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1. Hans Blumenberg hört auf die Musik der Matthäuspassion – die 

Ausgangsituation 

„Matthäuspassion“1 ist das letzte zu Lebzeiten veröffentlichte Buch des 

Philosophen Hans Blumenberg. Eine tiefgründige, leidenschaftliche, mitunter 

auch rätselhafte und kryptische Auseinandersetzung mit einem zentralen Thema 

des christlichen Glaubens, der Passion des Gottessohnes. Blumenbergs Buch 

wäre allerdings nie geschrieben worden, ohne den tiefen Eindruck der Musik, 

mit der Johann Sebastian Bach den Passionstext vertont hat. Gewissermaßen in 

der Umkehrung der dienenden Funktion, die die Musik im Gottesdienst 

traditionell innehat –im Gesang antwortet die Gemeinde auf die Verkündigung 

des Evangeliums in der Predigt und rühmt mit Hilfe der Musik Gottes große 

Taten2 - , in Umkehrung dieser Rollenverteilung, fragt Blumenberg wie der 

Musik Bachs das Wunder gelingt, die uns fremden Vorstellungen der 

Passionstexte, wenn nicht plausibel, so doch erträglich zu machen? Denn die 

fromme Gemeinde, die das Heilsgeschehen der Matthäuspassion in die eigene 

Innerlichkeit überführen will, und das auch kann, und die Johann Sebastian 

 
1 H. Blumenberg, Matthäuspassion, Frankfurt a. M. 1988 (=MP). 

2 Vgl. O. Söhngen, Theologische Grundlagen der Kirchenmusik, in: K. F. Müller/W.- Blankenburg 

(Hg.), Leiturgia. Handbuch des evangelischen Gottesdienstes Bd. IV, Kassel 1961, 1-266, 13f. 
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Bach für seine Werke voraussetzen durfte, diese sündenbewusste und 

erlösungsbedürftige Gemeinde gibt es nicht mehr. Der neuzeitliche Hörer muss, 

wie offenbar Blumenberg selbst, tief berührt werden von der Musik, sonst 

würden die Texte, die sie begleitet, nicht mehr zu ihm sprechen. Nicht die Musik 

Bachs,3 wohl aber die Theologie der Texte, die sie vertont, ist uns fremd 

geworden. Jedes Jahr wird in der Karwoche einer Gemeinde aus gläubigen, 

zunehmend aber ungläubigen Hörern ein Geschehen vorgeführt, dessen 

entscheidende Voraussetzungen sie nicht mehr teilen - und das sie sich trotzdem 

gefallen lassen. Am Morgen des Karfreitags, wenn in den evangelischen 

Gottesdiensten die Passionstexte gepredigt werden, sind die Kirchen weitgehend 

leer. Am aber Nachmittag, wenn Bachs Matthäuspassion erklingt zu denselben 

Texten, die morgens das Thema waren, findet sie in diesen Kirchen keinen Platz 

mehr. 

Das ist die Situation von der Blumenberg ausgeht: Die Vorstellung von der 

Allmacht Gottes und der übergroßen Sünde des Menschen, die nur durch den 

Tod seines Sohnes, der ein verdienstvolles und umgeschuldetes Opfer darbringt, 

gesühnt werden kann, sind die zentralen theologischen Prämissen, die tief in die 

DNA der Passionstexte eingeschrieben sind. Ohne diese Prämissen ist Bachs 

Matthäuspassion nicht zu haben, und mit diesen Prämissen auch nicht. Denn sie 

sind ein Fremdkörper, ein erraticum, im Horizont des gegenwärtigen Hörers. 

Die Satisfaktionstheorie, die zentral ist für die theologischen Deutung der 

Passion und die es auch für Bach und seine Zeitgenossen war, ist für uns heute 

nur noch befremdlich; nichts an ihr ist einleuchtend; nichts verbindet diese 

Vorstellung mit unserem Alltagsbewusstsein; nichts an ihr erzeugt ins uns eine 

Resonanz, so könnte man vielleicht im Anschluss an Hartmut Rosa diese 

Fremdheit beschreiben.  

 
3 Allerdings hat auch die Musik Bachs ihr eigenes Verfallsdatum. Das zeigt das Schicksal der 

Matthäuspassion, die nach ihrer Uraufführung 1729 in Leipzig erst von Felix Mendelssohn-

Bartholdy 1829 in Berlin wieder aufgeführt wurde, nun nicht mehr in einer Kirche, sondern in einem 

Konzertsaal, vgl. M. Boyd, Johann Sebastian Bach, Stuttgart 1984, 292. 
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Dieser Bruch liegt nicht mehr innerhalb der Rezeptionsgeschichte christlicher 

Gehalte. Er betrifft in der Sicht Blumenbergs nicht mehr nur eine der kulturellen 

Umformungen, die die christliche Religion seit jeher begleiten. Es betrifft die 

grundsätzliche Möglichkeit, die Theologie der Passion, so wie sie Bach vor 

Augen stand mit dem neuzeitlichen Bewusstsein in Verbindung zu bringen. 

