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Thema: Funktionale Musik im Unterricht (Verfahren der Gefühls -, Assoziations- 
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rituelle Musik (europäische Kirchenmusik, afrikanische kultische Musik,. 

Gospels) 
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Nikolai Rimsky-Korssakow: 
Im Frühjahr 1879 erschienen in Petersburg zwei Herren, Tatistschew und Korwin-Krukowsky mit Namen. Sie besuchten mich, 
Borodin, Mussorgsky, Ljadow, Naprawnik und noch andere Komponisten. Der Grund ihres Besuchs war folgender: Für 1880 stand 
das fünfundzwanzigjährige Herrscherjubiläum des Zaren Alexander bevor. Aus diesem Anlaß hatten die beiden ein großes 
Bühnenstück geschrieben: einen Dialog zwischen dem Genius Rußlands und der Geschichte, illustriert durch aktuelle Bilder, in 
denen einzelne Ereignisse der letzten fünfundzwanzig Jahre künstlerisch gestaltet werden sollten. Tatistschew und Korwin-
Krukowsky hatten bei allen möglichen Instanzen die Genehmigung zu der geplanten Festaufführung eingeholt, und nun wandten sie 
sich an uns mit der Bitte, zu diesen aktuellen Bildern eine entsprechende Orchestermusik zu schreiben. (...) Der Dialog zwischen dem 
Genius Rußlands und der Geschichte war furchtbar hochtrabend; doch die Vorwürfe für die aktuellen Bilder waren glücklich gewählt 
und eigneten sich vortrefflich für eine Vertonung, und so übernahmen wir die Aufgabe. Auf diese Weise entstanden - teils in dieser, 
teils in der folgenden Saison - mein Chor Ruhm auf das Thema eines alten Wahrsagerliedes, Borodins später sehr populär gewordene 
Steppenskizze aus Mittelasien, Mussorgsky steuerte einen Marsch (Die Einnahme von Kars) bei. (...) Unsere Kompositionen 
entstanden in kurzer Zeit, allein die Herren Tatistschew und Korwin-Krukowsky (...) waren von der Bildfläche verschwunden, und 
mit ihnen die Aussicht auf die Aufführung des Dialogs und der Bilder mit unserer Musik. Von dem ganzen Vorhaben blieben unsere 
Kompositionen, die dann später auch in Petersburger Konzerten aufgeführt wurden.    Chronik meines musikalischen Lebens, Leipzig 
1968, S. 238f. 
 
Programm der Uraufführung 20. (8.) April 1880 in Petersburg  
>In der mittelasiatischen Wüste erklingt erstmals der Gesang eines friedlichen russischen Liedes. Man hört das näherkommende 
Getrappel von Pferden und Kamelen und die wehmütigen Klänge einer orientalischen Weise. Durch die unendliche Steppe kommt 
eine einheimische Karawane heran, beschützt von russischen Kriegern. Vertrauensvoll und ohne Angst zieht sie ihren langen Weg 
dahin, unter der Bewachung der schrecklichen Kriegsmacht der Sieger. 
Die Karawane entfernt sich weiter und weiter. Die friedlichen Weisen der Besiegten und der Sieger fügen sich zu einer Harmonie, 
deren Nachhall noch lange in der Steppe zu hören ist, bis er schließlich in der Ferne langsam erstirbt.<  Borodin 
 
Programm der Aufführung 27. (15.) August 1882 in Moskau 
>In der einförmigen, sandigen Steppe Mittelasiens erklingt erstmals der ihr fremde Gesang eines friedlichen russischen Liedes. Man 
hört das näherkommende Getrappel von Pferden und Kamelen und die wehmütigen Klänge einer orientalischen Weise. Durch die 
unendliche Steppe kommt eine einheimische Karawane heran, beschützt von russischen Kriegern. Vertrauensvoll und ohne Angst 
zieht sie ihren langen Weg  dahin, unter dem Schutz der russischen Kriegsmacht.       
Die Karawane entfernt sich weiter und weiter. Die friedlichen Weisen der Russen und der Einheimischen fügen sich zu einer 
Harmonie, deren Nachhall noch lange in der Steppe zu hören ist, bis er schließlich in der Ferne langsam erstirbt.<  
Sigrid Neef: Die russischen Fünf, Berlin 1992, S. 88 
 
Wassili Jakowlew (1948): 
Als im Dezember 1883 die Steppenskizze zum ersten Mal in Moskau zur Aufführung kam, hatten die beiden ebengenannten 
Rezensenten nur recht Oberflächliches zu bieten. Rasmadse schrieb: >Die übrigen Nummern des Konzerts waren sehr interessant, 
eine von ihnen, das schöne Orchesterbild von Borodin Eine Steppenskizze aus Mittelasien, mußte auf Verlangen des Publikums 
wiederholt werden.<     
Die Rezension von Ossip Lewenson holte etwas weiter aus: >Wenn man aus dem Programm jene Bilder streicht, die in Musik 
einfach nicht übersetzbar sind (Lewenson führt hierzu Beispiele an, beginnend mit 'durch die unübersehbare Wüste' usw. bis hin zu 
'und die Karawane zieht weiter und weiter' - Anm. v. W.J.), so bleibt nur das 'Pferdegetrappel' und die beiden Lieder: das russische 
und das orientalische. Der tonmalerische Effekt des 'Pferdegetrappels' ist jedoch nicht neu und wesentlich besser von Liszt in der 
ersten der Zwei Episoden aus Lenaus Faust vorgestellt worden, während russische, orientalische und andere Lieder in einem 
Musikwerk nur dann von irgendeinem Wert sind, wenn der Komponist irgend etwas mit ihnen anstellt. Dort, wo jegliche 
Durchführung von Themen fehlt und nur eine Aufeinanderfolge oder, wie in diesem Fall, ein geschickt kombinierter Zusammenklang 
arrangiert ist, entsteht eine Art Potpourri. Bei raffinierter Instrumentation und einfühlsamer Interpretation durch das Orchester kann 
ein solches Werk vorübergehend Erfolg haben.< 
Die Aufnahme der Musik Borodins in Rußland zu seinen Lebzeiten. In: Ernst Kuhn (Hg.):Alexander Borodin, Berlin 1992, S. 388f. 
 
Michael Stegmann: 
Nach dem plötzlichen Tod Zar Nikolais II. hatte dessen ältester Sohn am 18. Februar/2. März 1855 als Alexander II. den russischen 
Thron bestiegen. Seine Regierungszeit stand ganz im Zeichen innerer Reformen, deren bedeutendste (am 5./17. März 1861) die 
Aufhebung der Leibeigenschaft und die Einrichtung weitgehend autonomer Kreisverwaltungen (Semstwos) waren. Daneben 
verfolgte Alexander eine überaus aggressive Expansionspolitik, in deren Rahmen auch mehrere Feldzüge nach Mittelasien 
durchgeführt wurden; zu Alexanders Eroberungen gehörten die Städte Taschkent und Samarkand, die er 1867/68 dem Khan von 
Buchara abnahm und als Gouvernement Turkestan dem russischen Reich einverleibte, sowie die Khanate Chiwa (1873) und Chokand 
(1876). 
Das obskure Szenario, zu dem Borodin seine Steppenskizze komponiert hat, ist nicht erhalten; vermutlich handelte es sich dabei um 
ein >lebendes Bild<, möglicherweise in Art eines Dioramas. Jedenfalls entpuppt sich der Schutz russischer Soldaten, unter dem die 
Karawane ruhig und sicher die mittelasiatische Steppe durchzieht, als glatter Euphemismus zur Verherrlichung der Eroberungen 
Alexanders II.  Es ist schwer einzusehen, warum sich Borodin, Mussorgsky und Rimsky-Korssakow als Exponenten des >Mächtigen 
Häufleins< der nationalrussischen Musik dazu bereit erklärt haben, an Tatistschews und Korwin-Krukowskys Zaren-Huldigung 
mitzuwirken; schließlich stand das >Mächtige Häuflein< in seiner ästhetischen wie in seiner politischen Haltung der slawophilen 
Narodniki-("Volkstümler"-)Bewegung nahe, für die Alexander II. der ärgste Feind Rußlands war. Aus dem Kreis der Narodniki ging 
auch 1879 die extremistische Gruppierung der Narodowolzen hervor, die (nach mehreren gescheiterten Attentaten) den Zaren am 
1./13.März 1881 durch einen Sprengstoffanschlag tötete. Warum also diese Mitarbeit an dem Dialog zwischen dem Genius Rußlands 
und der Geschichte?  
Zeitweise stand das gesamte >Mächtige Häuflein< unter Aufsicht der Ochrana, der zaristischen Geheimpolizei, die in den 
Zusammenkünften der Gruppe eine revolutionäre Zelle vermutete; vielleicht war das gesamte Projekt von Anfang an als Tarnung 
gedacht, als Vorspiegelung der Zarentreue, und sein Scheitern sogar vorprogrammiert. Jedenfalls scheinen weder Borodin noch die 
anderen Komponisten sonderlich überrascht oder sogar unglücklich gewesen zu sein, als die beiden Librettisten von der Bildfläche 
verschwanden.   Zit. nach Neue Zeitschrift für Musik, 2/1987, S. 35f. 
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2. Sitzung 
 

Gerald Abraham: 

"Diese äußerste Primitivität des musikalischen Denkens gibt uns manchmal einen harten Stoß. Der Russe kümmert sich meistens fast 

ausschließlich um den Reiz, den die Klangstruktur im gegenwärtigen Augenblick ausstrahlt, seine geistige Schau ist nicht genügend 

weit und gedächtnisstark, um jenen Genuß zu vermitteln, den wir aus den besten Werken von Beethoven oder Brahms zu ziehen 

vermögen, wenn wir fühlen, um mit den Worten Walter Paters zu reden, daß der Komponist >das Ende vorausgesehen und es nie aus 

den Augen verloren hat<. In seinen >Lebenserinnerungen<, dem wertvollsten, wenn auch nicht immer ganz verläßlichen aller 

Originaldokumente über russische Musik, erzählt uns Rimsky-Korsakow, wie die Mitglieder des >Mächtigen Häufleins< ihre Urteile 

zu fällen pflegten: >Meistens wurden die einzelnen Teile eines Werkes Stück für Stück hintereinander kritisiert. Z. B. waren die 

ersten vier Takte ausgezeichnet, die nächsten acht schwach, die folgende Melodie war wertlos, aber der Übergang zur nächsten 

Phrase war gut, usw. Nie wurde eine Komposition als eine künstlerische Einheit angesehen. Es war gewöhnlich Balakirew, der jenem 

Kreise neue Werke vorführte; er tat dies meist ganz fragmentarisch, spielte zuerst den Schluß, dann den Anfang... 

