J.S.Bachs ,,Clavier Ubung. Dritter Theil”’. Verfuch einer Deutung
Von Christoph Albrecht (Dresden)

Johann Sebastian Bachs Schiiler Johann Gotthilf Ziegler (geb. 1688)
schreibt in einem Bewerbungsschreiben im Jahre 1746: ,,Was das Choral-
spielen betrifft, so bin von meinem annoch lebenden Lehrmeister dem
Herrn Capellmeister Bach so unterrichtet worden, daB ich die Lieder nicht
nur so obenhin, sondern nach dem Affect der Worte spiele.“! Es gehort zu
dem Bewundernswertesten an der Bachschen Kunst, daB3 der thematische
Reichtum seiner Einfille und die Proportionen der musikalischen Architek-
tur nie Selbstzweck, nie esoterische Griibelei, sondern stets ausdrucksbe-
dingtes und ausdrucksgeladenes Gestaltungsmittel sind.

Albert Schweitzer versuchte, Bachs Vokabular aus seinen sprechenden Figu-
ren lexikalisch zusammenzustellen; Arnold Schering wies auf die Bedeutung
des Symbols in seiner Tonsprache hin; Martin Jansen und Friedrich Smend
erweiterten diesen Horizont durch Einbeziehung der Zahlensymbole; Theo-
logen erkannten in Bachs Musik den gliubigen Lutheraner wieder. — Von
welcher Seite auch immer man an das Werk des groBen Thomaskantors
herantritt: Stets sind die Aspekte anders, aber immer sind sie interessant.
Die Gefahr besteht in der Verabsolutierung nur einer Betrachtungsweise.
Es ist nicht weiter verwunderlich, daB3 viele Bachforscher dieser Gefahr
nicht gentigend entgangen sind. So bietet gerade die Literatur zum Dritten
Teil der Klavieriibung ein recht krauses Bild, sowohl hinsichtlich der Deu-
tung seiner einzelnen Stiicke als auch im Blick auf die Gesamtanlage des
Werkes.

I Die Deutung der einzelnen Choralvorspiele
a) Die groBBen Bearbeitungen

1. Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit — Christe, aller Welt Trost —
Kyrie, Gott Heiliger Geist

Die drei Kyrie-Bearbeitungen bilden in mehrfacher Hinsicht eine Einheit.
Bach stellt die drei groBen Choralvorspicle zusammen und 148t erst danach
die drei Kyrie-Sitze ,,alio modo* folgen, wihrend sonst in jedem Falle die
kleine Bearbeitung unmittelbar an die groBe anschlieft. Auch komposi-
tionstechnisch sind sie eine Einheit. Das ergibt schon der erste fliichtige
Blick auf das Notenbild. Sie sind ein stilistischer Riickgriff auf die altnieder-
lindische Motettenkunst, in ihrer Diktion dem ,,Credo‘ oder dem ,,Con-
fiteor* der /-Moll-Messe vergleichbar, wie diese tiber einen gregorianischen
c. f. gearbeitet. Den drei Kyrie-Sitzen liegt der altkirchliche Kyrie-Tropus
»Kyrie fons bonitatis“ zugrunde, der erstmalig mit deutschem Text in einer
Naumburger Gottesdienstordnung des Jahres 1537 erscheint und dann bis

1 Spitta I, S. 519.
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zur Zeit des liturgischen Verfalls fester Bestandteil fast aller lutherischen
Gottesdienstordnungen wurde.

In diesen drei ,,Orgelmotetten kunstvollster Art“2 entsagt Bach der Klang-
pracht barocker Figurationen und schreibt einen fast asketisch linearen Stil.
Die Motivik dieser Vorspiele ist dem jeweiligen c. f. entnommen. ,,In der
Beschrinkung zeigt sich der Meister*: Bach kommt fiir das Motivmaterial
der Begleitstimmen mit Entnahmen aus der ersten c. f.-Zeile aus. Dieses
wird dann freilich hochst kunstvoll variiert (Spiegelungen, Rhythmisie-
rungen).

Das ganze Konnen des Meisters offenbart sich in der harmonischen Steige-
rung dieser Musik, deren edle Linearitit nur scheinbar frei schwebend, in
Wirklichkeit aber stets zugleich harmoniebezogen ist. Besonders kiihn ist
der monumentale AbschluB des dritten Vorspiels, das Bachs reifsten Spit-
stil erkennen liBt. Dieses Vorspiel erhilt den Wiedergabehinweis ,,con
organo pleno®. Bei Pfingstliedern verlangt Bach auch sonst die volle Orgel;
besonders erinnert sei an die groBartige Phantasie ,,Komm, heiliger Geist,
Herre Gott“, die ebenfalls bei der Wiedergabe ein ,,pfingstliches Brausen®
erfordert.

2. Allein Gott in der H6h sei Ehr

Das brillante Trio ,,Allein Gott in der Hoh sei Ehr ist unter den groBen
Choralvorspielen der Sammlung das einzige, fiir das sich ein fritheres Vor-
bild, wahrscheinlich aus den Weimarer Jahren stammend, hat nachweisen
lassen (BWV 676a). Dieses frithe Werk hat Bach fiir die Klavieriibung von
47 auf 126 Takte gereckt. Das Vorspiel ist ,,cin konzertantes Trio im Stile
der ,Sechs Sonaten‘, verbindet Aufbau und Modulationsplan eines Sonaten-
satzes in meisterhafter Weise mit einer c. f.-Durchfithrung, tbertrifft aber
die Sonaten noch an kantabler Fithrung der Stimmen.3

Bach hat das Gloria-Lied als einziges in drei Vertonungen in die Klavier-
iibung IIT aufgenommen. Alle drei sind als Trio angelegt. Diese doppelte
Drei-Zahl (drei dreistimmige Choralbearbeitungen) kann man bei Bach nur
als trinitarisches Symbol deuten. Der Text des Deciusschen Liedes ist ein
Lobpreis auf die Trinitit. Bach verwendet dafiir in der Musik das entspre-
chende Symbol.

Das groBartige G-Dur-Trio ist im ersten Teil im doppelten Kontrapunkt
gearbeitet. Die Takte 1—33 werden oktavversetzt mit vertauschtem Sopran
und Alt in den Takten 34—66 wiederholt. Dadurch wird die Gefahr der
Monotonie bei einer wortlichen Wiederholung der ersten beiden Melodie-
zeilen vermieden. Die beiden folgenden Liedzeilen (,,cin Wohlgefalln Gott
an uns hat, nun ist groB Fried ohn’ UnterlaB*) werden kanonisch geﬁtht
(Ober- bzw. Mittelstimme mit Pedal). Die letzte Melodiezeile kniipft an die

2 Hermann Keller, Die Orgelwerke Backs, Leipzig 1948, S. 200.
3 H. Keller, a. a. O., S. 202.
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zweite (bzw. vierte) an. Bach verwendet auch die gleichen Kontrapunkte
wieder und gibt dadurch dem groB angelegten Vorspiel eine schone tfor-
male Abrundung.

3. Dies sind die heil’gen zehn Gebot

Mit diesem Vorspiel erdffnet Bach die Bearbeitungen zu den fiinf Katechis-
musliedern nach Luthers Kleinem Katechismus. Als sechstes Lied wurde
das BuBlied ,,Aus tiefer Not* hinzugenommen.

DaB der Kanon in Bachs Choralbearbeitungen keine zufillige Erscheinung
ist, sondern hiufig dazu dient, einen Textgehalt in der Musik symbolisch
widerzuspiegeln, hat Arnold Schering? iiberzeugend dargelegt. Besonders
einleuchtend wird das bei dem groBen Vorspiel zu Luthers Zehn-Gebote-
Lied. Das gesetzlich Zwingende wird durch die kanonische Cantus-firmus-
Fiihrung versinnbildlicht. Schon Spitta® spricht von dem unmittelbar ein-
leuchtenden poetischen Sinn des im Kanon der Oktave gefithrten c. f.: dem
Bild strengster Gebundenheit. Durch das doppelte Auftreten des c. f. wird
die Fiinfzeiligkeit des Liedes tiberdies zur Zehnzeiligkeit erweitert, was
ohne Kommentar sofort verstindlich ist. DaB die Zahl 10 Bach bei diesem
Lied angeregt hat, wird deutlich bei einem Seitenblick auf die kleine Bear-
beitung: Der aus der ersten Liedzeile abgeleitete Themenkopf tritt in der
Fughette genau zehnmal auf.