Diese Möglichkeit unter gegenwärtigen Rezeptionsbedingungen 

wiederherzustellen, das ist für Blumenberg ein Wunder, das die Musik 

vollbringt. Nicht die historisch-kritische Vernunft der neutestamentlichen 

Wissenschaft, Blumenbergs Kritik an Bultmann ist bitter, und schon gar nicht 

ein blinder Glauben, können dies noch leisten. Die Folge davon ist, dass sich das 

Verhältnis von Text und Musik umkehrt. Man hört nicht mehr die 

Passionsmusik, weil sie die Inhalte der Passion unterstreicht, sondern wir hören 

auf die Inhalte, sofern, und nur noch sofern sie von der Musik getragen werden. 

Für die heutigen Hörer ist die Musik wesentlich. Ohne die Musik wäre der 

theologische Gehalt der Passion, so wie er Bach vor Augen stand, für uns 

verloren. 

 

2. Die Musik als Erbin des Rituals 

a. Ritual und Rhetorik 

Woran liegt das? Was ist das Geheimnis, dass es der Musik erlaubt dieses 

staunenswerte Wunder zu vollbringen? Die Musik ist die Erbin des Rituals, so 

lautet Blumenbergs Antwort. Was ist damit gemeint? 

Mühelos lässt sich die Matthäuspassion als Ritual deuten. Das Libretto der 

Matthäuspassion von Picander pflegt eine kunstvolle Dramaturgie. Der 

Leidensweg, der Tod am Kreuz, die Auferstehung, die an Ostern folgen wird, ist 

inszeniert wie ein rite de passage, 4  ein Schwellenritual: Die Hörergemeinde soll 

im mitleidenden Nachvollzug der Passion Jesu Anteil an seinem Tod und dem 

 
4 Vgl. P. Bahr, Ritual und Ritualisation. Elemente zu einer Theorie des Rituals im Anschluss an Victor 

Turner, in: PTh 33 (1998), 143-158. 
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neuen Sein der Auferstehung gewinnen, das im Dunkel dieses Todes geboren 

wird.  

Wie aber kann der moderne Hörer mitleidend nachvollziehen, was der Text als 

Opfer des Sohnes vorstellt, das von ihm schuldlos erbracht wird, um den Vater 

zu versöhnen, und zwar um der übergroßen Sünde eben dieses Hörers willen? 

Indem er der Musik folgt und nicht dem Text, so Blumenbergs Auskunft. Und 

folgt er Bachs Musik, so wird er in den Chören zu einem Akteur und in den 

Arien zum Adressaten einer persönlichen Aneignung der Passion gemacht, ohne 

dass sein Verstand revoltiert. Wie gelingt das der Musik?  

Musik ist ein nicht-diskursives Medium. Sie stellt keine Frage nach der 

Wahrheit dessen, was da zu hören ist und vor allem, die Musik lässt auch keine 

Rückfragen zu. Niemand steht auf und ruft: „Ich für meinen Teil habe damit 

nichts zu tun“, wenn die aufgebrachten Jünger sich fragen, wer von ihnen Jesu 

verraten wird: „Herr bin´s ich?“ und dann der Chor die Antwort gibt: „Wir 

sind´s“. Wir alle sind schuld, die wir hier anwesend sind. In dieser 

Unbefragbarkeit, nicht Fraglosigkeit, denn die Fragen stellen sich ja nach wie 

vor, sofern sie die Gelegenheit bekommen, konstituiert sich in der Musik ein 

Horizont, der den Nachvollzug der Passion möglich macht, jedenfalls für die 

Dauer der Musik. Die Leistung der Musik Bachs ist die einer momentanen 

Abschirmung der Leidenserzählung und ihrer theologischen Implikationen vor 

den kritischen Rückfragen der aufgeklärten Vernunft.  

