Symbolik hat in erster Linie 

Bezug auf Melodiezitate und Zahlensymbolik. 1 ) Eine 

elfmalige Wiederholung des Fragemotivs, "Bin ich's?" 

1) Ringbom: a.a.o., s.128. 
Lippmann: a.a.o., S.1793, teilt die Zahlensymbolik 
unter die von ihm als "Formale Symbolik" angedeutet 
Klasse ein. Diese Klasse enthalt jedoch auch 
Symboltypen die laut der Klassifizierung von Ringc 
born auch zur Klangbildsymbolik und technologische 
Symbolik gehoren: "Dieser Symboltypus beruht auf 
einer Ahnlichkeit der Form, die bewusst aufge= 
£asst wird, und benotigt die Unterstutzung durch 
sichtbaren Ausdruck oder die Sprache, um seinen 
Sinn ilberzeugend klarzurnachen. Eine wichtige 
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zur Andeutung der elf Junger kommt an verschiedenen 

Stellen vor (S.158f., S.274). Die Zahl sieben, die 

die sieben Kreuzworte Jesu andeutet, wird durch eine 

siebenmalige Wiederholung ~1:s Chora~s "D~ Jesus an 
dem Kreuze stund" symbolisiert (S.190). 

Der bewusste Anschluss der Passionskompositionen 

des 20. Jahrhunderts an dem Satzstil der Passionen 

der 16. und 17. Jahrhunderte, setzt auch die Verwen= 
dung rhetorischer Figuren voraus. Ringbom1) deutet 

die Verbindung zwischen Musik und Rhetorik folgender= 

massen an: "Im Verlauf der Jahrhunderte drang der 

Einfluss nicht nur des Wortes sondern auch der ganzen 

Sprache inuner tiefer in die Musik ein, und damit 

bekamen die alten Regeln der kunstvollen Rede immer 
grossere Bedeutung auch fur die Musik" (S.36). "In 

der heutigen Programmusik (die Vokalmusik einbezogen) 

scheint man sich wieder mehr den Symbolismen alterer 
Art zu nahern, manchmal lasst sich selbst eine gewisse 

Verwandtschaft mit dem Madrigalismus erblicken" (S.51). 

formale Entsprechung ist die der Zahl: die Wieder= 
holung eines Tons oder einer Tonfolge, die Zahl 
der Stimmen, fur die das Musikstuck gesetzt ist, 
oder die Zahl der Tone in einem Motiv kann die 
entsprechende Zahl von Personen oder Ereignissen 
symbolisieren ••. Formbeziehungen zwischen der Musik 
und ausseren Ereignissen ergibt die Bewegung; ein· 
langausgehaltener Ton symbolisiert Schlaf oder 
Verzauberung, eine wellenformige Tonfolge stellt 
das Schaukeln einer Wiege dar. Auf ahnliche 
Weise kann imitatives Figurenwerk das Rollen eines 
Rades darstellen, oder kanonischer Bau eine Ver= · 
folgung oder die Befolgung des Gesetzes". 

1) Ringbom: a.a.6., S.36, S.51. 
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Der Zweck der musikalischen Rhetorik ist, laut 
Arnold Schmitz, "die Affekte, den Sinngehalt der 

Worte zu verdeutlichen, das Gewicht der Worte hervor= 

zuheben ••• und den Scopus des Textes durchsichtig zu 
machen". 1 ) Inwieweit die Komponisten des 20. Jahr= 

hunderts die rhetorischen Figuren bewusstlich an= 
wenden, und inwieweit diese Figuren-schon Allgemein= 

gut der Tonsprache geworden sind, lasst sich nicht 

immer leicht erklaren. Arnold Schmitz hat festge= 

stellt, dass die Anwendung der Figuren den Musikern 
des .Barockzeitalters bereits so selbstverstandlich 

geworden war, dass viele gar nicht mehr an ihre 

Bezeichnung dachten. 2) Ober die Anwendung der 

musikalischen Rhetorik im Barack, sagt Schmitz: •ote 
Figuren waren alles andere als eine Knebelung der 

