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Dieser Beitrag von Anno Hellenbroich war die einflihrende Rede zu einer Podiumsrunde zum Thema
,Bachs Musikalische Revolution™ auf der Konferenz des Schiller-Instituts in Bad Schwalbach am
28.Mai 2000. Anno Hellenbroich leitet die musikalische Arbeit des Schiller-Instituts.

Mit Leibniz
Bach und Mozart besser verstehen

von Anno Hellenbroich

ottfried Wilhelm Leibniz formulierte 1680 in seinen
GRegeln zur Forderung der Wissenschaften einen Gedan-

ken, bestiickt mit einer aus heutiger Sicht belustigenden
Metapher, der wichtiger denn je ist: ,,...wie diejenigen, die in der
Sonne umhergehen, eine andere Firbung annehmen, so wird in
gleicher Weise ein Musiker, nachdem er in den Kompositionen
tiichtiger Leute tausend und aber tausend schéne Kadenzen und
sozusagen Phrasen der Musik beobachtet, selbst in der Lage sein,
mit diesem schénen Material versehen, seine eigene Phantasie zu
befliigeln. Und als guter Pidagoge, der den Lernwilligen nicht
entmutigen will, fiigt Leibniz hinzu: ,Es gibt sogar solche, die
von Natur aus Musiker sind und schéne Melodien komponie-
ren.”

Im Beobachten tausender musikalischer Wendungen etwas er-
kennen, ,das seine eigene Phantasie befliigelt! Dies ist die klas-
sisch-humanistische Lehrmethode, die den Lernwilligen auffor-
dert, aus den Quellen grofler Schépfungen, seien es naturwis-
senschaftliche Entdeckungen oder kiinstlerische Neuschépfun-
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gen, direke fiir sich selbst die Entdeckung nachzuvollzichen.

Johann Sebastian Bach (geboren 1685, gestorben 1750) hat
genau das in seinen Kindheitstagen gemacht und ist zum Genie
geworden. Mozart und Beethoven haben sich aus den Werken
ihrer Vorginger, insbesondere aber von Bach, wichtige ,neue
kontrapunktische Phrasen® abgeschrieben, um sich die Ent-
deckung der neuen musikalischen ,Idee” oder des ,musikali-
schen Gedankendings“ — wie LaRouche dies 1992 in seinem
bahnbrechenden Aufsatz Mozarts Revolution in der Musik 1782-
86 beschrieb — anzueignen.

Wie es scheinen will, sind wir erst heute, 250 Jahre nach dem
Tod Bachs, in der Lage, besser die musikalischen Umwilzungen
zu verstehen, die Mozart und Beethoven in Bachs Spitwerk, vor
allem im Musikalischen Opfer (1747) und der Kunst der Fuge er-
kannt hatten.

Viele Gedanken, die der um knapp 40 Jahre iltere Leibniz (er
wurde kurz vor dem Ende des Europa verheerenden Dreiflig-
jahrigen Krieges 1646 geboren) in seinen Spitwerken Monado-



Johann Sebastian Bach 1685-1750, Gemiilde von Johann Ernst Rentsch d.A.
(um 1715).
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G.W. Leibniz (1646-1716). Viele Gedanken, die der nun knapp 40 Jahre il-
tere Leibniz in seinen Spiitwerken Monadologie und Vernunfiprinzip in der

Natur und Gnade beschrieben hat, kinnen Bachs Denk- und Komponierweise
besser verstindlich machen.

logie und Vernunfiprinzipien der Natur und der Gnade beschrie-
ben hat, kénnen Bachs Denk- und Komponierweise heute bes-
ser verstindlich machen. Nicht zuletzt geben auch Leibniz’
AufRerungen zur Musik, seine Vergleiche zu den Bauprinzipien
der Natur, der gottlichen Schépfungsordnung mit den Gesetz-
mifligkeiten der musikalischen Harmonie, tieferen Einblick in
Bachs geistige Schaffensprinzipien, die das klassische Denken so
fundamental revolutioniert haben.