Blumenberg hat dieses Verfahren als eine Leistung der Rhetorik bezeichnet.5 In 

Situationen, in denen gehandelt werden muss, – in unserem Fall wäre die 

Handlung der gemeinsame Vollzug der Passion durch die Hörergemeinde -, es 

aber an Evidenz mangelt –, in unserem Fall die höchst unwahrscheinlichen und 

problematischen theologischen Prämissen der Passion, in solchen Situationen von 

 
5 Vgl. HANS BLUMENBERG, Anthropologische Annäherung an die Aktualität der Rhetorik, in: 

DERS., Wirklichkeiten in denen wir leben, Stuttgart 1981, 104-136. 
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„Evidenzmangel und Handlungszwang,“6 muss der Vollzug vorübergehend vor 

Rückfragen abgeschirmt werden, damit überhaupt gehandelt werden kann und 

eine Gemeinde von gläubigen und ungläubigen Hörerinnen und Hörern die 

Passion mitvollzieht.  

Es geht um die Etablierung einer Art momentaner Selbstverständlichkeit. Das ist 

Blumenbergs Formel für die lebensweltliche Relevanz der Rhetorik. Und deshalb 

gehört Rhetorik für ihn in den Zusammenhang einer Pragmatik des Vorläufigen, 

einer „morale par provision,“7 die Descartes in seinen Discours de la Methode als 

flankierende Maßnahme des radialen theoretischen Zweifels empfiehlt. In 

Blumenbergs Verständnis geht es in der Rhetorik daher nicht nur und nicht einmal 

in erster Linie um die Rede, sondern um die Situation, in der überhaupt geredet 

werden kann, nicht um die Inhalte, die in den Passionstexten dem Hörer 

angeboten wird, sondern um die Herstellung einer gemeinsamen Basis der 

Verständigung, in Situationen, wo es keine gemeinsamen Werte und 

Überzeugungen gibt.  

Dieser Perspektivwechsel zeigt sich auch im Verständnis der Sprache. Sie ist für 

Blumenbergs nicht in erster Linie „ein Instrumentarium zur Mitteilung von 

Kenntnissen oder Wahrheiten.“ Sie dient vielmehr „primär der Herstellung von 

Verständigung, Zustimmung oder Duldung, auf die der Handelnde angewiesen 

ist.“8 Man könnte, wie Josef Kopperschmidt, diese primäre Leistung die 

Rhetorizität der Rhetorik nenne.9 In diesem Sinn ist es die Leistung der Rhetorik 

die Redehorizonte zu etablieren, den lebensweltlichen Hinter- und 

anthropologischen Untergrund der Kommunikation, das was sein muss, damit 

 
6 A.a.O., 117. 

7 RENE DESCARTES, Discours de la Méthode pour bien conduire sa raison, hg. v. Lüder Gäbe, 

Hamburg (1644) 1960, 38.  

8 HANS BLUMENBERG, Anthropologische Annäherung an die Aktualität der Rhetorik,1981, 108. 

9 Vgl. JOSEF KOPPERSCHMIDT, Das Ende der Verleumdung. Einleitende Anmerkungen zur 

Wirkungsgeschichte der Rhetorik, in: Ders. (Hg.), Rhetorik Bd. 2, Darmstadt 1991, 1-33, hier: 20f., 

unterscheidet terminlogisch zwischen Rhetorik und Rhetorizität, meint aber n icht den 

lebensweltlichen Hintergrund, sondern die universale Angewiesenheit aller (rationalen) 

Verständigungsbemühungen auf Rhetorik im Sinne einer überzeugungskräftige Rede. 
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überhaupt etwas gesagt werden kann.10 In unserem Fall der Matthäuspassion, die 

Musik, die sein muss, damit die Texte sprechen, jedenfalls unter den Bedingungen 

der aufgeklärten Vernunft.  

 

b. Wer hat ihn verraten? 

Hören wir uns als Beispiel für diese rhetorische Leistung der Musik den Verrat 

des Judas beim Abendmahl aus dem 1. Teil der Matthäuspassion an. Am Abend 

(Nr. 9.) setzte Jesus sich mit den Zwölfen zu Tisch: „Da sie saßen, da sprach er: 

Wahrlich, ich sage euch: Einer unter euch wird mich verraten“. Die Jünger 

wurden sehr betrübt und singen erregt durcheinander in einer kurzen 

Chorsequenenz: „Herr, bin ichs?“ Folgt man dem Text des Matthäus-

evangeliums, dann beantwortet Jesus die Frage seiner Jünger: „Der die Hand 

nach mir in die Schüssel taucht“. Bei Leonardo da Vinci in seinem 

Abendmahlsfresko in Santa Maria della Grazie in Mailand (Bild) sehen Sie, 

links neben Jesu Lieblingsjünger, Judas, der durch die Hand zu erkennen ist, die 

nach dem Brot greift.  