Die Grundlage der neuen Weise musikalischer Komposition in Westeuropa, das System logischer Entwicklung von ursprünglichen 

Gedanken, dessen erster wahrhaft bedeutender Meister Beethoven war, ist dem Geist der russischen Musik vollkommen fremd... Bei 

den Russen können wir nie beobachten, daß sich einige unscheinbare Keime entfalten, sich selbst in immer neuem Lichte zeigen, bis 

ihre Möglichkeiten beinahe unerschöpflich erscheinen und sie sich zu einem großen, kunstvoll zusammenhängenden Klangkörper 

auswachsen. Ein solches Denken in Tönen - ein progressives Denken - ist nicht die Art, in der die Russen gestalten; bei ihnen besteht 

die geistige Arbeit mehr in einem Brüten, sie wälzen die Ideen unaufhörlich in ihrem Geiste umher, betrachten sie von den 

verschiedensten Seiten her, stellen sie vor sonderbare und phantastische Hintergründe, aber niemals entwickeln sie etwas aus ihnen." 
Über russische Musik, Basel 1947. Amerbach-Verlag, S. 14 - 17 

 

Tschaikowsky: 

"Von Mussorgski meinen Sie mit Recht, er sei 'abgetan'. Dem Talente nach ist er vielleicht der Bedeutendste von allen, nur ist er ein 

Mensch, dem das Verlangen nach Selbstvervollkommnung abgeht und der zu sehr von den absurden Theorien seiner Umgebung und 

dem Glauben an die eigene Genialität durchdrungen ist. Außerdem ist er eine ziemlich tiefstehende Natur, die das Grobe, 

Ungeschliffene, Häßliche liebt ... Mussorgski kokettiert mit seiner Ungebildetheit; er scheint stolz zu sein auf seine Unwissenheit und 

schreibt, wie es ihm gerade einfällt, indem er blind an die Unfehlbarkeit seines Genies glaubt. Und in der Tat blitzen oft recht 

eigenartige Eingebungen in ihm auf. Er spricht trotz all seiner Scheußlichkeiten dennoch eine neue Sprache. Sie ist nicht schön, aber 

unverbraucht." , Brief vom 24. 12. 1876 an Frau von Meck. Oskar von Riesemann: Monographien zur russischen Musik II. Modest 

Petrowitsch Mussorgski, München 1926, Nachdruck Hildesheim 1975, S. 247f. 

"Die Inspiration ist ein Gast, der nicht auf den ersten Ruf erscheint. Aber arbeiten sollte man trotzdem stets, und ein ehrlicher 

Künstler wird nie mit gefalteten Händen dasitzen, unter dem Vorwand, zum Arbeiten nicht aufgelegt zu sein. Wartet man auf die 

Stimmung und bemüht sich nicht, ihr entgegenzutreten, so verfällt man leicht der Apathie und Faulheit... Glaube und Geduld 

verlassen mich nie, und heute früh wurde ich wieder von der geheimnisvollen Flamme der Inspiration erfaßt ... deren Ursprung man 

nicht kennt und die mir die Fähigkeit verleiht, Werke zu schaffen, das menschliche Herz zu bewegen und eine nachhaltige Wirkung 

auszuüben. Ich habe gelernt, mich zu überwinden. Ich bin glücklich, daß ich nicht in die Fußstapfen meiner russischen Landsleute 

getreten bin, die es aus Mangel an Selbstvertrauen und Selbstbeherrschung vorziehen, sich auszuruhen und alles zu verschieben, 

sobald sie auf die geringsten Schwierigkeiten stoßen. Deshalb schreiben sie - trotz großer Begabung - so wenig und so 

dilletantenhaft."  
Brief vom 5. 3. 1878 an Frau von Meck. (Everett Helm: Peter I. Tschaikowsky, Reinbek1976, rm 243, S. 124ff.) 

"Als ich gestern mit Ihnen über den Schaffens-Vorgang eines Komponisten sprach, habe ich die Arbeit, die der ersten Skizzierung 

folgt, noch nicht deutlich genug geschildert. Dieser Teil ist besonders wichtig. Was aus dem Gefühl heraus niedergeschrieben worden 

ist, muß nunmehr kritisch überprüft, ergänzt, erweitert und, was das Wesentlichste ist, vedichtet werden, damit es den Erfordernissen 

der Form angepaßt wird. Zuweilen muß man in diesem Punkt seiner eigenen Natur zuwiderhandeln, schonungslos Dinge vernichten, 

die man mit Liebe und Inspiration komponiert hat. Ich kann mich über eine karge Erfindungsgabe und Einbildungskraft nicht 

beklagen, habe jedoch immer unter mangelnder Gewandtheit in der Behandlung der Form gelitten. Nur mit anddauernder, 

hartnäckiger Arbeit habe ich es dahin gebracht, Formen zu vollenden, die bis zu einem bestimmten Grad dem Inhalt entsprechen. 

Allzu unbekümmert, habe ich früher nicht erkannt, wie ungeheuer wichtig die kritische Überprüfung meiner eigenen Entwürfe ist. So 

konnte es geschehen, daß aufeinanderfolgende Teile nur locker zusammengefügt und Nahtstellen sichtbar waren. Das war ein 

schwerer Fehler, und es hat mich Jahre gekostet, bis ich überhaupt begonnen habe, ihn zu korrigieren. Jedoch werden meine 

Kompositionen niemals Vorbilder an Form sein, weil ich nur das zu ändern imstande bin, was an ihr sich nicht mit meinem 

musikalischen Charakter verträgt - von Grund auf kann ich sie nicht ändern.       

Brief vom 25. 6. 1878 an Frau von Meck. (Sam Morgenstern (Hg.): Komponisten über Musik, München 1956, S. 230f.)  
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direkte politische Funktion: Aufführung bei der  Feier zu Ehren des Zaren (kam nicht zustande) 

indirekte Funktionen:  

- Borodin identifiziert sich mit dem Bewußtsein der Russen, eine Ordnungsmacht zu sein. Das verbindet ihn mit (fast) allen 

Russen, nicht nur mit den Slawisten, sondern auch mit den Zaristen, wahrscheinlich auch den Westlern (vgl. Text von 

Dostojewsky). Einem damaligen und heutigen Angehörigen eines "Steppenvolkes" erschien und erscheint das natürlich anders, 

nämlich als (imperialistische, kolonialistische) Ideologie. (Schon Cäsar beschrieb seine Eroberungspolitik in Gallien als 

Befriedungspolitik - Gallia pacata -). 

- Die ästhetische Position des "Mächtigen Häufleins" war als antiwestliche natürlich auch politisch (vgl. Texte von Lewenson, 

Abraham und Tschaikowsky): Ablehnung der westlichen 'Technik', des Prinzips der musikalischen Logik auf der einen, 

Beförderung einer nationalen Musik auf der Grundlage der russischen Folklore und eines mehr additiven russischen 

Kompositionsprinzips (das im Montage- und Schablonenprinzip Strawinskys Weltgeltung erhielt) auf der anderen Seite.  

Der Abrahamtext ist hochideologisch und von einem westlichen Überlegenheitsgefühl geprägt (sachlich richtige Beschreibung in 

abwertender Verbalisierung). Lewenson und Tschaikowsky urteilen auch von einem prowestlichen Standpunkt aus: Rußland kann 

nur durch Ablegung seiner Lethargie und Faulheit und durch die Übernahme westlicher Standards weiterkommen. Das sind 

Gedanken, die auch und gerade heute wieder hochaktuell sind. 

Die politische Wirksamkeit der Musik beruht gerade auf ihrer scheinbar unpolitischen Natur. Rimsky-Korsakow bezeichnet die 

Sujets als "furchtbar hochtrabend", mokiert sich also über den pathetisch-aufgedonnerten Huldigungsstil (und damit über den 

politischen Inhalt), bewertet andererseits aber die konkreten "Vorwürfe für die aktuellen Bilder" als "glücklich" und "vortrefflich 

geeignet für eine Vertonung". Er würde also, gefragt, sein Handeln als unpolitisch bezeichnen. Wenn man dann aber sieht, wie genau 

und subtil bei der Umsetzung des Programms in Borodins Steppenskizze die politischen Inhalte ästhetisch transformiert werden, 

entpuppt sich eine solche Vorstellung als falsch. 

Das russische Thema ist dominant: es erscheint am Anfang und am Schluß, es kommt aus dem Steppenton und 'entschwebt' am 

Schluß wieder in ihn: die Steppe, der laut Programm der russische Ton bisher fremd ist, wird sozusagen russifiziert. Der gleiche 

Gedanke artikuliert sich in den imitatorisch verschachtelten Themenfragmenten gegen Schluß, die den "Nachhall" des russischen 

Liedes in der Steppe darstellen. In der Mitte des Stückes tritt - entsprechend dem ursprünglichen Programm ("schreckliche 

Kriegsmacht") -  wirkungsvoll inzeniert durch das plötzliche ff, die massive Klanggestaltung, die im Sinne einer Hymne kompakte 

Ausharmonisierung (die schon in den vorhergehenden Themenauftritten begann), die 'programmwidrige' Ausblendung des Ambiente 

(Getrappel, Steppentöne) und die harmonische Rückung von Es nach C - das Russenthema ganz martialisch auf. (Die zarte 

Verschmelzung dieses Themas mit dem Steppenton am Schluß stellt sozusagen die Verinnerlichung dieses politischen Anspruchs 

dar.) Übrigens verzichtet Borodin zugunsten dieser effektvollen Inszenierung auf eine vom Programm her naheliegende 

Perspektivendynamik. Er schreibt also keine Programmusik im eigentlichen Sinne, sondern ein poetisches Gemälde mit deutlich 

artikulierter politischer Aussage.   