Z.B. spricht Leibniz in den Vernunfiprinzipien iiber die wach-
sende Freude an der Erkenntnis der Vollkommenbheit des von
Gott geschaffenen Universums, die gleiche Freude, die aus der
Schonheit eines musikalischen Kunstwerks, das harmonisch
klingt, entsteht: ,Da Gott auch am vollkommensten und gliick-
lichsten ist und folglich die liebenswerteste aller Substanzen ist,
und da die wahrhaft reine Liebe in dem Gemiitszustand besteht,
der Lust an den Vollkommenheiten und an dem Gliick dessen,
das man liebt, empfinden lift, gibt uns diese Liebe die grofite
Lust, deren man fihig sein kann, sobald Gott deren Gegenstand
ist... So erfreut uns die Musik, obwohl ihre Schénheit nur in
Ubereinstimmungen von Zahlen und im Abzihlen — dessen wir
uns nicht bewufit werden — von Schwebungen oder Vibrationen
der wonenden Kérper besteht, die bestimmte Intervalle einneh-

Um Mif3verstindnissen vorzubeugen: Leibniz sieht — wie Kep-
ler und Kues vor ihm — in der Zahl und im Zihlen eine Eigen-
schaft des vom Schopfergott geordneten Kosmos, ein Messen,
eine Eigenschaft einer grundsitzlichen Gesetzmifligkeit, die uns
und unser Universum auszeichnet. Insbesondere macht Leibniz
die wichtige Bemerkung , Musik erfreut uns durch die Uberein-
stimmung von Zahlen und Abzihlen, dessen wir uns nicht be-
wuflt sind.“ Meint Leibniz damit unsere Seele, vielleicht als
LAmme der Vernunft®, in der unbewuflt Schénheit empfunden
wird? (Schiller entwickelt diesen Gedanken in seiner istheti-
schen Erzichung der schonen Seele.)

An anderer Stelle der Vernunfiprinzipien formuliert Leibniz
das Prinzip der ,besten aller Welten® so:

,»Es folgt aus der héchsten Vollkommenheit Gottes, daf§ er, als
er das Weltall hervorbrachte, den bestméglichen Plan auswihl-
te, bei dem es die grofite Vielfalt im Rahmen der grofSten Ord-
nung gab, bei dem Raum, Ort und Zeit am besten genutzt, die
groflte Wirkung mit den einfachsten Mitteln hervorgebracht,
den Geschépfen die meiste Machg, die hochste Erkennenis, das
grofite Gliick und die grofite Giite, die das Weltall aufnehmen
konnte, zugeteilt wurde. Denn da alles, was méglich ist, im Ver-
stande Gottes im Verhiltnis zu seiner Vollkommenheit nach
Wirklichkeit strebt, muf$ das Ergebnis all dieser Strebungen die
vollkommenste wirkliche Welt sein, die moglich ist. Und ohne
dies wiire es nicht méglich, einen Grund anzugeben, warum die
Dinge cher so gelaufen sind als anders.*

,»Grofite Vielfalt im Rahmen groiter Ordnung® — ist niche das
gewaltige Lebenswerk Johann Sebastian Bachs von diesem Prin-
zip durchdrungen?

Bach hat alle seine Werke, hunderte geistliche und weltliche
Lieder, Kantaten und Motetten, die gewaltigen Passionen und
die grofen Fugenwerke immer mit ad soli gloria Dei, zur Ehre
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Abb. 1
Die sechs Gattungen der menschlichen Singstimme
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Gottes, unterschrieben, und hat nicht zuletzt das Spitwerk mit
dem Koéniglichen Thema Musikalisches Opfer — also eine ,miih-
same Arbeit” zur Ehre Gottes — iiberschrieben. Jedes seiner Wer-
ke zeugt von dem Versuch, in groftmoglicher Vielfalt eine Ein-
heit, eine Vollkommenheit herzustellen, mit dem Einsatz ein-
fachster Mittel die groftmogliche Wirkung herzustellen. Bachs
Entwicklung der Polyphonie, der Fuge, sein Einsatz des Orgel-
punkts sind augenfillige Elemente dieses Prinzips der grofiten
Wirkung beim Einsatz einfachster Mittel.