Bei Matt Vis and Tony Campbell von Generic Art Solutions (Bild), die 

Leonardos Bild im Jahr 2006 nachspielen und dabei alle Rollen selber besetzen, 

wird nun Judas, der Übertäter, der Jesus verriet, ununterscheidbar einer von uns 

allen. Wir alle sind Judas. Und genau diese Antwort schiebt Bach`s Libretto 

zwischen die Frage der Jünger „Herr bin ich´s“ (Nr. 9) und der Antwort Jesu 

(Nr. 11) „Judas ist`s“ in den Text des Evangeliums ein. Bevor also Jesus 

antworten kann, antwortet der Chor und übernimmt vielstimmig (Nr. 10) die 

Verantwortung für den Verrat. Jeder ist´s, jeder in der sündenbeladenen und 

erlösungsbedürftigen Hörergemeinde ist´s, und jeder weiß das, und zwar auf die 

Melodie „Innsbruck ich muss dich lassen“ (vgl. EG 521): „Ich bin´s, ich sollte 

büßen an Händen und an Füßen gebunden in der Höll.“  

 
10 Vgl. THOMAS ERNE, Rhetorik und Religion, Gütersloh 2002, 157-160. 
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Ich vermute kaum einer der gegenwärtigen Hörer der Matthäuspassion ist sich 

vollständig dessen bewusst, dass er sich in dieser Szene nonchalant mit dem 

Verrat an einem unschuldig Leidenden identifiziert. Und wenn er sich dessen 

bewusst wäre, dann ließe er sich die Höllenqual als Buße für seine Verfehlung, 

eine durchaus übergriffige Vereinnahmung, nur so lange gefallen, wie ihn der 

Zauberstab der Musik anrührt. Diese Duldung, das ist die rhetorische Leistung 

der Musik Bachs. 

 

Musikbeispiel – ab Evangelist Nr. 9 c „Am Abend satzte er sich zu Tisch mit den 

Zwölfen…wird mich verraten“; Evangelist 9 d „Sie wurden sehr betrübt“; Jünger 9 e „Herr, 

bin ich´s?“ - Nr. 10 Chor: „Ich bin`s“ - 11. Jesus: “Judas ist´s“  

 

Im Sinne dieser Unbefragbarkeit „ist die Passionsmusik Erbin des Rituals.“11 Sie 

tritt an die Stelle der Liturgie des Gottesdienstes. Das zeigt nicht zuletzt der 

Karfreitag. Die Gottesdienste verzeichnet nachlassende Teilnehmerzahlen, 

während in den Passionsmusiken die Kirchen bis zum letzten Platz gefüllt sind. 

Bachs Musik führt so den neuzeitlichen Hörer auf die Stufe der Ritualität des 

Gottesdienstes zurück, ohne die theologischen Implikationen, die die Liturgie 

dem Gottesbesucher abverlangt und, „ohne dabei den Zugewinn der Narrativität 

weder aufzugeben noch daran Hand anzulegen.“12 Denn die Musik erlaubt es 

die Texte der Evangelien samt den Kommentaren in Arien und Chören ohne 

Verluste zu erzählen, ohne die Striche, die bei modernen Inszenierungen die 

Klassiker auf die historisch-kritische Vernunft und den modernen Zeitgeist 

abstimmen. 

 

3. Der beleidigte Gott 

Warum aber soll das narrative Material der Passion überhaupt für das heutige 

Bewusstsein zugänglich werden? Warum nicht erleichtert den ganzen Komplex 

 
11 MP 45. 

12 MP 42. 
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an religiösen Fragen und Irritationen hinter sich lassen, die sich mit Gottes 

Allmacht auftun? Warum nicht die Texte ausblenden, ohne etwas zu verlieren? 

Nur noch auf die Musik Bachs hören, sowie es der holländische Schriftsteller 

Marten t`Haart ins einem Buch „Bach und ich“ empfiehlt? Wozu soll uns die 

Sünde und das Opfer Jesu, wozu das Scheitern Gottes an seiner Allmacht in der 

Passion seines Sohnes dem heutigen Hörer zugänglich werden? Denn in dem 

Moment, wo Gott dem Leiden seines Sohnes tatenlos zusieht, wo der Schrei der 

Verlassenheit ungehört verhallt, ist es mit Gottes Allmacht vorbei. Müsste  nun 

nicht gerade der Philosoph Blumenberg über die moderne Indifferenz gegenüber 

den religiösen Fragen, die sich aus diesem Scheitern Gottes ergibt, erleichtert 

sein?  