kunstlerischen Freiheit. Ganz im Gegenteil: Frei= 
heiten im Satz, in der Melodie-, Stimmen- und Disso= 

nanzbehandlung waren ja in der E:poche, zu der Bach 

gehort, nur bei Anwendung der Figuren erlaubt. Das 

leuchtet besonders ein bei der Anwendung der Saltus 

und Passus duriusculus, der Tmesis und Heterolepsis, 

der Katachresis und Parrhesia .•• Die Freiheit, die 
der figurierte Satz erlaubt, ist ja die Freiheit, die 

aus der Wortgebundenheit kommt, die durch sie legiti= 
miert ist". 3 ) Die Wirkung der Rhetorik in der Musik 

1) 

2) 

3) 

Schmitz, Arnold: Art. "Figuren, musikalisch­
rhetorische", in: MGG , Bd. 4, Kassel 1955, S.177. 
Schmitz, Arnold: Die Bildlichkeit der wortgebunde= 
nen Musik Johann Sebastian Bachs, Mainz 1950, · 
S.24. 
Schmitz: a.a.O., S.85. 
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des 20. Jahrhunderts ist infolgedessen ganz verschie= 
den, weil_ die Tonsprache der gegenwartigen Musik 

ohnehin viel freier ist. 

Die schon erwahnten Symbolismen in den Passions= 

kompositionen des 20. Jahrhunderts konnen ebensogut 

vom Standpunkt der Figurenlehre betrachtet werden. 

Figuren die besonders zur Geltung kommen, sind aller= 
dings meistens die sog. "Figurae melodiarum" 1) und 

vor allem bestimmte, wortausdeutende und affekt= 

haltige Figuren. Folgendes ist eine Aufzahlung der 

wichtigsten Figuren, die in den Passionen des 20. 

Jahrhunderts wieder zu erkennen sind: 

a) Hypotyposis: Diese Figur die, zusammen mit 

den verwandten Figuren der Anabasis, Katabasis, Kyklosis 
und Fuga, alio nempe sensu eine "abschildernde" 2 ) Funk= 

tion haben, und deshalb im gewissen Sinne als "Augen= 

musik" beschrieben werden konnen, lasst sich mehrfach 
nachweisen, z.B.: . 

S.24 - "wie sie ihn mit Listen griffen" 

S.38 - "fiel auf die Erde" 
S.46 - "und fing an zu zittern und zu zagen" 

S.55 - "Zeugnis wider Jesu" 

S.56 - "und banden Jesum" 
S.177- "Da wichen sie zurilck und fielen zu 

1) Schmitz: a.a.o , , S.29. 
2) Schmitz: a.a.o., S,32: "Die Hypotyposis, die schon 
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in der Rhetorik Abschilderung bedeutet, ist eine 

musikalische Figur der Bildlichkelt. Man kann sie 
geradezu als Sammelfigur fur viele blldhafte Madrl= 
galismen, grobere und feinere Tonmalereien bezeichnen~ 

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
None set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
MigrationNone set by nwuuser

nwuuser
Sticky Note
Unmarked set by nwuuser



Boden" 

S.263- "Dann neigte er das Haupt und gab 

den Geist auf" 

S.264- "wichen sie zurilck und fielen zu 

Boden" 

S.294- "geisseln" 

S.297- "stehet auf, !asst uns gehen" 

S.318- "und banden ihn" 

S.318- "Jesus da gefangen ward, gebunden, 

gefilhret" 

S.326- "vom Umherstreifen und Wandern hin 

und her" 

S.327- "Ich sah den Satanas wie einen 

Blitz vom Himmel fallen" 

S.337- "und kniete nieder" 

S.356- "und der Vorhang im Tempel zerriss 

von oben bis unten" 

S.356- "Tote entstiegen den Grilften" 

b') Anabasis und Katabasis: 1 ) 

