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VORWORT

Diese Monographie befafit sich mit der Frage nach den Beziehungen zwischen
Musik, Text und Theologie in Johann Sebastian Bachs Drittem Theil der
Clavier Ubung, veroffentlicht im Jahre 1739. Sie ist im Rahmen einer mir
verliehenen Fellowship der Koniglichen Niederlindischen Akademie der
Wissenschaften zustande gekommen. Diese Fellowship versetzte mich in die
Lage, mich fiinf Jahre lang an der Universitit Utrecht der interdisziplindren
Bachforschung zu widmen. Einige Ergebnisse meiner Untersuchungen er-
schienen bereits - in kiirzerer Fassung - in einigen Verdffentlichungen; diese
werden im Literatur- und Quellenverzeichnis erwihnt.

Im Vorwort meiner Arbeit "O Jesu, du edle Gabe". Studien zum Verhdltnis
von Text und Musik in den Choralpartiten und den Kanonischen Verdnderun-
gen von Johann Sebastian Bach (Diss./Habil. Utrecht 1989) habe ich erwihnt,
daf die aus meiner friihen Jugend datierende Liebe und Bewunderung fiir die
Musik Johann Sebastian Bachs sich wéhrend meiner vieljéhrigen praktischen
Beschiftigung mit seinen Orgelwerken und meiner musikwissenschaftlichen
Ausbildung immer nur vergrofert haben. Nach meinen Erfahrungen mit
Bachs drittem Teil der Clavieribung (im folgenden kurz als ‘Clavieriibung
III’ angedeutet) mochte ich diese Aussage nur unterstreichen, und zwar aus
musikwissenschaftlicher, theologischer und praktischer Sicht.

Das Typoskript vorliegender Monographie, dem ich kurz vor dem Druck
dieses Vorwort hinzufiige, wurde 1998 abgeschlossen. Die Worte des Unter-
titels, "Musik, Text, Theologie", bildeten nicht nur das Thema des Schaffhau-
sener Symposiums anldflich des 18. Internationalen Bachfestes der Societas
Bach Internationalis im Jahre 1994, sondemn stellen auch den Brennpunit
meiner Beitrige zur Bachforschung - so auch dieser Untersuchungen - dar. In
ihrer Arbeit Sehet! Wir gehn hinauf gen Jerusalem. Johann Sebastian Bachs
Kantaten auf den Sonntag Estomihi (Gottingen 1992) stellen Lothar und
Renate Steiger richtig fest: "Schmerzlich werden Zertrennung und Verlust
heute daran, daB man im allgemeinen zwar Bachs Kantaten gern hort, mit
ihrer Frommigkeit aber nichts anzufangen weil. Das spricht sich aus in der
Kritik und Ratlosigkeit den Texten gegentiber. Da man in dieser Lage meint,
die Musik von den Texten abldsen und unabhdngig von ihnen geniefen zu
konnen, verdoppelt die Entfernung, weil Bachs Komposition die Auslegung
des jeweiligen Evangeliums in ihrem Ineinander von Frommigkeit und Dogma
musikalisch zur Darstellung bringt" (a.a.0., S. 23). Um so mehr ist demnach
die Erforschung der Bachschen Orgelkompositionen, denen ein Text zugrun-
deliegt, notwendig, werden doch hier die Texte dem Publikum nicht vokal
vorgetragen.

Es ist mir ein aufrichtiges Bediirfnis, mich zunichst bei der Kdniglichen
Niederldandischen Akademie der Wissenschaften zu bedanken: Ohne die von ihr
gebotene Gelegenheit, mich in den Jahren 1991-1996 als "KNAW-Fellow"



xii Vorwort

mit Bachs Kunst zu befassen, wire diese Monographie nicht geschrieben
worden. Mit besonderem Dank erwihne ich die Herren Prof. Dr. Willem
Elders und Prof. Dr. Otto J. de Jong, die mich als KNAW-Fellow an der
Universitdt Utrecht freundschaftlich begleitet haben. Mein Freund Willem
Elders hat dariiber hinaus in den folgenden Jahren das ganze Typoskript
gelesen und mit Kommentar versehen.

In dankbarer Erinnerung nenne ich meinen Freund Prof. Dr. Casper
Honders, mit dem ich viele Gespréche tiber Teile des Manuskripts, tiber Bach
im allgemeinen sowie liber zahllose andere Themen gefiihrt habe. Er hat
meine Untersuchungen, tiber deren Ergebnisse er so begeistert war, immer
stark gefordert. Am 8. Oktober 1994 ist sein Leben auf dieser Welt zu Ende
gegangen. Seine Bedeutung fiir mich als Gespridchspartner lebt fort.

Frau Dr. Renate Steiger, Vorsitzende der Internationalen Arbeitsgemein-
schaft fiir theologische Bachforschung, hat ebenfalls Teile des sich in Entste-
hung befindlichen Buches gelesen und wertvolle Hinweise gegeben, fiir die
ich ihr gern meinen Dank abstatten mochte.

Von den zwei folgenden Bibliotheken habe ich dankend Mikrofiches erhal-
ten: Herzog August Bibliothek, Wolfenbiittel; Wiirttembergische Landesbibli-
othek, Stuttgart.