Deswegen beschiftigen wir uns mit der klassischen Musik,
von der Augustinischen Tradition zu Leonardos Forschungen
iiber die Belcanto-Stimme des Menschen bis zu Bachs revolu-
tionirer Erfindung des wohltemperierten Systems, weil wir von
der grundlegenden Wiflbarkeit des schopferischen Denkens
iiberzeugt sind. Denn sowohl in physikalisch-naturwissen-
schaftlichen Untersuchungen wie beim Erforschen unseres
Denkvermégens, unserer schopferischen Denkprozesse bei der
Gestaltung von kiinstlerischen Werken, stofSen wir heute mehr
denn je auf das Paradox gesezzmiifSige Entwicklung und Diskonti-
nuitdit, welches wir fortwihrend zu 16sen haben.

BACH, MEISTER DES (GESANGS

Lange Zeit ist vergangen, bis Bachs groflartige Entdeckungen
der Eigenschaften der sechs Stimmgattungen der menschlichen
Stimmme, so z.B. beim Choralgesang und in den Chorpartien
der Passionen, heutzutage angemessen gewiirdigt wurden.

Selbstverstindliche Hér-und Singeigenschaften der Bach-
Zeit, das Erbe der iiber sechs Generationen sich erstreckenden
Bach-Familie, von der Bachs grofler Sohn Carl Philipp Emanu-
el in seinen Mitteilungen berichtet, miissen wir heute erst wie-
derentdecken.

Ein Beispiel soll hier dies in der Kiirze veranschaulichen.

Im zweiten Teil der groflen Matthiuspassion, die vermutlich
1727 zum ersten Mal aufgefiihrt wurde (und hundert Jahre spi-
ter — unmittelbar als Bach-Erbe der Familien Mendelssohn und
Itzig — vom jungen Felix Mendelssohn-Bartholdy in Berlin wie-
deraufgefiihrt und gleichsam wiederentdeckt wurde), kompo-
niert Bach ein Rezitativ fiir Altstimme und zwei die Altstimmen-
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Abb. 2
Letzte Wiederholung der Phrase ,ach Golgatha“
im Alt-Rezitativ ,Ach Golgatha“ aus J.S. Bachs Matthauspassion
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Register umspielende Oboen (Oboen da Caccia in F) ,,Ach Gol-
gatha®, das ein Priludium fiir eine groflartige Arie darstellt. Die-
se beiden Altsoli folgen auf die Kreuzigungsszene, ehe Jesus am
Kreuze stirbt. ,Ach Golgatha® reflektiert das groffe Paradox des
Christen: ,Der Herr der Herrlichkeit muf$ schimpflich hier ver-
derben und gipfelt in dem Schmerzensruf: ,,Die Unschuld mufl
hier schuldig sterben. Das gehet meiner Seele nah.“ Die nach-
folgende Arie, an dieser herausragenden dramatischen Stelle des
Passionsgeschehens plaziert, greift den Erlosungsgedanken auf
(»Jesus hat die Hand, uns zu fassen ausgespannt, kommt*). Bach
18t darin den Dialog der Zwischenrufe aus dem riesigen dop-
pelchérigen Einleitungschor jetzt im Dialog mit der Altstimme
wiederanklingen.

Kompositorisch hat Bach die besonderen Eigenschaften der
Altstimme (aus heutiger Sicht hat die Vokallinie alle Registerei-
genschaften der Mezzosopranstimme) zur Darstellung dieser
schmerzlichen Paradoxa eingesetzt. Dies wird z.B. an der
Schlulwiederholung der Phrase ,Ach Golgatha“ (T.18/19, Ab-
bildung 2) deutlich, die sich von einem des” im mittleren Regi-
ster auf das es’ im Brustregister absenkt, ehe Bach die Altstimme
auf dem im Kontext der Oboenstimmen fahlklingenden g’ des
mittleren Registers endet. Mit den polyphon mitspielenden
Oboen und dem begleitenden Pizzikatobafd schuf Bach eine der
ergreifendsten Vokalkompositionen, auch in ihren harmoni-
schen Kiithnheiten, die aber schon die Paradoxa des spiteren

Themas des Musikalischen Opfers vorfiihlt.