Uber die Bedeutung der Gegenstimmen vertreten die ,»Exegeten die
widerspriichlichsten Ansichten. Albert Schweitzer® kann ihnen tiberhaupt
keinen positiven poetischen Sinn abgewinnen. Die beiden Oberstimmen
gehen ,jede ihren Weg fiir sich dahin, ohne Rhythmus, ohne Plan, ohne
Thema, ohne Riicksicht auf die andern. Diese musikalische Unordnung
schildert die moralische, wie sie in der Welt herrschte, ehe das Gesetz
war . . . Die abstrakte Darstellung des Gegensatzes zwischen Ordnung und
Unordnung ist im Grunde kein eigentlich musikalischer Vorwurf.*

Etwa gleichzeitig urteilt Philipp Wolfrum? iiber das gleiche Choralvorspiel:
,Der gemiitstiefen und warmen Umkleidung des starr in den Mittelstim-
men als Kanon auftretenden Liedes ,Dies sind die heil’gen zehn Gebot® . . .
méochte man als Uberschrift beigeben: Die Liebe ist des Gesetzes Ertfiil-
lung.*

Fritz Dietrich® liBt seiner Phantasie freien Lauf, indem er aus diesem Vor-
spiel eine ganze, umfassende Predigt (re)konstruiert, die Bach angeblich
hatte halten wollen. Ich gebe nur die ,,Predigtgliederung* wieder, wie Diet-
rich sie zu erkennen meint: Darstellung des Menschen in seinem stindlosen
Zustand im Paradies — Die Gesetzeswerke des gefallenen Menschen — das
Erlosungswerk Christi (das durch eine ,,Vereinigung von Liebesseufzern

4 Bach und das Symbol. Insbesondere die Symbolik seines Kanons. In: B] 1925, S. 40—063.
SIS NG o5

S J. S. Bach, Leipzig 1908, S. 453.

7 Joh. Seb. Bach, Berlin (1906), S. 167.

8 . S. Bachs Orgelchoral und seine geschichtlichen Wurzeln. In: BJ 1929, S. 79—81.
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mit Leidenschromatik® [!] angedeutet wird!) — der Gnadenstand des neuen
Menschen — das Wesen des christlichen Glaubens, der a) durch die Liebe
titig ist, b) nicht zweifelt an dem, das man nicht sieht — Berufung auf die
paulinische Rechtfertigungslehre.

Nach der Lektiire einer solchen Ausdeutung (die im Grunde reine Hinein-
deutung ist!) kann man Gerhard von KeuBlers® Urteil tiber die Analysen-
inflation am Objekt des Bachschen Opus und seine Polemik gegen die ,,her-
meneutische Verbissenheit” nur zu gut verstehen.

Am einleuchtendsten scheint mir die Sinngebung zu sein, die Keller!® beim
Zehn-Gebote-Lied versucht: ,,Die kontrapunktierenden Stimmen . .. er-
wirmen den starren, unerbittlichen c.f. zu dem christlichen Gedanken
.Gott ist die Liebe*; ruhige Zuversicht und flehende Seufzer sind die beiden
Pole dieser Empfindung, wie sie Bach hier ausdriickt.”

4. Wir glauben all an einen Gott

Luthers Glaubenslied besteht aus drei Strophen zu je elf Zeilen. Die Linge
der Melodie hitte bei einer den iibrigen Stiicken analogen Bearbeitung ein
unverhiltnismiBig ausgedehntes Choralvorspiel zur Folge gehabt. Bach
16st das Problem, indem er auch die groBe Bearbeitung auf die erste Melo-
diezeile beschrinkt. Aus den ersten Noten wird ein synkopiertes Thema
gebildet, das zu einer kraftstrotzenden Fuge entwickelt wird. Die Synkopen
und die originale Anweisung ,,In organo pleno® sind an sich so deutlich,
daB Schweitzers Deutung des Themas (,,weich und triumerisch®!) unbe-
dingt verfehlt ist. Keller ist dagegen auf der richtigen Fihrte, wenn er das
Thema ,,energiegeladen® nennt.

Kompositionstechnisch interessant ist der Basso ostinato, der der Fuge
unterlegt ist. In einem gespreizten Terzen-Treppenschritt symbolisiert der
BaB die Glaubensfestigkeit und -zuversicht.!! Der Modulationsablauf ist
folgender: d—a—F-C—g—(F-)—d. Insgesamt sicbenmal erscheint das Gegen-
thema. Sechsmal gibt Bach ihm die gleiche Gestalt, nur die Tonstufen wer-
den gewechselt; ein siebentes Mal erscheint es etwas abgewandelt im Ma-
nual als Unterstimme. Die Symbolik ist klar (aber bisher meines Wissens
nicht erkannt): Die 7-Zahl — zumal in ihrer Form 6+ 1 — erinnert an die bi-
blische Schépfungswoche: ,,Wir glauben all an einen Gott, Schopfer.” Ein
Irrtum ist manchen ,,Kommentatoren* dieses Choralvorspiels unterlaufen,
wenn sie behaupten, gegen Ende wiirde im Tenor die letzte Liedzeile zitiert.
Es handelt sich um die erste Zeile, deren Anfang in der rhythmischen Fas-
sung des Fugenthemas koloriert erscheint:

TZu Bachs Choraltechnik. In: B] 1927, S. 117.
10 A_a. O., S. 203.
11 S schon von Schweitzer gedeutet, a. a. O., S. 454.

4 Bach-Jahrbuch
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Nur so ist der Schluf} organisch zu erkliren: eine abschlieBende Bestitigung
(oder auch ,,Demaskierung®) des Fugenthemas durch eine einmalige voll-
stindige Zitierung der ,,Quelle®.

5. Vater unser im Himmelreich

Keller2 nennt das groBe Vorspiel ,,die komplizierteste und am schwersten
verstindliche aller Choralbearbeitungen Bachs® und spricht sogar von einer
,,scheinbaren Wirrnis®. In der Tat gibt es wohl kein zweites Orgelwerk
Bachs, dessen Notenbild so kraus aussicht wie dieses. Wer dieses Vorspiel
zunichst nur vom Notenbild her kennengelernt hat, ist angenehm {iber-
rascht, wenn er die Musik zum erstenmal hort. Es besteht aus einem ,,Ka-
non-Gerippe®, das von einem Triosatz eingefaBt und umspielt wird. Der
c. f. wird vom Sopran und Tenor IT im Oktavkanon vorgetragen. Das
Thema des Trios ist dem c. f. entnommen; es besteht in einer starken Um-
spielung der ersten Melodiezeile. Die Verzierung ist so ,,blithend®, daf3
aus den acht c. f.-Noten ein 26toniges Thema gebildet wurde.

Auch aufs Ganze gesehen droht die freie Phantasie des Komponisten die
Choralmelodie zu iiberspielen: Nur 39 von g1 Takten enthalten den c. £,
die iibrigen 52 Takte konnten, wenn sie sich nahtlos aneinanderfiigen licBen,
den langsamen Satz einer der Bachschen Triosonaten ausmachen.

Uber einem in ruhigen Achteln dahinziehenden Bal3 und neben dem nur
ganz geringfiigig ausgezierten Kanonpaar in Halben und Vierteln erhalten
die beiden freien Manualstimmen eine duBerst stark veristelte Rhythmik.

Diese wird besonders von dem lombardischen Rhythmus (J\j. ]j) be-

herrscht, der entweder gegen glatte Sechzehntel, gegen Sechzehnteltriolen
oder den Rhythmus m gesetzt ist. Hier liegt die Schwierigkeit fiir den
Interpreten und auch fiir den Horer. Mehrere Wiedergabeformen des lom-
bardischen Rhythmus lassen sich musikgeschichtlich rechtfertigen. Keller
schligt sogar vor, innerhalb des Stiickes zwischen einer triolischen Wieder-

gabe (‘ﬁ, 7l .ﬁ/ ‘7) und einer noch weicheren Ausfithrung (annihernd

= ) je nach den Gegenrhythmen zu wechseln. Diese Inkonsequenz
s 4 4] g ) o

wirkt jédoch auf den Horer hochst unbefriedigend und bringt in der Tat
in das Stiick ein storendes Unruhemoment hinein. Da die Koppelungen mit
Sechzehnteltriolen in der Minderzahl sind und andererseits des ofteren die

1A @M S Noo5t
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Figuren F zugeordnet sind, halte ich die dem modernen Notentext ent-

sprechende Wiedergabe in diesem Stiick fiir die giinstigste Losung.

Die inhaltlichen Deutungen dieser Choralbearbeitung klaffen wiederum
weit auseinander. Spittas!® Erklirung kommt meines Erachtens dem Inhalt
des Stiickes am nichsten: ,,Bach diirfte durch dieses Mittel [den c. f.-Kanon]
den kindlich gliubigen Gehorsam haben symbolisiren wollen, mit welchem
der Christ das vom Herrn selbst angeordnete und ihm vorgesprochene
Gebet sich aneignet. Die eigenthiimlich bewegten Contrapunkte haben et-
was besonders instindiges.” Der bohrend-beharrliche Charakter des domi-
nierenden lombardischen Rhythmus ist damit richtig erfaBt und ausreichend
erklart.