Das Argument Blumenbergs ist ein therapeutisches. Offenbar macht es gerade 

für das Denken, das Gottes Macht hochgetrieben hat, einen Unterschied, ob es 

noch eine Vorstellung davon haben kann, was es geheißen haben mag, so einen 

Gott zu haben, dass er mit seiner Allmacht an der Passion seines Sohnes 

scheitert, oder ob diese Fragen aufgrund einer unüberbrückbaren Distanz einfach 

obsolet werden. Erlösung nicht von der Sünde, sondern von dem gesamten 

Syndrom des Absoluten kann es offenbar nur geben, wenn zuvor eine Ahnung 

existiert, was es bedeutet haben mag an den allmächtigen Gott der 

Matthäuspassion Bachs zu glauben. Dabei spielt die Frage, ob der moderne 

Hörer „einen Gott hat oder nicht“ kaum eine Rolle gegenüber der, ob er 

überhaupt „noch erfassen kann, was es bedeutet würde einen {solchen} zu 

haben.“13 

Das ist der therapeutische Gewinn der Musik in der Matthäuspassion, und dann 

auch das Besonderes des Christentums für das Denken, wenn sie uns erlaubt für 

die Dauer der Musik an einen Gott zu glauben, der mit Blumenbergs Worten, 

die für uns abgelegenste Voraussetzung erfüllt, nämlich zutiefst beleidigt 

werden zu können, dass ihm nur das unschuldige Opfer seines Sohnes genügt. 

 
13 MP 14f. 
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Und uns erlaubt, das innere Scheitern Gottes an seiner Allmacht jeder Jahr aufs 

Neue nachzuvollziehen. Dann erst kann man auch sich auch die Erleichterung 

vorstellen an diesen Gott nicht mehr glauben zu müssen oder aber an einen 

anderen Gott, der sich dem Scheitern der Allmacht in der Passion seines Sohnes 

stellt. 

 

4. Der Leidenston der Musik 

Die Musik, die die theologischen Gehalte der Passion gegenüber dem Zweifel 

abschirmt, kann diese Leistung aber nur erbringen, weil sie an sich selber etwas 

zu sagen hat. Rein formal könnte es sonst jede Art von Musik sein,  die den 

Zweifel sistiert. Hauptsache Musik erklingt.  

Nach Blumenberg gibt es einen spezifischen Leidenston in der Bach´schen 

Passionsmusik, ihr Realismus, mit dem sie das Leiden des Gottessohnes, die 

Realität seines Schmerzes zum Tönen bringt. „Bach ist groß, weil er diese 

Zentrierung [aller vier Evangelien auf das Kreuz] an sich genommen und zum 

Tönen gebracht hat.“14 Dieser spezifische Leidenston, der das unschuldigen 

Leiden Jesu spürbar macht und nicht funktionalisiert als Opfer für die Sünden 

der Menschen, wird im Eingangschor der Passion „Kommt ihr Töchter helft mir 

klagen“ und im Schlusschor „Wir setzen uns mit Tränen nieder“ als 

Gesamteindruck der Passion hörbar.  

Das Mitgefühl mit einem unschuldig Leidenden ist die verallgemeinerbare Basis 

der Passion, die in der Musik hörbar wird, aber nicht in der lehrhaften 

Ausformung als Sühne für unsre Sünden. Bachs Musik ist in diesem Sinn 

konkreter Leidensausdruck und damit anti-doketisch, und zugleich anti-

dogmatisch, nämlich die leiblich-existentielle Erfahrung der Zerbrechlichkeit 

und Gefährdung dieses konkreten menschlichen Lebens. Es ist der 

Leidensausdruck in der Musik, die Blumenberg zu seiner Ausgangsthese gegen 

die theologischen Prämissen des Passionstextes motiviert: „Der beleidigte Gott 

 
14 MP 78. 
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wird der gescheiterte Gott sein. Dass die Allmacht mit der Welt die 

gotteswürdige Intention verfehlt – und nicht schon an ihr, sondern erst in ihr 

zerbricht -, ist Thema der Passion.“15 Warum aber verfehlt die Allmacht die 

göttliche Intention? Ich würde sagen, weil die Allmacht Gottes keine Antwort 

auf das Leiden des Unschuldigen weiß. Zu sagen sein Leben und seine Zukunft 

wird Jesus genommen, um Gottes Zorn über die Sünde zu sühnen, wird dem 

unschuldigen Leiden dieses Menschen nicht gerecht.  

