Leipzig.

Leipzig, zu Beginn des neunzehnten Jahrhunderts.

Der Geist Johann Sebastian Bachs – er schwebt nicht mehr in den Straßen der Stadt. Dumpf und fahl, ja kaum noch vorhanden ist die Erinnerung. Die Erinnerung an die Musik jenes Thomaskantors, der über hundert Jahre vorher -genau gesagt 1723- hier seine Stelle antrat, um seine musikalischen Ideen zu Klang zu formen. Wie ein konturloser Schatten aus der Vergangenheit, der immer mehr verschwimmt, scheint Bach sich aus dem Bewußtsein der musikalischen Kreise zu verabschieden...

Bachs Ruf als Organist war legendär, jedoch hatte er zu Lebzeiten nie die Anerkennung für seine Kompositionen erhalten, die ihm heute zuteil wird. Bach verweigerte sich den aufkommenden frühklassischen Strömungen und galt damit spätestens ab 1735 als überlebendes Fossil einer vergangenen Epoche. Johann Adolph Scheibe urteilt in seiner Zeitschrift Der critische Musicus am 14.5.1737 über Bach:

„Man erstaunet bey seiner Fertigkeit, und man kan kaum begreifen, wie es möglich ist, daß er seine Finger und seine Füsse so sonderbahr und so behend in einander schrencken, ausdehnen, und damit die weitesten Sprünge machen kan, ohne einen einzigen falschen Thon einzumischen oder durch eine so heftige Bewegung den Körper zu verstellen.
Dieser grosse Mann würde die Bewunderung gantzer Nationen seyn, wenn er mehr Annehmlichkeit hätte, und wenn er nicht seinen Stücken durch ein schwülstiges und verworrenes Wesen das Natürliche entzöge, und ihre Schönheit durch allzu grosse Kunst verdunkelte. Weil er nach seinen Fingern urtheilt, so sind seine Stücke überaus schwer zu spielen; denn er verlangt die Sänger und Instrumentalisten sollen durch ihre Kehle und Instrumente das machen, was er auf dem Claviere spielen kan. Dieses aber ist unmöglich. Alle Manieren, alle kleine Auszierungen, und alles, was man unter der Methode zu spielen verstehet, druckt er mit eigentlichen Noten aus; und das entziehet seinen Stücken nicht nur die Schönheit der Harmonie, sondern macht auch den Gesang durchaus unvernehmlich.“

Man kann Scheibe nicht unterstellen, den Genius von Bach verkannt zu haben, wie es dann und wann in populärwissenschaftlicher Literatur geschieht. Mit seinem Urteil betrachtet er das Bachsche Oeuvre aus dem Blickwinkel eines neuen klassizistischen Zeitgeschmacks, der mit seinem Ideal eines klareren, transparenteren Klangbildes versucht, sich von den Traditionen der Barockmusik abzugrenzen.

Das Schicksal der Musik Bachs scheint nach seinem Tode besiegelt: sie ist für den Theoretiker aufgrund der kontrapunktischen Brillianz interessant, in ihrer Wirkung auf den Zuhörer jedoch schwülstig. Noch 1883 hält Otto Gumprecht Bach für einen „verzopften Pedanten, für einen grübelnden Sonderling, dessen unerquickliche contrapunktische Gelehrsamkeit in der Lösung der verwickelsten musikalischen Rechenexempel sich gefiel“.

Und zu Beginn des neunzehnten Jahrhunderts? Nur noch in erlesenen Kreisen von Musikliebhabern, wie z.B. Carl Zelters Freitagsmusiken, blitzt sie auf, die Musik des Thomaskantors. Untergegangen sind sie nicht, die Konzerte, Kantaten, Orgelwerke, Oratorien. Die Zeit hat sich wie ein feiner Staub auf das Oeuvre Bachs gelegt, der darauf wartet, hinweggepustet zu werden...