Das orientalische Thema erscheint zwar auch relativ häufig, wird aber im zweiten Teil  zunehmend durch die Instrumentation und die 

chromatisierte Harmonik europäisiert. 
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Bachs Jagdkantate, BW 208 (1713) 

 

Titel des 1716 erschienenen Textdrucks:  

>Diana, Endymion, Pan und Pales. Am Hoch-Fürstl. Gebuhrts-

Fest in Herrn Herrn Hertzog Christians zu Sachsen-Weissenfels 

nach gehaltenen Kampff-Jagen im Fürstl. Jäger-Hofe bey einer 

Tafel-Music aufgeführet.< 

 

1. Recitativo (Diana) 

Was mir behagt, ist nur die muntre Jagd!  

Eh noch Aurora pranget,  

eh sie sich an den Himmel wagt,  

hat dieser Pfeil schon angenehme Beut erlanget! 

 

2. Aria (Diana) 

Jagen ist die Lust der Götter,  

Jagen steht den Helden an!  

Weichet, meiner Nymphen Spötter, 

weichet von Dianen Bahn! 

 

3. Recitativo (Endymion) 

Wie, schönste Göttin, wie?  

Kennst du nicht mehr dein vormals halbes Leben?  

Hast du nicht dem Endymion in seiner sanften Ruh  

so manchen Zuckerkuß gegeben?  

Bist du denn, Schönste, nu, von Liebesbanden frei?  

Und folgest nur der Jägerei? 

 

4. Aria (Endymion) 

Willst du dich nicht mehr ergötzen  an den Netzen,  

die dir Amor legt?  

Wo man auch, wenn man gefangen, nach Verlangen  

Lust und Lieb in Banden pflegt. 

 

5. Recitativo (Diana and Endymion) 

Ich liebe dich zwar noch!  

Jedoch ist heut ein hohes Licht erschienen,  

das ich vor allem muß mit meinem Liebeskuß  

empfangen und bedienen!  

Der teure Christian, der Wälder Pan,  

kann in erwünschtem Wohlergehen  

sein hohes Ursprungsfest itzt sehen! 

 

So gönne mir, Diana,  

daß ich mich mit dir itztund verbinde,  

und an "ein Freuden Opfer" zünde, 

 

Ja! Ja! wir tragen unsre Flammen  

mit Wunsch und Freuden itzt zusammen! 

 

6. Recitativo (Pan) 

Ich, der ich sonst ein Gott in diesen Feldern bin, 

ich lege meinen Schäferstab vor Christians Regierungszepter 

hin,  

weil der durchlauchte Pan das Land so glücklich machet,  

daß Wald und Feld und alles lebt und lachet! 

 

7. Aria (Pan) 

Ein Fürst ist seines Landes Pan!  

Gleich wie der Körper ohne Seele  

nicht leben, noch sich regen kann,  

so ist das Land die Totenhöhle,  

das sonder Haupt und Fürsten ist,  

und so das beste Teil vermißt. 

 

8. Recitativo (Pales) 

Soll denn der Pales Opfer hier das letzte sein? 

Nein! Nein! Ich will die Pflicht auch niederlegen,  

und da das ganze Land von Vivat schallt,  

auch dieses schöne Feld zu Ehren unsrem Sachsenheld  

zur Freud und Lust bewegen. 

 

9. Aria (Pales) 

Schafe können sicher weiden,  

wo ein guter Hirte wacht. 

Wo Regenten wohl regieren,  

kann man Ruh und Friede spüren  

und was Länder glücklich macht. 

 

10. Recitativo (Diana) 

So stimmt mit ein  

und lasst des Tages Lust vollkommen sein! 

 

11. Coro 

Lebe, Sonne dieser Erden;  

weil Diana bei der Nacht  

an der Burg des Himmels wacht,  

weil die Wälder grünen werden,  

lebe, Sonne dieser Erden! 

 

12. Duetto (Diana and Endymion) 

Entzücket uns beide, ihr Strahlen der Freude, 

und zieret den Himmel mit Demantgeschmeide! 

Fürst Christian weide auf lieblichsten Rosen 

befreiet vom Leide. 

 

13. Aria (Pales) 

Weil die wollenreichen Herden  

durch dies weitgepriesne Feld  

lustig ausgetrieben werden, 

lebe dieser Sachsenheld! 

 

Trio in F (BWV 1040) 

 

14. Aria (Pan) 

Ihr Felder und Auen,  

laßt grünend euch schauen,  

ruft Vivat itzt zu!  

Es lebe der Herzog  

in Segen und Ruh! 

 

15. Coro 

Ihr lieblichste Blicke! Ihr freudige Stunden, 

euch bleibe das Glücke auf ewig verbunden! 

Euch kröne der Himmel mit süßester Lust! 

Fürst Christian lebe! Ihm bleibe bewußt,  

was Herzen vergnüget,  

was Trauren besieget! 

 

Die Anmut umfange, das Glücke bediene  

den Herzog und seine Luise Christine!  

Sie weiden in Freuden auf Blumen und Klee,  

es prange die Zierde der Fürstlichen Eh,  

 die andre Dione, 

Fürst Christians Krone! 
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Leben als Spiel 

Höfische Gesellschaft im europäischen Barock 

"Am 5. Juni 1662 konnten die Pariser ein überaus eindrucksvolles Schauspiel beobachten: ein Turnier des Hofes. Der französische 

König Ludwig XIV. erschien dabei selbst - hoch zu Pferde an der Spitze einer Reiterschar von Adligen, die als Römer verkleidet 

waren. Nach dem Vorbild römischer Caesaren stellte sich der König als unbesiegbare Sonne dar, die alle Wolken der menschlichen 

Verzweiflung und Bedrückung vertreiben werde. Die ersten drei Ritter seines Gefolges trugen als Symbole seiner sonnengleichen 

Macht Spiegel, Lorbeerzweig und Adler - alles Zeichen der Stärke des Sonnenlichts. Dem König und seinen "Römern" folgten die 

Prinzen und Herzöge der königlichen Familie, und auch sie führten jeweils Reiterscharen an, die sich als kriegerische Völker der 

Weltgeschichte präsentierten: als Perser, Araber, Osmanen und Russen. Aber alle Symbole und Zeichen, die sie trugen, wiesen nur 

auf eines hin: auf die Unterwerfung unter seine strahlende Macht. Obwohl im Unterschied zu früheren, noch gar nicht so weit 

zurückliegenden Zeiten bei diesem Turnier kein Blut floß, waren die Pariser Zuschauer zufrieden. Denn der kunstvolle Kreis, den der 

König und sein Hof vor dem Tuilerien-Palast zu Pferde zogen, erwies sich als ein wahres "Roßballett": das Verlangen aller nach 

noch nie erblickter Pracht wurde vollständig befriedigt. Das ganze war für Teilnehmer und Zuschauer ein großartiges Spiel, das 

ihrem Lebensgefühl ganz und gar entsprach. Möglichst sollte das Leben überhaupt ein großes Spiel sein, eine Inszenierung 

kunstvoller, wohlberechneter, wohlgeordneter, aber auch höchst raffinierter Art, in der  jeder eine hübsche Rolle erhielt.    

Das Zentrum dieses Lebensspiels stand fest wie jede Spielregel. Es war der Hof. Und sein Zentrum wiederum war der König. Wie 

die Planeten um die Sonne, so bewegten sich die Adligen und Beamten des Hofes um den Monarchen. Nicht zufällig galt als der 

Schöpfer dieses Systems eben jener König, der sich als "Sonnenkönig" feiern ließ: Ludwig XIV. Das von ihm inszenierte Turnier vor 

den Tuilerien drückte seine Schöpfung der höfischen Gesellschaft wie in einem Schauspiel aus: Der Adel stellt sich vor den 

Zuschauern - dem französischen Volk - in aller Pracht dar, doch er dient und unterwirft sich dabei zugleich dem König. Ja, mehr 

noch, er erhält den eigenen Glanz überhaupt erst durch eben diesen Dienst für den König, dessen wahren Glanz er nur widerspiegelt. 

Nur ein  halbes Jahrhundert war es her, daß französische Könige noch auf Turnieren gegen den Adel des Landes mit Lanze und 

Schwert kämpften. Das entsprach dem Selbstbewußtsein dieses Adels und der politischen Rivalität zwischen ihm und dem 

Königtum. Der "Sonnenkönig" jedoch zwingt diesen Adel in seinen Turnieren zum "Roßballett" um seine Person, zum "Karussel". 

An die Stelle des Kampfes zwischen König und Adel tritt das  Spiel, geleitet vom Regelwerk des Hofes. 

 

Hof und Park   

Durch Luxus, Spiel und Prestige des höfischen Lebens disziplinierten die Könige und Fürsten Europas den widerspenstigen Adel am 

Hof. Zugleich ersetzten sie die für ihre Herrschaftsaufgaben unbrauchbar werdende Aristokratie durch eine allein von der 

königlichen oder fürstlichen Gunst abhängige "rational" planende und ordnungschaffende Bürokratie - oder was man dafür hielt. Für 

diese Aufgaben bot sich das aufstiegswillige und  - noch - gehorsame Bürgertum an. Durch eifrige und genaue Erfüllung der 

Wünsche des Monarchen und  natürlich durch Erfolg konnten auf diesem Weg nun auch Bürger adlig werden - allerdings nur 

"amtsadlig". Uberall in Europa gelangten so Bürger an den Hof, obwohl stets nur an seine Peripherie. Der innere Kreis um den 

Monarchen blieb dem "Schwertadel" vorbehalten, den alten Adelsfamilien und Herrschaftsrivalen der Könige und Fürsten.  