Wolfrum!4 betont stirker die Innerlichkeit dieser Komposition, geht aber
dabei etwas zu weit: ,,Der verschiedenartigste, in einander gearbeitete
Rhythmus, dabei eine aus tiefstem Herzen seufzende Chromatik und Har-
monik mit seltsamen Modulationen stempeln dieses Stiick zu einem Gebet
im Kammerlein. Hier ist der Organist nur in richtiger Stimmung, wenn er
keine Zuhorer hat.”

Auch Schweitzers!> Hinweis, daB die hiufige Wiederholung des Themen-
kopfes einer Textwiederholung gleichkomme (,,In dem groBen Vorspiel
iiber ,Vater unser im Himmelreich® . . . ist es das Wort ,Vater®, das in der
Musik immer wiederkehrt®), diirfte kaum zum Verstindnis der Musik ver-
helfen.

Noch weniger erhellend scheint mir ein Aufsatz Wilhelm Weismanns!® zu
sein, auch wenn seine Erklirungen die Zustimmung namhafter Interpreten
gefunden haben. Weismann untersucht zunichst den Text aller neun Stro-
phen des Lutherliedes. Er weist darauf hin, daB fast in jeder Strophe die
Bitte um Bewahrung vor dem Bosen ausgesprochen wird. Bach sei von
diesem Gedanken ausgegangen. ,,Seine Symbolisierung dieses Weltzustan-
des ist denn wohl auch das unheimlichste Stiick Musik, das seiner Feder
entflossen ist.“17 In der kolorierten ersten c. f.-Zeile sei ,,der unerloste
Mensch, das Zerrbild Gottes, in dem kaum mehr die urspriingliche An-
lage — die Majestit der Choralweise — erkennbar ist“!8, dargestellt. Die Trio-
len sind nach Weismann ,,Sinnbild der duBeren Unrast, des geschiftigen
Treibens, das Befreiung sucht aus dem Zustand der Zerrissenheit, hinweg-
tiuschen soll iiber die Unordnung der inneren Krifte.“1® Durch die Chro-
matik erhilt angeblich ,,der tragische, widergéttliche Weltzustand noch

LY St 695 £

4 A a O, S. 167.

15 A a. O, S. 461.

16 Das grofie Vater-unser-Vorspiel in Bachs drittem Teil der Klavieriibung, Versuch einer Deutung.
In: BJ 1949/50, S. 57—64.

17 A a. O, S. 6o.

18 Ehd.

19 A a. O, S. 62.
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sein besonderes Leidenssiegel“.2? , Die tiefe Melancholie, die diesem auller-
ordentlichen Werk eigen ist, wird durch die Wahl der subjektiven e-Moll-
Tonart [?] noch besonders eindringlich, ja ins schmerzhaft Bohrende ge-
steigert. Sein harmonisches Klangwesen — ein Kapitel fir sich — 1a3t uns
in Abgriinde menschlicher Pein und Verzweiflung blicken; es gibt denn
auch in der gesamten Kunst wenig Werke, aus denen uns so unverhiillt die
Tragodie des Menschengeschlechtes entgegentritt. 2!

Je intensiver man sich in das Vorspiel hineinarbeitet, desto abwegiger er-
scheint Weismanns Interpretationsversuch. Die Musik ist weder ,,unheim-
lich noch ein Sinnbild des unerlésten, sich quilenden Menschen; sie hat
weder ein Leidenssiegel, noch 146t sie uns ,,in Abgriinde menschlicher Pein
und Verzweiflung blicken®. Die gehorte Musik gibt das keineswegs her;
offenbar hat der optische Eindruck den AnstoB fiir so fragwiirdige Aus-
sagen gegeben. — Auch sollte es jedem Bachkenner von vornherein klar
sein, daB es fiir Bach indiskutabel gewesen wire, das Vaterunser in einer
pessimistischen Weise als eine unverhiillte Tragodie des Menschenge-
schlechtes zu vertonen!

So bleibt der Spittasche Grundgedanke giiltig: Die kanonische Fihrung der
c. f.-Stimmen symbolisiert das gliubige Nachsprechen des Vaterunsers; die
Begleitstimmen sind Ausdruck eines instindigen, beharrlichen Betens. Wer
sich in die Klangwelt dieser Musik einhért, wird in eine meditative Haltung
gefiihrt; er lernt, was es heilit, sich in etwas zu versenken.

6. Christ, unser Herr, zum Jordan kam

Das Choralvorspiel zu Luthers Lied tiber die Taufe Jesu ist in der Symbolik
der rollenden BaBbewegung ohne weiteres verstandlich. Spitta®® sicht zwar
darin ,,ein Symbol des Blutes Christi, dessen rothe Fluth alle ererbte und
selbst begangene Siinde hinwegspiilt™. Die Fluten des Jordanwassers hilt
er fiir eine zu billige Interpretation. Aber das Nichstliegende ist doch wohl
das Richtige! Warum sollte Bach sich scheuen, das Wasser der Taufe in
dieser Weise zu symbolisieren?

Umritselt sind die Figuren der Oberstimmen. Mancherlei Deutungen sind
versucht worden. Kellers? zaghafte Anfrage , Konnte Bach in ihnen nicht
Christus und den Taufer Johannes abgebildet haben: das Sichaufrichten des
Tiufers, das Niedersteigen, Sich-bei-den-Hianden-Fassen, Untertauchen 2
ist zwar in der Deutung der Motivik verfehlt, trifft aber doch fast das Rich-
tige. Es muB hier auf die Bedeutung der chiastischen Notenanordnung bei
Bach hingewiesen werden. Der griechische Buchstabe Chi (= X) ist der
Anfangsbuchstabe des Christusnamens und zugleich bildlich ein Kreuz.
Dies wurde in der Barockmusik gern als Symbol benutzt.

20 Ebd.

21 A a, O, S. 64.
2 I, S. 6o5.
AN O SR 07!
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Auf diese Eigentumlichkeit in den Kompositionen Bachs sowie seiner Zeit-
genossen und Vorginger hat besonders Friedrich Smend?! aufmerksam ge-
macht. Er fithrt hierzu aus?: ,Das Chi (X) ist in der christlichen Symbol-
sprache nicht nur Bezeichnung des Namens Christi durch dessen Anfangs-
buchstaben, sondern zugleich Zeichen des Kreuzes . . . Unzihlbar sind die
Fille, in denen Bach davon symbolhaften Gebrauch macht, im Kleinen der
Textgestaltung einzelner Sitze, in deren musikalischem Aufbau, in der
GroBarchitektur der Werke. Unter der chiastischen Notenstellung versteht
man die Anordnung von vier Noten in der Weise, daB bei der Verbindung
der ersten mit der vierten sowie der zweiten mit der dritten optisch ein

Kreuz entsteht, z. B.:
—= #‘::It:

1

L ¥

Eine Fiille von Belegen aus Bachs Kompositionen kénnte beigebracht
werden. Ich weise nur auf folgende Stellen hin:

Johannespassion ,,Kreuzige® —f—b
=

:

T
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£, WA

=X

LaB ihn kreu - = - - zi-gen

Matthiuspassion ,,O Mensch, bewein®  Orgelbiichlein ,,Da Jesus an dem
Kreuze stund* Pedal

P
e o
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Wer diese Chiffre der Bachschen Tonsprache kennt, der versteht ohne
weiteres auch die Bedeutung der Oberstimmen des Vorspiels zu dem Tauf-
lied. Die Figur

1 S

ist der Hinweis auf Christus und sein Leiden, wobei der theologische Zu-

sammenhang von Taufe und Kreuz einem bibelkundigen Manne wie Bach
ohne Frage geliufig gewesen ist. Die Gegenstimmen zu dem Tenor-c. f. (im

24 [ uther und Bach. Der Anfang, Zehlendorfer Studien der Kirchlichen Hochschule
Berlin, Heft 2, Beflin 1947, S. 35fF.
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Pedal) enthalten also die ,,in die Music versetzte® Liediiberschrift: Christ
unset Herr (= chiastisches Motiv) zum Jordan (= Wellenbewegung der
Unterstimme) kam. (Vgl. auch Hans Joachim Mosers Ausspruch: ,,Beim
Tauflied bedeuten die vier Achtel zweifellos das Kreuz, also Christus, und
die Sechzehntel die Jordanflut.*26)

7. Aus tiefer Not schrei ich zu dir

Spitta?” hilt die sechsstimmige Bearbeitung tiber Luthers Bufilied (Nach-
dichtung des 130. Psalms) fiir die ,,Krone des Werkes®. Das ist ein subjek-
tives Urteil, das aber gut zu verstehen ist. Dieses Choralvorspiel ist das ein-
zige Orgelwerk Bachs in realer Sechsstimmigkeit. Die dichte Stimmigkeit
bedingt als Sekundirerscheinung eine duBerst reiche Harmonik, die in ihrer
edlen Herbheit dem Charakter des Liedes so besonders gut ansteht und die
deshalb so ,,zwingend wirkt, weil sie die letzte Konsequenz der streng
linearen Anlage, also nicht Selbstzweck, sondern Funktion ist™.?® Der c. f:
wird zeilenweise vorimitiert, ehe er dann jeweils in grolen Werten im Tenor
(Oberstimme des Doppelpedals) erklingt — leider auch auf besten Orgeln
nur schwer herauszuhoren.