S.41 - "kam herzu Judas" 

S.50 - "doch nicht was ich will, sondern 

was du willst" 

S.54 - "und etliche stunden auf" 

S.81 ~ "gegrilsset seist du, der Juden KBnig" 

S.90 - "von oben bis unten aus" 

S.263- "Dann neigte er das Haupt und gab 

den Geist auf" 

S.264- "und fielen zu Boden" 

1) Schmitz: a.a.o., S.178: "Der langere, geradlinige 
und stufenweise Auf- bzw. Abstieg in massigen 
Zeitwerten bei Wortern wie 'ascendere' und 
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S.297- "der Geist ist willig, aber das 

Fleisch ist schwach" 

S.332- "doch ich sage euch, von nun an 

W¼rd's geschehen r das~ ihr sehen 

werdet des Menschen Sohn" 

S.332- "kommen in den Wolken" 

S.337- "under stand auf von dem Gebet" 

c) Kyklosis (Circulatio): 1) 

S.46 - "und fing an zu zittern" 

S.51 - "und fuhreten ihn hin" 

d-) Fuga, alio nempe sensu2 > 

S.45 - "und flohen" 

S.156- "und flohen" 

e) Onomatopoie (Klangnachahmung) 

s.73 - "und der Hahn krahte" 

S.148- "und alsbald krahete der Hahn" 

S.384- "schlag die Glocken, schlag sie laut" 

f) Pathopoiia3> 

S.22 - "Und die Hohenpriester und Schrift= 

1descendere', aber auch bei solchen, die im ilber= 
tragenen Sinn Erhohung bzw. Erniedrigung bedeuten". 

1) Schmitz: a.a.o., S.178: "die um einen Ton kreisende 
melodische Bewegung bei Wortern wie 'circumdare', 

'circumire'". 
2) Schmitz: a.a.o.; S.178: "Diese 1st eine Figur die 

"eine schnelle, fluchtige Bewegung ~n einer oder 
mehreren Stimmen darstellt und bei Wortern er= 
scheint, die eine Flucht anzeigen". 

3) Schmitz: a.a.o., S.180: Diese Figur zahlt, ebenso 
wie die Saltus duriusculus und die Passus durius= 
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gelehrten" 

S.43 - "Rabbi, Rabbi" 

S.81 - "gegrilsset" 

S.82 - "beteten" 

S.82 - "kreuzige" 

S.135- "Filrwahr, er trug unsere Krankheit" 

S.237- "Wenn meine Silnd' mich kranken" 

S.318- "Christus hat gelitten filr uns" 

g) Saltus duriusculus 

S.23 - "fiel auf die Erde" 

S.182- "und als er das gesagt• 

S.188- "Alsdann rief er in grosser Nots 

Mein Gott, mein Gott, warum hast 
du mich verlassen?" 

S.297- "in die Hande der silnder• 

S.353- "Ich bin unschuldig" 

h) Passus duriusculus 

S.49 - "der Geist 1st Willig" 

S.82 - "beteten" 

S.142- "suchten falsch Zeugnis wider Jesum" 

S.294- "dort kreuzigten sie ihn" 

culus, zu den Figuren die zum Ausdruck des Pathe= 
tischen verwendet werden. "Pathopoiia= stufen= 
weises Fortschreiten in Halbtonen, aufwarts bzw. 
abwarts, der Saltus duriusculus= Sextensprung 
und darilber hinaus, ubermassiger oder vermindeter 
Sprung, der Passus duriusculus= Gang zu einem 
verminderten oder ilbermassigen Interval! hin". 
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i) Parrhesia1 > 

S.32 - "Olberg" 

S.32 - "Gethsemane" 

s.. 9.J.. - "m.ie soiLohem- Geschrei" 

S.154- "dass sie ihn toteten" 

S.159- "Herr, bin ich's?" 