Um die Rückholung der Werke Johann Sebastian Bachs ins Bewußtsein der musikalischen Gesellschaft hat sich besonders Felix Mendelssohn Bartholdy verdient gemacht. Sein in jeder Lebensphase vorhandener Wille zur Auseinandersetzung mit Bach ist Resultat seiner musikalischen Sozialisation. Seine Mutter hatte bei Johann Philipp Kirnberger, einem der bekanntesten Schüler Bachs, selbst Unterricht gehabt, womit sich eine Traditionslinie bis in die Familie Mendelssohn nachweisen läßt. Eine weitere Rolle spielt der Kompositionsunterricht bei Carl Zelter, den Mendelssohn in seinen frühen Jahren genoß. Carl Zelter waren die Werke Bachs wohlbekannt, und er führte nicht nur vereinzelt Kompositionen von ihm auf, sondern zog die Werke zu kompositionstechnischen Studien heran. Ebenso dürfte der junge Mendelssohn im Unterricht bei seinem Klavierlehrer Ludwig Berger Kontakt mit Werken Bachs gehabt haben. Im Gegensatz zu radikalen Traditionsverweigerern seiner Zeit wie Berlioz oder Liszt sieht Mendelssohn die musikalische Tradition nicht einfach nur als „klassischen“ Bildungsbestand, sondern als bleibenden Wert, an welchem sich neue Komponisten zu messen haben. Grundlage musikalischer Weiterentwicklungen bildet das Credo, alles Alte aufzuheben und es umzuwandeln in Neues. Sicherlich mag ein großer Einfluß die jüdische, alte Traditionen bewahrende Bildungstradition gespielt haben: Mendelssohn war jüdischer Abstammung. In einem Brief an Eduard Devrient charakterisiert Mendelssohn im Mai 1831 sein kompositorisches Verhältnis zu Bach:

„Und daß ich gerade jetzt mehrere geistliche Musiken geschrieben habe, das ist mir ebenso Bedürfniß gewesen, wie es Einen manchmal treibt, gerade ein bestimmtes Buch, die Bibel oder sonstwas zu lesen, und wie es Einem dabei recht wohl wird. Hat es Ähnlichkeit mit Seb. Bach, so kann ich wieder Nichts dafür; denn ich habe es geschrieben, wie es mir zu Muthe war, und wenn mir einmal bei den Worten so zu Muthe geworden ist, wie dem alten Bach, so soll es mir nur umso lieber sein. Denn Du wirst nicht meinen, daß ich seine Formen copiere ohne Inhalt; da könnte ich vor Widerwillen und Leerheit kein Stück zu Ende schreiben.“

So lassen sich die Auswirkungen der Begegnung von Mendelssohn mit Bach nicht nur auf die allseits bekannten Neu- oder Wiederaufführungen Bachscher Orgelwerke und Kantaten und der spektakulären Aufführung der Matthäuspassion am 11.März 1829 im Berliner Dom reduzieren. Die Satztechniken, die Formenstrenge, die Kontrapunktik eines Johann Sebastian Bach finden Einzug in die eigenen Kompositionen.

Der Geist Bachs – er wird wieder lebendig in den Kompositionen Mendelssohns.

Und 1835, als Mendelssohn in diesem Jahr beschließt, nach Leipzig zu ziehen, um die Leitung der Gewandhauskonzerte zu übernehmen, zieht auch auch wieder ein in die Straßen der Stadt: die Erinnerung an den damals fast vergessenen, heute jedoch umso berühmteren Thomaskantor.

Bach.

Als Johann Sebastian Bach 1723 seine Anstellung als Hofkapellmeister am Hofe Prinz Leopolds von Sachsen-Anhalt in Köthen aufgab, um in Leipzig die Position des Thomaskantors anzunehmen, bedeutete dies zwangläufig einen grundlegenden Wechsel der Rahmenbedingungen seines kompositorischen Schaffens: Während seine Tätigkeit in Köthen es mit sich brachte, eine weltliche Ensemblemusik für die Hofkapelle zu komponieren, galt es nun, sich dem sakralen musikalischen Genre und seinen spezifischen Anforderungen zu widmen. So sind uns heute vor allem aus der Zeit von 1723 bis 1725 eine Vielzahl geistlicher Kantaten aus der Feder Bachs überliefert.

Dennoch widmete sich Bach trotz seiner Aufgaben als Kantor ab 1729 der Ensemblemusik, indem er zusätzlich zu seiner Tätigkeit als Kantor die Leitung des Collegium musicum, eines primär studentischen Ensembles mit hohen Ansehen, übernahm. Leider ist nur eine verhältnismäßig kleine Anzahl orchestraler Werke erhalten, sodass gemutmaßt werden kann, dass eine Vielzahl weiterer Orchesterwerke im Laufe der Zeit verloren gegangen sind. Andererseits ist die Quellenlage derart unsicher, dass sich die erhaltenen Werke nur schwer einem konkreten Datum zuordnen lassen. Es kann aber mit großer Wahrscheinlichkeit angenommen werden, dass Bach einen Großteil seiner Orchestermusik einerseits in Köthen, also im Zeitraum von 1717 bis 1723, und andererseits in Leipzig ab 1729 erschuf.

