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Bachs h-moll-Messe und Beethovens Missa solemnis sind
bewunderungswiirdige Ausnahmen nicht nur in der Musikge-
schichte, sondern auch im Werk der zwei Komponisten. Dal}
es sich um musikhistorische Ausnahmen handelt, 138t sich duBer-
lich schon daraus ersehen, daf3 beide Messen, deren eigentliche
Bestimmung die Kirche ist, heute ihren festen Platz im Konzert-
saal haben. Dem entspricht, daf3 beide Kompositionen zwar aus
kirchlichen Anlissen entstanden sind, aber in der liturgischen
MebBfeier nicht wirklich heimisch wurden. Bachs h-moll-Messe ist
in ihrem urspriinglichen Teil als Missa, bestchend aus Kyrie und
Gloria fiir den Dresdner Hof 1733 komponiert und dem sichsi-
schen Kurfiirsten und polnischen Konig Friedrich August II. ge-
widmet. Erst gegen Ende seines Lebens, in den Jahren 1748/49,
hat Bach die kurze Missa durch Hinzuftigung von Credo, Sanctus,
Benedictus und Agnus dei zu einer vollstindigen Messe erweitert.
Auch Beethovens Missa solemnis wurde aus einem bestimmten
kirchlichen Anlall komponiert, nimlich zur Inthronisation des
Erzherzogs Rudolph von Osterreich zum Erzbischof von Olmiitz,
die am 20. Mirz 1820 stattfand. Die Messe erklang jedoch zu die-
sem Zeitpunkt nicht, da die Komposition, mit der Beethoven
schon mindestens ein Jahr zuvor begonnen hatte, sich bis zur Mitte
des Jahres 1823 hinauszbgerte, also insgesamt mehr als vier Jahre
beanspruchte!.

Der Ausnahmecharakter der zwei Messen wird aber auch in der
Lebens- und Werkgeschichte der beiden Komponisten bestitigt.
Fiir den protestantischen Thomaskantor Bach ist die Komposition
der lateinischen Messe etwas Ungewdhnliches, gehort nicht zu
seinen Amtspflichten, fir die vielmehr die Komposition von
deutschsprachigen Kantaten im Vordergrund stand. Im NachlaB3-
verzeichnis von Carl Philipp Emanuel Bach (1790) wird dann auch
die Messe gleichsam aus protestantischer Sicht als ,,Die groBe ca-

! Zum neueren Forschungsstand vgl. John Butt, Bach: Mass in B Minor, Cambridge
Music Handbooks, Cambridge 1991, 14f; William Drabkin, Beethoven: Missa so-
lemnis, ebd. 1991, 11ff.
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tholische Messe® aufgefiihrt, etwas Einmaliges also, das aus der
Fiille des kirchenmusikalischen Schaftfens von Bach herausragte?.
Beethoven gehort zwar der katholischen Konfession an, aber das
Zentrum seines Schaffens ist nicht die Kirchenmusik und somit
auch nicht die Messe. Bevor er die Missa solemnis komponiert, hat
er nur ein einziges Mal zuvor eine Messe vertont, die C-Dur-
Messe aus dem Jahre 1807. Im Blick auf gréBere geschichtliche
Zusammenhinge wird noch ein weiteres gemeinsames Merkmal
beider Werke oftenkundig. Bach und Beethoven sind als ausiiben-
de Musiker keine Singer, wie es die fritheren MeBkomponisten bis
hin zu Palestrina und Lasso waren, sondern Instrumentalisten, pri-
mir Orgel- und Klavierspieler, und somit sind sie als Komponisten
entschieden vom Instrumentalen bestimmt. Dies gile selbstver-
standlich auch fiir die Vokalkompositionen und somit fiir die
Messe.

Die Anlehnung der Messenkomposition an das Instrumentale,
etwas eigenstindig Musikalisches also, wirft ein grundsitzliches
Problem auf, das sich in der Geschichte der Gattung Messe seit
dem Aufkommen der Mehrstimmigkeit im frithen Mittelalter im-
mer wieder stellt. Die Sitze des MeBordinariums sind ihrer liturgi-
schen Stellung und Aufgabe nach alles andere als autonome Musik.
Vielmehr sind es gebetsartige Akklamationen oder bekenntnishafte
AuBerungen, aber keine Musik als eigenstindige Gesangskunst wie
etwa die Sologesinge des Graduale und Alleluia. Um selbstindige
Musik zu werden, muBten sich die Messentexte oft an andere mu-
sikalische Gattungen anlehnen oder sogar vorhandene Komposi-
tionen iibernehmen. Hierin liegt der Grund, daf} die Messe erst
verhiltnismiBig spit den Weg zur Mehrstimmigkeit, also zu gro-
Berer musikalischer Eigenstindigkeit gefunden hat, so dall es vor
dem 14. Jahrhundert iiberhaupt keine zyklischen Messenkom-
positionen gibt3.

2 Heinrich Miesner (Hg.), Philipp Emanuel Bachs musikalischer NachlaB, Bach-
Jahrbuch 36 (1939), 89.

3 Th. Géllner, Art. ,,Mass”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
ed. by S. Sadie, Vol 11, 1980, 781-784. Kevin N. Moll, Structural Determinants in
Polyphony for the Mass Ordinary from French and Related Sources (ca. 1320-1410).
Ph.D. Dissertation, Stanford University 1994.
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In der seit dieser Zeit einsetzenden Entwicklung der mehrstim-
migen Messe als einer reprisentativen, den jeweils aktuellen kom-
positorischen Stand vertretenden Gattung nimmt ein kurzer Ab-
schnitt des Credo eine Sonderstellung ein. Es ist der Satz Et
incarnatus est, de Spiritu Sancto ex Maria Virgine et homo factus est.
Dieser von der Menschwerdung Jesu Christi handelnde Satz wird
in den frithen mehrstimmigen Vertonungen musikalisch nur in
seiner formal-syntaktischen Einheit erfaBt und unterscheidet sich
darin nicht von den {ibrigen Glaubenssitzen des Credo. Doch
spitestens seit dem ausgehenden 15. Jahrhundert wird er aus seiner
unmittelbaren Umgebung herausgelost und durch eine besondere
Vertonungunsart hervorgehoben. Diese kann etwa in der Zunah-
me melismatisch-ornamentaler Partien ebenso wie in der Reduk-
tion der Stimmenzahl liegen, bis sich schlieflich eine auffallend
schlichte, in allen Stimmen meist gleichzeitige Sprachdeklamation
durchsetzt, die oft unter Verlangsamung des Bewegungsflusses sich
wie eine ruhige Insel in der belebteren Polyphonie der iibrigen
Credoabschnitte ausnimmt. Dort, wo es um das Geheimnis der
Menschwerdung geht, zieht sich die Musik gleichsam in sich zu-
riick, verzichtet auf kunstvolle Stimmenverliufe und verweilt bet
der schlichten Deklamation des Textes*. Dieser besondere Cha-
rakter, den das Ef incarnatus est zuerst in der Vokalpolyphonie des
frithen 16. Jahrhunderts annahm, ist in seinen wesentlichen Ziigen
in Bachs h-moll Messe und in Beethovens Missa solemnis ebenso
splirbar wie in zahlreichen anderen spiteren Messenkompositio-
nen. Auch hier kommt inmitten der neuen vom instrumentalen
Orchesterspiel bestimmten Umgebung die Musik zur Ruhe und
wendet sich schlichter Sprachdeklamation zu®. Durch die Zuriick-

4 Peter Giilke, ,,Et incarnatus est*, Beobachtungen zur Entwicklung des Wort-Ton-
Verhiltnisses in der Messenkomposition des 15. Jahrhunderts, in: Musik und Text in
der Mehrstimmigkeit des 14. und 15. Jahrhunderts. Hrsg. von Ursula Giinther und
Ludwig Finscher (Géttinger Musikwissenschaftliche Arbeiten Bd. 10), Kassel usw.
1984, 351 1f.

5 Im 18, Jahrhundert gibt es aber auch solistisch konzertierende Et incarnatus-Sitze.
Das berithmteste Beispiel findet sich in Mozarts c-moll Messe, KV 427, wo der be-
sondere Charakter durch eine Koloratur-Arie hervorgehoben wird. Bezeichnender-
weise setzt der virtuose Koloraturteil, erginzt durch ein Holzblisertrio, erst mit der
Wiederholung des et homo factus est ein, nachdem dieses zunichst schlicht deklamato-
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nahme musikalischer Eigenstindigkeit und die Nihe zum ge-
sprochenen Wort wird man an musikalische Friihstufen erinnert,
an Gebet und Bekenntnis, eben an jenen Zustand, in dem die
Musik nur den sakralen Text vernehmbar machen muBte. Von
dieser urspiinglichen Aufgabe der Musik kommt im Et incarnatus
est der h-moll-Messe und der Missa solemnis mehr zum Vorschein
als in den meisten anderen Sitzen des Credo und der Messe iiber-
haupt, so daB auch von hierher die Konzentration unseres Themas
auf dieses Kernstiick der Messe legitimiert ist.

Dennoch mag es ungewdhnlich sein, zwei so individuelle Wer-
ke wie Bachs h-moll-Messe und Beethovens Missa solemnis selbst
bei Beschrinkung auf einen kurzen Abschnitt gemeinsam zu be-
handeln. Zu speziell sind inzwischen die Fragen geworden, die an
Jjedes der beiden Werke gestellt werden, als daf3 eine vergleichende
Untersuchung tiberhaupt noch sinnvoll wire. Dies triftt umsomehr
zu, da von dem ilteren zum jiingeren Werk keine genetische Ab-
hingigkeit besteht und auch die vielleicht interessante Frage, ob
Beethoven die h-moll-Messe gekannt habe, hier nicht verfolgt
wird®. Trotzdem sollte es méglich sein, an einem zentralen und
iiberschaubaren Ausschnitt wie dem Ef incarnatus est neben dem
Verbindenden vor allem das Trennende, das unverwechselbar Be-
sondere jedes der beiden Werke zu zeigen. Durch diese Gegen-
tiberstellung kann etwas zum Vorschein kommen, was fiir die Spe-
zialforschung nicht vordringlich ist, das Wesen der Sache aber sehr
wohl triftt.

risch erklungen war. Mozarts Koloratur ist gleichsam die freudige musikalische Reak-
tion auf das sprachlich Mitgeteilte.