S.184- "Es 1st vollbracht" 

S.353- "Da ilbergab er ihnen Jesus zur 

Kreuzigung" 

j) Aposiopesis, Suspiratio, Tmesis2 ) 

S.49 - "Der Geist 1st willig, aber das 

Fleisch 1st schwach" 

S.58 - "abbrechen" 

S.60 - "und fanden nichts" 

S.62 - "Er aber schwieg stille, und ant= 

wortete nichts" 

S.179- "Es 1st vollbracht, und neigte das 

Haupt und verschied" 

S.184- "Es 1st vollbracht" 

S.18·9- "Mich dlirstet" 

S.190- "Es 1st vollbracht" 

S.233- "Lasset uns nicht zerteilen" 

S.292- "Dann neigte er das Hau~t und gab 

den Geist auf" 

1) Schmitz: a.a.o., S.54: "Parrhesia ist •.• eine Figur, 
die durch den Gebrauch einer 'Relatio non harmonica' 
oder ':Relatio obliqua anarmonica' zustande ko111J11t". 
Diese Figur tritt sowohl melodisch als harmonisch 
auf. · 

2) Schmitz: a.a.o., S.182: Schmitz definiert diese 
Pausenfiguren folgendermassen: "Aposiopesis, d.h. 
die Pause als Bezeichnung des Schweigens (General= 
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S.293- "abgehauen" 

S.294- "Es ist vollbracht" 

S.297- "Der Geist ist willig, aber das 
Fleisch ist schwach" 

S.298- "Da traten sie hinzu" 

S.299- "Da verliessen ihn alle Jilnger und 

flohen" 

Die Verwendung von Klangfarben als Ausdrucksraum 

der Musik spielt in verschiedenen Passionskompositio= 

nen des 20. Jahrhunderts eine bedeutende Rolle und 

bewirkt in manchen Fallen eine fast naturalistische 

Darstellung des Passionsgeschehens. Die Klang• 

farbenverwendung als konstruktives musikalisches 

Mittel gehort hauptsachlich zu den expressionis= 

tischen und neo-expressionistischen Richtungen der 

gegenwartigen Musik und wurde durch Schonberg be= 

reits in seiner Harmonielehre von 1911 als solches 

angedeutet. Eine besondere klangkoloristische 

Funktion hat z.B. die Verwendung der Sprechstimme 

in den Passionen von Kukuck, Baumann, Ruppel und 

Penderecki. Die klangkoloristische Richtung er~ , 

reicht in der Lukaspassion von Penderecki einen 

Hohepunkt. Die Fillle neuer Klangfarben in diesem 

Werk resultieren "aus den Abweichungen von den ein= 

fachen harmonischen Schwingungen und Tonverbindungen". 1 ) 

pause'): die Suspiratio= Trennung der Silben eines 
Wortes und damit auch melodischen Diktion durch 
Pause bzw. mehrere Pausen: die Tmesis, mit der 
Suspiratio eng verwandt, wenn nicht identisch". 

1) Nestler, Gerhard: Neues vom Klang, in: Melos, 
35. Jg. 1968, S.355. 
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Penderecki schreibt Tone von unbestimmter Tonhohe 

vor und erfordert "Erhohung und Erniedrigung um 

Viertel- und Dreivierteltone, nicht rhythmisiertes 

Tremolo, Sp~elanw~l~~nge~ { il~ v i o1iue ~~i~c~en ~t~g 
und Saitenhalter und schliesslich das gesprochene 

und gemurmelte Wort •.. Der durch die Klangfarbe 

erschlossene Raum wird dem akustischen Raum ilber= 

, geordnet •. • Ein Kreis hat sich geschlossen: by= 

zantinische Musik und Gregorianik kannten Klangfarben 

dur~h Abweichungen und Zwischentone in gleitenden 

Skalen. Was sich dort in der Flache abspielt, .• 

vollendet sich jetzt im mehrstimmigen Klangfarben= 

raum". 1 ) Die Ausdrucksbedeutung der wechselnden 

Klangfarbenflachen wird erst durch das Wort erklart. 