Keller?? nennt diese Bearbeitung eine ,,Orgelmotette in ihrer monumental-
sten, schlechthin uniiberbietbaren Gestalt. Aus den Quadern des phrygi-
schen Chorals errichtet Bach einen Bau von einer unerhorten Grofe und
Streng: der Architektur: schon beim ersten Auftreten des c. f. im Doppel-
pedal treten zwei Manualstimmen mit ihm in Engfiihrung! Jede Zeile wird
in dhnlicher Weise eingeleitet und kontrapunktiert.

Schweitzer3® hat sich in der Deutung der Motivik recht vergriffen: Von
Anfang an taucht gelegentlich der Rhythmus J—J J in den Gegenstimmen
auf. Gegen Ende erscheint dieses Motiv immer hiufiger. Schweitzer meint,
darin das Bachsche ,,Freudenmotiv* wiederzuerkennen. Er sieht in diesem
Motiv die dogmatische Aussage, daB ,,jede wahre Bulle an und fiir sich zur
freudigen ErlosungsgewiBheit fithrt“. Aber Schweitzer hat sich bei dieser
Deutung wohl nur von seinem Auge leiten lassen. Einen freudigen Cha-
rakter kann man aus diesem erhabenen Werk an keiner Stelle heraush6ren.
Wohl aber erreicht Bach durch die stirkere Einfiihrung der Achtelfiguren
gegen Ende des Stiickes ein starkes Bewegungscrescendo, das der sonst
so ruhig und schwer dahinflieBenden ,,Orgelmotette” eine ungeheure
Spannungssteigerung vermittelt, die dann auf dem viertaktigen Orgelpunkt
im Tenor (letzte c. f.-Note) ausschwingt.

Wie Bach dazu gekommen ist, das Stiick an dieser Stelle in die Klavier-
tibung aufzunehmen, wird sich nie ganz aufhellen lassen. Die Bulie gehort
weder zu den Katechismusstiicken noch zum alten MeBordinarium. Trotz-

28 Die ev. Kirchenmusik in Dentschland, Betlin 1954, S. 444.

#7711, S. 696.

28 Gotthold Frotscher, Geschichte des Orgelspiels, Betlin 1959, Bd. 1L, S. 939.
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dem konnen sowohl die Vertreter des ,,Orgelkatechismus® als auch der
,»,Orgelmesse® sich gerade dieses Stiickes als Argument bedienen: Luther
hat die Sieben-Zah! der Sakramente zunichst nur auf drei beschrinken
wollen; die BuBe hat fiir ihn nahezu sakramentalen Charakter behalten, ob-
wohl er dann schlieBlich doch nur Taufe und Abendmahl als biblisch be-
griindete Sakramente beibehielt. Bach hat das natiirlich gewuBt. Anderer-
seits gehort die Beichte in der sichsischen Landeskirche seit dem Jahre 1601
als fester Bestandteil zu jedem Gottesdienst.3! Auch zu Bachs Zeit folgte
auf jede Predigt die Allgemeine Kirchenbeichte mit der Absolution.??
Auch Ehmanns® Argumentation fiir die liturgische Reihenfolge der Cho-
ralvorspiele: ,,Nicht die Katechismus-, sondern die Gottesdienstfolge ist
eben maBgebend®, geht an der tatsichiichen Gestalt des sichsischen Gottes-
dienstes zur Bachzeit vorbei. Das Lied gehort eben zu den ,,anderen Ge-
saengen®, die der Originaltitel neben den Katechismusliedern anfihrt,
ohne daB wir ergriinden kénnen, warum Bach es aufnahm.

8. Jesus Christus, unser Heiland,
der von uns den Gotteszorn wandt

Bach hat der groBen Bearbeitung dieses Liedes ein Thema gegeben, ,,dessen
Breitspurigkeit nicht mehr iiberboten werden kann®.3 In der Tat gehort
dieses Thema zu den merkwiirdigsten, die Bach je erfunden hat. Alle mog-
lichen Deutungen sind versucht worden, von primitiv bildhaften bis hin zu
spitzfindig theologischen: ,,Es ist als ob jemand auf den Planken eines
rollenden Schiffes durch Spreizstellung der FiBe sich festen Halt zu
schaffen suchte.“35 Dietrich3® méchte in den kleiner werdenden Intervallen
die im Abendmahl sich ereignende Aufhebung bzw. Verringerung des Ab-
standes zwischen Gott und Mensch sehen. Oder man erklirt das Thema fiir
undeutbar und erblickt darin ein Symbol fiir die logische UnfaBbarkeit des
Altarsakraments: credo quia absurdum.3” Wenn man die Bildlichkeit des
Sprungthemas deuten will, kann man sich noch am ehesten Spitta3® an-
schlieBen: ,,Bach schopfte die Grundstimmung der Orgelchorile stets aus
dem Kirchenliede als Ganzem, nicht nur aus dessen erster Strophe . .. Der
breit und wuchtig schreitende Contrapunkt ... mag bei oberflichlicherer
Betrachtung befremden, da er zum Wesen des Gedichtes nicht zu stimmen

31 Vol. Eberhard Schmidt, Der Gottesdienst am kurfiirstlichen Hofe zu Dresden. Berlin 1961,
S. 140.

32 Klaus Ehrichts anderslautende Behauptung in BJ 1949/50, S. 41, die er zur Stiitzung
seiner Theorie des ,,Orgelkatechismus® aufstellt, ist falsch, s. u.

3 Aa. O, S. 85, s. u. Anmerkung 56.

34 A. Schweitzer, a. a. O., S. 454.

35 Ebd.

36 BJ 1929, S. 64.

37 So ebenfalls A. Schweitzer, a. a. O., S. 454.

38 11, S. 694.
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scheint. Wer dasselbe aber aufmerksam durchliest, findet bald die Stelle,
welcher die charakteristische Tonreihe entquollen ist. Die funfte Strophe
lautet: Du sollt gliuben und nicht wanken . . .

Nach den Ausfihrungen zum Tauflied kann ich mich kurz fassen mit dem
Hinweis, daB3 Bach sich durch den Textanfang mit dem Christusnamen
wiederum auf die chiastische Notenfolge gewiesen sah:
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Im tbrigen fallen im Verlauf des Stiickes die tiberaus hdufigen dissonanten
Betonungsschwerpunkte aut. Das ist bei Bach an sich nichts Auergewhn-
liches. Wihrend er aber sonst die Dissonanzen meist sorgfiltig vorbereitet,
enthalt dieses Choralvorspiel zahlreiche unvorbereitete Dissonanzen:
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Das Stiick bekommt dadurch etwas Herbes, Bitteres. Zur Erklirung braucht
man gar nicht mit Spitta iiber die erste Strophe hinauszugehen. In dieser ist
von ,,Gottes Zorn*, vom ,bittren Leiden” Jesu und von der ,,Hollen
Pein‘“ die Rede — wen sollte es da wundern, wenn er bei Bach in den beiden
freien Stimmen eine diesem Text entsprechende Thematik und Harmonik
findet? ,,Der Choral schreitet, wie Diirers Ritter zwischen Tod und Teufel,
zwischen diesen feindlichen Gewalten durch, die den Zorn des alttestament-
lichen Gottes, seinen ,Streit® mit dem Menschen, versinnbildlichen, den
Jesus Christus durch sein bittres Leiden von uns genommen hat.*3?

b) Die kleinen Bearbeitungen
Da die kleinen Choralvorspiele aufs Ganze gesehen keine besonderen Pro-
bleme aufwerfen, sollen sie nur anhangsweise mit wenigen Sitzen beriihrt
werden.
Die drei Kyrie-Vorspiele bilden wieder in sich eine Einheit. Sie sind in der
Kompositionstechnik verwandt und beschrinken sich motivisch jeweils auf
den Melodieanfang, der noch dazu in allen drei Sticken umspielt wird, so
daB man nur von Melodieanklingen sprechen kann.
Die F-Dur-Bearbeitung von ,,Allein Gott in der Hoh’ sei Ehr* legt den
c.f.in den Alt. Er ist bei der Wiedergabe auf dem einmanualigen Positiv nicht

39 H. Keller, a. a. O., S. 210.
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ganz einfach herauszuhéren. Wo man das Stiick auf einer gréBeren Orgel
verwirklicht, empfiehlt es sich, den c. f. auf dem Pedal (4'-Lage) zu ver-
stirken oder iiberhaupt dem Pedal zu tibertragen. — Die Fughetta A-Dur iiber
die (kolorierten) ersten beiden Liedzeilen ist sonnig wie Bachs einziges Pri-
ludium und Fuge in der gleichen Tonart. Durch das geforderte staccato des
Themas (besser wohl als lockeres portato aufgefaBt) bekommt das Stiick
etwas iibermiitig Hiipfendes — der Freude des Liedes entsprechend.