Von der Orchestersuite h-Moll für Querflöte, Streicher und Basso continuo (BWV 1067) ist ein Stimmensatz aus der Zeit um 1738/39 erhalten. Dies sagt aber noch nichts über die Entstehungszeit aus, sondern lediglich, dass Bach zu diesem Zeitpunkt dieses Werk aufgeführt hat. Als Suite ist die Funktion der Musik bereits vorgegeben: es ist eine barocke Tanzmusik, welche in erster Linie an den Fürstenhöfen aufgeführt wurde. Das Formenlehre-Modell der Suite bezeichnet Allemande, Courante, Sarabande und Gigue als Grundgerüst, und es erscheint erstaunlich, dass dieses Modell im vorliegenden Werk –wie auch in den anderen Orchestersuiten Bachs- nicht zur Anwendung kommt. Dennoch hält sich Bach bei der Konzeption an andere elementare Formmerkmale der Suite. Die Satzfolge ist so konzipiert, dass sowohl ein Wechsel zwischen schnellen und langsamen Sätzen als auch zwischen geradzahligen und ungeradzahligen Taktarten stattfindet.

Der Aufbau des ersten Satzes, der Ouverture, geht weit über das hinaus, was bislang im Rahmen einer Suite üblich war. In ihrer Dimension ist diese Ouverture nicht mehr bloß eine Einleitung, eine Introduktion; sie avanciert stattdessen zu einem eigenständigen Satz, der in seiner Größe sogar dominierender Bestandteil der Suite wird. Dabei besitzt sie einen raffinierten formalen Aufbau: ein schneller Teil, in welchem sich Solo- und Tutti-Stellen abwechseln, wird umrahmt von zwei langsamen Teilen. Diese langsame Teile haben als prägnantes –und für den Typus der Suitenouverture typisches- rhythmisches Motiv die punktierte Achtelnote mit einer Sechzehntelnote bzw. zwei Zweiunddreißigstelnoten.

Auf diese Ouverture folgt ein Rondeau im schnellen alla breve-Takt ohne größere solistische Stellen für die Flöte. Auch in der darauffolgenden Sarabande im langsamen ¾-Takt ordnet sich die Flöte in den Ensembleklang ein. Erst in der Teil 2 der Bourreé, einem schnellen Tanz, der widerum im alla breve-Takt geschrieben ist, erklingt die Flöte solistisch. Im Mittelteil der langsamen Polonaise darf sie sich dann als Solo-Instrument voll entfalten. Und nach dem Menuett kann der Solist in der bekannten Badinerie, die mittlerweile als Handy-Melodie zu ungeahnter Popularität gelangt ist, sein ganzes virtuoses Können unter Beweis stellen.

Über die Herkunft des Konzerts in E-Dur für Violine, Streicher und Basso Continuo (BWV 1042) ist fast nichts bekannt. Es existiert kein Autograph; lediglich die Umarbeitung des Violinkonzerts zu einem Cembalokonzert in D-Dur (BWV 1054) von Bach mit gesicherter Quellenlage sichert seine Urheberschaft. Christoph Wolff setzt das Entstehungsdatum „vor 1730“ an, weil es weniger „reif“ wirkt wie das Schwesterwerk - das Violinkonzert in a-Moll mit einem nachgewiesenen Entstehungsdatum von 1730 - und deshalb früher komponiert worden sei. Solch eine Einordnung aufgrund letztlich subjektiver Kriterien erscheint jedoch grundsätzlich problematisch.