 Martin Zenck, Die Bach-Rezeption des spiten Beethoven, Wiesbaden 1986,
232fF; J. Butt, a.a.O. (s. Anm. 1), 27.



Fiir Bachs h-moll-Messe allgemein und speziell fiir das Credo ist
bekanntlich die groffe Anzahl von sog. Parodien typisch, d.h. von
neutextierten Nachbildungen vorhandener Kompositionen. Diese
stammen von Bach selbst und sind stets seinen deutschsprachigen
Kantaten entnommen’. Darunter finden sich die aktuellen Gattun-
gen der Zeit: Arien, Duette, Chore unterschiedlicher Art. Vor al-
lem aufgrund der Parodievorlagen wird deutlich, daf} die h-moll-
Messe sich aus Teilen hochst unterschiedlichen Alters zusammen-
setzt, die Bachs ganzes Komponistenleben umfassen. Allein fiir das
Credo verteilen sich die einzelnen Sitze bzw. ihre Vorlagen auf
dreieinhalb Jahrzehnte:

h-moll-Messe Kantate Entstehungszeit
(nicht immer
gesichert)
Crucifixus .» Weinen,Klagen* 1714
Et resurrexit ,.Entfernet cuch, ihr 1727
heitern Sterne*
Patrem omnipotentem ,,Gott, wie dein Name* 1729?
Et expecto ,,Gott, man lobet dich 17292
in der Stille”
Et in unum Dominum [Vorlage verschollen] vor 1733
Credo in unum Deum nach 1740?
Confiteor 1748/49
Et incarnatus est 1749

7 BWV 232, Bach Compendium, hrg. von Hans-Joachim Schulze und Christoph
Wolfl, Teil IV, Leipzig 1989, 1160.
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Uberblickt man den Zeitraum, aus dem im endgiiltigen Werk
die Kompositionen vereinigt wurden, so steht am Anfang die
Vorlage fiir das Crucifixus, die Kantate ,,Weinen, Klagen, Sorgen,
Zagen* (Nr. 12), entstanden in Weimar im Jahre 1714, und am
SchluB} erscheinen die spiten Leipziger Zusitze der Zeit 1748/49,
darunter das dem Crucifixus benachbarte Et incarnatus est. Insgesame
liegen also zwischen der frithesten und der spitesten Komposition
35 Jahre, und es ist vielleicht mehr als ein merkwiirdiger Zufall,
daf} die zeitlich am weitesten voneinander entfernten Sitze im
endgiiltigen Werk unmittelbar nebeneinanderstehen. Was die h-
moll-Messe insgesamt auszeichnet, nimlich ihre ungewdhnlich
lange Entstehungszeit und in Verbindung damit die groBe Anzahl
von Parodien, dies gilt in besonders sinnfilliger Weise auch flir den
Kern des Credo und damit der Messe, die beiden Chore Et incar-
natus est und Crucifixuss.

Fiir die endgiiltige Fassung der h-moll-Messe diirfte ein ent-
scheidender Anlall gewesen sein, die Summe des gesamten eigenen
Schaffens im Bereich der Vokalmusik zu ziehen, ihnlich wie es
Bach auf dem Gebiet des Instrumentalen mit der ,,Kunst der Fu-
ge®, dem ,,Musikalischen Opfer und den spiten Orgelchorilen
getan hat. Offenbar war es der lateinische Messetext, der es Bach
erlaubte, Bewahrenswertes unter einen neuen Gesichtspunkt und
in einen Zusammenhang zu stellen, der Dauer garantierte. In die-
ser Summa verbanden sich dann die verschiedensten vokalen Gat-
tungen aus fritheren Schaffensperioden mit einigen wenigen Kom-
positionen der Spitzeit, die eigens zur Vervollstindigung des Me(3-
zyklus geschaffen wurden.

Von den hierher gehorenden Choren ist das Et incarnatus est of-
fenbar die letzte Chorkomposition Bachs tiberhaupt, da sie als
Nachtrag auf einem eingelegten Blatt dem Credo hinzugefiigt
wurde®. Mit dem fiinfstimmigen Chor wollte Bach die urspriing-

8 Christoph Wolff, ,,Et incarnatus® and ,,Crucifixus®. The Earliest and the Latest
Settings of Bach's B-Minor Mass. In: Eighteenth-Century Music in Theory and Prac-
tice. Essays in Honor of Alfred Mann, ed. by Mary Ann Parker. Stuyvesant, NY,
1994, 11f.

9 Robert L. Marshall, The Music of Johann Sebastian Bach. The Sources, the Style,
the Significance. New York 1989, 181 1L, J. Butt, a.a. O. (s. Anm. 1), 15.
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liche Fassung des Et incaratus est ersetzen, die den abschlieBenden
Teil des vorangehenden Duetts Ef in unum Dominum Jesum Chri-
stum bildete. In der fritheren Fassung war fast der ganze auf Chri-
stus bezogene zweite Artikel des Credo einschlieBlich des Et incar-
natus est in diesem Duett enthalten, und nur das Crucifixus und das
anschlieBende Et resurrexit wurden durch eigene Chore bedacht.
Angesichts einer alten, weit verbreiteten Tradition, das liturgisch
zentrale, im katholischen Ritus durch Kniebeugung ausgezeich-
nete Ef incarnatus est kompositorisch entsprechend hervorzuheben,
entschloB sich Bach erst verspitet dazu, diesen besonderen Textteil
durch einen eigenen Chor zur Geltung bringen. Dagegen gibt die
urspriingliche Duettfassung zu erkennen, daB Bach dem katho-
lischen Mefritus und dem musikalischen Aufbau des Credo fern-
stand, denn sonst hitte er nicht das in der Tradition der MeBver-
tonungen stets auftallende Et incarnatus est in einem Duett verbor-
gen, in dem auch noch andere Glaubenssitze enthalten sind. Bei
der nachtriglichen Einfiigung des Incaratus-Chores ging es Bach
entschieden darum, einen Versto8 gegen die Tradition der katholi-
schen MeBkomposition zu korrigieren und nicht etwa um die
Herstellung einer formalen Symmetrie durch zwei das Crucifixus
flankierende Chore. Letzteres wird von der evangelischen Bach-
forschung seit den grundlegenden Arbeiten von Friedrich Smend
immer wieder behauptet, ohne daf} der naheliegende Beweggrund
tiberhaupt zur Sprache kommt!®. Angesichts der zentralen Stellung
des Et incarnatus est in den Credo-Kompositionen zeitgendssischer
Dresdner Hofkomponisten wie Heinichen, Zelenka und Hasse
tiberrascht Bachs anfingliche MiBachtung einer als verbindlich
geltenden Tradition'!.

10 Friedrich Smend, Bachs h-moll-Messe: Entstehung, Uberlieferung, Bedeutung,
Bach-Jahrbuch 34 (1937), 521F.; Christoph Wolff, Der Stile antico in der Musik Johann
Sebastian Bachs, Wiesbaden 1968, 133; ders., ,,Et incarnatus®, a.a. O. (s. Anm. 8), 3.

MVl etwa die Et-incamnatus-Chére in J.D. Zelenkas Missae ,,Circumcisionis®,
1728 (hrsg. von R.. Riiegge, Adliswil/Ziirich 1983); ,,Gratias agimus tibi* 1730 (hrsg.
von Th. Kohlhase, 1983); ,,Sanctissimae Trinitatis*, 1736 (hrsg. von Th. Kohihase u.
P. Horn, Erbe deutscher Musik, Bd. 103); ,Dei Patris“, 1740 (hrsg. von R. Kubik,
Erbe deutscher Musik, Bd. 93); ,,Omnium Sanctorum®, 1741 (hrsg. von Th. Kohl-
hase, Erbe deutscher Musik, Bd. 101). J.A. Hasse, Missa in d, 1751 (hrsg. von W.
Hochstein, Stuttgart 1988). Vgl. auch W. Horn, Die Dresdner Hofkirchenmusik
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Mit dem neu eingefiigten Chor hatte Bach zwar ein Versiumnis
nachgeholt, aber der Et incamatus-Chor blieb ein nachtriglicher
Zusatz aullerhalb der urspriinglichen Konzeption. Nach dieser
gliederte Bach das Credo im lutherischen Sinne in die drei auf
Gott Vater, Sohn und Heiligen Geist bezogenen Glaubensartikel.
Jeder dieser Artikel wurde mit einem groBen konzertierenden
Chorsatz abgeschlossen, dem jeweils ein ruhiger, von polyphonen
Vokalstimmen geprigter Chor vorausgeht, so daB} sich zusammen
mit dem SchluBBchor ein Chorpaar gegensitzlicher Teile ergibt.
Die beiden textreichen Artikel II und III werden mit lingeren
Sologesingen erdffnet, einem Sopran-Alt-Duett im zweiten Arti-
kel (Et in unum Dominum Jesum Christum) bzw. einer BaBarie im
dritten (Et in spiritum sanctum). Allein der kurze auf Gott Vater be-
zogene erste Artikel besteht nur aus dem Chorpaar Credo in unum
Deum/Patrem omnipotentem. Das Prinzip der Paarigkeit der Chorsit-
ze, das fiir jeden der drei Artikel gilt, wird durch den erginzten Et-
incarmatus-Chor gestort, da hier jetzt drei Chore aufeinanderfolgen.
Bach nimmt diese UnregelmiBigkeit in Kauf, um das Kernstiick
des Credo in der ihm gebiihrenden Weise, d.h. als eigenen Chor-
satz in die Komposition einzubeziehen. Man wiirde das Et incar-
natus est in der auch von Bach schlieBlich erkannten Einzigartigkeit
und Sonderstellung unzulissig relativieren, wollte man den er-
"ginzten Chorsatz nur als zum Crucifixus hinflihrend, also als sym-
metrisch notwendige Vorstufe zu diesem auffassen. Es geht Bach
bei der spiten Korrektur allein um das Et incarnatus est, nicht um
das Crucifixus, dem seine feste Chorposition vor dem Et resurrexit-
Chor schon zugewiesen war. Das Crucifixus war also ohnehin
durch eine bedeutsame Chorkomposition ausgezeichnet, und es ist
deshalb nicht naheliegend, Bach ausschlieBlich symmetrische Er-
wigungen zu unterstellen, wie es in der Regel geschieht. Vielmehr
werden fiir die Gliederung die drei Glaubensartikel bestimmend
gewesen sein und von den urspriinglich acht Sitzen (2+3+3) steht
das Crucifixus eher zufillig etwa in der Mitte.