In der Fughetta super ,,Dies sind die heil’gen zehn Gebot* dominiert die
Zehn-Zahl: Zehnmal erklingt das Thema, das in seinen Tonwiederholungen
und Spriingen einem mahnend erhobenen Zeigefinger gleicht. Die gesetz-
liche Zehn-Zahl wird auch dadurch noch unterstrichen, dal3 das Thema aus
zehn Zihlzeiten (J.) besteht.

,,Wir glauben all”* ist das spannungsreichste unter den kleinen Vorspielen.
In dem festlichen rhythmischen Gewand einer franzosischen Ouvertiire da-
herschreitend ist es darin (wie auch in der Tonart) der Allemande aus der
e-Moll-Partita im I. Teil der Clavieriibung aufs engste verwandt.

So kompliziert die Rhythmik im groBen Vater-unser-Vorspiel ist, so
schlicht ist die ruhig flieBende Sechzehntelbewegung in der Manualiter-
Bearbeitung, die denselben Charakter trigt wie der Orgelchoral zum glei-
chen Lied aus dem Orgelbiichlein.

Die kleine Taufliedbearbeitung zitiert in jeder der drei Stimmen einmal die
erste Liedzeile, die dann jeweils von einer der anderen Stimmen spiegel-
bildlich beantwortet wird. In diesem ,,reziproken* Verhiltnis von dux und
comes darf man sicher ein Symbol fiir Jesus und Johannes den Taufer
sehen. (,,Christ, unser Herr, zum Jordan kam, ... von Sankt Johann die
Taufe nahm.*) Dieses reziproke Verhiltnis ist in dem Wort Johannes des
Tiufers vorgegeben: ,,Er muB wachsen; ich aber muf3 abnehmen.*

Unter den Vorspielen ,,alio modo® verdient der Satz zum BuBlied eigentlich
nicht das Urteil einer , kleinen Bearbeitung. In den 75 Takten wird jede
Zeile von drei Stimmen vorimitiert, ehe der Sopran den c. f. in breiten Wer-
ten iibernimmt. Jeweils der zweite Imitationseinsatz bringt die Liedzeile in
der Umkehrung. Dies ist ohne Frageals Symbol gemeint: BuBie ist Umbkehr.
Eine umfangreiche ,,Fuga super Jesus Christus, unser Heiland, a 4 voci
ist die letzte Choralbearbeitung des Sammelbandes. Eine rhythmische Be-
sonderheit gibt dieser Fuge einen besonderen Reiz: Nachdem die Exposi-
tion mit dem reguliren Themeneintritt aller vier Stimmen beendet ist, wird
das Thema im Verlaufe der Durchfithrung thythmisch im Viervierteltakt um
eine Zahlzeit verlagert, wodurch sich ganz neue Akzentverhiltnisse ergeben,
die die Fuge ungemein beleben. Im Mittelteil gibt dann noch ein synkopisch
angelegter Kontrapunkt weitere Impulse.

¢) Priludium und Fuge Es-Dur

Man kann geteilter Meinung sein, welches der nicht c. f.-gebundenen Bach-
schen Orgelwerke das bedeutendste ist. Priludium und Fuge Es-Dur ist auf
alle Fille das erhabenste — und erhebendste. ,,Das Priludium in Es dur, das
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die groBen Chorile einleitet, versinnbildlicht die gottliche Majestit. Die
Tripelfuge, die sie ausleitet, ist eine Darstellung der Trinitit. In drei unter
sich verbundenen Fugen kehrt dasselbe Thema, aber jedesmal in anderer
Personlichkeit, wieder. Die erste Fuge ist ruhig und majestétisch, von einer
absolut gleichmiBigen Bewegung getragen; in der zweiten tritt das Thema
in einer Verhiillung auf und wird nur zuweilen in seiner wahren Form
kenntlich, als sollte dadurch angezeigt werden, daB3 das Géttliche irdische
Gestalt annahm ; zuletzt, in der dritten, zieht es in einem Sturme von Sech-
zehnteln dahin, als fithre das pfingstliche Sausen und Brausen vom Himmel
einher.“1? Diese Deutung des Werkes, insbesondere der Fuge, wird seit
Schweitzer mit nur geringen Varianten fast durchweg vertreten. Bach hat
nur diese eine Tripelfuge fiir Orgel geschrieben. Bei “der frither allgemein
beachteten Symbolhaftigkeit der Zahl 3 scheint es durchaus legitim, die
Fuge als ein Loblied Bachs auf den dreieinigen Gott zu verstehen. Man
kann jedoch kaum von einer ,,Darstellung der Trinitit (s. 0.) sprechen.
Als musikalisches Symbol der Trinitit konnte man die Engfiihrung aller
drei Themen einer Tripelfuge ansehen (die drei selbstindigen ,,Subjekte,
die zusammen eine Harmonie ergeben). Aber gerade dieses Symbol fehlt
in der Es-Dur-Fuge! Bach bringt nur Engfithrungen des ersten Themas mit
dem zweiten und des ersten mit dem dritten. — Zwischen ,,Symbol* und
,,Darstellung® besteht ferner noch ein himmelweiter Unterschied! Im tib-
rigen ist aber gerade die Behutsamkeit der Schweitzerschen Ausfithrungen
(,»als sollte dadurch® . . ., ,als fihre . . .) wohltuend.

Das Priludium ist in seiner Archltektur ebenfalls dreigliedrig, und zwar
nicht mehr im Sinne der Buxtehudeschen additiven Mehrgliedrigkeit, son-
dern schon vorwegnehmend im Sinne der Mehrthemigkeit des spiteren
klassischen Sonatensatzes mit seinen inhaltlichen Kontrasten. Auch die
musikalische Sprache des Priludiums weist schon voraus, was Spitta*! als
erster beobachtet hat: ,,Jedoch ist in den nicht fugirten Partien ein eigen-
thiimlicher Zug, der auf Emanuel Bachs und Haydns Claviermusik hiniiber-
deutet.“ Auch die Bemerkung Kellers*? ,In keinem anderen Orgelwerk
Bachs sind so viele viertaktige Gruppierungen zu finden wie hier* 148t den
Kenner der klassischen vier- und achttaktigen Periodik aufhorchen. Trotz
aller dieser Beobachtungen bleibt das Werk véllig im spitbarocken Schaf-
fensstil J. S. Bachs verwurzelt.

Der Aufbau des Priludiums ist folgender?®:

Hauptsatz Takt 1-32 Es

Zwischensatz (Modulation) Takt 32—40 Es[B
1. Seitensatz Takt 40-—j50 B
Hauptsatz Takt s1—70 Blc

40 A, Schweitzer, a. a. O.; S. 255.
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43 Siehe auch die Analyse H. Kellers, a. a. O., S. 123.
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2. Seitensatz Takt 71-98 (&
Hauptsatz Takt 98-111 c[As

Zwischensatz (Modulation) Takt 111-119  As/Es
1. Seitensatz Takt 119—129 Es
2. Seitensatz Takt 130-174 Es
Hauptsatz (Urform) Takt 174—205 (c/)Es

Mit dem spiteren Sonatenschema hat das gewaltige Priludium auch dies
gemein, daBl zum SchluB die Seitensitze in die Haupttonart gefithrt wer-
den — wenn auch eine Bachsche Reprise ein ganz anderes Gesicht hat als eine
solche bei Mozart!