Auch wenn Konrad Küster darauf hinweist, dass der Einfluss von Vivaldi zu Anfang des 18. Jahrhunderts im Bereich der Konzertmusik nicht überzubewerten sei, dienen Merkmale der barocken italienischen Konzertform, wie sie Vivaldi geprägt hatte, als formale Basis. Bach behandelt dieses Formenmodell jedoch wesentlich freier, indem er seine eigenen kompositorischen Erfahrungen mit den ihm eher fremden Elementen italienischer Konzertmusik neu zusammensetzt. So weist der erste, recht lebendige Satz Allegro Ritornell-Prinzipien auf: nach einer Einleitung im Tutti folgt ein Mittelteil, in welchem Solo-Stellen mit unterschiedlichem tonalen Material und Tutti-Stellen mit gleichbleibenden Motiven sich abwechseln. Zum Schluss erklingt wieder ein Tutti. Mit diesem Prinzip geht Bach jedoch recht frei um: er gönnt dem Flötisten im Mittelteil ausgedehnte Solopassagen, in welchen arienhafte Züge mit konzertanten, virtuosen Elementen verschmelzen. 

Dass zu Anfang des 18. Jahrhunderts die Gattungen der Vokalmusik und der Instrumentalmusik relativ dicht beieinander liegen, zeigt sich im Mittelsatz, einem Adagio in der Paralleltonart cis-Moll. Vom Charakter ist dieser Satz eng an die Da-capo-Arien jener Zeit angelehnt. Mit weiten gesanglichen Bögen und ausschweifenden Kantilenen über eine Begleitung mit ostinaten Klängen zaubert die Violine sensibel ein melancholisches Bild. 

Der letzte Satz Allegro assai ist als Rondo angelegt, in welchem gemäß dem Ideal der barocken italienischen Konzertform wieder das Ritornell-Prinzip aufgegriffen wird: der Tutti-Einsatz kehrt wie ein Refrain mit immer gleichem Material wieder, wobei er von Solo-Stellen mit wechselndem Material abgelöst wird.

Im Gegensatz zu den Orchesterwerken Bachs ist die Quellenlage und die Datierung der Kantaten Bachs relativ gesichert. So kann davon ausgegangen werden, dass die Kantate Gott der Herr ist Sonn und Schild (BWV 79) zum Reformationstag am 31. Oktober 1725 fertiggestellt worden ist. Obwohl Bach sich verschiedenster Textquellen bedient, erscheint der Textinhalt insgesamt als recht homogen. Im Coro „Gott, der Herr, ist Sonn und Schild“ (Eingangschor) und der darauffolgenden Aria (Alt) „Gott ist unsre Sonn und Schild“ wird Gott gemäß Psalm 84,12 für den Schutz gelobt, den er den Seinen gewährt. Der Choral „Nun danket alle Gott“ bedient sich des allseits bekannten Textes von Martin Rinckart (1636), um für Gottes Wohltaten zu danken. Im darauffolgenden Recitativo (Baß) „Gottlob! Wir wissen den rechten Weg“ wird Jesus dafür gepriesen, dass er uns „den rechten Weg zur Seligkeit“ gewiesen habe. Gleichzeitig wird er gebeten, sich auch derer zu erbarmen, die diesen Weg noch nicht erkannt haben, sondern „an fremden Joch aus Blindheit ziehen müssen“. Ein Autor dieser Zeilen, die einen unmittelbaren Bezug zum Reformationsfest herstellen, ist nicht bekannt. Nachdem die Bitte um künftigen Schutz im fünften Satz, der Aria (Sopran, Baß) „Gott, ach Gott, verlass die Deinen nimmermehr“, geäußert worden ist, schließt die Kantate in dem Choral „Erhalt uns in der Wahrheit“ mit Worten der Schlussstrophe aus Ludwig Helmbolds Lied „Nun laßt uns Gott den Herren“ (1575). Der Wunsch zum Lobpreis Gottes wird hierin zum Ausdruck gebracht.

Wenn man die Kompositionsweise einer barocken Kantate mit derjenigen eines weltlichen Werkes vergleicht, muss man sich vergegenwärtigen, dass eine geistliche Kantate als sakrales Werk im Entstehungsprozeß völlig anderen Rahmenbedingungen unterlag. So ist eine Kantate zunächst einmal eher eine Gebrauchsmusik, welche im Gottesdienst den Anforderungen von Gemeinde und Klerus zu genügen hatte. Die Kirchenverantwortlichen legten darauf Wert, dass die Kirchenmusik sich von weltlicher Musik auch in ihren Stilmitteln abgrenzte; bei der Annahme des Thomaskantorats wurde darauf hingewiesen, dass „Bachs Compositiones [...] nicht theatralisch wären“.Es wurde insbesondere eine Abgrenzung zur Operngattung bemüht, und so existierte ein Bündel kompositorischer Praktiken, welche als explizit der weltlichen Musik zugehörig deklariert wurden, aber im sakralen Bereich nicht erwünscht waren: der Besucher eines Gottesdienstes sollte nicht an die Welt erinnert werden.