Die Musik ist deshalb nicht nur Zugang, sondern wesentlich Inhalt in 

Blumenbergs Passionsverständnis. Sie bringt zum Tönen, was die begriffliche 

Arbeit am Gottesgedanken verdeckt und was die Passion auch für einen Hörer 

interessant macht, der ihrer dogmatischen Position nicht mehr folgen kann. Man 

könnte sagen, in der Passionsmusik wird das Leiden und Scheitern des 

allmächtigen Gottes in der Welt, die er schuf, zu einem hörbaren Erlebnis. 

 

5. Die schwächste und die stärkste Szene der Passion 

Was Blumenberg in Bachs Musik gehört hat, und was ihn zu seiner These 

veranlasst, die Passionsmusik Bachs sei groß, und an keinem Punkt seines 

gewaltigen kirchenmusikalischen Oeuvres gäbe es Größeres, auch nicht das 

Weihnachtsoratorium, wo sie die Zentrierung auf Tod und Leiden, die allen 

Evangelien gemeinsam ist, „an sich genommen und zum Tönen gebracht hat“16 , 

dieser These will ich in zwei Szene nachgehen. Die eine Szene steht bei 

Matthäus nach dem Abendmahl: das Gebet Jesu in Gethsemane. Sie ist nach 

Blumenberg inhaltlich und musikalisch die schwächste Szene der Passion. 

Warum? Und was müsste dann die inhaltlich und musikalisch die stärkste Szene 

sein? Das führt uns von Gethsemane auf den gegenüber liegendem Hügel, nach 

Golgatha, zum Schrei am Kreuz. 

 

 
15 MP 15. 

16 MP 78. 
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a. Gethsemane 

Das Gebet Jesu im Garten Gethsemane umfasst im Matthäusevangelium neun 

Verse (26,36-45). Bach und Picander gliedern die Szene in vier Abschnitte, in 

denen sie den Evangelientext kommentieren, und zwar zunehmend knapper. I. In 

der Einleitung (Nr. 18-20) wird die Jesu Todesangst vom Tenor in seiner Arie 

(Nr. 19) dramatisiert: „Wie sinkt es hin, wie bleich sein Angesicht!“ und vom 

Chor kommentiert, und zwar so, dass Jesu Zittern und Zagen als ein 

verdienstliches Leiden dem Chor der Sünder zugutekommt, also denen, die dieses 

Leiden verursachen. Das führt zu einer Ambivalenz der Gefühle am Ende der 

Chorarie (Nr. 20): „Drum muss uns sein verdienstlich Leiden/Recht bitter und 

doch süsse sein.“ II. Dann fällt Jesus zum ersten Mal nieder und bittet um 

Verschonung (Nr-21.). An diese Bitte schließ Bach ein kurzes Bass- Rezitativ (Nr. 

22) an und eine Arie (Nr. 23.), die Jesu Passion zur Nachahmung empfiehlt. III. 

Dann folgt die zweite Bitte (Nr. 24). Sie wird ohne Rezitativ und Arie, nur mit 

einer knappen Choralstrophe beantwortet: „Was mein Gott will, das g´scheh 

allzeit“ (Nr. 25). IV. Schließlich die dritte Bitte (Nr. 26), die ohne Kommentar 

bleibt und mit der Gefangenahme endet.  

 

b. Die erste Bitte  

Beginnen wir mit der der ersten Bitte. Jesus, alleine, im Garten, fällt nieder und 

bittet um Verschonung (Nr. 21). „Mein Vater, ist´s möglich, so gehe dieser 

Kelch von mir; doch nicht wie ich will, sondern wie du willst“. Im Bass-

Rezitativ (Nr. 22) deutet sich das Versagen an, das diese Szene so schwach 

macht aus Sicht Blumenbergs. Bach/Picander übersieht und überhört, was auf 

eine reale und ernstgemeinte Bitte um Verschonung hindeutet. Bach greift im 

Rezitativ nicht das Flehen auf, die Hoffnung Jesus, es könne eine reale 

Möglichkeit geben, dass ihm der Vater diesen qualvollen Tod erspart. Der Bass 

nimmt vielmehr das Niederfallen Jesu zum Anlass, diese Bewegung mit dem 

Fall Adams gleichzusetzen und den Abschwung Jesu in einem Aufschwung der 
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sündigen Gemeinde zu Gott zu überführen: „Der Heiland fällt vor seinem Vater 

nieder, dadurch erhebt er mich und alle von unserm Falle“ . Nichts davon, dass 

Jesu Niederfallen der körperliche Ausdruck der Inständigkeit seines Flehens ist 

und unterstreicht, wie ernst ihm die Bitte ist, der Vater möge in verschonen. 