Wihrend es bei Bachs Choralvorspielen lohnend und geboten ist (siche das
eingangs zitierte Schreiben von Joh. Gotthold Ziegler!), nach ihrer Text-
beziehung zu fragen (d. h. nach der in den T6nen verwirklichten, dem Text
entnommenen poetischen Idee), sollte man mit dem Herauslesen eines
,,Programms* aus Bachs freien Orgelwerken duBerst vorsichtig sein. Wer
Hans Nissens#* Deutung des Wohltemperierten Klaviers, II. Teil, als
,,musikalisches Abbild der Erlésungsgeschichte der Welt . .. — das christ-
liche Weltdrama® kennt, wird diese Bedenken verstehen. So ist es schwer,
der Deutung Rudolf Steglichs*® zu folgen, der eine Analogie zur Fuge auf-
zudecken versucht, indem er das Priludium in seinen Einzelthemen auf die
drei gottlichen Personen deutet (,,Darstellung der allumfassenden dreieini-
gen gottlichen Macht*). Wer das Priludium so fiir sich meint verstehen zu
konnen, der hat dazu die Freiheit; aber solche Annahmen gchen iber den
Rahmen dessen hinaus, was der Bachforschung und der Bachinterpretation
ansteht.

d) Die vier Duette

Uber eine mégliche Zuordnung der Duette zu den kleinen Choralbearbei-
tungen soll bei der folgenden Gesamtbetrachtung der Klavieriibung III
das Erforderliche gesagt werden.

Was die Stiicke selbst betrifft, sei auf Spittas*® Ausfithrungen verwiesen:
Mit den Duetten hat Bach gezeigt. ,,daB sich auch im zweistimmigen
Clavierstiick der groBeste harmonische Reichthum mit voller Deutlich-
keit entfalten lasse. In dieser Beziehung offenbaren sie wirklich erstaun-
liches; als Muster eines strengen Satzes darf man sie nicht ansehen . . .
Die Duette sind immer mit mehr Befremden als Hingabe betrachtet worden,
und es ist das zum Theil wohl zu begreifen. Als Fortsetzungen der Inven-
ticnen lassen sich das capriccidse E moll- und das heitere G dur-Duett leicht
verstehen. Sie sind bei aller Kinstlichkeit scharf gezeichnete Charakter-
stiicke, bei denen Form und Inhalt in voller Harmonie stehen. Die andern
beiden hinterlassen aber den Eindruck, als befinde sich der enorme har-

* BJ 1951/52, S. 57.
45 Johann Sebastian Bach, Potsdam 1935, S. 146.
AS I, S: (647
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monische Reichthum, die Schwere der Gedanken und Weite der Durch-
fithrung nicht ganz im richtigen VerhiltniB zu der Dirftigkeit der dar-
stellenden Mittel.

IT Der ,,Dritte Teil der Klavieriibung® als zyklisches Werk

Zu den wenigen Kompositionen Bachs, die zu seinen Lebzeiten gedruckt
wurden, oehoren die vier Teile der ,,Klavieribung®. Alle Tasteninstru-
mente helen zu Bachs Zeit unter den Begriff ,,Klavier®, so dal es uns nicht
wundernehmen darf, wenn drei von den vier Teilen eigentliche Klavier-
musik enthalten, wihrend der dritte Orgelmusik bietet. Ob er nur aus
Orgelmusik besteht oder hauptsichlich fiir dieses Instrument bestimmt
ist, ist eine von den vielen Streitfragen, die sich an den III. Teil der Klavier-
tibung als Ganzes kniipfen. Der originale Untertitel scheint die Frage ein-
deutig zugunsten der Orgelkompositionen zu entscheiden. Er lautet:
,,Dritter Theil der Clavier Ubung bestehend in verschiedenen Vorspielen
tiber die Catechismus- und andere Gesznge, vor die Orgel: Denen Lieb-
habern, und besonders denen Kennern von dergleichen Arbeit, zur Ge-
miiths Ergezung verfertiget von Johann Sebastian Bach, Keeniglich Pohl-
nischen, und Churfiirstlich Szchs. Hoff-Compositeur, Capellmeister, und
Directore Chori Musici in Leipzig. In Verlegung des Authoris.”” Den
Rahmen des Werkes bilden Priludium und Fuge Es-Dur. Er umschliet
zehn (bzw. acht) Kirchenlieder in je zwei Bearbeitungen; nur ,,Allein Gott
in der Hoh* erscheint mit drei Vorspielen. Jeweils eine Bearbeitung ent-
faltet die Choralmelodie in groBem Ausmal, wihrend die andere kiirzer ge-
halten ist und auf das Pedal verzichtet. Die hiufig tibersehene Bezetchnung
»Manualiter® tiber den kleinen Bearbeitungen verweist sie jedoch eindeutig
auf die Orgel (was nicht ausschlieft, daBl man sie heute wie einst gelegent-
lich auch auf dem Cembalo spielen kann, wohin sie aber ihrer urspriing-
lichen Bestimmung entsprechend nicht gehéren: Sie sind Kirchenmusik,
keine Hausmusik).

Aber wie steht es um die ,,Duetten*? Sie tragen eine entsprechende Be-
zeichnung nicht. Der Form nach konnte man sie Spitlinge unter Bachs
zweistimmigen Inventionen nennen, die dann auf dem Cembalo, nicht auf
der Orgel zu interpretieren wiren. Wer aber um die Bedeutung der Zahl
und ihrer Ordnungskraft im Bachschen Schaffen weil3, der wird die Duette
nicht so leicht herauskomplimentieren wie Albert Schweitzer!7: , Die vier
Klavierduette gerieten aus Versehen hinein.“ Mit den Duetten enthilt der
IT1. Teil der Klavieriibung 27 Stiicke. Die heilige Dreizahl und ihre Poten-
zen haben fur das zahlensymbolische Denken der Barockzeit groB3e Bedeu-
tung. Ein Sammelwerk mit 23 Nummern wire im Bachschen Sinne kein
»Kosmos®. (Auch die Sammlung der h-Moll-Messe wurde durch den nach-
triglich hinzukomponierten Chor ,,Et incarnatus est in der Zahl der Sitze

47 A.a. O, S. 298, ahnlich S. 266, Anm. 20.
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von 23 auf 24 ,;abgerundet®.) So scheint es keineswegs ein ,,Zufall*, da}
die Duette in der Klavieriibung IIT stehen, auch wenn sie zunichst etwas
aus dem Rahmen fallen. Ein Zufall scheidet auch deshalb von vornherein
aus, weil sie im Titel mit angefiihrt werden und weil das Werk im Bachschen
Selbstverlag erschien. Selbst dann, wenn ihr Sinnzusammenhang uns uner-
kennbar bleibt, sollte man sie dort stehenlassen, wo Bach sie hingestellt
hat.

Fritz Heitmann spielte 1927 erstmalig die zehn groBen Choralbearbeitungen
mit Priludium und Fuge Es-Dur in einer zyklischen Auffithrung. Seither
hat es sich eingebiirgert, die ,,groBe Orgelmesse® in dieser Weise im Zu-
sammenhang zu interpretieren. Aber ist dieser Titel statthaft? Das Wort
,,Orgelmesse® findet sich in der Bachliteratur wohl erstmalig 1930 in dem
Aufsatz von Erhard Krieger, Die Spitwerke J. S. Bachs*® (hier allerdings
schon riickbezogen auf Wolfgang Griser, der 1928 gestorben ist). Zu
gleicher Zeit bezeichnet Hans Luedtke?? die Klavieriibung III als ,,Deutsche
Messe* und Hermann Keller®® spricht von einer ,,protestantischen Messe*.
Der Originaltitel geht ohne Frage in anderer Richtung; aus dem Untertitel
wurde der angeblich richtigere Ausdruck ,,Orgelkatechismus® abgeleitet
(dartber s. u.).

Aber schon Spittas! hat in seiner grundlegenden Bach-Biographie cinige
wesentliche Beobachtungen angestellt: ,,Man ist gendthigt, die 21 Choral-
sitze . . . als ein Ganzes zu betrachten, dem eine poetische Idee die Einheit
verleiht ... Die musikalische Verherrlichung der dogmatischen Grund-
lagen des lutherischen Christenthums, welche Bach in diesem Choralwerke
unternahm, stellte sich ihm unter dem Gesichtspunkte einer vollstindigen
Cultushandlung dar . .. Die Vertonungen der Kyrie- und Glorialieder
,haben hier als Ersatzstiicke der protestantischen Kirche fiir die ersten
beiden Acte der Messe, als welche sie auch am Anfang des Hauptgottes-
dienstes zu Leipzig gesungen wurden, eine besonders tiefe Bedeutung.*
Im Unterschied zu spiteren Interpreten weil} Spitta, daB3 sich Katechismus
und Kultus nicht ausschlieBen. Auf Luther geht die evangelische Katechis-
muspredigt zuriick. Die katechetisch-pidagogische Ausrichtung des Got-
tesdienstes ist fiir ihn kennzeichnend. In der lutherischen Orthodoxie, zu
der Bach sich zeit seines Lebens bekannte, herrschte eine dogmatisch-kate-
chetische Predigt. Spittas Urteil mit der Zusammenschau von Katechismus-
liedern und lutherischem Gottesdienst ist daher keineswegs abwegig. Diese
Zusammenschau ist meines Erachtens iiberhaupt die einzige Moglichkeit zu
einer umfassenden Erklirung des Werkes.

