Ich glaube, lieber Herr, hilf meinem Unglauben! (BWV 109)212

Eines der wesentlichen Merkmale Bachscher Kompositionskunst ist seine quasi dialektische
Motivsprache, d.h. die Auseinandersetzung zwischen zwei oder mehreren kontrastierenden
Motiven. Man denke an die grof3e Tripelfuge in Es-Dur fiir Orgel, in der Vater, Sohn und Heiliger
Geist durch entsprechende Themen dargestellt werden. Doch bleibt es gerade in diesem Stiick nicht
beim technisch-formalen Satzstil, es geht vielmehr um Inhalte. Indem Bach das Christus-Thema
siegen ldsst, macht er zugleich eine personliche theologische Aussage. Auch in den Vokalwerken,
speziell in den Kantaten, stehen sehr hdufig, angeregt durch gegensitzliche Worte, zwei Motive
gegen- oder nebeneinander. Sie werden durchgefiihrt, erweitert und — wenn Bach damit eine {iber
den Text hinausgehende Interpretation geben will — auch miteinander gefiihrt. In seinem genialen
Friihwerk, der Kantate BWV 106 Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit, macht Bach dies noch iiberaus
deutlich: Das Alte Testament ist durch eine Fuge der tiefen Stimmen vertreten (,,Es ist der Alte
Bund: Mensch, du musst sterben!*), das Neue Testament durch die schlichte Sopranmelodie (,,Ja,
komm, Herr Jesu, komm!*). Beide Glaubensformen ringen miteinander, bis am Ende der Neue
Bund alleine iibrigbleibt. Ahnliche Auseinandersetzungen finden in den spiteren Kantaten
gedringter, mehr im Material verborgen statt.

In unserer heutigen Kantate Ich glaube, lieber Herr, hilf meinem Unglauben! (BWV 109) wird iiber
dem titelgebenden Satz aus Markus 9,24 ein groBer Eingangschor aufgebaut. Nach dem eben
Gesagten darf man annehmen, dass Bach zwei gegensitzliche Motive formt: das des Glaubens und
das des Unglaubens. So wird es auch von Musikforschern beschrieben; nur hat die Sache diesmal
einen entscheidenden Haken: Bach benutzt nicht weniger als vier Motive, und diese so konsequent
wie deutlich:
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Motiv 1 erscheint nur in den Instrumenten, ist aber so bedeutungsvoll, dass es stets im Kanon
durchgefiihrt wird. Auf dieses lisst sich kein Text der Vorlage singen. Warum hat Bach es {iberhaupt
gebracht?

Motiv 2 reprasentiert den Glauben, wird jedoch melodisch frei weitergefiihrt und bietet auch Platz
fiir den Text des Unglaubens. Dieses Thema erscheint stets solistisch (also nicht im vierstimmigen
Chorsatz eingebaut).

Motiv 3 steht fiir den Unglauben. Es wird stets zwischen zwei Singstimmen parallel gefiihrt, wirkt
homophon und bietet einen echten Gegensatz zu den dogmatischen Fugengebilden. Aber das
scheint nur so — tatsdchlich wird auch dieses Thema dogmatisch und sogar im doppelten
Kontrapunkt durchgefiihrt.

Motiv 4 steht wieder fiir den Unglauben, bietet aber neues Material und lange Gesangslinien, die in
threm Charakter so gar nichts mit dem Unglauben zu tun haben.

Gemessen an den von Bach selbst aufgestellten strengen Mafistdben einer konsequent eingehaltenen
Motivsprache gibt unser heutiger Eingangschor viele Rétsel auf. Sie mit der vielfach geduferten
Bemerkung, der Text sei so kurz und daher habe Bach eben noch mehr motivisches Material
eingebracht, einfach vom Tisch zu fegen, widerstrebt dem Autor dieser Zeilen, zumal ihm kein
dhnliches Beispiel einer solchen Inkonsequenz vor Augen ist. Folgende Vermutung sei deshalb
angebracht: Der vorliegende Chorsatz konnte urspriinglich in kiirzerer Form, aber sicher mit allen
vier pragnanten Motiven fiir einen anderen Text bestimmt gewesen sein — es passt alles zu gut
zusammen. Denkbar wire ein Text mit vier unterschiedlichen, charakteristischen Aussagen. Ein
verlorenes Werk Bachs, die Markus-Passion, ist mit Hilfe des erhaltenen Textes und einiger
Kantaten, die als Parodien gelten miissen (BWV 198, 54, u. a.), rekonstruierbar, zumindest was die
Arien, den Eingangs- und den Schlusschor betrifft. Bislang fehlt aber jede Evangelienmusik. In
unserem heutigen Eingangschor konnte man das Urbild eines Turbae-Chores vermuten. Den vier
unterschiedlichen Motiven konnten die folgenden Worte entsprechen:

1., Pfui Giber dich®,

2.,,Wie fein zerbrichst du den Tempel und baust ihn in drei Tagen®,

3.,.Hilf dir nun selber®,

4. ,,Und steige herab vom Kreuz®.

Hier muss es bei dieser Hypothese bleiben — eine weitere Beweisfiihrung wiirde diesen Rahmen
sprengen. Argwohnenden sei nur gesagt, dass Bach sich nicht scheute, einen weltlichen Text wie
den der Geburtstagsserenade Durchlauchtster Leopold (BWV 173a) zu entfernen und durch einen
pfingstlichen zu ersetzen, um aus einer Fiirstenserenade die Kirchenkantate Erhohtes Fleisch und
Blut (BWYV 173) zu machen!

Musikalisch gewichtig wie der Eingangschor — trotz eines moglichen Parodieverfahrens — sind auch
die weiteren Nummern der Kantate. Das Tenor-Rezitativ vereint die beiden widersprechenden
Rollen der Furcht und der Hoffnung. Bach hat sie mit piano und forte gekennzeichnet, die Passagen
sind leise und laut im Wechsel zu singen. Der ariose Ausklang ldsst die Singstimme auf dem hohen
a‘ in banger Ratlosigkeit enden: ,,Ach Herr, wie lange?* Die folgende Tenor-Arie zeigt mit ihren
wilden und bizarren Bewegungen in der Solostimme und in der ersten Violine die Wankelmiitigkeit



der geédngsteten Seele, wobei den scharf punktierten Rhythmen die Angst, den wogenden
Triolenketten das Wanken zugeordnet ist.

Nach einem kurzen Alt-Rezitativ wird auf die beruhigende VerheiBung hingewiesen: ,,Der Heiland
kennet ja die Seinen, wenn ihre Hoffnung hilflos liegt”. Diese zuversichtliche Aussage kleidet Bach
in einen anmutigen Quartettsatz fiir zwei Oboen, Solo-Alt und Continuo.

Der Schlusschoral ist diesmal nicht, wie sonst meist {iblich, als schlichter vierstimmiger Choralsatz
ausgefiihrt, sondern als eine Art Choralphantasie gestaltet. In ein breit angelegtes, teilweise
fugiertes Instrumentalspiel singt der Chor (mit der Choralmelodie im Sopran) die 7. Strophe des
Lazarus Spengler-Liedes Durch Adams Fall ist ganz verderbt. Dadurch gerdt das Stiick so
auBergewohnlich lang, dass man annehmen mdochte, es habe Bach einmal als Eingangschor einer
Choralkantate gedient.

Winfried Radeke (1975)