Amtsadel und Bürgertum waren dennoch zufrieden. Denn ihrem Ehrgeiz boten sich genügend Möglichkeiten, und vor allem konnten 

sie sich als Teil jener Ordnung fühlen, die der Monarch - sei er König oder Fürst - gestiftet hatte. Denn das stand außer Zweifel: Der 

Monarch war nicht nur der wichtigste Spieler in jenem  Spiel, in dem sie ihre Rolle hatten, sondern er war auch der Erfinder der 

Spielregeln. Er war der "absolute" Herr der Spielszene - der Gesellschaft, des Staates, des Hofes. Die Hauptaufgabe dieses 

"Absolutismus" bestand darin, Ordnung zu schaffen, Regeln zu setzen. Denn es galt, die "wilde" Natur fernzuhalten, die innere und 
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äußere. Nicht nur sollten die eigenen, persönlichen Triebe und Lüste durch Regeln zivilisiert werden, sondern es mußte auch jener 

Teil der Gesellschaft, der nicht zu zivilisieren war, auf "Distanz" gehalten werden: das Volk.    

Der Hof war das Zentrum dieses Verlangens nach Spielregeln. Schon äußerlich bot er ein Bild der Ordnung, der Hierarchie, der 

festen Regeln. Er zeigte überall in Europa, wie das große Vorbild aller, das Schloß Versailles des "Sonnenkönigs", eine Flucht von 

Plätzen, Vorhöfen und Höfen, von Torbauten, Ställen und Flügelbauten, die aber alle auf einen festen Ort zuliefen, der in der 

zentralen Achse der Gesamtkonstruktion stand: das Schloß, das "Haus" des Monarchen. Im eigentlichen Schloß wiederholte sich das 

Spiel der Annäherung an das Zentrum. Durch eine Flucht von Räumen und Galerien "antichambrierte" - das bedeutet wörtlich "sich 

von Vorzimmer zu Vorzimmer bewegen" - der Höfling oder Bittsteller auf den Mittelpunkt des Schlosses zu: den Audienzsaal des 

Herrschers. Ursprünglich war es das Schlafzimmer des Monarchen, in dem Audienzen gegeben wurden: seit Beginn des 18. 

Jahrhunderts verließen Könige und Fürsten ihr Bett und empfingen ihre Untertanen in seperaten Räumen. Damit aber wurde 

allmählich die höfische Etikette zerstört, die keine Privatsphäre des Herrschers duldete, sondern sein gesamtes "Privatleben" zu 

Repräsentation, zu Stil und politischer Zeremonie verwandelt hatte.    

Das Hofzeremoniell dämpfte jede "natürliche" Regung. Jede Geste, jede Bewegung war kalkuliert - die Menschen verkehrten wie auf 

der Bühne miteinander. Die Spielregeln des Hofes duldete keine Bequemlichkeit, keine Pause, keinen lauten Ton. Es war verboten, 

an eine Tür zu klopfen. Man durfte nur leise mit den Nägeln kratzen. Die Hofetikette, diese Spielregel der Selbstdisziplinierung, hatte 

jedoch selbst in ihrer oft monströsen Strenge eine wichtige gesellschaftliche Bedeutung: Sie verfeinerte die Sitten auch der 

Menschen, die nicht zum Hofe gehörten. Der bewundernde Blick der Bürger und Amtsadligen hin zum Hof veranlaßte sie zugleich, 

sich nicht mehr mit den Fingern zu schneuzen, sondern mit dem Taschentuch: er zwang sie zum Gebrauch der Gabel beim Essen und 

zum Lüften des Hutes bei der Begrüßung von Ranggleichen oder einer Dame. Er verhinderte natürlich auch, daß man sich auf eben 

diese Dame stürzte und ihr sein Interesse handgreiflich deutlich machte. Vielmehr gebot die Nachahmung der höfischen Regeln, sich 

in spielerischer Weise anzunähern und sogleich wieder zu entziehen. Noch sollte es zwar eine Weile bis zu den Schäferspielen des 

Rokoko dauern, doch in jedem Fall beginnt jetzt die Epoche des "Liebesspiels".    

Die "Natur" der Menschen wurde getreu den Spielregeln beschnitten. Sichtbarer Ausdruck dieser Absichten des höfischen 

Absolutismus waren Parks und Gärten der europäischen Höfe. Die Gärten wurden durch hohe Mauern von der "wilden Natur" 

abgetrennt, die Parks demonstrierten hingegen die großartige Fähigkeit des Monarchen, die "wilde Natur" zu bändigen. Bäume, 

Sträucher, Hecken, Wiesen, Blumen wurden in geometrische Muster gepreßt, der individuelle Wuchs der einzelnen Pflanze durch 

dauerndes und sorgfältiges Beschneiden in einheitliche Formen gebracht. Diese "französischen" Gärten und Parks entsprachen dem 

Ideal der höfischen Gesellschaft. Sie zeigten die disziplinierte, kontrollierte und "geregelte" Natur - so wie der höfische Mensch auch 

sein sollte. Der "englische" Landschaftspark, der seit Beginn des 18. Jahrhunderts den "französischen" zu verdrängen begann, stellte 

keinesfalls eine Rücknahme dieses Ideals dar, sondern eher seine Vervollständigung. Denn die Verwilderung des englischen Gartens 

war nur vorgetäuscht. Diese Parks und Gärten spielten Natur, ohne Natur zu sein. Ihre "Wildheit" beruhte auf kunstvollen, höchst 

raffinierten Arrangements, deren Hauptzweck darin bestand, die regulierende, ordnende Hand zu verbergen. Entsprechend begann 

der höfische Adel sich in dieser "Natur" auf die "natürlichste" Weise zu bewegen. Er spielte Hirt und Hirtin, Gärtner und Gärtnerin, 

in einem Wort: er spielte "Volk". Wie der Park hatte dieses Volk mit der Wirklichkeit nichts zu tun. Natur und Volk wurden für die 

höfische Gesellschaft in der Mitte des 18. Jahrhunderts zu Idealen der Einfachheit, Unverdorbenheit und der wahren Tugend. 

Tatsächlich handelte es sich aber bei diesem Ideal nur um eine Variante der höfischen Spiele nach einer langen und strengen 

Herrschaft der komplizierten Etikette. Das Zeitalter des Barock ging damit ins Rokoko über. 

 

Jagd nach Liebe   

Der Standessport des Adels war die Jagd. "Es ist" - so schreibt ein österreichischer Adliger des 17. Jahrhunderts (Hohberg) - "das 

Jagen eine tapfere und ritterliche Übung und dem Adel gleichsam ein Praeludium belli" (Ubung zum Krieg). Und derselbe Autor 

preist dabei die  Anstrengungen der adligen Jäger, die "zu Fuß und zu Pferd ihre Waffen und Gewehre geschicklich brauchen, Kälte, 

Hitz und Ungewitter sowohl als der Sonnen heiße Strahlen ertragen und dulten, Durst und Abmattungen erleiden, die Gegend und 

Nachbarschaft von schädlichen, reißenden Tieren zu erledigen".    

Solche Mühen kamen in der höfischen Jagd außer Mode. So wie der Monarch den Hochadel seines Landes den gesellschaftlichen 

und politischen Konflikten entzog und "Natur" und "Volk" auf Distanz zum Hof hielt, so hielt er auch die Anstrengungen der Jagd 

fern. Sie hätten die Etikette und das Spiel des Hofes gestört. Dennoch jagte man bei Hofe, allerdings mit der geforderten 

spielerischen Grazie, ohne Schweiß, Durst und "Abmattung". Von erhöhten Tribünen schoß man in Gehege, die mit Balken und 

Tüchern künstlich abgezäunt waren. Diese Gehege waren zuvor von eifrigen Treibern und Dienern mit Wild angefüllt worden, so daß 

sogar kaum noch ein Zielen notwendig war. In der höfischen Gesellschaft wurde die Jagd zum "Jagdvergnügen". Zentren dieser 

Vergnügungen waren jene berühmten, zuweilen auch berüchtigten Jagdschlößchen. Aus solchen Schlößchen konnten auch große 

Schlösser werden oder sogar Residenzen wie Versailles, das ursprünglich Ludwig XIV. nur als Jagdsitz gedient hatte.    

Die Jagd wurde bei den höfischen Vergnügungen "auf dem Lande" allmählich immer unwesentlicher. Sie war bald nur noch Anlaß 

zu großen Zechereien und Picknicks, auf denen die Damen eine nicht unerhebliche Rolle zu spielen begannen. Statt auf Wild 

begannen die Geschlechter aufeinander Jagd zu machen. Denn Erotik erwies sich als ein wichtiges Beziehungssystem am Hofe. Der 

Aufstieg der "Mätresse" bis in das Schlafzimmer und über dieses bis in die Politik des Herrschers war ein deutliches und wohl auch 

gern befolgtes Signal an die gesamte höfische Gesellschaft. Auch hier zeigte sich der französische Hof als eine Art Vorreiter für ganz 

Europa. Nicht ohne Anzüglichkeit nannte man Ludwig XV. den "Vielgeliebten". Seine berühmteste Mätresse, die Madame 

Pompadour, beherrschte über geraume Zeit nicht nur das Bett des Königs und den Hof zu Versailles, sondern auch die Politik 

Europas. Bei schwindenden eigenen Möglichkeiten, den übersättigten Herrscher zufriedenzustellen, schuf sie ihm jenes berüchtigte 

Bordell in einem Gartenpavillon von Versailles, das mit seinen voyeuristischen Praktiken die wohl dunkelste Seite der höfischen 

"Spiele" darstellte. Der Name dieses Ortes - "Hirschpark" - verweist nahezu am Ende der Epoche der barocken Höfe noch einmal auf 

die Jagd als dem ursprünglichen Vergnügen der Fürsten und ihres Adels. 