Albert Schweitzer betrachtet die Klavieriibung ITI in der Gegeniiberstellung
2u Luthers Katechismen. Wie Luther den GroBen und den Kleinen Kate-

18 Zeitschrift fiir evangelische Kirchenmusik, Jg. 8, S. 83.

49 Bachs Choralspiel II, Breitkopf & Hartel, Leipzig o. J., Veroffentlichung der NBG,
Jg. XXX, Heft 2, S. 29.

50 Bachfestbuch Kiel 1930, S. 67.
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chismus verfaRte, so hat Bach die Katechismuslieder in einer groBen und
einer kleinen Form komponiert. So geistvoll diese Bemerkung ist, so un-
verstindlich sind Schweitzers®? AuBerungen zu den nicht katechetischen
Liedern: ,,Um das Dogma vollstindig zu haben, schickte er diesen fiinf
Hauptstiicken das an die heilige Dreifaltigkeit gerichtete Kyrie und Gloria
des Leipziger Gottesdienstes voraus.“ Von dem alten fiinfsitzigen Ordina-
rium wurden von den lutherischen Komponisten des 17. und 18. Jh. nor-
malerweise nur noch Kyrie und Gloria vertont (die protestantische ,,Missa
brevis). Bach hat mehrere solcher Messen geschrieben und sie — neben
denen anderer Meister — an Festtagen in Leipzig auBer der Kantate auf-
gefiihrt.53 Aber es zeugt von keinem guten Empfinden fiir die liturgische
Dimension gerade dieser Stiicke, wenn Schweitzer sie einfach als Komplet-
tierung des Dogmas versteht und sie diesem einverleibt.

Uberhaupt hat Schweitzer zur Klavieribung III keinen rechten Zugang
gefunden. Die breit auskomponierten Vorspiele hilt er wegen der wuchern-
den Phantasie des Komponisten fiir problematisch, weil sie nach seiner
Meinung ,,weder als Form noch als Geist befriedigen‘®* kénnen. Schweit-
zers Herz schligt fiir die kleinen Choralbearbeitungen des ,,Orgelbtich-
leins®, aus dem er das Bachsche ,,Vokabular® ableitete. ,,Die Chorile
des Orgelbiichleins waren Diirersche Stiche in Musik; die groBen Choral-
vorspiele aus der ,Klavieriitbung® nehmen sich aus, wie in den MaBstiben
groBer Wandgemilde ausgefithrte Radierungen.“® Schweitzer hat offenbar
kein Gespiir dafiir, dal man mit den kleinen Motiven des Orgelbiichleins
keine groBen Formen fiillen kann, daB dort groBere architektonische Mal3-
stibe angewendet werden miissen, die natiirlich nicht an denen des Orgel-
biichleins gemessen werden kénnen.

Es seien nun noch zwei Deutungen referiert, die sich diametral gegeniiber-
stehen. Es sind dies die Aufsitze von Wilhelm Ehmann®S, /. S. Bachs ,,Drit-
ter Theil der Clavier Ubung™ in seiner gottesdienstlichen Bedentung und 1 erwendung,
und Klaus Ehricht5?, Die g yklische Gestalt und die Auffiibrungsmiglichkeit des
IIL. Teiles der Klavieriibung von Joh. Seb. Bach.

Ehmann geht von der These aus: ,,Der dritte Teil der ,Clavier Ubung* folgt
in seiner Anlage dem Ablauf der protestantischen Messe. 8 Bach habe ,,die
vom ersten Anfang der protestantischen MeBbildung her iiblichen, dogma-
tisch gesetzten, jedem Christen geldufigen und bekannten Ordinariums-
gesinge . .. in geschlossener Folge in verschiedener Weise zu beliebiger
Benutzung komponiert*“.?® Damit sind wesentliche Dinge richtig erkannt.
VAN G MS66Y

3 Vgl. A. Schering, BJ 1936, S. 4, und 1938, S. 69.
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J. S. Bachs ,,Clavier Ubung. Dritter Theil“. Versuch einer Deutung 63
Teile der Messe entsprechen inhaltlich dem Katechismus. Die folgende
Gegeniiberstellung der fiinf Ordinariumsstiicke mit den entsprechenden
Liedern der Klavieribung mége das verdeutlichen:

Kyrie ,,Kyrie Gott Vater in Ewigkeit. Ein Lied in drei — metrisch nicht iden-
tischen — Strophen. Bach teilt die Melodie und behandelt sie in drei selb-
standigen Bearbeitungen. (Immerhin ist er sich ihrer Zusammengehérig-
keit so stark bewuBt, daB er die drei groBen und die drei kleinen Vorspiele
zu zwei ,,Blocken® zusammenstellt, wihrend sonst stets die kleine Bear-
beitung unmittelbar auf die groBe folgt.)

Gloria Nikolaus Decius’ Versumdichtung des altkirchlichen Gloria in excelsis

wurde in der lutherischen Kirche sehr schnell zum feststehenden Gloria-
lied. Teils verdringte es den liturgischen Text, teils trat es (additiv) als
Gemeindelied zum Gloria des Chores hinzu.
DaB Bach Kyrie und Gloria als protestantische Messe kannte und pflegte,
wurde schon erwihnt. Bis zu diesen Stiicken kann daher auch tber die
Klavieriibung III als Orgelmesse kein Streit aufkommen. Fraglich sind
die Entsprechungen zu den anderen Stiicken des alten Ordinariums:

Credo Wenn Bach eine ,,Orgelmesse** komponieren wollte, hitte er — ahnlich
wie bei der Komplettierung der Missa von 1733 zur 4-Moll-Messe — auf
das Gloria das Credo (also Luthers Glaubenslied) folgen lassen miissen.
Das Lied ,,Dies sind die heil’gen zehn Gebot*, das die Katechismuslieder
erdffnet, hat im lutherischen Gottesdienst keinen festen Ort, keinen Ordi-
nariumscharakter. — Dagegen erfiillt das Lied ,,Wir glauben all sowohl
seine katechetische Bestimmung als auch seine auf ganz anderem Gebiete
liegende liturgische Aufgabe. Seit Luthers Deutscher Messe ist es die
gemeindegemiBe Form des gottesdienstlichen Glaubensbekenntnisses.

Sanctus und

Agnus Dei haben in den iibrigen Liedern der Klavieriibung IIT keine Entsprechung.
Zum Sanctus hat Luther das Lied ,,Jesaja, dem Propheten, das geschah™
gedichtet. Das Agnus Dei singt die Gemeinde seit Luthers Zeit in dem
verdeutschten liturgischen Text: ,,Christe, du Lamm Gottes®. —

Immerhin gehért das Lied ,,Jesus Christus, unser Heiland* seit Tuthers Deutscher Messe
(1526) zu den Liedern, die wihrend der Ausspendung des Abendmahls gesungen wurden.
Eine Briicke fithrt also vom Katechismuslied zur Messe. Einen gottesdienstlichen Bezug
kann man dem Vaterunser-Lied zuerkennen. Dem Tauflied fehlt dieser; denn die Taufe
fand zu Bachs Zeit nicht im Gemeindegottesdienst statt.

Ehmanns Behauptung, daB Bach in der Klavieriibung ein geschlossenes
Liedordinarium durchkomponiert habe, stimmt also nicht. Es ist eine Fehl-
interpretation, wenn behauptet wird, das Werk sei ,,nicht als kiinstle-
rische Einheit, sondern als liturgische Einheit konzipiert worden®.
Daher kann man sich auch die Folgerungen fiir die praktisch-musikalische
Bedeutung des Werkes nicht zu eigen machen: Nach Ehmann$! | bildet der
dritte Teil der ,Clavier Ubung® in seiner Gesamtanlage das musikalische
Repertoire des Organisten fiir den ordinariumsmiBigen Grundbestand des

SOFAS AN O SE6Y
SEANAN @ S 83



64 Christoph Albrecht

allsonntiglichen Gottesdienstes. Beherrscht ein Organist diese Folge, so
kann er seinen sonntiglichen Dienst versehen. Das Werk ist unmittelbar
aus der Berufstitigkeit des Komponisten erwachsen und fiir den bestimmten
Gebrauch geschrieben. Dem Kirchenorganisten wird damit sein musika-
lisch-praktisches Existenzminimum in die Hand gegeben, das er Sonntag
fiir Sonntag braucht.” Dem muf3 einfach aus der Praxis widersprochen
werden. Etwa die Halfte der Choralbearbeitungen ist nicht im allsonntig-
lichen Gottesdienst zu verwenden; die ibrigen scheiden wegen ihrer Linge
ebenfalls als Choralvorspiel aus. Die Klavieriibung ist vielleicht ein ,,Exi-
stenzmaximum® des Organisten, aber niemals sein Minimalprogramm!
SchlieBlich ist auch die ausschlieBlich liturgische Bindung, die Ehmann
fiir die Choralvorspiele behaupten mochte, zu bestreiten: ,,Mit der Ge-
samtauftuhrung, also einer Loslésung des Werkes aus dem betitigten
Verband und einer Verselbstindigung der Musik in sich selbst, muf es so-
gleich eine neue Idee hervorbringen, die seiner Wesensbestimmung wider-
spricht.“62 Dagegen sei nur an die ,,Gemiiths Ergezung® der ,,Liebhaber
und ,,Kenner von dergleichen Arbeit™ erinnert, an die sich das Vorwort
wendet.