Bach übernimmt trotzdem in dieser Kantate etliche Elemente seiner weltlichen Musik, sodass sie kompositionstechnisch nicht isoliert von seinem außerkirchlichen Oeuvre erscheint. Allein die Satzteile Recitativo und Aria hätten wegen ihres Vorkommens in der Oper schon als „weltlich“ gebrandmarkt werden müssen. Bach holt zudem die aus den Konzerten bekannten Ritornell-Prinzipien hervor und lässt diese im ersten Satz wieder aufleben: Einlagen des Chores werden abgelöst von Tutti-Stellen des Orchesters. Im Mittelteil dieses Eingangschores verdichtet Bach die einzelnen Chorstimmen zu einem engen polyphonen Gefüge, um letztlich im Schlußteil das Ritornell-Prinzip wieder erscheinen zu lassen. 

Bach hat den gelungenen Einfall, nach der Alt-Arie in der Begleitung des darauffolgenden Chorals ein Motiv, das man als Element des Ritornells aus dem ersten Satz bereits gut im Ohr hat, zum tragenden musikalischen Gedanken werden zu lassen. Durch diesen engen Bezug trägt Bach dazu bei, daß die Kantate nicht nur als bloße Aneinanderreihung von Sätzen, sondern als kompositorische Einheit wirkt. Auch die wieder auftretenden Ritornelle nach jeder Choralzeile verstärken diesen Eindruck. 

Ein kurzes Baß-Seccorezitativ (d.h. es wird nur mit den Continuo-Instrumenten begleitet) leitet über zu einem Duett mit einer liedhaften Melodik, in welchem Sopran und Bass größtenteils parallel geführt werden. Interessant ist an dieser Arie, dass die Violinen mit ihrem Ritornell erst nach einer Einleitung durch die Gesangsstimmen einsetzen und daß dieses knappe Thema in seiner häufigen Wiederholung fast als Ostinato gelten kann.

Der Choralsatz „Erhalt uns in der Wahrheit“ beschließt diese Kantate in einer für Barockkantaten typisch schlichten Satzweise. 

Er verhallt.

Bleibt als akustisches Monument im Gedächtnis.

Schwindet immer mehr.

Staub legt sich auf die Erinnerung.

Wird fahl.

Und gleichsam schwindet die Erinnerung an den Schöpfer dieser Musik...

...wirklich?

Mendelssohn.

Felix Mendelssohn Bartholdy gilt als einer der Wiederentdecker Bachs.

Als jemand, der Bach wieder neu ins Bewusstsein der Musikwelt holte.

Der den jahrzehntelangen angesammelten Staub von seinen Werken wischte.

In der Tat beschäftigte Mendelssohn sich aus den im Artikel „Leipzig“ dargelegten Gründen intensiver als viele andere komponierende Zeitgenossen mit dem Bach´schen Erbe und war maßgeblich daran beteiligt, dass seine Werke wieder zurück in die Konzerte fanden. Dennoch muss das gängige Bild, vor Mendelssohn sei Bach völlig unbekannt gewesen und Mendelssohn hätte ihn heroenhaft quasi auf Knopfdruck „reaktiviert“, als überzeichnet gesehen werden. Bachs Musik war einem Kreis kompetenter Musiker durchaus bekannt, und bei der „Wiederentdeckung“ half eine Schar von Musikjournalisten, Verlegern und Veranstaltern mit.

Felix Mendelssohn setzte sich in jeder Phase seines Lebens mit Kirchenmusik auseinander. Ein wichtiger Faktor, welcher zu dieser Beschäftigung führte, mag die Konvertierung der gesamten Familie Mendelssohn vom jüdischen zum christlich-protestantischen Glauben gewesen sein, als Felix sieben Jahre alt war. Felix Mendelssohn besaß damit dieselbe Konfession wie Johann Sebastian Bach. Weiterhin war die Familie Mendelssohn Mitglied in der Berliner Singakademie, die von Felix´ späterem Kompositionslehrer Carl Zelter geleitet wurde. Diese Singakademie führte im Berliner Dom regelmäßig sakrale Werke auf.