Der neue Et-incarnatus-Chor machte nun diesen Sprachabschnitt
in dem vorausgehenden Duett {iberfliissig, worauf Bach den ver-

1720-1745, Studien zu ihren Voraussetzungen und ihrem Repertoire, Kassel 1987,
891t 207ff. u.6.
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bleibenden Duett-Text gegentiber der Musik verschob. Anstelle des
entbehrlich gewordenen Et incarnatus est erklang unter Beibehal-
tung von dessen Musik das im Text unmittelbar vorausgehende
Qui propter nos homines. Es ist also wieder das fiir Bach charakte-
ristische Verfahren der Umtextierung einer vorhandenen Komposi-
tion, eine Parodie auf engstem Raum gleichsam, die ihn noch in der
SchluBphase der Arbeit an der Messe, nach der Komposition des er-
ginzten Et incarnatus-Chores, beschiftigte!?. Bei der Umtextierung
des Duetts erhielten die vier jeweils von einem Ritornell eingelei-
teten und umrahmten Teile Sprachabschnitte von unterschiedlicher
Linge. Angesichts der geringeren Textmenge war Bach oftenbar
bestrebt, einzelne Glaubenssitze musikalisch zu unterstreichen und
ihnen im Rahmen der Ritornellform besonderes Gewicht zu ver-
leihen. Obwohl auch in der ersten Duettfassung die Textverteilung
inhaltsbedingt ist, wird dies in der Zweitfassung noch deutlicher!.
So widmet Bach in der Erstfassung den drei Satzgliedern des Qui
propter nos homines.. einen lingeren Vokalteil (T. 48-62) wihrend
er andererseits die funf Satzglieder Deum de Deo..omnia facta sunt
auf engem Raum (T. 34—42) zusammendringt. Mit den besonde-
ren Méglichkeiten des Ritornell-Duetts wird in der Originalfas-
sung nicht zuletzt auch das Et incarnatus est herausgestellt. Seine
vier kurzen Satzteile nechmen nicht nur fast den ganzen SchluBlab-
schnitt (T. 63-80) in Anspruch, sondern der Vokalsatz vereinigt
sich hier mit den gleichzeitigen Ritornell-Tutti:

12 Das umtextierte Duett, dessen zwei Singstimmen auf den leer gebliebenen Seiten
151-152 des Autographs nach dem Credo-SchluB} notiert sind, zeigt abweichende
Schriftziige gegeniiber dem vorausgehenden Et expecto-Chor, so daB eine spitere Ein-
tragung anzunehmen ist. Diese konnte sehr wohl erst nach Abschluf3 der ganzen Messe
erfolgt sein. Das Duett trigt die Uberschrift ,,Duo Voces Articuli 2! (=secundi), also
»Zwei Stimmen des zweiten Artikels, (,,Glaubensartikels”, nicht ,, Two voices express
2%, wie es bei Butt, a.a.O., s. Anm. 1, 52, heif}t). J.S. Bach, Messe in h-moll, Faksi-
mile-Lichtdruck des Autographs, hrsg. von Alfred Diirr, Kassel-Basel-London 1983,
151. Bach war die Artikelgliederung sehr wohl bewuBt, so daf er sich hiervon auch
bei der urspriinglichen Credo-Gliederung leiten lieB. Vgl. auch Eric T. Chafe, The St
John Passion: theology and musical structure, in: Bach Studies, ed. by D.O. Franklin,
Cambridge 1989, 92, Anm. 37.

il Vgl. Johann Sebastian Bach, Neue Ausgabe simtlicher Werke, Serie II, Band 1
hrsg. von Friedrich Smend, Kassel u. Leipzig 1954 (auch als Birenreiter Studienparti-
tur veroftendiche), 148-156 (Erstfassung), 216-226 (Zweitfassung).
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1. Fassung

Et in unum Dom-
num

Jesum Christum,
Filium Dei unige-
nitum,

Et ex patre natum

ante ommnia saecula.

Deum de Deo, lu-
men de lumine,
Deum verum de
Deo vero.
Genitum, non fac-
tum,
consubstantialem
Patn,

per quem omnia
facta sunt.

Qui propter nos
homines,

et propter nostram
salutem

descendit de coelis.

Et incarnatus est
de Spiritu Sancto

ex Maria Virgine,
et homo factus est.

Theodor Gollner

Ritornell T.1
Vokal T.9

Ritornell T. 28
Vokal T. 34

Ritornell T. 42
Vokal T. 48

Ritornell T. 63
Vokal

2. Fassung

Et in unum Domi-
num

Jesum Christum,
Filium Dei unige-
niturmn.

Et ex Patre natum
ante ommnia saecula.

Deum de Deo, lu-
men de lumine,
Deum verum de
Deo vero.
Genitum, non
factum,
consubstantialem
Patri,

per quem omnia
facta sunt.

Qui propter nos
homines,

et propter nostram
salutem

descendit de coelis.
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Vergleicht man die Textverteilung der beiden Fassungen, so fillt
in der Zweitfassung die lange Ausdehnung des Anfangssatzes Ef in
unum Dominum Jesum Christum, Filium Dei unigenitum auf, die den
ganzen ersten Vokaltell mit melismatischen Ausweitungen und
mehrfachen Textwiederholungen flir sich beansprucht (T. 9-28).
Demgegentiber hatte die Erstfassung hier zusitzlich den Folgesatz
unterzubringen (Et ex patre natum ante omnia saecula.) Auch diesem
kommt nun in der Zweitfassung als eigener Abschnitt der gesamte
zweite Vokalteil zugute. Dagegen mulite dieser Teil in der
Erstfassung die umfangreiche Textpassage Deum de Deo, lumen de
lumine.. per quem omnia facta sunt aufnehmen. Dieselbe Texthiufung
ging auch auf die Zweitfassung iiber, allerdings dort auf den dritten
Vokalteil. Die schon in der Erstfassung vorhandene Ausweitung
des Qui propter nos homines auf einen eigenen Vokalteil findet sich
auch in der Zweitfassung, jedoch mit einer Verschiebung auf die
jetze ausgeschiedene Stelle des Et incarnatus est, von dem es auch
das gleichzeitige Orchestertutti tibernimmt.

Die nachtrigliche Chorkomposition des Et incamnatus est erflillte
nicht nur traditions- und gattungsbedingte Forderungen, sondern
erlaubte auch eine gezieltere Textverteilung innerhalb des Duetts.
Erst jetzt bot sich die Mdoglichkeit, fiir weitere Kernsitze Raum zu
schaffen. Dabei erhielten auch das eréffnende Et in unum Dominum
Jesum Christum, Filium Dei unigenitum und das anschlieBende Ef ex
Patre natum ante omnia saecula jeweils einen eigenen Vokalteil mit
vorausgehendem Ritornell. Wihrend das nunmehr an den Schluf3
verlagerte Qui propter nos homines.. seine Sitze mehrfach wieder-
holen und zusitzlich noch ein Orchestertutti beanspruchen konn-
te, bleiben die sich hiufenden Bestimmungen Deum de Deo, lumen
de lumine.. oftenbar von untergeordneter Bedeutung und muBlten
sich wie schon in der Erstfassung auf einen einzigen Vokalteil be-
schrinken.

DaB das Parodieverfahren nicht nur von auBlen kommende
Kompositionen in die Messe aufzunehmen erlaubt, was stets mit
dem Austausch eines deutschen Kantatentextes durch den lateini-
schen Messetext einhergeht, sondern dall auch ein lateinischer
Credoabschnitt durch einen anderen, gleichfalls lateinischen ersetzt
werden kann, weist auf einen Wesenszug der Bachschen Kompo-
sition hin. GewiB} ist der Zusammenhalt zwischen Text und Kom-
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position nicht so eng, dall es zu schwerwiegenden Schiden
kommt, wenn die Bindung gelost wird. Dies ist moglich, weil
Bachs Musik mehr den allgemeinen Affektgehalt des Textes, we-
niger den individuellen Sinngehalt des einzelnen Wortes erfal3t,
daflir aber dessen rhythmisch-phonetische Gestalt, also etwas For-
mal-AuBerliches, genau beachtet. Die duBerliche Seite der Sprache
findet ihre Entsprechung in bestimmten Eigenschaften der Musik,
wie der Betonungsordnung des Taktes in Verbindung mit Ton-
dauer sowie melodischer und harmonischer Gewichtung. Solange
die Wortakzente, Haupt- und Nebensilben den musikalischen
Strukturelementen mit ihren differenzierten Abstufungen ent-
sprechen, ist bei Bach der Zusammenhalt von Text und Musik
gewihrleistet und somit auch die Austauschbarkeit verschiedener
Texte grundsitzlich moglich. Als Beispiel diene ein Ausschnitt aus
dem SchluBteil des Duetts, wo der urspriingliche Text Et incarnatus
est durch Qui propter nos homines ersetzt ist:

Et in-car - na-tus est, cof incar-na-tus cst de Spi - - ri-tusanctocxMari-a  vir - gi-ne

Qui propter nos ho-mi -nes ct propternostram salutem,propter no - stramsa - lu-temde-scen - - - ditde codis

Wie bei aller Angleichung und der Unterbringung zusitzlicher
Silben die Parodie hinter der Erstfassung zuriickbleibt, zeigt sich
u.a. an melodischen Details, so etwa bei den fallenden Sechzehn-
teln mit dem wiederholten et incarnatus est, die mehr fir das Her-
abschweben des Heiligen Geistes als flir propter nostram salutem ge-
eignet sind. Dieses erklingt auf andere Art noch ein zweites Mal,
wogegen in der Erstfassung der Oktavsprung sich mit dem neuen
Satzglied De Spiritu sancto verbindet. Im tbrigen ist die Sechzehn-
telgruppe abgesehen von ithrem fallenden Duktus weder an incar-
natus oder Spiritu sancto noch an propter nostram salutem gebunden,
sondern hat ihren festen Platz im instrumentalen Ritornell, wo sie
zuerst im zweiten Takt erscheint und als rhythmische Konstante
meist in der Form von sechs Sechzehnteln das ganze Stiick durch-
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zieht. Sie verkorpert neben den sprachlich artikulierenden Achteln
und Vierteln die genuin instrumentale Komponente und findet
sich sowohl im Ritornell als auch in den Vokalteilen des Duetts.

Was die Sprache an bildhaften Vorstellungen musikalisch aus-
16st, was somit an den genauen Wortlaut eines bestimmten Textes
gebunden ist, eignet sich in der Regel weniger zur Wiedergabe ei-
nes Ersatztextes mit seinem andersartigen Sinngehalt. Damit den-
noch die Komposition fiir mehr als einen Text verwendbar ist,
wihlt Bach fiir seine Parodien gerne Vorlagen mit verwandtem
Empfindungsgehalt oder ihnlichen Symbolwerten. Um Empfin-
dungen und Affekte musikalisch auszudriicken, mag die erklingen-
de Sprache zwar dienlich sein, aber grundsitzlich kann dies auch
allein instrumental geschehen, und es ist in der Tat die instrumen-
tale Komponente, der starke Anteil des Orchesters an Bachs Vo-
kalkomposition, der den erklingenden Text relativiert und seine
Austauschbarkeit fordert. Auch die vom Sinn des einzelnen Wor-
tes abgewandte, mehr seine duBerliche Seite beachtende Sprachbe-
handlung, also ein auf Stofflich-Materielles gerichtetes Vorgehen,
verstirkt die Eigenstindigkeit des Instrumentalen und beglinstigt
das Parodieverfahren.

Das Primat des Instrumentalen gilt auch fiir den nachgetragenen
Et-incamatus-Chor. Hier wird der Sprachvortrag einem gleichsam
auf der Stelle tretenden instrumentalen Gehiuse eingefligt (s. An-
hang S. 36-38). Die jeweils einen Takt ausfillenden Achtelfiguren
im Unisono der Violinen mit ihren seufzerartigen Halb-
tonvorhalten und fallenden Akkordbrechungen bilden eine in-
strumentale Gestalt, die von Takt zu Takt wiederholt wird und das
Stiick von Anfang bis Ende durchzieht'. Wiederholt werden mit
jedem Takt auch die pochenden Viertel im InstrumentalbalB, die
gleichsam die Dreiviertelzihlzeit hérbar machen. Die fortwihren-
de Wiederholung einer taktgebundenen Zelle, aus der sich das

14 Zum instrumentalen Charakter der Achtelfigur und der Silbenfolge vgl. Thr. Ge-
orgiades, Musik und Sprache, Das Werden der abenlindischen Musik dargestellt an
der Vertonung der Messe, Heidelberg 1954, 76 u. 79. Die seufzerartigen Achtel stellt
Chr. Wolft auch in Pergolesis Stabat mater (1736) fest, das Bach kannte und 1746/47
als Parodievorlage fiir die Kantate ,, Tilge, Hochster, meine Siinden® benutzte. Bachs
Et incarnatus est konnte von hierher Anregungen empfangen haben; vgl. Chr. Wolff,
,Et incarnatus®, a.a.O. (s. Anm. 8), 12ff.
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ganze Stiick zusammensetzt, wire in der mehrstimmigen Vokal-
musik nicht naheliegend, ist aber in der Instrumentalmusik keine
Seltenheit. Vielleicht das bekannteste Beispiel derartiger ,,Ein-
takter” ist Bachs C-Dur-Priludium aus dem Wohltemperierten
Klavier 1. Sicher ist es kein Zufall, dal3 das dem Et incarnatus est
unmittelbar benachbarte Crucifixus in seinen instrumentalen Be-
standteilen sich ebenfalls aus rhythmischen , Eintaktern® zu-
sammensetzt. Der Zihlzeitrthythmus des Dreihalbetaktes entsteht
hier komplementir in Geigen und Floten, wihrend die kiirzeren
Notenwerte diesmal als Viertel im BaB liegen. Aber daBl von die-
sem auf der iltesten Parodievorlage der h-moll-Messe beruhenden
Satz mit seinen eintaktigen Bausteinen die Anregung zu den
thythmisch verwandten Eintaktern des unmittelbar benachbarten
Et incarnatus-Chores erfolgte, ist offensichtlich. So wurde der neu
eingefligte Chor auch in seinem kompositorischen Kern dem
Crucifixus angeglichen und entsprach auBerdem einer verbreiteten
Messentradition, in der beide Texte als zusammengehdrig behan-
delt und oft auch in einem Satz vereinigt werden's. Bei der Uber-
einstimmung mit einem spezifisch instrumentalen Kompositionstyp
verwundert es nicht, wenn auch die Vokalsttmmen instrumental
geprigt sind. Schon die gleichférmigen Akkordzerlegungen und
ihre die Zihlzeit markierenden Viertel verschmelzen die Einsitze
der Chorstimmen mit dem instrumental Vorgegebenen. Allein die
wechselnden Satzglieder der Sprache fiihren in den Vokalparten zu
verschiedenartigen Wendungen. So lenkt das zweite Satzglied de
Spiritu sancto (T. 11-13) mit einem aufwirtsgerichteten Sprung im
Sopran den Blick nach oben, nachdem bis dahin die Melodie-
schritte meist nach unten gerichtet waren. Auch die Deklamation
verwendet von hieran bei Wortakzenten ofters Halbe und folgt
nicht mehr primir dem Zihlzeitrhythmus der Viertel. Dieser bleibt
allerdings auch auf vokaler Ebene durch komplementire Verzah-
nung der Einzelstimmen liickenlos erhalten. Deutlich abgehoben
wird das dritte Satzglied ex Maria virgine, das sich im Sopran takt-
weise in chromatischen Schritten hochschraubt, bevor unter Wie-

1> Auch die aus der Dresdner Tradition hervorgegangene, zur Weihe der katholi-
schen Dresdner Hofkirche 1751 von Johann Adolf Hasse komponierte Missa in d ver-
einigt Et incarnatus und Crucifixus in einem Satz (s. Anm. 11).
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derholung des Textes eine Kadenz zur V. Stufe den ersten Teil der
Komposition beendet (T.14-20). Die anschlieBende Wiederho-
lung fiihrt unter geringfiigigen Anderungen nach nochmals 20
Takten zur tonalen Basis zuriick.

Die verbleibenden auf die Tonika h-moll zentrierten elf Takte
(41-49) stellen formal eine Art Coda dar, bringen aber angesichts
des bedeutungsvollen et homo factus est ginzlich Neues. Dieses er-
eignet sich vor dem Hintergrund der zunichst gleichbleibenden
instrumentalen ,,Eintakter”, die erst in den SchluBtakten eine ent-
scheidende Anderung erfahren. Hier nimlich verliB3t der BaB seine
Viertelrepetitionen und ibernimmt die Achtelfiguren der Streicher
(T. 45-47). Gleichzeitig treten die Geigen in zwei Einzelstimmen
auseinander, geben also ihre colla-parte-Bindung auf und 16sen die
steretoype Achtelfigur aus ihrer angestammten Taktposition. Sie
beginnen nicht mehr auf dem zweiten Achtel, sondern auf dem
vierten bzw. sechsten, d.h. ihr Verhiltnis zum Metrum des 3/4
Taktes indert sich, so daB3 im Verein mit dem BaB, der allein noch
die alte Taktposition der Achtel vertritt, jetzt nach jedem Takt-
viertel ein neuer Achtelanstofl erfolgt. Die Bewegungsimpulse
verdichten sich zu unerwarteter Polyphonie, die der Komposition
neue Energien zuflihrt. Ahnliches zeigt sich auch im Chorsatz, bei
dem mit Beginn des ef homo factus est die Einzelstimmen erstmalig
in aufsteigender Richtung und ebenso auffallend in kurzem Vier-
telabstand einsetzen (T. 42—-44). Letzteres beeintrichtigt erheblich
das Ordungsgefiige zwischen Wortbetonung und Taktmetrum, da
die Sprachakzente in Ba und Alt auf die leichten Taktzeiten 2
bzw. 3 treffen, so dafl der melodisch mit dem Instrumentalbal3
identische Vokalbaf3 diesem taktmetrisch widerspricht:
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Auch bei der Wiederholung des Textes in den SchluBtakten,
wo sich schon im Instrumentalen Neues abspielt und die Violinfi-
guren aus dem Taktrahmen heraustreten, passiert im Vokalsatz et-
was Unerwartetes. Uber dem liegenden e-Oktavklang in Baf und
Tenor erheben sich in den Oberstimmen im Viertelabstand auf-
steigende e-moll-Dreiklinge und fithren zu einer idhnlichen, gegen
das Taktmetrum gerichteten Polyphonisierung und Verdichtung,
wie sie an der gleichen Stelle auch das Instrumentalspiel auszeich-
net. Es ist dies ein abschlieBendes kraftvolles Zugreifen, das die
Taktordnung fiir kurze Zeit zuriicktreten lit, um der Mensch-
werdung, von der der Text spricht, musikalisch Gestalt zu geben.
DaB es sich um eine Ausnahme handelt, mit der Bach hier den
Sinngehalt erfaBt, zeigt der vorletzte Takt (48) durch das Wieder-
aufgreifen der Viertelrepetitionen im Bafl und der ,korrekt” ver-
laufenden Achtelfigur im Unisono der Geigen. Die Ordnung ist
wiederhergestellt und das Stiick kann schlie3en.