Stattdessen geht der Bass umstandslos über zum Gehorsam über, zu Jesu 

Bereitschaft diesen Tod auf sich zu nehmen, wenn es Gott so wollte: „Er ist 

bereit den Kelch, des Todes Bitterkeit zu trinken --- weil es dem lieben Gott 

gefällt.“  

 

Musikbeispiel  

Evangelist, 1. Bitte (Nr. 21): „und ging ein wenig, fiel nieder…“ und Bass-Rezitativ (22): 

„Der Heiland fällt … dadurch erhebt er uns.“ 

 

c. Die zweite Bitte 

Bei der zweiten Bitte (Evangelist Nr. 24) wiederholt sich dieser, wie 

Blumenberg das nennt, „leichtfüßige Übergang“, der nichts spüren lässt von der 

Dramatik einer ernsthaften Versuchlichkeit Jesu. Was Jesu als Möglichkeit 

formuliert „ist´s nicht möglich, dass dieser Kelch von mir gehe ...“ und nicht 

ausschließen will, dass der Kelch auch wirklich an ihm vorübergehen könnte, 

wird umstandslos in die alternativlose Ergebung in Gottes Willen überführt: 

„Was mein Gott will, das g´scheh allzeit. Sein Will, der ist der beste“ (Nr. 25). 

Schließlich leitet die dritte Bitte nur noch über zur Gefangennahme (Mt. 26, 47-

56) und wird nicht mehr kommentiert. Der Höhepunkt ist zweifellos mit dem 

Choral „Was mein Gott will, das g´scheh allzeit“ erreicht.  

Nur zwischen den Zeilen wird in dieser musikalischen Inszenierung der 

Gethsemaneszene spürbar, dass der Gang ans Kreuz nicht einfach die 

Konsequenz einer göttlichen Willenseinheit von Vater und Sohn ist, sondern 

die dreifache Nachlassbitte Jesu, „Mein Vater, ist´s möglich, so gehe dieser 

Kelch an mir vorüber“ ein ernsthaftes Ringen mit dem Willen des Vaters 

gewesen sein muss, mit ungewissem Ausgang. Jesus muss das Undenkbare 

gedacht und nicht von vornherein ausgeschlossen haben, dass der Kelch an ihm 
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tatsächlich vorübergehen könnte. Deshalb bäumt er sich auf. Deshalb wiederholt 

er dreifach seine Bitte, weil er nicht will, dass sie untergeht.  

Das hätte nach Blumenberg der Anlass für ein großes musikalisches Drama sein 

müssen, wenn hier nicht selbst Bachs Musik dem Versagen der Theologie vor 

den Zumutungen ihrer heiligen Texte gefolgt wäre. Denn vom Drama des 

Ringens in Gethsemane ist in Bachs Musik so wenig zu spüren wie in der 

theologischen Tradition. Sie hat dieses Gebet als eine kunstvolle Verzögerung 

einer im Willen Gottes längst beschlossenen Sendung des Sohnes ans Kreuz 

inszeniert.  

Die Größe der Passionsmusik das reale Leiden gegen seine theologische 

Funktionalisierung zur Geltung zu bringen und sich der doketischen Verkürzung 

der Menschlichkeit Jesus zu widersetzen, kommt hier an ihre Grenze. Die 

Gebets-Szene ist deshalb für Blumenberg „inhaltlich wie musikalisch die 

schwächste der Matthäuspassion.“17 Bach macht nichts aus dem Aufbäumen und 

dem Zu-Boden-Gehen Jesu. Es ist für Blumenberg ein geringer Trost, dass seine 

Schwäche, die der ganzen theologischen Tradition ist. Die Musik hätte spürbar 

machen können, dass Jesus den Weg der Passion nicht ging, weil er es wollte, 

um seine Botschaft nicht zu verraten, 18 oder gar  musste, um seine Sendung zu 

erfüllen. Bachs Aufgabe wäre es nach Blumenberg gewesen, die 

„verschuldungsfreie Entscheidbarkeit der Passion in der Ölbergnacht“19 zur 

Geltung zu bringen und durch die „gewaltigste Musik“ die Hörer zu Zeugen 

eines „ungeschuldeten Heils“ zu machen. 

So bildet Bachs Passionsmusik für Blumenberg „das vielleicht größte 

Versäumnis der christlichen Tradition ab, den Doketismus der Christologie an 

deren härtesten Kern zu überwinden und das Wort von der Versuchlichkeit Jesu 

 
17 MP 195. 

18 Vgl. U. Barth, Symbole des Christentums zur Passion Jesu, die dieser nicht gewollt haben konnte. 

19 MP 198. 
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in seinem Realismus stehenzulassen ... An Bachs Passion lässt sich die schiere 

Unüberwindlichkeit der Gnosis, als Passion der Passion, erfahren“20.  