Abb. 3
Beginn des ,Ach Golgatha“ aus Bachs Matthauspassion
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Denn nicht nur das Eréffnungsintervall ,Ach Golgatha“
(Abb.3), das spiter von Mozart und Beethoven (in der Klavier-
sonate op. 111) (Abb.4) als verminderter Septimenfall es’-ges/fis



Abb. 4 Abb. 5
Der Anfang von Beethovens Klaviersonate op. 111 Lydische Intervalle im Rezitativ ,Ach Golgatha“ aus Bachs Matthduspassion
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verwendet wurde, sondern alle Sinnpara-
doxien des Textes werden durch eine Rei-
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bannt worden.

Eine der besonderen Eigenschaften des
lydischen Intervalls hingt mit der Matrix
der sechs Stmmgattungen zusammen.
(Abbildung 1) Die natiirlichen Wechsel in
neue Register aufwirts oder abwirts erfol-
gen entweder im Oktav- oder lydischen
Abstand. Man kann also sagen, daf§ das ly-
dische Intervall die kleinste Intervallein-
heit ist, die in allen Stimmen einen Regi-
sterwechsel bewirkt. Es gibt nur sechs ly-
dische Intervalle, sie bleiben sowohl auf-
wiirts wie abwirts, also auch in der Um-
kehrung, gleich. (Abbildung 6)

Aufgrund der herausragenden Bedeu-
tung der C-Dur/c-moll-Tonalitit und der
Sonderrolle des Fis als neuer Registerton
des Soprans und Tenors im gesamten
wohltemperierten System der 24 Dur-
und Molltonarten hat sich auch eine Hie-

Abb. 6
Die sechs lydischen Intervalle

Abb. 7 Alt-Rezitativ ,Ach Golgatha“ aus der Matthauspassion, Originalmanuskript




Erstens als ontologische Paradoxa — so wie physikali-
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rachie der sechs lydischen Intervalle gebildet, wie man bei der Die beiden Kanons (Canon perpetuus super Thema Regium und
Verwendung dieser lydischen Intervalle als neue ,Modalitit®  Canon a 2 per Motum contrarium) als sehr gebundene Kleinform
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tervalle als einfache und Umkehrung der Bewegungsrichtung,
von Bach formuliert werden. (Abbildungen 9 und 10)

Leibniz hat iiber die Notwendigkeiten der Dissonanzen in ei-
nem Brief an Nicolaus Hartsoeker (vielleicht 1711) geschrieben:
»Die Imperfektionen, die im Universum bestehen, sind wie die
Dissonanzen in einer exzellenten Komposition, die nach Mei-
nung derer, die die Verbindung wohl verstehen, dazu beitragen,
diese vollkommener zu machen.“ An Goldbach (einen mit Leib-
niz korrespondierenden Mathematiker aus St. Petersburg)
schreibt Leibniz iiber den sparsamen Gebrauch der Dissonan-
zen: ,Als gelegentliches Beiwerk gefallen uns die Dissonanzen
und werden mit groflem Nutzen angewendet; sie werden zwi-
schen die Wohlklinge wie Schatten in der Ordnung und im
Licht eingeschaltet, damit wir von der Ordnung hernach um so
mehr erfreut werden.”

MOZARTS GROSSE
MESSE C-MOLL

Mozart hat diese Neuerungen Bachs erfalt und seine Kompo-
nierweise — durch die ,Motivfithrung® — revolutioniert. Eine
Frucht dieser Bemiihungen um die Erweiterung des c-moll/Fis-

Abb. 11
Kyrie aus Mozarts Messe in c-moll KV 427, Erster Choreinsatz
o
Soprano [F=f—h t T 3 — T t — —
G "¢ N&] e s . 7
Y —55 H—= ——H g = —
o <4 T T T T
Ky - ri-e e lei - son, e lei son. Ky
o === : | — : )
e N N T T B S e |
Y N5 ] = ‘
o e T v e
Ky Ho-e e lei son, e - lei son.
Tenor Y T t T s o e |
eyt B " |
D) L ‘
Ky - rdi-e e - |l - son,
Bass |Feyret : N ‘
B — ] RN ]
e i e i |
L i

fice e-le - son, e -l - son. Ky-ri-e ¢ -l - son, e-lei - son, e-

ol

T

T
T
Ie

=
Z

e -

S

Aanl

lei - son, e-lei - son, e-lai-son, e-lei - son, e-lei - son, e-

Nl
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