Obwohl Bach das et homo factus est mit neuer Energie erflillt und
aus der bis dahin geltenden Norm des Stiickes ausbricht, wird an-
“dererseits der allgemeine Duktus des Et incarnatus est fortgesetzt.
Wir horen weiterhin eine Sprachdeklamation vornehmlich auf
Vierteln und umspielende Streicherfiguren in Achteln. Etwas Vor-
gegebenes bleibt auch in dem neuen Textabschnitt des et homo
factus est erhalten, so daf} dieser sich anpassen muf, das Gegebene
lediglich umdeutet, anders arrangiert, aber nicht durch eine vollig
neue Vertonung ablost. Dieses Anpassen des Textes an vorhandene
Musik ist nicht unihnlich dem Parodieverfahren, so daB Bach sich
wieder — wenngleich auf subtile Weise — an diesem orientiert und
somit an einer zentralen, spit komponierten Stelle erneut auf eine
Technik zuriickgreift, die in der h-moll-Messe vielfach Verwen-
dung findet. Fiir Bach stellt sich auch noch beim et homo factus est
die ihn immer wieder bewegende Frage, wie kann ein neuer Text
mit einer schon vorhandenen musikalischen Faktur verbunden
werden. Fiir den SchluBabschnitt des Et incarnatus est ergeben sich
dabei tiefgreifende Konsequenzen, die unter Beibehaltung der
charakteristischen Achtelfiguren und der ,,zihlenden* Viertel das
traditionelle Ordnungsgefiige des Taktes verindern. Vielleicht ist
dies der modernste Zug, der das Et incarnatus est auszeichnet. Da-
mit wiirde Bachs letzte Chorkomposition, die neben dem Crucifi-
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xus steht und somit einer Parodie der dltesten in die h-moll-Messe
aufgenommenen Kompositionen benachbart ist, in zwei Rich-
tungen weisen: Sie markiert einerseits das Ende einer 35jihrigen
Werkgeschichte, die sich auf eine groBe Anzahl von Parodievorla-
gen unterschiedlichen Alters erstreckt. Andererseits {iberwindet sie
im ef homo factus est durch ihren freien Umgang mit der Taktord-
nung die bisherigen Verfahrensweisen und weist auf kompositori-
sches Neuland hin, das von nachfolgenden Generationen bestellt
wird.



I1

Wihrend Bach die alte Frage der Messengeschichte wiederhol,
an welche existierende musikalische Gattung oder auch an welche
konkrete Komposition sich der Messentext anlehnen soll, steht
Beethoven vor einer anderen, neuen Frage. Ihm geht es allein um
die Forderung, die der Messentext an die Musik stellt, was er von
ihr verlangt, damit er durch sie vertreten wird, der Sinngehalt jedes
einzelnen Wortes vollends aus ihr spricht und sie — die Musik — in
ihrer Aussagekraft der Sprache ebenbiirtig wird. Dort, wo die
Sprache dazu zwingt und rationaler Einsicht widerspricht, wie in
dem Et incarnatus est, erschlieBt uns Beethoven ferne musikalische
Welten, greift weit in die Vergangenheit zuriick, die als kirchliche
Tradition ihm noch gegenwiirtig ist, um eine Musik heraufzube-
schworen, die die Sprache nach alter Art vernehmbar macht und
dennoch als Verstandenes mitteilt, um gleichzeitig das rational
nicht Verstehbare in unverstindliches Stammeln zu hiillen (s. An-
hang S. 39—44). Die archaisierende Tonart des Et incarnatus est, die
duBerlich als d-moll angezeigt ist, jedoch in ihrem melodischen
Duktus sich als kirchentonal dorisch erweist, wird durch andere
altertiimliche Ziige erginzt, wie etwa die der Gregorianik angeni-
herte vokale Einstimmigkeit, die den Abschnitt eroffnet, dem dann
am Schluf3 eine klanglich ausgeweitete, monotone Chorrezitation
gegeniibersteht, wo der ganze Text noch einmal in Anlehnung an
die mehrstimmige Psalmodie deklamiert wird. Auch der auf diese
Weise umrahmte Hauptteil des Abschnitts, ein zwdolftaktiges Solo-
quartett mit imitierenden Einsitzen und polyphoner Stim-
mfithrung orientert sich an ilteren kirchlichen Vorbildern, wo-
durch das ganze Stiick unverkennbar auf die Vergangenheit bezo-
gen erscheint!®.

16 Vgl. Theodor Géllner, Et incarnatus est in Beethovens Missa solemnis, in: Centen-

ario Higini Anglés in memoriam, Anuario musical 43 (1988), 189-199.
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Ein und derselbe sprachliche Satz erklingt also entsprechend
den verschiedenen historischen Schichten dreimal: als einstimmiger
Choral (Gregorianik), als Soloquartett (Vokalpolyphonie) und als
mehrstimmige chorische Rezitation (klangliche Psalmodie), so
dal der von Beethoven diesem einen Satz gegebene Sinn in
der Einheit der nacheinander erklingenden Vertonungsarten zu
suchen ist. Wihrend die erste der liturgischen Einstimmigkeit
nachgebildete Vertonung den Text in einzelnen Gliedern schlicht
vortrigt und den sprachlich mitgeteilten Sachverhalt musikalisch
wie eine gegebene Textgrundlage behandelt, setzt der Hauptteil
mit seinen vier polyphonen Solostimmen die sprachliche Mit-
teilung in einen musikalischen Vorgang um, der die Handlung,
von der die Rede ist, als vokal-instrumentale Komposition wie-
dergibt. Hierzu dient neben der emphatischen, durch Wieder-
holung intensivierten Hervorhebung der einzelnen Sprachglieder
das Instrumentalspiel in den Holzblisern, in dem vor allem die
hohe Solofléte in oszillierenden Tonrepetitionen das Wirken
des Heiligen Geistes veranschaulicht. Der Chor, der bevor der
solistische Hauptteil abgeschlossen ist, in den Kadenzvorgang
psalmodisch rezitierend einfillt, stellt dann nur noch das stam-
melnde Reagieren der Gemeinde dar, die staunende Reaktion
der Gliubigen auf ein unfalibares Geschehen. Beethovens Et incar-
natus est ist also weder nur gregorianischer Textvortrag noch allein
die vokal-instrumentale Umsetzung von dessen Bedeutung, auch
nicht nur das betroffene Zuriickweichen einer verstummenden
Gemeinde, vielmehr tritt die musikalische Deutung in diese drei
verschiedenen Arten des Verstehens auseinander, die aber wieder-
um erst in ihrer Gesamtheit das Wesen der Komposition ausma-
chen.

Von dem vorausgehenden Satzteil descendit de coelis ist das Et in-
carnatus est zwar merklich abgesetzt, andererseits aber schlieBt es
ohne einen groBeren Einschnitt daran an. Hier wie auch am Ende
des ganzen Abschnitts, worauf das Et homo factus est folgt, vermei-
det Beethoven definitive Schliisse zugunsten flieBender Ubergin-
ge, oft gefolgt von iiberraschenden Neuansitzen. Vom Text her ist
dies in der Konjunktion Etf begriindet, dem Bindewort, das Beet-
hoven auch an anderen Stellen des Credo signalartig gleichsam als
»Nota bene” dem neuen Sprachglied voranstellt, um gespannte
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Erwartung zu erzeugen. Die Gewichtigkeit des Wortes incarnatus
kommt nicht zuletzt durch das unerwartete h zur Geltung, mit
dem das betonte ¢! als Halbtonschritt erreicht wird. Mit h anstatt b
wird aus dem vorgezeichneten d-moll das kirchentonale Dorisch,
eine ferne, alte Tonart, die geeignet erscheint, das Verklirte der
Aussage aufzunehmen'’. Die syntaktische Einheit des Satzes glie-
dert sich in drei Teile, in denen die einzelnen Bestimmungen (ef)
incarnatus est / de spiritu sancto / ex Maria virgine jeweils innerhalb
eines Zweitaktrahmens erklingen. Jedesmal wird von a ausge-
gangen, das nach kirchentonaler Art die Rezitationsachse bildet,
und an die der Textvortrag gebunden ist. Genau besehen ist der
dorische Charakter der Melodie nicht nur im Sinne der litur-
gischen Einstimmigkeit ein Mittel, den sakralen Text musikalisch
vernehmbar zu machen, d.h. ihn im Rahmen eines gegebenen
melodischen Grundmodells angemessen zu deklamieren, vielmehr
benutzt Beethoven die kirchentonalen Mdoglichkeiten dazu, um
den Bedeutungsgehalt der Worter und Wortgruppen musikalisch
zu erschlieBen. Von der Gregorianik unterscheidet sich der vor-
liegende Abschnitt auch dadurch, daB der Sprachverlauf nicht
nur rhythmisch genau fixiert ist, sondern da3 er sich der vor-
gegebenen Taktordnung fligt. Die metrische Gewichtung des
4/4-Taktes unterstiitzt den Sprachrhythmus, wobei die Wort-
akzente auf die schweren Taktzeiten treffen und innerhalb des
metrisch gestuften Zeitablaufs richtig plaziert werden. In den
Zisuren zwischen den Melodiegliedern garantiert der Bal3 den