 

Feste   

Die repräsentativen Vergnügungen der höfischen Gesellschaft aber waren ihre Feste. Wie das zu Beginn vorgestellte "Carrousel" 

Ludwigs XIV. führte der öffentliche Festzug den Hof immer neu der Gesellschaft - den Bürgern, dem "Volk" - vor Augen. Turniere, 

Einzüge oder Besuche auswärtiger Fürsten, Staatszeremonien, Hochzeitsfeierlichkeiten, Ehrungen - Möglichkeiten öffentlicher 

Festdarbietungen des Hofes gab es in allen europäischen Residenzen und Hauptstädten in nahezu gleicher Weise. Für solche Anlässe 

erschien dem Prestigebedürfnis der Höfe die gewohnte Staffage von Schloß und Stadt häufig nicht mehr prächtig genug. Und obwohl 

doch schon für Repräsentation und Wirkung gebaut worden war, ließen die Regisseure der Feste nun zusätzliche "Festarchitekturen" 

vor den gewohnten Fassaden errichten. Vor allem Plätze mit älteren Architekturbeständen mußten sich solche gewaltsamen 

Verschönerungen gefallen lassen. Hochgeschätzte Festplätze wie die Piazza San Marco in Venedig oder die Piazza Navona in Rom 
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können eine ganze Geschichte der Festarchitektur erzählen, deren unzählige Varianten diese Plätze immer wieder neu und anders 

erscheinen ließen. Prächtige Umzüge, Wasserballette, Reiterspiele, pseudoantike Mythologien fanden auf diese Weise die jeweils 

passende Kulisse, wobei es natürlich stets darauf ankam, die überraschendste Wirkung zu erzielen. Land in Wasser und Wasser in 

Land zu verwandeln, gehörte dabei zu den gewöhnlichsten Sensationen.    

Doch die barocken Höfe waren ja gekennzeichnet durch Distanz, Abstand zur Gesellschaft. Und so fanden die meisten höfischen 

Feste unter Ausschluß der Offentlichkeit statt. Dabei wurde die Nacht zum Tag gemacht. Auch dies entsprach dem Bedürfnis nach 

Distanz gegenüber Gesellschaft und Natur. "Die Hofleute verändern die Ordnung der Natur, wenn sie nämlich zur Ausübung ihrer 

Lustbarkeiten wachen, da andere Menschen schlafen", stellt ein Beobachter (Faramond) zu Beginn des 18. Jahrhunderts fest. Erst 

nach Sonnenuntergang begannen die Feste. Gegen acht Uhr besuchte man das Theater des Hofes, danach - um Mitternacht - 

soupierte man. Erst tief in der Nacht begannen jene berühmten Tänze, die für uns der faßbarste Ausdruck der höfischen Welt 

geworden sind. Die feste Ordnung der Schritte, das Regelwerk der Bewegungen, der Annäherung und Entfernung, des Drehens und 

Schwenkens schufen eine Geometrie der Körper, die der gesellschaftlichen Ordnung des Hofes und seinen "Verkehrsformen" 

vollendet entsprach. Die Selbststilisierung des Hofes erreichte im Fest deutlich ihren Höhepunkt. 

 

Der Weg zum Höfling   

Diese Selbststilisierung und Ritualisierung des höfischen Lebens verlangte von den adligen Höflingen höchste Selbstdisziplin. Nur 

vorherige intensive Schulung befähigte den jungen Adligen zum Hofdienst. Wie die wilde Natur durch die Gartenschere, so sollte die 

wilde und "böse" Natur des Kindes durch Pädagogik und "Dressur" "veredelt" werden. Entsprechend diesem Menschenbild war der 

Weg dorthin hart: Schläge und Entbehrung begleiteten ihn. Ausdrücklich benannte die höfische Pädagogik die drei wichtigsten 

Abschnitte: dauernde Übung des Körpers, Aneignung der "Wissenschaften" und Reisen. Die "Wissenschaften" bestanden aus 

zumeist nur oberflächlichen Kenntnissen in Theologie, Geschichte, Mathematik, Sprachen, Geographie, Natur- und Völkerrecht etc. 

Das alles lernte der junge Adlige auf den "Ritterakademien" der Höfe oder durch den für diesen Zweck vom Vater angestellten 

"Hofmeister" - eine Art Privatlehrer. Er war es auch, der den Sohn auf den zum Bildungsprogramm zählenden Reisen begleitete. 

Diese "Kavalierstour" führte vor allem zu französischen und italienischen Städten und Höfen, erst in zweiter Linie nach Holland und 

England oder gar Deutschland. Hauptziel aller adligen Reisenden aus den west- und mitteleuropäischen Ländern war Italien. Hier 

fand man die Zeugnisse der als vorbildlich erachteten Antike, eine vielfältige, lehrreiche politische Landschaft, die wichtigsten 

Denkmäler der alten und neuen Kunst und schließlich auch die Zentren der neuen Musik.    

Die wichtigsten Ziele in Italien waren Venedig, Rom und Neapel. Venedig wurde überhaupt zunehmend zum Zentrum des höfischen 

Tourismus. Die unzähligen Festmöglichkeiten der Stadt - allen voran der Karneval -, ihre Intimität und Verschwiegenheit, die jedes 

Inkognito akzeptierte, die berühmten Kurtisanen, die nahezu über das ganze Jahr gebotenen Gelegenheiten der Maskierung ließen die 

Zahl der adligen Besucher und - in ihrem Gefolge - der Abenteurer ständig wachsen. Theater und Oper steigerten den 

Unterhaltungswert der "Serenissima", wie Venedig stolz genannt wurde. Als die eigentliche Musikstadt Italiens galt jedoch Neapel. 

Das neapolitanische Konservatorium stand in dem Ruf, den Mittelpunkt der europäischen Kompositionslehre zu bilden. Scarlatti, 

Porpora, Leo, Latilla, Vinci, Janucelli und vor allem Pergolesi hatten dort ihre Ausbildung erhalten. Entsprechend galt der Oper 

Neapels lange Zeit die höchste Bewunderung.     

Rom aber war das wichtigste Ziel der Kavaliersreise. Hier fand man die berühmtesten Kunstwerke der Antike, hier kaufte man unter 

Umständen einige Prestigestücke für die eigene "Sammlung" auf dem väterlichen Schloß oder später sogar für den Fürsten. Und hier 

war es vor allem nach wie vor das Zentrum des Katholizismus, der päpstliche Hof, dessen Pracht und Lebensart noch immer vielen 

als vorbildlich galten. Daß die lange, oft noch von Universitätsbesuchen unterbrochene Kavaliersreise nicht nur politischen und 

kulturellen Bildungsinteressen diente, sondern auch "Lebenserfahrung" bot, mag selbstverständlich erscheinen. Abenteurer und 

Glücksspieler gaben den letzten Schliff für das intrigenreiche und gefährliche Spiel der Höfe.  

 

Abenteuerliche Wirtschaft   

Das steife Zeremoniell, die Diktatur der Etikette, das feste Reglement des Spiels, wie sie für die Höfe des europäischen Barock 

kennzeichnend waren, verbargen auf Dauer kaum, daß ihre wirtschaftlichen Grundlagen abenteuerlich waren. Der Aufwand für 

Bauten, Garten, Feste, Theater, Oper, Wasserspiele, Speisen, Kleider, Juwelen war vor allem für die kleinen Höfe ruinös. Sie alle, die 

nicht wie der französische Hof an eine starke nationale und koloniale Wirtschaft angeschlossen waren, sondern von den Steuern der 

Bauern, kleinen Handwerker und Bürger lebten, konnten den Prestigekampf langfristig nicht bestreiten. Und selbst der Hof von 

Versailles vermochte es nicht, den Ausstieg aus dem Schuldenkreislauf des Luxuskonsums zu finden. Doch der dauernde Bedarf der 

Höfe ließ das vorhandene Geld schneller und schneller zirkulieren und auf diese Weise immer wieder Scheinblüten der Konjunktur 

entstehen. Bis zu guter Letzt alles Geld dorthin geflossen war, wo die begehrtesten Waren herkamen: nach Amsterdam, London, 

Hamburg oder anderen Zentren des Handels und der Produktivität. Dann endlich erloschen die Lichter in den viel zu großen 

Schlössern. Die Gäste, Abenteurer und Höflinge, zogen zu dem florierenden Nachbarhof eines regierenden Vetters ihres Fürsten, der 

gerade mit einem Feuerwerk die Entdeckung einer neuen Geldquelle feierte.    

Die adligen Gutsherren aber zogen heim, zu ihrer Wirtschaft, wo sie demütig und mit einem "Vivat!" von ihren Bauern empfangen 

wurden. Denn die Arbeit dieser Bauern erwies sich nach wie vor als die sicherste Einnahmequelle. Doch abends, wenn die Zeit des 

Festes kam, träumten sich die Herren zurück an den Hof.    

Die Bauern allerdings hatten keine Veranlassung zu derart komplizierten Gefühlen. Sie kämpften ständig ums Uberleben. Denn ihre 

Herren benötigten Geld, viel Geld für die Aufwendigkeit der höfischen Spiele und Feste. Und jene Grundherren, die für das höfische 

Leben zu arm waren, bedrängten ihre entsprechend ärmeren Bauern durchaus nicht weniger.    