·wolfgang Stroh hat festgestellt, dass die Cluster= 

klange in der Lukaspasslon "nicht von vornherein 

Trager eines bestimmten Ausdrucks sind", sondern, 

dass die Ausdrucksbedeutung dieser Klangen erst aus 

dem Zusammenhang der Komposition entnommen werden 

konnen. 2 ) Hierzu zahlt u.a. die bildhafte Verwendung 

der drei Clusterklange als musikalisches Symbol der 

Schuld in den Kreuzigungs- und Gefangennahme­
Szenen.3) 

Der bewusste Anschluss an der rradition setzt 

voraus, dass manche Passionskomposi tionen des. 20. 

l) Nestler: a.a.o., S.335. 
2) Stroh: a.a.O., S.452. 
3) Stroh: a:a.O., S.453. 
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Jahrhunderts den neobarocken bzw. neoklassischen 

Stilrichtungen zugeordnet werden konnen. Es wird 

in etlichen Fallen "in bewusster Anlehnung an tiber= 

kommene Formen und Klangordnungen, zwar 'zeitge= 

nossische', aber nicht absolut-unbedingt 'neue' 

Musik gemacht". 1 ) Die meisten dieser Werke, die 

"von historischen Bezugnahmen durchsetzt" sind, 

betonen jedoch in der "neuen, jilngst erworbenen 

Klanglichkeit charakteristisch den technikgeborenen 

Gegenwartsgeist". 2) zu diesen Werken zahlen haupt= 

sachlich die Passionen, die aus den Jahren vor dem 

zweiten Weltkrieg stammen, z.B. die Werke von Thomas, 

' <'l ( .., 

Distler und Die,trich, und auch verschiedene Passionsc 

kompositionen aus der Nachkriegszeit z.B. die Werke 

von Ahrens, Pepping, Baudach, Fiebig, Graap, ' Holl= 

felder, Koster, Kronsteiner, Mauersberger, Micheel= 

sen, Peter, Richter, Schroeder, Spar und Weyrauch. 

Die Jahre nach 1945 werden als die Zeit des 
Neo-Expressionismus angedeutet. Diese Richtung 

greift auf die expressionistische Mittel der disso= 

zierte Melodik, Polymetrik, Asymmetrie der Periodik, 

dissonanten Kontrapunkt und vieltonige Harmonik zu= 

1) Forneberg, Erich: Der Geist der neuen Musik-Der 
neue Klang im Spiegel der traditionellen Harmo= 
ni~lehre, Wilrzburg 1957, S.20. 

2) Liess, Andreas: Die Musik im Weltbild der Gegen= 
wart, Lindau im Bodensee 1949, S.105. 
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·ruck. Stilgeschichtlich tritt der Neo-Expressio= 

nismus •a1s Reaktion gegen die neo-klassizistischen 

und neo-archaischen Bewegung der Jahre seit 1920 auf•. 1 ) 

Die ilberwiegende Zahl der Passionskompositionen 

stammt gerade aus der Nachkriegszeit. Typisch 

expressionistische Zilge lasst sich in verschiedenen 

dieser Werke nachweisen, z.B. in den Passionen von 

Komma, Kukuck, Baumann, Hufschmidt, von Oertzen 

und Penderec~i. 

Zusammenfaasend kann dje allgemeine Entwick= 

lungstendenz in den Passionsvertonungen des 20. 

Jahrhunderts ala ein Ubergang von e-iner traditio= 
_ nellen Klangverwendung und damit von einer symbo= 

lischen Deutung der textlichen Einzelheiten, zur 

Klangfarbe als musikalikalischer Gestalt und eng 

damit verbunden, einer naturalistischen, expressiven 

Wiedergabe des Passionsgeschehens, beschrieben 

werden. 

1) Stuckenschmidt, H.H.: Was ist ~usikalischer 
Expresaionismus?, in: Melos, 36. Jg. 1969, 
S.S. 
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ABKURZUNGEN 

a.a.o. 
AfMw 
BIH 

Bd. 