17 Warren Kirkendale versucht, die dorische Tonart mit Beethovens Lektiire von
Zarlinos ,,Istitutioni harmoniche® (1558) in Verbindung zu bringen. Dort wird im
Anschlul an Cassidor das Dorische als Tonart der Keuschheit bezeichnet (,,donatore
della pudicitia e conservatore della castiti“); vgl. W. Kirkendale, Beethovens Missa
solemnis und die rhetorische Tradition, in: Sitzungsberichte der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-historische Klasse, Bd. 271 Wien 1971,
131f,; Wiederabdruck in: Ludwig van Beethoven, Wege der Forschung, Bd. 428,
hrsg. von L. Finscher, Darmstadt 1983, 66f. Fiir die Kenntnis der dorischen Kirchen-
tonart brauchte Beethoven allerdings nicht Zarlino zu studieren, sondern konnte
sich auf seine kirchenmusikalische Erfahrung berufen, in der die Gregorianik immer
noch ihren Platz behauptete. Wire die Wahl des Dorischen nicht auch von dessen
Position als erster (primirer) Kirchentonart her verstindlich ? AuBerdem liegt in einer
D-Dur Messe neben dem im Credo nicht seltenen d-moll die kirchentonale d-Tonart
nahe.
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Fortgang m Vierteln, so dal Melodie und Begleitung sich zu ei-
nem Kontinuum zusammenschlieen. Auch in die Melodieglieder
selbst greift der BaBl rhythmisch erginzend ein, um den ganzen
Abschnitt hindurch eine Bewegung in Vierteln zu ermoglichen (s.
Anhang S. 39f)).

Was im Eroftnungsabschnitt mit einfachen musikalischen Mit-
teln zum Vorschein kommt, wird im folgenden Hauptteil von den
vier Solostimmen aufgegriffen und intensiviert. Die einzelnen
Textglieder entsprechen bis ins melodisch-rhythmische Detail hin-
ein den einleitend vorgestellten Sprachgliedern, und der Hauptteil
ist somit als eine weitergehende Auslegung der gegebenen Text-
stellen zu verstehen. Das Vorbild des a-capella-Stils erfihrt jedoch
durch den modernen Takt in Beethovens Polyphonie eine we-
sentliche Anderung. Auch hier fallen die Wortakzente auf die
Taktschwerpunkte, bis auf das melismatisch abschlieSende virgine,
das die vier Stimmen im gleichzeitigen Vortrag des Wortes vereint
und den Akzent ein Viertel vorzieht, um durch Abweichung von
der Norm auf die Bedeutungsfiille hinzuweisen. Ein dem a-ca-
pella-Stil fremdes Element ist auch die sich im Verlaufe des Satzes
immer mehr verdichtende daktylische Rhythmisierung, die durch
den steten Wechsel von Vierteln auf betonten und Achteln auf
unbetonten Taktzeiten entstcht. Den Anstof3 hierzu geben die
Wortrhythmen von spi-ri-tu und ex Ma-ri-a, die zuerst im einstim-
migen Tenorvortrag auftreten und sich im vierstimmigen Satz
entsprechend hiufen, zumal hier auch die Moglichkeit zu kom-
plementiren Rhythmen eine konsequente Durchfithrung des dak-
tylisch/anapistischen Schemas erlaubt. Dieses fligt sich zwar der
Taktmetrik, verstirkt aber gleichzeitig den Eindruck des sprechen-
den Deklamierens.

Dasjenige, wovon im Text die Rede ist, erklingt jetzt nicht
mehr nur als verstandene Sprache, sondern auch als musikalisches
Symbol des mitgeteilten Vorgangs. In den Holzblisern, angefiihrt
von der Soloflote, wird das Wirken des spiritus sanctus als Instru-
mentalspiel abgebildet. Wihrend des ganzen Abschnitts vernimmt
man ein dtherisches Flimmern als Sechzehntel-Tremolo in Klari-
netten und Fagotten, woriiber sich frei von der strengen Bindung
an das Taktmetrum die Solofléte erhebt. Sie reprisentiert in
vibrierenden Umspielungen, wechselnd mit synkopisch verscho-
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benen Vierteln und Achteln, das Schweben des Heiligen Geistes,
fiir den sich hier auch das traditionelle Symbol der Taube ein-
stellt!®. In dem melismatisch ausschwingenden Kadenzierungstake
der Solostimmen bei viggine finden sich auch die Blasinstrumente
auf dem dominantischen E-Klang ein, der mit dem letzten Achtel
des Taktes nach A-Dur schreitet. Trotz seiner dominantischen
Stellung hat dieser A-Dur-Klang als Ziel des vorausgehenden Vo-
kalsatzes finalen Charakter. Auch die Umspielungen der Solofléte
kommen hier zur Ruhe und nur noch synkopisch verschobene
Viertel und Achtel wiederholen sich iiber dem anhaltenden Sech-
zehntel-Tremolo.

Auf dieses zum AbschluB dringende, auslaufende Geschehen
stoBt nun {iberraschend, wie aus einer anderen Welt, das stam-
melnde Gefliister des Chores, der noch einmal den ganzen Text
Et incarnatus est de spiritu sancto ex Maria virgine wiederholt (T. 41—
42). Das Verwunderliche an dieser chorischen Rezitation ist nicht
nur ihre ganz eigene musikalische Faktur, sondern daf3 sie, ohne
das Ende des Hauptteils abzuwarten, mitten in den Gesang der
Solisten und das gleichzeitig ablaufende Instrumentalspiel der
Blaser einfillt. So sind es schlieBlich im Verein mit diesen und
den polyphonen Solostimmen drei verschiedene Schichten, die
sich flir die Dauer von zwei Takten zusammenfligen. Der ver-
bleibende Schlufitakt ist dann wieder frei von dem chorischen
Einbruch und auch das Soloquartett schweigt. Es wird von den
Streichern zur endgiiltigen D-Dur-Tonika gefiihrt, die definitiv
mit dem Beginn des et homo factus est einsetzt. Der unmittelbar
vorausgehende Takt hat mit dem vorgezogenen isolierten et des
Solotenors auf dem zweiten und der antizipierten Tonika auf
dem letzten Viertel eindeutige Ubergangsfunktion (T. 43). Neben
den vorausweisenden Elementen steht gleichzeitig das Festhalten
an dem nunmehr dominantischen A-Dur, das die schon auf

18 Zur Taube als Symbol des Heiligen Geistes in Musik, Kunst und Literatur vgl.
W. Kirkendale, a.2.0. (s. Anm. 17), 133f. bzw. 68ff. (Wege der Forschung). Vgl.
auch Th. Géllner, Et incarnatus est, a.a.O. (s. Anm. 16), 193, Anm. 3. Dr. Fred Biitt-
ner machte mich darauf aufmerksam, daB3 die Flétenstimme, die in Beethovens 6.
Sinfonie gegen Ende der ,,Scene am Bach” den Gesang der Nachtigall darstellt, in ih-
ren Trillerfiguren und synkopisch verschobenen Vierteln dem Flotenpart bei spiritu
sancto Ghnlich ist.
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der Taktmitte einsetztende Tonika in den meisten Instrumenten
tiberlagert, so daB erst auf dem letzten Viertel die Auflésung er-
folgt.

Was die kurze, aber umso auffallendere Deklamation des Chores
betrifft, so hat man diese als die Reaktion der Gemeinde gedeutet,
die ,,das unverstandene Geheimnis wie stammelnd nachspricht"!®.
Wie erwihnt, stellt Beethovens Et incarnatus est sich auf ungewohn-
liche Weise dreimal dar, und zwar jedesmal ankniipfend an ge-
schichtliche Vorbilder: Gregorianik, Vokalpolyphonie, klangliche
Psalmodie (Falsobordone). Letztere ist nun in der Tat das Modell,
an dem sich der Komponist fiir das monotone Rezitieren einer be-
troffen reagierenden Gemeinde orientiert. Ein drittes Mal erklingt
dieselbe Textstelle, wieder beginnend mit dem abgetrennten ef und
weiter auf dem oktavierten e rezitierend, bis dann der gréBte Teil
des Satzes auf der liegenden Quinte a-e psalmodiert wird. Ein der-
artiger Umgang mit der Sprache, die auf fixierten TonhShen ohne
jegliche Andeutung einer Melodie erklingt und als musikalisches
Mittel nur die Ausweitung des Tones in einen Klang in Anspruch
nimmt, ist nicht nur kirchlich-altertiimlich, sondern steht {iber-
haupt an der Schwelle von Musik und Sprache, ist dem Sprechen
niher als dem Singen. Aber dieses Sprechen ist trotz der genauen
rhythmischen Fixierung und der Einbeziehung in ein Taktschema
zur Unterstreichung der Wortbetonungen nicht zu verwechseln
mit sinnvoll artikulierter Sprache, die sich verstindlich mitteilt,
sondern es ist ein unverstehbares Gemurmel, was sich da in tiefer
Lage und leiser Stimme dem Hérer prisentiert. Wir kennen aus
der Musikgeschichte dieses klanglich ausgeweitete liturgische Re-
zitieren in verschiedenen Zusammenhingen, in der chorischen
Psalmodie, im Magnificat oder auch in den von einzelnen Lekto-
ren vorgetragenen liturgischen Lesungen, ferner in den frithen
Passionsturbae zur dramatischen Darstellung einer Mehrzahl von
Personen®. QuellenmiBig weniger belegt ist dieser Brauch aller-
dings in der Messe, obwohl er — wegen seiner musikalischen
Schlichtheit der Notenschrift sich entzichend — in miindlicher

Y A, W. Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, Bd. IV, Leipzig 1907, 343f.
20 Th. Géllner, Die mehrstimmigen liturgischen Lesungen, Bd. II, Tutzing 1969,
127 1%
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Uberlieferung auch dort nicht auzuschlieBen ist. Wie auch immer
im einzelnen diese Praxis beschaffen gewesen sein mag, sie beruhte
auf einem syntaktisch gegliederten Verfahren, wo zwar der formale
Sprachbau, nicht aber die individuelle Bedeutung des rezitierten
Textes durch die verschiedenen Vertonungsmodelle erfa3t wurde.
Das auf diese Weise musikalisch gestaltete Sprechen konnte durch
mehrere Stimmen in seinem klanglichen Volumen zunehmen,
gleichsam ein festliches Gewand erhalten, aber von Sinnverstindnis
oder gar von Ausdruck und Empfindung blieb die Vertonung weit
entfernt.