Vor allem aber war das "Zeitalter des Barock" von Absatzschwierigkeiten für landwirtschaftliche Produkte gekennzeichnet. In ganz 

Europa hatte es kein wesentliches Bevölkerungswachstum gegeben. In manchen Gebieten - so in Deutschland nach dem 

"Dreißigjährigen Krieg" (1618-1648) - ging die Bevölkerungszahl sogar zurück. Damit aber sank auch die Nachfrage nach 

Nahrungsmitteln. Die Preise stagnierten, aber die Löhne für Gesinde, Knechte, Mägde stiegen. Denn Arbeitskräfte waren rar. So 

konnten manche Böden nicht mehr bearbeitet werden, und die Einnahmen der Bauern begannen nun sogar zu sinken. Die meisten 

von ihnen trugen dennoch ihr Schicksal mit Geduld. Die Herren spotteten sogar zuweilen darüber. In Deutschland reimte man: "Der 

Bauer ist an Ochsen Statt - nur das er keine Hörner hat." Doch zuweilen trieb die Verzweiflung einen von ihnen fort, in die Wälder 

oder Berge. Von dort griff er die höfische Gesellschaft an, raubte, plünderte, mordete: Er wurde zum Banditen. Der Adel fürchtete 

und verfolgte ihn, den Bauern aber galt er als Held." 
Große Komponisten und ihre Musik, Band 28, Stuttgart 1983, S. 681ff   
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Erich Reimer:  (über Bachs Jagdkantate - BW 208, 1713 -) 

 

"2. Zur Integration von Musik und höfischer Lebenspraxis 

 

Einen Hinweis auf die institutionellen Rahmenbedingungen der Jagdkantate gibt der 1716 erschienene Textdruck... Der Titel lautet: 

>Diana, Endymion, Pan und Pales. Am Hoch-Fürstl. Gebuhrts-Fest in Herrn Herrn Hertzog Christians zu Sachsen-Weissenfels nach 

gehaltenen Kampff-Jagen im Fürstl. Jäger-Hofe bey einer Tafel-Music aufgeführet.< Anlaß für die Aufführung war demnach der in 

Weißenfels wie an anderen Höfen regelmäßig mit großem Aufwand gefeierte Geburtstag des regierenden Fürsten. Wie überlieferten 

Festprogrammen und Festbeschreibungen zu entnehmen ist, hatten sich für die oft mehrwöchige Feier dieser Geburtstage bestimmte 

Normen herausgebildet, die sich in Weißenfels wie in den übrigen kleinen mitteldeutschen Residenzen offensichtlich an den 

Maßstäben orientierten, die der kursächsische Hof in Dresden gesetzt hatte. 

Die Aufführung ist Teil eines solchen Festprogramms. Sie findet nach vorausgegangenem Kampfjagen statt, einer Schauvorführung, 

bei der zuvor gefangen gehaltene Wildtiere aufeinander gehetzt und anschließend vor den Zuschauern abgeschossen wurden. Ort der 

Kantatenaufführung ist der Saal des fürstlichen Jägerhofes, eines Gebäudes, das in Weißenfels möglicherweise nach Dresdener 

Vorbild errichtet wurde. Die Aufführung erfolgt - wie es im Textdruck heißt - >bey einer Tafel-Music<, ist also Teil des abendlichen 

Festbanketts. Hierbei handelt es sich um eine Aufführungsform, die seit dem 16. Jahrhundert in den Dienstanweisungen der 

Hofmusiker eine wichtige Rolle spielt und oft als >Aufwarten vor der Tafel< bezeichnet wird.     

 

Wie die Hinweise erkennen lassen, handelt es sich bei der Jagdkantate nicht um ein Kunstwerk, das vom Kontext der höfischen 

Lebenspraxis isoliert ist, sondern um ein Werk, das - u. a. durch sein Jagdkolorit - direkt auf diesen Kontext bezogen ist. Hierfür ist 

außerdem kennzeichnend, daß eine derartige  Glückwunschkantate zwar häufig wie eine Opernszene aufgebaut und mit 

Kostümierung der Sänger sowie mit mimisch-gestischer Darstellung aufgeführt wird, daß die Aufführung aber nicht auf einer vom 

Saal getrennten Bühne stattfindet, sondern im Saal vor der Tafel. Die dramatische Konzeption der Jagdkantate entspricht dieser 

Aufführungsform insofern, als sie von einer in sich geschlossenen Szene zu einer Szenenform übergeht, in der sich die vier Personen 

der Handlung einzeln, zu zweit oder gemeinsam in ihren Glückwünschen dem außerhalb der Szene befindlichen Fürsten zuwenden...       

 

Daß auch die musikalische Konzeption der Jagdkantate als Funktion der Aufführung zu verstehen ist und nicht - wie in der späteren 

bürgerlichen Musikkultur - die Aufführung als Funktion eines nach immanenten Prinzipien konzipierten Werkes, wird an einem von 

Bach am Schluß der Partitur notierten Instrumentalsatz (BWV 1040) deutlich - vorausgesetzt, man geht mit Alfred Dürr davon aus, 

daß dieser sich thematisch an die Arie Nr. 13 anlehnende Satz für Violine, Oboe und Generalbaß an irgendeiner Stelle der Kantate 

>eine verbindende Funktion (hatte), etwa um die Zeit auszufüllen, während der dem Fürsten irgendwelche Huldigungen dargebracht 

wurden<.     

 

Der situative Kontext der Kantatenaufführung ist soziologisch insofern aufschlußreich, als es sich bei der Feier des fürstlichen 

Geburtstages um ein jährlich wiederkehrendes Ritual handelt, das die Aufgabe hatte, die zentralistische Ordnung, insbesondere die 

Beziehung zwischen Fürst und Adel symbolisch zu repräsentieren. Die Jagdkantate ist demnach in die innenpolitische Strategie des 

Absolutismus eingebettet, die darauf abzielte, den politisch weitgehend entmachteten Adel an den Hof zu binden. Vergleicht man 

ihre Präsentationsform mit den höfischen Aufführungen, in denen der Adel selbst aktiv mitwirkte, so wird deutlich, daß das von den 

Göttern dargebrachte >Freudenopfer< stellvertretende Funktion hat. Der die Aufführung rezipierende Adel ist offensichtlich 

Teilnehmer an einem Ritual, das die Aufgabe hat, zur notwendigen Balance des absolutistischen Systems beizutragen, und zwar - wie 

im weiteren zu zeigen ist - durch sein repräsentatives Anspruchsniveau, seinen unterhaltenden Charakter und durch ästhetische 

Vermittlung politischer Inhalte. Die abendliche Aufführung vor der fürstlichen Tafel - gewissermaßen profanes Gegenstück zum 

morgendlichen Festgottesdienst - ist zugleich Mittel der Repräsentation, Divertissement und Lehrstück. 

 

3. Das repräsentative Anspruchsniveau 

 

Bei der Jagdkantate handelt es sich um ein Werk, das von einem Hofpoeten und einem Hofmusiker im Auftrag ihres fürstlichen 

Dienstherrn hergestellt wurde, allerdings nicht für dessen Eigenbedarf, sondern für die Geburtstagsfeier des Fürsten im benachbarten 

Herzogtum. Für die poetische und musikalische Konzeption ist das Auftragsverhältnis insofern bestimmend, als die Kantate den 

Vorstellungen des Auftraggebers, insbesondere seinem künstlerischen Anspruchsniveau entsprechen mußte. Hierbei handelt es sich 

um Ansprüche, die sich unmittelbar auf die Verwendung bestimmter künstlerischer Materialien beziehen, und insofern diese im 

Rahmen einer auf Statusdifferenzierung, Prestige und Repräsentation abgestellten Ästhetik >als höchst differenzierter Ausdruck von 

sozialen Qualitäten wahrgenommen< werden, beziehen sich die Ansprüche mittelbar auf die angemessene Repräsentation des 

fürstlichen Status.     

 

Das Anspruchsniveau des Auftraggebers wirkt sich demnach dahingehend aus, daß Textdichter und Komponist bestrebt sein müssen, 

ein Werk herzustellen, das einerseits den Rangunterschied zwischen Fürst und Adel ostentativ hervorkehrt und andererseits im 

Hinblick auf die künstlerischen Aktivitäten anderer Fürstenhöfe konkurrenzfähig ist. Kennzeichnend für die innenpolitische Funktion 

ist die Tendenz der Höfe, musikalisches Material, etwa die Verwendung bestimmter Instrumente, zu monopolisieren; kennzeichnend 

für die intendierte außenpolitische Wirkung sind die im Bereich der höfischen Musik üblichen Vergleiche, etwa Vergleiche mit der 

kaiserlichen Hofmusik. Mit der Aufführung der Jagdkantate setzen sich somit Auftraggeber als auch Adressat (der sein 

künstlerisches  Personal für die Aufführung einsetzt) einem regionalen und einem überregionalen Vergleichszusammenhang aus, 

offensichtlich in der Erwartung, daß die Rezipienten den sozialen Stellenwert und Prestigeanspruch des künstlerischen Materials 

auch reflektieren.     

 

Salomo Francks Text trägt dem Anspruchsniveau durch Verwendung eines exklusiven literarischen Materials Rechnung, nämlich 

durch Rückgriff auf bestimmte mythologische Figuren, die zum >Freudenopfer< miteinander vereinigt werden. Der Prestigewert 

dieses Materials wird in zeitgenössischen Quellen ausdrücklich reflektiert, wenn etwa eine entsprechende Sujetwahl bei einer 

höfischen Hochzeitskantate damit begründet wird, daß von den Neuvermählten gedichtet werde, >als wäre die fürnehmste Schaar der 

Götter bey ihnen zur Hochzeit gewesen<.     

 

Ähnliches gilt für das von Bach verwendete musikalische Material. Wie der Vergleich mit Festaufzügen des Dresdener Hofes 

erkennen läßt, entspricht nicht nur die Wahl der mythologischen Figuren den höfischen Gattungstraditionen, auch deren musikalische 
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Charakterisierung erfolgt mit Hilfe bestimmter, im höfischen Bereich konventionalisierter Mittel. Wenn Bach etwa der Jagdgöttin 

Diana in ihrer Auftrittsarie (Nr. 2) zwei Jagdhörner als musikalisches Attribut zuordnet, orientiert er sich an der im höfischen Bereich 

festgelegten instrumentalen Charakterisierung dieser Figur. So wird Dianas Auftritt in den Dresdener Festaufzügen von 1678 und 

1695 von drei Hörner blasenden Nymphen angekündigt bzw. durch Jäger >mit Wald und anderen Hörnern< begleitet. Ebenso greift 

Bach beim Attribut des Hirten- und Waldgottes Pan in Nr. 7 auf ein im Rahmen der Hofmusik festgelegtes Instrumentarium zurück, 

und zwar den vollständigen Oboenchor, bestehend aus zwei Oboen, Oboe da caccia und Fagott. Im zitierten Dresdener Festaufzug 

von 1695 werden Pan und  Pales von acht <Oboisten<, darunter zwei >als Satyri gekleidete< Fagottisten, eingeführt. Der 

gesellschaftliche Stellenwert dieses Instrumentariums wird deutlich, wenn man beachtet, daß der Oboenchor erst seit den 1680er 

Jahren vom französischen Hof aus an die deutschen Residenzen gelangte.     