Ehmanns Interpretation enthilt Wahrheitsmomente; aber sie ist als Ganze
nicht akzeptabel weil sie dem Werkganzen — so wie es authentisch tiber-
liefert ist — und dem originalen Titel nicht gerecht wird.

Das gleiche Gesamturteil miiite man auch Giber die entgegengesetzte Inter-
pretation durch Klaus Ehricht abgeben, der den Begrlﬁ ,,Orgelkatechls—
mus fiir allein richtig hilt. Zwar kann man den Stiicken der Klavieribung
IIT im formal-kompositorischen Sinne ,,die Bedeutung eines Katechismus®
zusprechen, ,,indem sie simtliche seit Samuel Scheidt erdachten Moglich-
keiten der Orgel-Choralbearbeitung darstellen und dazu in Priludium und
Fuge Es-dur die Ausniitzung der Kiangmittel einer groBen Orgel zeigen
sowie in den vier Duetten die des Positivs“.63 Man darf auch den Bachschen
Titel (Orgelvorspiele ,,iber die Catechismus- und andere Gesznge*) nicht
tibersehen, der nur die Katechismuslieder als Gruppe nennt. Aber freilich
stehen daneben ,,andere Gesznge*, die dem Katechismus nicht zugehoren.
Schon innerhalb der Gruppe der Katechismuslieder sind die beiden Bear-
beitungen zu Luthers ,,Aus tiefer Not® zu nennen; vor allem aber gehoren
dazu die neun Sitze einer lutherischen ,,Missa brevis* (6 Kyrie-, 3 Gloria-
vertonungen). Es ist vollig abwegig, dem Kyrie-Lied Teile des Hei-
delberger Katechismus gegeniiberzustellen, um damit den angeblichen
katechetischen Bezug auch der ersten Choralbearbeitungen herauszuarbei-
ten.® | Den zum Teil wortlichen Gleichklang® kann man unschwer auch
zu anderer christlicher Literatur herstellen. Damit wird jedoch keinesfalls
entkriftet, daB fiir Bach und seine Zeit die ,,deutsche Liedmesse® aus eben
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J. S. Bachs ,,Clavier Ubung. Dritter Theil“. Versuch ciner Deutung 6s

den Liedern ,,Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit* und ,,Allein Gott in der Hoh*
bestand. Jeder Versuch, dies wegzuinterpretieren, muf3 scheitern.

Es entsteht also die praktische Frage, wie eine zyklische Auffithrung des
Werkes bezeichnet werden soll. Man scheut sich offenbar aus Griinden eines
zugkriftigen Werbewortes vor dem Titel ,,Klavieriibung III. Teil®, der in
der Tat fiir den heutigen Horer nicht anziehend wirkt. (Man geht nicht in
ein Konzert, in dem man eine ,,Klavierilbung® tiber sich ergehen lassen
muB!) Weil und solange das Konzertpublikum nicht aus durchweg mit der
Bachliteratur vertrauten Horern besteht, wird man in der Titelgebung zu
einem Kompromil} gezwungen scin. Dabei ist der Begriff ,,Orgelmesse™
zweifellos das kleinere Ubel. Dieser Titel trifft fiir die ersten Choralbearbei-
tungen das Richtige. Und die Katechismuslieder lassen sich zur Not als
,,Lieder zur Predigt* interpretieren. Da die Orgelmusik nach liturgischem
Verstindnis ,,Lobopfer® ist, scheint es eher moglich, die katechetischen
Lieder in ihrer Gestalt als Choralvorspiel dem Oberbegriff der Liturgie
(,»Messe®) unterzuordnen, als dal man die liturgischen Gesinge zu beleh-
renden Katechismusstiicken uminterpretiert. Der Ausdruck ,,Orgelkate-
chismus* ist ein Widerspruch in sich selbst (sobald man ihn im inhaltlichen,
nicht bloB im kompositorischen Sinne versteht; s. 0.).

Allerdings sollte man die Etikettierung ,,Orgelmesse™ (oder auch ,,Choral-
messe*) als Provisorium ansehen. Was beim ,,Musikalischen Opfer* mog-
lich war — daB sich mit dem Werk auch der ungewdhnliche Titel durch-
setzte —, ist auch bei der ,,Clavier Ubung Dritter Theil* nicht unmoglich.

III Zur Auffilhrungspraxis

Bach hat die Vorspiele deutlich in zwei ,,Serien angelegt: die Komposi-
tionen fiir die mehrmanualige Orgel und die Bearbeitungen ,,alio modo,
manualiter fiir das pedallose Orgelpositiv. Da eine Gesamtauffithrung
aller 27 Stiicke in einem Konzert aus Griinden der Auffiihrungsdauer nicht
in Frage kommt, liegt die Aufteilung in die ,,groBe und die ,.kleine®
Orgelmesse nahe. Als Rahmen fiir die groflen Bearbeitungen kommt nach
der originalen Anlage des Bandes eigentlich nur Priludium und Fuge Es-
Dur in Frage, so da8 sich ein Zyklus von 12 Stiicken ergibt:
Priludium Es-Dur
Missa Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit

Christe, aller Welt Trost

Kyrie, Gott Heiliger Geist

Allein Gott in der Hoh sei Ehr

Katechismus Dies sind die heil’gen zehn Gebot

Wir glauben all an einen Gott

Vater unser im Himmelreich

Christ, unser Herr, zum Jordan kam

Aus tiefer Not schrei ich zu dir

Jesus Christus, unser Heiland

Fuge Es-Dur

s Bach-Jahrbuch
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Die tonalen Anschliisse sind dabei durchweg tiberzeugend — mit Ausnahme
des Ubergangs zur Es-Dur-Fuge nach dem D-Dur-Schluf3 des Abendmahls-
liedes. (An den F-Dur-Schluf3 der kleinen Bearbeitung fiigte sich die Fuge
besser an!) Aber da die Fuge nicht in der Oktavlage einsetzt, sondern mit
b-g beomnt ist auch der Ubergang von D-Dur zum Fugenanfang
moglich.

Da die Annahme auszuschliefRen ist, die Duette hitten sich durch ein tech-
nisches Versehen des Notenstechers unter Bachs Augen in die Klavier-
tbung IIT verirrt, scheint der von Ehricht unternommene Versuch, bei
einer Wiedergabe der ,,Kleinen Orgelmesse* die Duette mit einzubeziehen,
beachtenswert. Sein Vorschlag, der tonale und thematische Zusammen-
hinge berticksichtigt, hat folgende Gestalt:%5

Duetto e-Moll
Kyrie — Christe — Kyrie
Allein Gott in der Hoh (Fughetta)
Duetto G-Dur
Dies sind die heil’gen zehn Gebot
Wir glauben all an einen Gott
Vater unser im Himmelreich
Duetto a-Moll
Christ, unser Herr, zum Jordan kam
Aus tiefer Not schrei ich zu dir
Jesus Christus, unser Heiland
Duetto F-Dur
Allein Gott in der Hoh (a tre voci, c. f. in Alto)
(als auskomponiertes ,,Soli Deo Gloria®)

Mit der Klavieriibung IIT ,,sah Bach sein Lebenswerk auf dem Gebiete des
Orgelchorals im Wesentllchen als gethan an. Er hat seitdem bis an seinen
Tod noch iltere Werke gesammelt und tberarbeitet, aber Neues wenig
mehr geschaffen®.66 Zum SchluB moge Kellers®? Urteil zitiert werden:
,,In keinem anderen Orgelwerk fiithlen wir Bach so als musikalischen Ver-
kiinder und tiefen Deuter der Grundlehren des Luthertums wie hier. Es ist
kein Zufall, daB} gerade die Chorile des ,Dritten Teils der Klavieriibung*
am lingsten unverstanden geblieben sind, denn hier versagen die rein

musikalisch-dsthetischen MaBstibe . . . Die groflen Bearbeitungen kommen
dem, der nicht in ihrer Welt lebt, monoton, lanowelllg vor; wer aber ihren
ordo ihre innere Form und Gesetzmaﬁlgkelt begriffen hat fiir den gibt

es den Begriff der ,Linge‘ gar nicht mehr.*

88 VolNatia i @1 SNy 6}
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