Auch in Beethovens klanglichem Rezitieren am Ende des Et
incarnatus-Abschnitts entzieht sich dieser Satz dem rationalen Ver-
stindnis. Falls das Gehdrte allein in seiner Wortfolge ausgemacht
werden konnte, was wegen des gleichzeitigen Geschehens in den
Solostimmen und Instrumenten ohnehin nur in der zweiten Satz-
hilte méglich wiire, so bliebe das Sinnverstindnis allein dem Hérer
iberlassen. Die Musik jedenfalls teilt ihm dieses nicht mit, so we-
nig wie sie es seit jeher beim mehrstimmigen Rezitieren liturgi-
scher Texte getan hat.

Wihrend in der kirchlichen Uberlieferung das psalmodische
Rezitieren das Textverstindnis auBler acht lassen muBte, steht
Beethovens Chorrezitation in einer musikalischen Umgebung,
die genau das Gegenteil unverstandener Sprachdeklamation ist
und in hohem MaBle Sinn vermitteln will. Schon der einstimmige
Eroffnungsteil war, wie wir sahen, nicht nur gregorianischer
Melodik nachgebildet, sondern bestand aus sinnvoll gegliederten,
das einzelne Wort nachzeichnenden Spracheinheiten. Mehr noch
trat das bedeutungstrichtige Wort im vierstimmigen Vokalsatz
hervor, wo auBerdem das sprachlich Mitgeteilte seinen Nieder-
schlag im Instrumentalspiel fand. Die schlieBlich unversehens
einfallende Chorrezitation steht also am Ende eines ganz auf
Freilegung von Sinn bedachten Komponierens, ja sie hat, obwohl
selbst unverstindlich, teil daran. Das Incarnatus est ist ein rational
undurchdringbares Geheimnis und entzieht sich sprachlicher
FaBlbarkeit. DaB3 etwas letztlich unverstindlich bleibt, dies musi-
kalisch anzuerkennen, setzt die Fihigkeit der Musik voraus, Spra-
che prinzipiell als Verstandenes umzusetzen. Nicht zufillig
steht deshalb die archaische Chorrezitation bei Beethoven am
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SchluB des Abschnitts und nicht am Anfang?'. Weit davon ent-
fernt, als bloBe kirchliche Gebrauchspraxis verwendet zu werden,
soll sie als Spiegelung der reagierenden Gemeinde das Unbegreifli-
che zum Vorschein bringen, das bei allem Verstehen dieser
Textstelle immer noch mitschwingt, auch wenn diese zuvor in
verschiedenen Sinnschichten ausgelegt worden war. Bei Beetho-
ven wird ein kirchlicher Brauch zum bewufBt eingesetzten Mittel,
um auch dem rational Unverstindlichen musikalisch Sprache zu
verleihen.

DafBl Beethoven ein- und denselben Satz in Anlehnung an eine
jeweils andere historische Stufe aus der Geschichte der Kirchen-
musik erfaBt, setzt einerseits deren Nihe voraus, andererseits aber
eine Distanz, die notwendig ist, um diese Musik iiberhaupt zu
reflektieren. Was die Vertrautheit mit kirchenmusikalischen Ge-
pflogenheiten anbelangt, so sei nur daran erinnert, dal Beethoven
nicht durch historische Bemiithungen im Sinn der spiteren Wie-
derentdeckung vergangener Musik sich den Weg bahnen mubBte,
sondern daBl ihm die historischen Stadien katholischer Kirchen-
musik noch als lebendige Auffiihrungstradition gegenwirtig wa-
ren. Sowohl die liturgische Einstimmigkeit als auch der polyphone
a-capella-Stil und nicht zuletzt der psalmodische Falsobordone
gehorten in Beethovens Zeit zum kirchenmusikalischen Grund-
bestand, mit dem sich die Neukompositionen die Gestaltung
von Messe und Offizium teilen muBiten. Beethovens Komposition
ist aber nun keineswegs die blofle Fortsetzung von Traditions-
bestandteilen mit anderen Mitteln, wie man sie etwa in der
instrumentalisierten Kirchenmusik seiner Zeitgenossen finden
konnte, sondern stellt sich auBlerhalb der Tradition. Diese ist
zwar bekannt, aber nicht mehr in der iiberkommenen Form
verbindlich, zwingt nicht zur unbefragten Ankniipfung, son-
dern zu einer bewuBten Aneignung von einem neuen Stand-
ort aus. Nur so ist es moglich, in einem kurzen Abschnitt von
zwanzig Takten drei zeitlich weit auseinanderliegende historische

21 Auch an vergleichbaren Stellen in der Missa solemnis tritt das psalmodische Rezi-
tieren stets als Nachhall eines zuerst ausdrucksvoll vorgetragenen Textes auf; so im
Sanctus (T. 29-33): sanctus/sanctus/ Dominus Deus/Deus Sabaoth; im Benedictus (T.
156159, 165-167; 196—199): in nomine Domine.
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Schichten zur musikalischen Auslegung des Incarnatus zu ver-
einen??,

Die verschiedenen Vertonungsarten haben als gemeinsames
Merkmal die Zugehorigkeit zu liturgisch-musikalischen Traditio-
nen der rénusch-katholischen Kirche. Thre Wurzeln liegen in der
lateinischen Sprache und in den geschichtlichen Mdglichkeiten
ihres liturgischen Vortrags. So entsteht der Eindruck des Verklir-
ten, Entriickten, der nicht nur aus der verhaltenen Chorrezitation
spricht, sondern generell den ganzen Abschnitt durchzieht. Um so
unmittelbarer, von menschlicher Wirme und Innerlichkeit erfiillt,
trifft uns das folgende Et homo factus est, das uns mit einem Schlag,
dem Tutti des D-Dur-Akkordes, der das Andante eroffnet, aus der
sakralen Ferne in die vertraute Nihe menschlicher Wirklichkeit
zurlickruft. Wir sind wieder unter uns, in gesicherten tonalen Ver-
hiltnissen und im ziigigen 3/4 Takt eines Andante, auf festem Bo-
den also, nachdem wir zuvor gleichsam unserer Endlichkeit fiir
kurze Zeit entriickt waren®. Wurden dort verschiedene Phasen
aus der Musikgeschichte hervorgeholt, so tritt mit dem Et homo
Jactus est wieder die musikalische Gegenwart in Kraft. Das Et incar-
natus est verharrt in verklirtem Schwebezustand zwischen dem
vorausgehenden descendit de coelis, das mit geballten Akkordschli-
gen und gravititisch absteigenden Unisonoschritten auf die himm-
lische Majestit verweist, und dem folgenden irdisch verhafteten Ef
homo factus est. Dadurch, daf3 Beethoven den Sinn der Texte erfaBt,
ist seine Komposition in einzigartiger Weise das musikalische
Aquivalent zum Messetext selbst, gleichsam dessen Darstellung mit
anderen Mitteln. Sie liefert, einer Ubersetzung in eine andere

2 Die Vereinigung verschiedener musikhistorischer Schichten in der Gleichzeitig-
keit findet sich in der Missa solemnis u.a. auch in der Gloria-Fuge; vgl. Birgit Lodes,
Das Gloria in Beethovens Missa solemnis, (Kap. ,,Zur Mehrschichtigkeit in der Fuge®),
Miinchner Verdffentlichungen zur Musikgeschichte, Bd. 54, Tutzing 1997 (im Druck).

2 Durchaus Vergleichbares geschieht auch in Beethovens Streichquartett op. 132,
wo auf den ,,Heiligen Dankgesang eines Genesenden an die Gottheit, in der lydischen
Tonart” auf das Molto Adagio ein Andante (,,Neue Kraft fiihlend”) folgt, und zwar
gleichfalls in D-Dur und im Dreiertakt (3/8). Das Streichquartett ist nur wenige Jahre
nach dem Et incaratus est — Et homo factus est entstanden. Vgl. Th. Géllner, Gregorian
Chant in Instrumental Works of the Viennese Classic, in: Tradition and its Future in
Music, Report of SIMS 1990 Osaka, Osaka, Japan 1991, 107.
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Sprache vergleichbar, noch einmal den Text nunmehr als Musik,
die aber zugleich auch die Reaktion darauf enthilt. So gesehen ist
siec Text und Kommentar in einem. Dem Et incarnatus est kommt
allerdings eine Sonderstellung zu, da es iiber die lateinische Spra-
che hinaus auch historische Arten ihrer Vertonung in die musikali-
sche Sinnerfassung einbezieht. Es findet eine doppelte Brechung
der Blickrichtung statt mit dem Ergebnis, daf3 die dlteren musikali-
schen Schichten, die bei ihrem urspriinglichen Auftreten in der
Geschichte und in der langen Lebensdauer kirchlicher Traditionen
jenseits der sprachlichen Bedeutungsebene geblieben waren, in der
Komposition Beethovens gerade das Gegenteil bewirken, nimlich
die musikalische Erfassung des Et incarnatus est als verstandene, be-
griffene Sprache, die nunmehr auch das BewuBtsein von dem Un-
begreifbaren einschlieBt, das Wissen um das Nichtwissen.