 

Auch für die formale und satztechnische Anlage der Einzelsätze greift Bach, wie in der deutschen Hofmusik seit dem frühen 17. 

Jahrhundert üblich, auf prestigereiche ausländische, insbesondere italienische Muster zurück. So verwendet er in drei Arien (Nr.4, 9 

und 14) die noch junge Form der venezianischen Da-Capo-Arie. Und die beiden Duette der Kantate differenziert er, indem er in Nr. 5 

einen imitatorischen Satz nach italienischem Muster schreibt, und zwar nach dem Muster der an den deutschen Höfen äußerst 

beliebten Kammerduette Agostino Steffanis, in Nr. 12 dagegen ein homophones Duett nach französischem Vorbild.  

 

4. Zur Unterhaltungsfunktion  

 

Nach Aussage zeitgenössischer Quellen hat höfische Tafelmusik die Aufgabe der Unterhaltung. Zahlreiche Werktitel und 

Aufführungsberichte verweisen auf >die Belustigung der hohen Herrschafften< oder >die Unterhaltung vornehmer Gäste<. Bei 

höfischer Tafelmusik handelt es sich somit um eine Praxis, die dem Unterhaltungsbedürfnis einer gesellschaftlichen Elite Rechnung 

trägt. Maßstäbe einer Ästhetik, die die heutige Aufspaltung in Unterhaltungsmusik und Kunstmusik voraussetzt, sind demnach für 

eine soziologische Interpretation der Jagdkantate unbrauchbar.     

 

Der unterhaltende Charakter tritt besonders im ersten Teil der Kantate hervor, in dem im Sinne der Cantata amorosa, d. h. der 

Kantate mit erotischem Sujet, auf die Liebesbeziehung zwischen Diana und Endymion Bezug genommen wird. So spielt das 

Rezitativ Nr. 3 darauf an, daß Endymion in Schlaf gesenkt wurde, damit Diana ihn ungestört küssen konnte. Und die folgende Arie 

greift im Anschluß an den im Rezitativ exponierten Topos von den >Liebesbanden< auf das allegorische Motiv der Liebesjagd 

zurück. Daß es sich hier um eine Episode handelt, die bewußt im Hinblick auf ihre Unterhaltungsfunktion eingeschaltet wurde, lassen 

zeitgenössische Texte erkennen, die den Unterhaltungswert einer Intrige wirkungsästhetisch reflektieren. So wird im Vorwort einer 

Glückwunschkantate darauf hingewiesen, daß eine >Verwirrung<, d. h. eine Intrige, eingeführtworden sei, damit >die Music (die 

sonsten bey einem Freuden-Feste aus lauter freudigen Stücken hätte bestehen müssen) bisweilen auch zu einer traurigen 

Abwechselung Anlaß bekäme<. Eine entsprechende Funktion erfüllen offensichtlich EndymionsRezitativ und Arie, die unter den 15 

Nummern der Jagdkantate als einzige in Moll stehen. Und der im zitierten Vorwort angesprochenen Gefahr, durch Häufung 

>freudiger Stücke< Langeweile zu erzeugen, begegnet Bach durch die Vielfalt der kompositorischen Mittel, insbesondere durch 

abwechslungsreiche Verwendung von Soloinstrumenten in den Arien und durch einederart knappe und prägnante Anlage der 

Einzelsätze, daß in der diesbezüglichen Bach-Literatur von >Anspruchslosigkeit< derFormen und von >einer gewissen primitiven 

Haltung< die Rede ist. 
(vgl. die 'Parodie' von Nr. 13  - "Weil die wollenreichen Herden" - in Kantate 68  -"Mein gläubiges Herze frohlocke" -)      

... Wie Wolf Lepenies im Anschluß an Norbert Elias dargestellt hat, resultiert die Langeweile des Adels aus dessen  politischer 

Entmachtung zugunsten des absolutistischen Herrschers... Lepenies schreibt in seiner Untersuchung >Melancholie und Gesellschaft: 

"Der Adel leidet (unter Ludwig XIII.) an seiner erzwungenen Muße, die nichts weiter darstellt als  das bedrückende Gefühl, von allen 

relevanten Entscheidungen und Handlungen ausgeschlossen zu sein.< Grundlegend für den Bestand der höfischen Gesellschaft ist 

demzufolge, daß das primäre Ordnungssystem, das auf dem Verhältnis zwischen dem absolutistischen Herrscher und dem 

entmachteten Adel beruht, durch ein System sekundärer Ordnung verschleiert und abgefangen wird, nämlich durch das höfische 

Zeremoniell. Nur wenn der Druck der unbefriedigten Bedürfnisse des Adels auf das zweite Ordnungssystem abgeleitet werden kann, 

ist der Bestand der höfischen Gesellschaft gewährleistet. Der absolutistische Herrscher muß somit darauf bedacht sein, den Adel zu 

zerstreuen, um ihn von politischen Aktivitäten abzulenken.     

 

Daß Begriffe wie >Belustigung< und >Unterhaltung< für das höfische Musikverständnis zentral sind, resultiert demnach daraus, 

daß der Adel von Melancholie und Langeweile bedroht ist und Musik dieser Bedrohung entgegenwirken muß. 

 

Höfische Tafelmusik wäre somit bezogen auf die Langeweile derer, die sowohl von den politischen Entscheidungen als auch - 

durch Gewerbeverbote - von der Arbeit ausgeschlossen sind. 

 

5. Ästhetische Vermittlung politischer Inhalte   

 

Neben ihrer mittelbaren politischen  Wirksamkeit erfüllt die Jagdkantate auch direkt eine politische Funktion, indem sie bestimmte 

Inhalte ästhetisch vermittelt...  

 

(Man muß) davon auszugehen, daß in höfischer Vokalmusik Normen und Wertvorstellungen der höfischen Gesellschaft Gegenstand 

des ästhetischen Interesses werden können, und zwar dadurch, daß Aussagen über die gesellschaftliche Position und Funktion des 

absolutistischen Fürsten poetisch und musikalisch überformt werden, um Denken und Fühlen der Rezipienten im Sinne des 

bestehenden Herrschaftsverhältnisses zu beeinflussen. Die Musik ist somit primär als Funktion des Textes aufzufassen und unter 

wirkungsästhetischen Gesichtspunkten zu beurteilen.     

 

Eine politische Funktion in diesem engeren Sinne wird in der Jagdkantate von zwei Arien wahrgenommen, die sich direkt auf den 

Fürsten als Träger der notwendigen Zentralgewalt beziehen. In Nr. 7, der ersten Arie des Pan, wird eine naturrechtliche Interpretation 

des absolutistischen Herrschaftsverhältnisses vorgenommen, indem die Beziehung zwischen Fürst und Land mit 

dem Verhältnis zwischen Seele und Körper verglichen wird. Die poetische Einkleidung dieses Inhalts lautet: 

 

>Ein Fürst ist seines Landes Pan!   

Gleichwie der Körper ohne Seele   
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nicht leben, noch sich regen kann,   

so ist das Land die Totenhöhle,   

das sonder Haupt und Fürsten ist,   

und so das beste Teil vermißt.< 

 

Die Musik, die nach zeitgenössischer Auffassung die im Text enthaltenen Affekte zum Ausdruck bringen soll, übernimmt die weitere 

ästhetische Vermittlung der politischen Aussage. Sie hat überredenden Charakter: besonders durch  Wiederholung einzelner 

Textzeilen, durch Hervorhebung zentraler Wörter und durch musikalische Umsetzung bestimmter Vorstellungsinhalte. So wird in der 

Textzeile >nicht leben, noch sich regen< die Vorstellung der Bewegungslosigkeit durch Haltetöne dargestellt. Und beim Wort 

>Totenhöhle< werden neapolitanischer Sextakkord (T.29), verminderter Septakkord und Chromatik (T. 34) zur Darstellung trauriger 

Affekte eingesetzt. Wesentlich für die affektvolle Vermittlung des politischen Gehalts ist darüber hinaus der tonartlich differenzierte 

Zusammenhang, den die Anwendung der Ritornellform verbürgt. So folgen auf die Exposition des Ritornells in C-Dur (T. 1 - 10) 

drei variierte Ritornell-Durchführungen in G-Dur, a-Moll und e-Moll (T. 18 - 28, 30 - 40, 44 - 57) sowie als Nachspiel die 

Wiederholung des Eingangsritornells in C-Dur (T. 62 - 71). Die Tonartendisposition steht insofern im Dienste der Textauslegung, als 

ihr Dur-Moll-Kontrast dem im Text vorliegenden Kontrast zwischen dem vom Fürsten regierten Land und der Totenhöhle entspricht 

und von der in C-Dur stehenden Reprise des Anfangsritornells nach den Eintrübungen des 3. und 4. Ritornells eine sehr affirmative 

Wirkung ausgeht. Bachs Komposition, die Spitta als Emanzipation von einem >unmöglichen Text< interpretierte, erweist sich 

demnach als wirkungsästhetisch orientierte Textvertonung.     