 

Musikbeispiel:  

Nr. 24 Tenor „Und er kam zu seinen Jüngern …“ Nr. 24 Bass (Jesus) „Mein Vater, ist´s 

nicht möglich, dass dieser Kelch von mir gehe – ich trinke denn, so geschehe dein Wille“ Nr. 

25 Chor: Was mein Gott will…“ Min. 2.28 

 

d. Der Schrei der Verlassenheit 

Was aber wäre die inhaltlich stärkste Szene der Passionsmusik? Dazu äußert 

sich Blumenberg nicht, aber es lässt sich vermuten, dass es, in genauer 

Entsprechung zum Gebetsringen im Garten Gethsemane, das Todesringen Jesu 

am Kreuz (Nr. 61a-62) auf Golgatha sein muss. Verbunden sind beide Szenen 

durch die Anrufung des himmlischen Vaters, im Gethsemane durch den zu Tode 

betrübten, auf Golgatha durch den mit dem Tode ringenden Sohn. Die Stärke der 

Musik Bachs ist in diesem Fall die Macht der gesamten Passionsmusik, eine 

Hörergemeinde fassungslos werden zu lassen angesichts der Realität diese 

Leidens und dieser Gottverlassenheit. Nimmt man, wie Blumenberg dies tut, den 

Gebetruf in Gethsemane als ein „ergebnisoffenes“ Ringen mit Gottes Willen, 

dann ist auch der Schrei der Verlassenheit eine „ergebnisoffene“ Gottesferne. So 

als habe die Ergebung in den Willen des Vaters im Garten Gethsemane ein 

Versprechen impliziert, dass der Vater den Weg des Sohnes ans Kreuz mitgehen 

wird. Und der Schrei am Kreuz artikuliert die Fassungslosigkeit des Sohnes, 

dass der Vater dieses Versprechen nicht eingehalten habe. In Blumenbergs 

antidoketischen Realismus gehört zur wirklichen Bitte um Verschonung, auch 

die wirkliche Gottverlassenheit am Kreuz.  

 

Musikbeispiel: Evangelist Nr. 61a. „Sechste bis neunte Stunde“ Jesus: „Mein Gott“; Chor b. 

„Ruft Elias“; Evangelist c. „Schwamm“; Chor d. „Halt, Elias“, Evangelist Nr. 61 e. „Schreit 

abermals und verschied“. Chor Nr. 62: „Wenn ich einmal soll scheiden, so scheide nicht von 

mir.“ 

 
20 MP 198 
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6. Gott im Scheitern neu denken?  

Wie aber kann ein Vater, und sei es der himmlische, mit diesem Schrei seines 

Sohnes leben? „Es muss dann der Vater danach ein anderer Gott sein“21, so 

Blumenbergs Fazit aus dem Scheitern der göttlichen Allmacht, die sich in der 

Musik zeigt, an Bachs musikalischen Anti-Doketismus.  

Wie anders dann noch von Gott geredet werden kann, das ist nicht mehr 

Blumenbergs Sorge. Er kehrt beruhigt zu den Texten seiner Jugend zurück, 

„Nun, wo der Herr zur Ruhe gebracht“ und der Stein auf seinem Grab die 

absolute Allmacht Gottes versiegelt. Wie dann noch ein Gott sein kann, das 

müsste sich an der realen Versuchlichkeit Jesu, an seinem realen Schrei der 

Gottverlassenheit zeigen.  

Welche Optionen bleiben da noch? Kann dieser Gott, der Vater sein, der als der  

Allmächtige, der Schöpfer des Himmels und der Erde im Credo bekannt wird? 

Wie wäre denn Gott zu denken, der sich nach der Passion seines Sohnes genauso 

fassungslos zeigt wie die Hörergemeinde angesichts einer Passion, die er ebenso 

wenig gewollt haben kann wie sein Sohn? Müsste sich nicht Gott am Ende „mit 

Tränen niedersetzen“ (Nr. 68), zusammen mit der trauernden Gemeinde? In 

einer Welt, die er nicht geschaffen haben kann, und die er nicht in seiner 

Allmacht beherrscht, aber in die hinein sein Mitgefühl und seine Liebe zum 

Leben leuchtet? Kaum etwas trägt jedenfalls mehr dazu bei Gott in diese 

Richtung neu zu denken als der Leidenston der Musik Bachs in der 

Matthäuspassion.  

 

Musikbeispiel: Schlusschor Nr. 68: „Wir setzen uns mit den Tränen nieder“! 

 

 
21 MP 250 