Diese Sozialisation brachte es mit sich, dass Mendelssohn schon im frühen Alter kirchliche Musiken erschuf. Zu jenem Zeitpunkt galt die Kirchenmusik eher als musikalisches Randgebiet, in welchem schon seit längerer Zeit keine innovativen kompositorischen Impulse mehr vernommen wurden: man musste auf ältere Vorbilder zurückgreifen. Auch dieses Faktum macht die Auseinandersetzung Mendelssohns mit den Werken Bachs plausibel.

Bis 1830 hatte Mendelssohn einige sakrale Werke erschaffen, die aus heutiger Sicht zum Teil nicht unbedeutend sind (z.B. ein Te Deum). Mendelssohn bezog jedoch in der Regel gegenüber seinem eigenen Schaffen eine selbstkritische, skeptische Position. So erscheint es kaum verwunderlich, dass er sich erst im Jahre 1830 entschließt, sein erstes sakrales Werk zu veröffentlichen. Sinnigerweise trägt dieses Werk den Titel „Kirchenmusik“ (op.23). Es handelt sich um eine Sammlung, welche drei Stücke umfasst. Zwei dieser Stücke haben als Grundlage einen Lutherchoral: „Aus tiefer Not schrei ich zu dir“ (op.23/1) bzw. „Mitten wir im Leben sind vom Tod umfangen“ (op.23/3). Diese beiden Bearbeitungen ummanteln eine Fassung der lateinischen Version des katholischen „Ave Maria“ (op.23/2). Die Verwendung eines katholischen Stückes im Zusammenhang mit lutherischen Chorälen belegt auch seine konfessionelle Offenheit.

Während die Teile 2 und 3 einsätzig sind, erhält die Choralbearbeitung Aus tiefer Not schrei ich zu Dir eine besondere Bedeutung, weil sie als fünfsätzige Motette angelegt ist. Zu dieser Choralmotette schreibt Mendelssohn am 18.12.1830 an seinen Lehrer Carl Zelter:

„Da schicke ich Ihnen denn etwas Musik, die bleibt doch stille stehen, bis sie ankommt, und bitte sie, sie freundlich aufzunehmen. Es ist ein Choral, den ich in Venedig komponiert habe. Gern hätte ich Ihnen etwas anderes von meinen Sachen geschickt, weil viel bessere darunter sind [...].
Auch sagten Sie mir einmal, es sei Ihnen sowohl für mich, als auch für die Akademie unangenehm, daß gar nicht vierstimmiges komponiert würde, sondern alles gleich zweichörig oder achtstimmig, und da dies Stück ungefähr die Form hat, die Sie mir damals angaben, und insofern vielleicht mit Ihren Wünschen übereinstimmt, so habe ich es Ihnen denn abgeschrieben. Halten Sie es für wert, auf der Akademie gesungen zu werden, so wäre mir das natürlich die größte Freude. Auf jeden Fall aber bitte ich Sie, mir ja recht ausführlich darüber zu schreiben und mir, da ich die Partitur hier habe, die Stellen und Takte anzugeben, die Ihnen recht sind; namentlich sind einige Punkte, über die ich ziemlich ungewiß bin und die ich geändert haben würde, wenn sich mir hier nicht neue Arbeiten gehäuft hätten und wenn es mit einem Versuch getan gewesen wäre: das sind manche Stellen in den Chorälen, wo die Stimmen unruhig durcheinander gehen und absetzen. Sie werden Ihnen wohl auffallen, und es wäre schön, wenn Sie mir eine Veränderung dafür angeben könnten.
Auch möchte ich wissen, ob es Ihnen störend erscheint, daß ich beim Fugenthema die erste Note des Chorals verlängert habe? Ich tat es, weil ich erstlich gewohnt war, die Melodie so zu hören, und dann namentlich, weil sich’s breiter macht und mehr wie ein Thema, als wenn lauter Viertelnoten von gleicher Geltung darin sind. Endlich werden Sie in der Stimmführung manches Unpolierte finden.“

So sehr in diesen Worten eine Skepsis gegenüber dem eigenen Werk zum Ausdruck gebracht wird, so unbegründeter erscheint sie beim Betrachten des Werkes. Vielleicht ist uns heute ja nur eine bereits korrigierte Fassung erhalten?