I

Sind die h-moll-Messe und die Missa solemnis im Werk ihrer
Schopfer Ausnahmen, die einerseits auf der Einmaligkeit des kom-
positorischen Ranges beruhen, andererseits in der Distanz beider
Komponisten zur musikalischen Gattung Messe ihren Grund ha-
ben, so gilt dies speziell flir das Et incarnatus est. Bach wie Beetho-
ven zeichnen diesen zentralen Credo-Abschnitt durch komposi-
torische Besonderheiten aus, die, wenngleich von unterschiedli-
chen Voraussetzungen aus mit jeweils anderen Ergebnissen, in
Neuland vordringen. Bach findet den Weg dorthin erst im zweiten
Anlauf, ein Vorgang, der unter allen Sitzen der h-moll-Messe
einmalig ist. Mit dem schlieflich eingefiigten Chor wollte Bach
weniger ciner mangelnden Symmetrie begegnen als vielmehr eine
Schuld gegeniiber der Gattung abtragen und den definitiven An-
schluf an die katholische MeBtradition finden. Erst mit dem Et
incamatus est-Chor, Bachs letzter Chorkomposition iiberhaupt, war
die Liicke zur zeitgendssischen Messe, wie sie Bach von Dresden
her gekannt haben muB, geschlossen und das Werk eine vollgiilti-
ge ,,grofie catholische Messe®.

Die Abhingigkeit von der katholischen Meftradition siid-
deutsch-6sterreichischer Prigung steht fiir Beethovens Missa so-
lemnis auBer Zweifel. Andererseits bewahrt sie zu jener eine un-
verkennbare Distanz, geht nicht voll in der Tradition auf, sondern
tritt ihr von einem neuen Standort gegentiber. Auch das Ef incarna-
tus est fligt sich duBerlich im Hinblick auf Tempo, Vokalbesetzung,
Orchesterreduktion und Tonartwechsel der Konvention, doch be-
gniigt es sich nicht damit. War es fiir Bach ein zusitzlicher Schritt,
die urspriingliche Duettfassung durch einen Chor zu ersetzen, so
unternimmt auf andere Weise auch Beethoven etwas AulBeror-
dentliches, wenn er fiir die sakrale Wiirde dieses Satzes die Ver-
gangenheit bemiiht und verschiedene Stufen der Musikgeschichte
herbeiruft. Hatte Bach mit dem Chor-Zusatz eine Forderung der
Gattung erfiillen wollen, so verliB3t Beethoven diese wieder, in dem
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er feste Konventionen aufbricht, um sich der Musik als Geschichte
zu Offnen. In gewisser Weise ist auch Beethovens Einbezichung des
Chores am Schluf des Soloquartetts etwas Zusitzliches. Aber es be-
wirkt genau das Gegenteil von Bachs Chor: nicht eine musikalische
Aufwertung durch Verstirkung vokalpolyphoner Mittel, sondern
einen Durchbruch zu archaischen Frithformen, zum chorischen
Psalmodieren einer frithchristlichen Gemeinschaft von Gaubigen.

Durch den Riickgrift auf historisch Fernes kann Beethoven den
Messetext in einer unmittelbar sprachbezogenen Form in die Kom-
position einbringen. Die Missa solemnis ist sonst gerade das Gegen-
teil von schlichter Sprachrezitation, ein musikalisches Werk, das am
duBersten Ende einer auf musikalische Verselbstindigung zielenden
Entwicklung steht und womdglich deren abschlieBenden Héhe-
punkt darstellt. Aber bei aller Autonomie musikalisch-instrumen-
taler Mittel ist die Missa solemnis von einer einzigartigen innigen
Bindung an den Messetext bestimmt. Die Sprache wird gleichsam
Satz fiir Satz und Wort fiir Wort in Musik tibersetzt, so dal3 diese
nicht nur sprachlich artikuliert, sondern selbst in den Rang von
Sprache aufriickt. Schaut man sich in der Musikgeschichte um und
sucht nach einer dhnlich innigen Bindung von Musik und Text, so
streift der Blick an Bach vorbei, bleibt aber im deutsch-protestan-
tischen Raum und stoBt im 17. Jahrhundert auf Heinrich Schiitz.
Es {iberrascht vielleicht, Schiitz mit Beethoven zu vergleichen,
aber bei aller Verschiedenheit der Mittel und des geschichtlichen
Ortes, gibt es eine unverkennbare Verwandtschaft im Umgang mit
der Sprache. Hier sei nur auf ein unscheinbares, aber nicht unwe-
sentliches Detail hingewiesen: die Behandlung der Konjunktion et
bzw. und. Dort, wo Beethoven im Credo einen neuen Sprachab-
schnitt eroffnet, trennt er, wie wir sahen, das Bindewort ef von der
Wortfolge ab und isoliert es durch umgebende Pausen, durch Deh-
nung oder auch durch Wiederholung. Dadurch erhilt dieses Wort
die Funktion eines Doppelpunktes, der auf Kommendes hindeutet.
Das abgetrennte et wirkt wie ein Nota bene und fordert dazu auf,
den Satz nicht als lingst Bekanntes hinzunehmen, sondern fiir ci-
nen Augenblick innezuhalten, um auf Neues gefalit zu sein?%:

24 Nur die dem Et incarnatus est unmittelbar benachbarten Textstellen sind hier an-
gefiihrt.
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et — propter nostram salutem
et — et — incarnatus est
et — et — homo factus est

Auch bei den anderen mit et beginnenden Sitzen erfahren wir
durch Beethoven den Credotext gleichsam als direkte Rede, als
etwas Sich-Ereignendes, auf das wir momentan gespannt sind.

Als Beispiel fiir ein ebenfalls einschneidendes und sei von Schiitz
ein Abschnitt aus der ,,Weihnachthistorie® angefiihrt®:

Und — sie kamen eilend

Und — alle, fiir die es kam,

Und — die Hirten kehrten wieder um,
Und — da acht Tage um waren,

Das Wort verstechen, es flir wahr halten und als Musik realisie-
ren, wollte Schiitz in seinen deutschsprachigen Kompositionen.
Fiir den lateinischen Messetext tat dies Beethoven in der Missa so-
lemnis, indem er tiber das Vokale hinaus auch das Instrumentale in
den Dienst der Sprache stellte. Wenn dagegen Bachs h-moll-Messe
von seinem Sohn Carl Philipp Emanuel als ,,Die groBe catholische
Messe* bezeichnet wurde, so wird damit auch auf eine Jahrhun-
derte alte kirchliche Tradition hingewiesen, nimlich den Messe-
text im Anschluf} an bestehende musikalische Gattungen, ja kon-
krete Kompositionen in Musik umzusetzen. Dabei schuf sich die
Sprache nicht unmittelbar, nicht von sich aus ihre Musik, sondern
gelangte zu ihr auf einem Umweg, wurde zur Anpassung gezwun-
gen, mulite auf Vorhandenes reagieren. Es ist deshalb kein Zufall,
daB es fiir den weitaus groBten Teil der h-moll-Messe Kantatensit-
ze als Parodievorlagen gibt. Auch wenn der nachgetragene Erf in-
carnatus est-Chor keinen anderen Text zu ersetzen braucht und als
Originalkomposition anzusehen ist, kann Bach mit diesem Text
nicht auf die gleiche Weise umgehen, wie es Beethoven tut. Folgt
dieser, angefangen mit dem ersten abgetrennten ef den wechseln-

2 Vgl. das Rezitativ nach dem Intermedium III (,Lasset uns nun gehen*), Luk. 2,
V. 16, 18, 20, 21. Heinrich Schiitz, Weihnachtshistorie, hrsg. von Fritz Stein (Edition
Eulenburg), 18f; ders, Historia der Geburt Jesu Christi, Neue Ausgabe simtlicher
Werke, Bd. 1, hrsg.von Friedrich Schéneich, Kassel u. Basel 1955, 23f.
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den Konturen jedes einzelnen Wortes und findet von hieraus den
Weg zum vollstimmigen Satz einschlieBlich instrumentaler Ilu-
stration und chorischen Psalmodierens, so fligt sich Bach einem
fertigen instrumentalen Gehiuse, der unablissigen Wiederholung
einer taktgebundenen Zelle, die das Stiick erdffnet und zu der sich
der Chor gesellt. Zu den pochenden drei Vierteln des Instrumen-
talbasses treten die taktfiillenden Viertelbewegungen der Chor-
stimmen. Bachs Et incarnatus est kennt kein abgetrenntes, eroff-
nendes Et, sondern schmiegt sich den Zihlzeiten des Dreiviertel-
taktes an und zerlegt die Worter in Einzelsilben. Auch wenn der
Messetext hier keinen Kantatentext zu ersetzen hat, mul3 er sich
dem instrumental gestalteten Taktgehduse anpassen. Obwohl mit
dem tiblichen Parodieverfahren nicht vergleichbar, bertihrt sich
dieser Vorgang damit in einem wichtigen Punkt: Der Text tritt zur
fertigen Musik hinzu, hat sich also wie die Parodie einer vor-
gegebenen Faktur einzuordnen. So lebt in der h-moll-Messe, al-
lerdings auf einer spiten Stufe, noch ein altes Merkmal des Messe-
vortrags fort, der von den wechselnden Textabschnitten die An-
passung an ein stets wiederholtes Rezitationsmodell verlangte. Es
ist nicht zuletzt diese Seite von Bachs Sprachvertonung, die das Et
incarnatus est zu einem vollgiiltigen Bestandteil der katholischen
Messe macht und die nachtrigliche Chorkompositioen neben ihrer
gattungsbedingten Notwendigkeit auszeichnet. Beethovens Et in-
camatus est dagegen erfille mehr als eine gattungsspezifische Kon-
vention. Es geht allein von der Sprache aus und dringt in ihre sa-
krale Vertonungsgeschichte vor, um dem rational Unbegreiflichen
musikalische Gestalt zu geben. Wihrend Bach mit dem Ef incarna-
tus-Chor sich der katholischen Messentradition fiigt, stellt sich
Beethoven ihr gegeniiber und erfalt sie als Geschichte.
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