 

Die Arie der Hirtengöttin Pales (Nr. 9) bildet insofern eine Entsprechung zur Arie des Pan, als in ihr das bestehende 

Herrschaftsverhältnis durch mythische Umschreibung der fürstlichen Funktion legitimiert wird. Während Pan den Fürsten als 

lebensnotwendiges Haupt seines Landes preist, sieht ihn Pales in der Rolle des guten Hirten und besingt ihn als Garanten von 

Sicherheit, Ruhe, Frieden und Glück: 

 

>Schafe können sicher weiden,   

wo ein guter Hirte wacht.   

Wo Regenten wohl regieren,   

kann man Ruh und Friede spüren,   

und was Länder glücklich macht.< 

 

Bachs Musik übernimmt es, das pastorale Idyll durch bewußte Stilisierung zu evozieren: durch den Klang zweier Blockflöten in 

volkstümlichen Terz- und Sextparallelen, eine durchgehend ruhige Baßführung mit Tonwiederholungen und eine einfache 

Gliederung des A-Teiles in 5 x 4 Takte. Im Mittelteil der Arie (T. 21 - 40) zielt die Vertonung speziell darauf ab, das Gefühl von 

Ruhe und Frieden zu vermitteln. Nachdem der Text zunächst zur einfachen Generalbaßbegleitung vorgetragen worden ist, wird bei 

seiner durch Oberstimmen bereicherten Wiederholung der Affektgehalt der zentralen Wörter >Ruh< und >Frieden< durch Haltetöne 

zum Ausdruck gebracht (T. 34ff.). 

 

6. Schlußbemerkungen     

 

In Alfred Dürrs Kommentar zur Jagdkantate heißt es: >Zu den deutschen Barockfürsten, die in ihrer Hofhaltung die Pracht des 

Sonnenkönigs nachzuahmen suchten, gehörte Fürst Christian von Sachsen-Weißenfels. Die Feier seines Geburtstags... zog sich oft 

über mehrere Wochen hin ... Zu den betrüblicheren Aspekten einer solchen Hofhaltung zählte es, daß der Fürst sein Land derartig 

herunterwirtschaftete, daß der Kaiser in späteren Jahren eine Kommission zur Verwaltung seiner Finanzen einsetzen mußte, zu den 

erfreulicheren dagegen, daß Bach... die Festlichkeiten... durch eine Tafelmusik verschönen half.< Hierzu folgende Bemerkungen:      

 

1. Dürrs Ausführungen sind für eine ideologiekritische Bewertung der Jagdkantate insofern wichtig, als der Hinweis auf die 

ökonomische Basis der Weißenfelser Hofkultur erkennen läßt, daß die Jagdkantate nicht nur ein gesellschaftlich notwendiges (d. h. 

für den Bestand der höfischen Gesellschaft notwendiges) Bewußtsein vermittelte, sondern auch ein falsches Bewußtsein. Der 

politische Gehalt der Jagdkantate ist Ideologie im klassischen Sinne, da er partikulare Interessen als allgemeine Interessen politisch 

legitimiert.     

 

2.  Der Hinweis, daß es sich beim Weißenfelser Herzog um keinen Einzelfall handelt, macht deutlich, daß die prunkvolle Hofhaltung 

ihre Ursache nicht ausschließlich in der individuellen Biographie des Fürsten hat, sondern als Ausdruck gesellschaftlicher 

Verhältnisse zu begreifen ist.  

 
MuB 11/1980, S. 676ff. 
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3. Sitzung 
 

Zahlreiche auf Analogiebildung beruhende Figuren sind festzustellen: 

 Die Beschränkung auf einfache Kadenzakkorde und der Verzicht auf Dissonanzen versinnbildlichen die vollkommene Ordnung 

und Harmonie des Gottesreiches. 

-  D-Dur ist die 'Königstonart'. Nach den damals gebräuchlichen Tonsilben (do, re, mi, fa sol, la,  ti, do) heißt der Ton d "re", re 

aber ist auch das italienische Wort für König. 

-  Auf den König deuten auch die Trompeten, die nach der damals teilweise noch geltenden  Zunftordnung der Stadtpfeifer nur bei 

herrscherlichen Anlässen gespielt wurden.  - Der anapästische Rhythmus und die rauschenden Sechzehntelläufe malen Freude  

und Glanz. 

-  Das Unisono des Gottesthemas in II verweist auf den 'einen' Gott, seine 'drei'eckige Form auf  die Dreifaltigkeit, die umfassende 

Oktavgeste in der Mitte auf seine 'All'-Macht ("omnipotent"). Die Durchführung des Themas durch die Stimmen bei 

gleichzeitiger Kontrapunktierung durch das Jubelmotiv in den anderen Stimmen illustriert Gottes Schreiten durch die Scharen der 

Halleluja rufenden Engel. 

-  Der Liegeton (extensio) in V ist ein altes Ewigkeitssymbol ("for ever and ever"). 

-  Die Echowirkungen - z. B. in I die Wiederholung des Chor-Hallelujas durch die Streicher - und  die Spaltung des Chores an 

verschiedenen Stellen suggerieren einen weiten Raum. 

-  Raumvorstellungen werden auch durch hohe bzw. tiefe Lage sowie durch Aufwärts- bzw.  Abwärtsbewegung (Anabasis, 

Katabasis) geweckt, z. B. in III ("The Kingdom of this world" - "the Kingdom of our Lord"). 

-  In unermeßliche Weiten öffnet sich der Raum in V durch das unablässige Aufwärtssequenzieren  (Gradatio) - erst eine Quart (!), 

dann stufenweise über den Tetrachord (!).  

 ".. es (war) eine der wichtigsten Aufgaben der 

Baumeister (barocker Schlösser), durch ihre 

Treppenentwürfe das Empfangszeremoniell 

möglichst würdig gestalten zu helfen. Die Treppe 

war bei den vom Baufieber befallenen Herren an sich 

schon ein bevorzugter Gegenstand der Planung und 

eines der Lieblingsobjekte der Architekten. 

Schließlich war die Treppe das erste, was der 

Besucher sah, wenn er ein Schloß betrat. Sie bot dem 

Baumeister vielfältige Möglichkeiten, sein Können 

zu zeigen, wie dem Bauherrn, Pracht zu 

demonstrieren und Gastgeber wie Ankömmling das 

Erlebnis von Bedeutung und Größe zu vermitteln... 

Man muß sich eine Prunktreppe auch zusammen mit 

der Staffage vorstellen: Lakaien säumen die Stufen 

und halten Kerzenleuchter, deren Licht auf den 

Wänden spielt. Auch die Gewänder der Zeit, die 

Perücken, die Riechwässerchen und 

Schönheitspflästerchen gehören zur Atmosphäre. 

Dies alles steigerte den Reiz der Architektur, wie die Architektur den Reiz der Mode erhöhen sollte. Ebenfalls zur Kulisse sind 

die Zuschauer zu rechnen, denn das Hinaufsteigen ist ein Schauspiel, das ohne Publikum zur bloßen physischen Bewegung 

wird..."  Rolf Hellmut Foerster: Das Barock-Schloß, Köln 1981, S. 94 

-  Der Kirchenschluß IV-I unterstreicht diese Offenheit und Weite, weil er den zielfixierenden Leitton vermeidet 

-  Das Göttliche wird nach menschlichen Vorstellungen dargestellt (Anthropomorphismus). Gott wird mit allen Insignien eines 

irdischen Königs versehen - wie umgekehrt damals die Könige als "von Gottes Gnaden" angesehen wurden. Daher rührt die 

(harmonische, melodische und satztechnische) Einfachheit (Fanfaren, Tusch) der Musik. Auch die kirchenmusikalischen 

Elemente (Choralintonation und Polyphonie) passen sich dieser plastischen Einfachheit an. (Die Einfachheit kann auch als 

Symbol der Vollkommenheit gedeutet werden, denn nach damaliger Vorstellung ist die Einheit das Vollkommene, die Vielheit 

das Unvollkommene.) Barocke Kunst arbeitet nach dem Prinzip der Mimesis, der Nachahmung. Das unbegreifliche Wesen 

Gottes wird in Analogie zum Menschen gesetzt und so menschlich begreif- und erlebbar. Das Irdische wird zum Sinnbild des 

Göttlichen. 

Hans Heinrich Eggebrecht: 

"Das Obrigkeitsdenken der Bach-Zeit betrifft den irdischen und den himmlischen Vater. Es äußert sich auch in Bachs Musik weltlich 

und geistlich, das heißt genauer: in einer Ununterscheidbarkeit der beiden Sphären, die es verbietet, mit den Wörtern weltlich und 

geistlich überhaupt an Bach heranzutreten. In der Serenata >Durchlauchtster Leopold< zum Geburtstag des Fürsten Leopold von 

Anhalt-Köthen singen Sopran und Baß als Rezitativ-Duett: 

 Durchlauchtigster, den Anhalt Vater nennt, 

 Wir wollen dann das Herz zum Opfer bringen; 

 Aus unsrer Brust, die ganz vor Andacht brennt, 

 Soll sich der Seufzer Glut zum Himmel schwingen. 

In der Parodie dieser Serenata zur Kantate für den zweiten Pfingsttag >Erhöhtes Fleisch und Blut< brauchte Bach nur zwei Wörter zu 

ändern, um den Text statt auf den Fürsten auf den lieben Gott zu beziehen : 

 Unendlichster, den man doch Vater nennt, 

 Wir wollen dann das Herz zum Opfer bringen ; 

 Aus unsrer Brust, die ganz vor Andacht brennt, 

 Soll sich der Seufzer Glut zum Himmel schwingen. 

Das weltliche Obrigkeitsdenken ist uns fremd geworden, in jener Art der Bach-Zeit ganz fremd. Und das geistliche, das himmlische 

Obrigkeitsdenken in dieser Art? Wir sind auch von ihm durch den Traditionsknick getrennt. Bach verstehen aber heißt und fordert, 

auch dieses Denken weder unreflektiert über den Knick hinüberzuhieven noch es ästhetisch einzuebnen, sondern es schlicht zu 

konstatieren und mitzuverstehen - was auch immer man heute persönlich daraus machen mag.  
Bach - wer ist das?  München 1992, S. 21f. 