Mendelssohn verlängerte im zweiten Satz, der Fuge, nicht nur die erste Note (was übrigens bereits Bach in seiner Choralfassung macht!), sondern transponierte den Choral um eine halbe Note nach oben und glich die phrygische Tonart des Originals an, so dass das Werk in der Tonart f-Moll erklingt.

Die fünf unterschiedlichen Sätze dieser Motette sind symmetrisch angelegt, weshalb sie zu einer in sich geschlossenen Form verschmelzen. Eröffnet wird die Motette mit einem harmonisch eher schlicht gehaltenen, homophonen Choralsatz, auf welchem eine Choralbearbeitung als Fuge folgt. Als Fugenthema dient hierbei die erste Choralzeile „Aus tiefer Not schrei ich zu dir“ (Strophe 1). Es wird in einer zweiten Stimme noch um die zweite Choralzeile als Variation verlängert. Formal bedient sich Mendelssohn der Elemente seines Bach´schen Vorbildes: in der Fuge lassen sich Exposition (Vorstellung des Themas), Zwischenspiele, Durchführungen (Weiterverarbeitungen des Themas) finden. Auf eine Reprise (Wiederkehr des Themas in der Grundform), in welcher das Thema zu einem Höhepunkt verdichtet wird, folgt eine Coda mit dem Text „Wer kann, Herr, vor dir bleiben?“. Nach einem kontrapunktisch äußerst differenzierten Satz, der in diesem Kriterium ebenfalls die Ideale Bachs wiedererkennen lässt, wirkt dieser homophone Abschluss monumental und gewaltig.

Der dritte Satz, die Arie mit Chor Bei dir gilt nichts denn Gnad und Gunst, bildet in der Motette die symmetrische Mittelachse und fällt damit aus dem Rahmen: während alle anderen Sätze in f-Moll geschrieben sind, ist dies der einzige Satz in As-Dur. Zudem weist er im Gegensatz zu allen anderen Sätzen, die im 4/4-Takt stehen, einen 3/8-Takt auf. Nach einer Einleitung durch eine Tenor-Arie, in welcher der Solist die 2. Strophe des Chorals singt, folgt der Chor, dessen Sopran die Arienmelodie wiederholt. Die anderen Stimmen geben im Wesentlichen die Harmonik der vorher erklungenen Orgelbegleitung wieder.

Gemäß dem symmetrischen Aufbau dieser Motette sind die Sätze 4 und 5 formal Spiegelungen der Sätze 1 und 2. Der vierte Satz ist zwar keine Fuge, aber genauso polyphon angelegt. Auch hier arbeitet er mit denselben kontrapunktischen Kompositionstechniken, die er in der Fuge anwendet. Der Text ist die vierte Strophe des Chorals: „Und ob es währt bis in die Nacht“; die Choralmelodie erklingt im Sopran, während die Nebenstimmen eigenständig geführt werden.

Der fünfte Satz führt den Zuhörer wieder an den Ausgang zurück: ein Choralsatz mit dem Text der 5. Strophe „Ob bei uns ist der Sünden viel“ beendet das Werk. Allerdings ist dieser Choralsatz harmonisch komplexer als der Eingangschoral, was als Steigerungsmittel angesehen werden kann. In der Schlusskadenz erweist Mendelssohn eine Reverenz an die ursprüngliche phrygische Tonart, indem er die zweite Stufe – in f-Moll das G – zum Ges heruntersetzt.

Leipzig, im Jahre 1840.

Mendelssohn ist bereits seit fünf Jahren in der Stadt. Obwohl er offiziell Leiter der Gewandhauskonzerte ist, erschafft er trotzdem neben dieser Tätigkeit ein ansehnliches Repertoire kirchenmusikalischer Werke. In diesem Jahr entstehen auch drei Geistliche Lieder, die er später für Altsolo, Chor und Orchester instrumentiert und an die er eine Fuge als 4.Satz anhängt. Diesem Werk gibt er den Titel „Hymne“. Dies mag im Zusammenhang mit seiner ursprünglichen Idee stehen, die drei Geistlichen Liedern als englischsprachiges Anthem zu komponieren. Aus einem seiner Briefe an seinen Verleger schreibt er:

„Jetzt habe ich aber vor kurzem ein englisches Anthem componirt, wozu ich eine sehr gute deutsche Übersetzung erhalten habe, und das ich daher unter dem Titel `Drei geistliche Lieder für eine Mezzosopranstimme mit Chor und Begleitung der Orgel` auch in Deutschland herausgeben möchte.“

Zu Lebzeiten wurde dieses Werk allerdings nie veröffentlicht. Heute haben wir mit der Hymne ein viersätziges Werk vorliegen, in welchem die ersten drei Sätze im Original einen deutschen und die Fuge einen englischen Text haben. Der englische Text wurde erst um 1870 übersetzt. 