BVI< 

Jg. 

MGG 

Mskr. 

MIK 

s. 
Vergl. 

ZfM 
ZfMw 

-
= 

= 
= 

= 

= 

= 

am angefiihrten Ort 

Archiv £Ur Musikwissenschaft 

Breitkopf und Hartel . 

Band 

Barenreiter-Verlag, Kassel 
Jahrgang 

Musik in Geschichte und Gegenwart 
Manuskript 

Musik und Kirche 

Seite 

Vergleiche 

Zeitschrift fur Musik 

Zeitschrift £Ur Musikwissenschaft 
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VERZEICHNIS DER BEl:!PROCHENEN PASSIONSKOMPOSITIONEN 

AHRENS~ Joseph. Passion nach dem Evangelisten Matthaus 
~,iir ·gemischten ,chor a-cappella (J.950), · Sud= 

deutscher Musikverlag, Heidelberg. 

Passion nach dem Evangelisten Johannes filr 

vierstinunigen gemischten Chor a-cappella 

(1961), Suddeutscher Musikverlag, Heidelberg~ 

BAUDACH, Ulrich. Die Passion Jesu Christi nach dem 

Evangelisten Johannes fur Tenor (Evangelist), 

Bass (Jesus), 3- bis 5-stimmigen gemischten 

Chor (mit Solisten Pilatus, Petrus, Knecht 

und Magd) a-cappella, BVK 1958. 

BAUMANN, Max. Passion nach Texten d.er Heiligen 

Schrift und der Liturgie fur Soli, Chor, 

Sprechchor und Orchester, Opus 63, Sirius­

Verlag, Berlin 1960. 

DIETRICH, Fritz. Kleine Passionsmusik fur Frauen= 
chor, EinzelstiJ!lmen, zwei Blockfloten, zwei 

Geigen und Bass, BVK 1937. 

DISTLER, Hugo. Choralpassion, Opus 7, BVK 1933. 

DRIESSLER, Johannes. Markuspassion fur 5-stimmig.en 

chor a-cappella, Opus 36/1, BVK 1956. 

FIEBIG, Kurt. Markuspassion fur zwei Chore a-capella 

und Solisten (1951), Leihpartitur, Merse= 

burger-Verlag, Darmstadt. 

GEBHARD, Max. Eine kleine Passion fur Sopran-, Tenor-, 

Bariton-Solo, gemischten Chor und kleines 

Orchester, Opus 18, Kistner & Siegel-Verlag, 

L~1,fZ~9~ 
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GRAAP, Lothar. Das Kreuz Christi. Lukaspassion 
fur 1- bis 3-stimmigen a-cappella-Chor und 
Bariton-Solo, Moseler-Verlag, Wolfenbuttel 
und Zurich 1963. 

GRUNMACH, Ulrich. Die Sieben Worte fur 3-stimmigen 
gemischten Chor, Merseburger-Verlag, Berlin 
1956. 

HESSENBERG, Kurt. Die sieben Worte Christi am Kreuz 
fur ,-stimmigen gemischten Chor a-cappella, 
Hinssler-Verlag, Stuttgart-Bohenheim. 

HOLLFELDER, lfaldram. Johannespassion. Kantate fur 
Tenor, Bass, ,-stimmigen Chor und Einzel• 
stimmen (1955), Hinssler-Verlag, Stuttgart­
Hohenheim. 

HUPSCHMIDT, Wolfgang. Die sieben Worte Jesu am 
Kreuz, Karfreitagsmusik nach •oa Jesus an 
dem Kreuze stund• fur 3-,-stimmigen ge­
mischten Chor a-Capella, BVK 196,. 

KOMMA, Karl Michael. Matthauspassion (1965), Binssler-
Verlag, Stuttgart-Hohenheim. 

KOSTER, Ernst. Kleine schwarze Passion, B.Schot~•s 
Sohne, Malnz 1958. 