Alle Sätze haben gemeinsam, dass in ihnen das Prinzip eines Wechselgesanges zwischen Solostimme und Chor im Vergleich zu anderen Werken von Mendelssohn am konsequentesten umgesetzt worden ist. Der erste Satz Laß, o Herr, mich Hülfe finden ist ein langsames, ruhiges Andante, in welchem die Bitte eines in seinen Sünden liegenden Menschen um die Hilfe Gottes Thema des Textes ist. Formal entspricht dieses Lied der klassischen dreiteiligen Liedform. Homophone Satzstrukturen dominieren den ersten und letzten Teil, während der Chorsatz im Mittelteil gemäßigt kontrapunktische Stimmführungen aufweist. 

Im zweiten Satz Choral mit der Tempoangabe „Non lento“ erfindet Mendelssohn eine eigene Choralmelodie, die er zuerst solistisch vortragen lässt, um sie dann mit dem Chor wiederholen zu lassen. Es wird nach dem Bitten im ersten Satz nochmals der Wunsch an Gott ausgesprochen, sich der eigenen Sünde und Fehlerhaftigkeit anzunehmen. Dies geschieht mit relativ einfachen Mitteln: der Choral wirkt schlicht und einfach – eine musikalische Umsetzung einer demütigen Haltung. 

Und schließlich, im 3. Satz Herr, wir trau´n auf deine Güte: ein freudiger Ausblick, ein Danklied an Gott wegen seiner Güte, seiner Hilfe, seiner rettenden Hand. Mit einem ungeahnten Temperament –die Tempobezeichnung lautet Con moto e vivace- entfaltet sich ein Lobgesang. Flankiert von aufsteigenden Linien in der Begleitung entwickelt sich ein polyphoner Satz mit fugierten Choreinsätzen, die von solistischen Stellen abgelöst werden. Auf musikalische Art und Weise wird so von einem auflebenden, ja aufblühenden Menschen erzählt. 

Die abschließende Fuge Laßt sein heilig Lob uns singen (englischer Titel „Let us sing his hallow´d praises“) hat als einzigen Text die Aussage „Laßt sein heilig Lob uns singen, laßt uns seiner Liebe freu´n“. Die Fuge weist in Kontrapunktik und formaler Gliederung auf Mendelssohns Vorbild Bach hin: nach einer Exposition folgen eine Anzahl Zwischenspiele und Durchführungen und letzlich eine breite Coda. Insgesamt gibt es eine große thematische Dichte, eine Vielfalt von Themeneinsätzen: ein Feuerwerk des im Text besungenen Lobs.

Ein Lob, wie ihn auch Bach in seiner Kantate „Gott der Herr ist Sonn und Schuld“ zum Ausdruck bringt.

Nein, Mendelssohn war kein reiner Lutheraner. Und dennoch – seine verwendeten Zeilen haben eine inhaltliche Nähe zu den Texten, die Bach als Vorlage für seine Kantate, nahm: der zu Fall gekommene Mensch wird in seiner Not direkt durch Gott errettet und hat deshalb Grund zum Dank.

Das Vermächtnis Bachs – es trifft auf Mendelssohn. 

In seinen Werken. 

Seinen Ideen.

Längst ist es errichtet, das Bach-Denkmal vor der Thomaskirche.

1842 wird Mendelssohn eine Stelle angeboten. Die Stelle des Thomaskantors. Die Stelle, um die sich 119 Jahre vorher das große Vorbild Bach beworben hatte.

Mendelssohn lehnt ab...

Bachs Musik lebt wieder, sie leuchtet hell in das musikalische Bewusstsein hinein.

Als wenn kein Staub gewesen wäre.

Er schwebt wieder in den Straßen der Stadt – der Geist Johann Sebastian Bachs.

Leipzig, zur Mitte des neunzehnten Jahrhunderts.