KRONSTEINER, Joseph. Kreuzweg fur ,-atimmigen ge­
mischten Chor und Volksgesang, Musikverlag 

Styria, W~en-Graz-Koln 1955. 

KUKUCK, Felicitas. Der Gottesknecht-Passionsoratorium. 
Sechs Kantaten, den Wochen der Fasten- und 
Passionszeit £olgend, fur gemischten Chor 
und Instrumente, Moseler-Verlag, Wolfenbuttel 
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LEIPOLD, Bruno. Golgatha. Volkstilinliches Passions= 

oratorium, Opus 216, Verlag Emil Ruh, Adlis= 
wil bei Zurich 1928. 

LINKE, Norbert. Passion nach dem Evangeli1;1ten Markus, 

Hinssler-Verlag, Stuttgart-Hohenheim. 

MARKS, Gunther. Eden-Gethsemane. Passionsoratorium 

fur 4-stimmigen gemischten Chor, Vorsanger 

und Orgel, Hanssler-Verlag, Stuttgart­

Hohenheim 1962. 

MARTIN, !'rank. ..Golgotha. Oratorio en deux parties 

pour soprano., al to, tfnor, baryton et basse 

solos, choeur mixte, orchestre et orgue 

d' apr~s les Evangiles et des texte.s de 

St. Augustin. Ins Deutsche iibertragen von 

Roland Philipp, Universal Edition·, Wien 

1953. 

MAUERSBERGER, Rudolf. Lukaspassion fur zwei Chore 

a~cappella (1947), Ms~r. 

MICHEELSEN, Hans Friedrich. Die Passion Jesu Christi 
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VERBESSERUNGEN 

S.12 Hes: Evangellsten (statt: Evangellszen) 
S.12 Evangellsten ( .. : Evangellten) 
S.20 Abendmahlsszene ( .. : Abendmahlszene) 
S.21 Hohenprlestern ( .. : Holleprlestern) 
s. 29 Ausdrucksstllformen ( .. : Ausdruckstllformen) 
S.33 Gebrauch ( .. : gebrauch) 
S.75 wurde ( .. : wUrde) 
S.78 Barabbas ( .. : Barrabbas) 
S.99 Abendmahlsszene ( 

.. : Abendmahlszene) 
S. 105 .. G-Moll-Drelklanges ( .. : G-Moll dreiklanges) 
S.122 .. elndrucksvolle ( .. : eindrUcksvolle) 
S.136 .. ein ( 

.. : eint) 
S.184 .. harmonlschen ( .. : Harmonischen) 
S.193 .. dieses Passlonstyps ( .. : dlese Passionstyps) 
S.199 .. Elnzelstlmmen ( .. : Einselstimmen) 
S.212 .. Einzelstlmmen ( 

.. : elnzelstimmen) 
S.220 .. Krlegsknechte ( .. : Kriegskenchte) 
S.233 .. Christi ( .. : Christ) 
S.233 .. zu lassen ( 

.. : zulassen) 
S. 254 .. illustriert ( 

.. : illustrlet) 
S.255 .. allml.Chlich ( 

.. : allml.Chllche) 
S.269 .. anschllessend ( .. : auschllessend) 
S.270 .. Ermahnungen ( .. : Ermahungen) 
S.276 .. GemUtsbewegung ( .. : GemUtzbewegung) 
S.278 .. Barabbas ( 

.. : Barrabas) 
S.290 .. Vorhof ( 

.. : Verhof) 
S.292 .. Akkordfolgen ( .. : Akkord folgen) 
s. 296 .. kommen ( .. : komme) 
S.298 .. Anfang ( .. : Aufang) 
S.305 .. Barabbas ( .. : Barrabas) 
S.319 .. Barabbas ( 

.. : Barrabas) 
S.321 .. Geschichte ( 

.. : Geshichte) 
S.342 .. entsteht ( .. : ensteht) 
S. 361 .. zuglelch ( 

.. : zugllech) 