Frau Anna Boker sowie meinen Studenten Annette Hartenstein und Tassilo
Erhardt danke ich herzlich fiir ihre sehr gewissenhafte Korrektur des deut-
schen Textes. Meiner ehemaligen studentischen Hilfskraft Roelfien Folkersma
danke ich fiir ihre Hilfe beim Uberpriifen zahlreicher Literaturhinweise.

An dieser Stelle danke ich last but not least meinen lieben Eltern, die mich
dazu ermutigten, diese Arbeit im Jahre 1991 in Angriff zu nehmen, sowie
Margreeth, seit 1993 meine liebe Ehegattin, die es mir erméglicht hat, zu den
merkwiirdigsten Zeitpunkten an dem Manuskript zu arbeiten. Ich widme diese
Monographie unseren Kindern Christiaan und Catharina.

Albert Clement
Middelburg und Utrecht,
im Friihjahr 1999



EINLEITUNG

Non sunt multiplicanda entia praeter necessitatem
William of Ockham

Am 28. September 1739 teilte Johann Elias Bach (1705-1755), der als Haus-
lehrer und Privatsekretdr Johann Sebastian Bachs téitig war, in einem Brief
mit,

[...] daB nunmehro die in Kupffer gestochene Arbeit meines Herrn Vetters fertig u.
das exemplar & 3 rthl. bey demselben zubekommen.'

Die "Arbeit", um die es sich handelte, war Bachs erste Veroffentlichung fiir
die Orgel. Der vollstindige Titel dieser Sammlung lautet nach der Titelseite
des Originals:

Dritter Theil
der
Clavier Vbung
bestehend
in
verschiedenen Vorspielen
iiber die
Catechismus- und andere Gesaenge,
vor die Orgel:

Denen Liebhabern, und besonders denen Kennern
von dergleichen Arbeit, zur Gemiiths Ergezung
verfertiget von
Johann Sebastian Bach,
Koenigl. Pohlnischen, und Churfiirstl. Saechs.
Hoff-Compositeur, Capellmeister, und
Directore Chori Musici in Leipzig.

In Verlegung des Authoris.?

Manfred Tessmer, der Herausgeber dieser Sammlung in der Neuen Bach-
Ausgabe, stellte 1974 fest: "Eine wichtige, bisher nur partiell in Angriff
genommene Aufgabe wire es, den vielfdltigen Symbolismen im 3. Teil der
Klavieriibung in dem schon von Spitta angedeuteten Sinne der musikalischen
Verherrlichung der christlichen Dogmen nachzugehen."® Von der Frage abge-
sehen, ob die hier zitierte Formulierung Philipp Spittas eine zutreffende ist,
hat sich seitdem die Anzahl Studien, die sich mit dem md&glichen Verhiltnis
zwischen Text und Musik, moglichen Symbolen usw. in Bachs drittem Teil
der Clavierlibung befaft haben (mit anderen Worten, die Anzahl interpretato-
rischer Studien), immer nur vermehrt.



2 Einleitung

Derartige Studien sind in mehreren Hinsichten problematisch. Am au-
genfilligsten ist die Schwierigkeit, dafl bei Bachs Orgelkompositionen anders
als in seinem Vokalwerk keine Texte notiert sind, von denen man die Anwen-
dung bestimmter Figuren usw. herleiten konnte: Nur das Textincipit wird
genannt, und sogar dies kann AnlaB zu Mifiverstindnissen geben.4 Es ist
daher gewissermaBen verstindlich, da man bei den Versuchen zur Textdeu-
tung der Bachschen Orgelwerke im Laufe der Zeit zu sehr unterschiedlichen
Interpretationen gelangt ist. Weniger verstdndlich ist es jedoch, daB diese
Interpretationen oft undiskutiert nebeneinander stehen bleiben, zumal da die
Auslegungen manchmal besonders fantasiereich und zweifelhafter Natur sind.
In einer solchen Situation kann man im Hinblick auf die Interpretationsarbeit
zum Verhéltnis von Text und Musik in Bachs Orgelchorélen nur eine kritische
Haltung einnehmen.’

In diesem Buch soll erstmals der Versuch unternommen werden, Bachs
Intentionen im dritten Teil seiner Clavieribung (in der Folge kurz als ‘Cla-
vieriibung III’ bezeichnet), besonders die Zusammenhinge zwischen den von
Bach benutzten Liedtexten und den Kompositionen, im Rahmen einer Mono-
graphie zu ermitteln.® Diese Arbeit versteht sich also als eine hermeneutische
Untersuchung. Dabei unterscheidet sie sich in mehreren Aspekten von den
meisten fritheren Versuchen.

Zunichst wird der zugrundeliegende Text - oftmals ein Lutherlied - und
dessen Hintergrund eingehender erortert, als es bis jetzt im Rahmen anderer
Studien zum Verhéltnis von Text und Musik in Clavieriibung III geschehen
ist. In diesem Zusammenhang wird auch regelmiBig auf theologische Schrif-
ten hingewiesen, die Bach selbst besessen hat, bzw. dessen Autoren Bach
nachweislich geschitzt hat. Voraussetzung aller interpretatorischer Studien ist
weiter, wie etwa Wolfgang Osthoff sehr richtig betont hat,” daff die materiel-
len Primissen stimmen. Doch stellt sich heraus, dal diese in der bisherigen
Literatur manchmal unzutreffend dargestellt worden sind. Da unrichtige Be-
hauptungen nicht unwidersprochen bleiben diirfen und verschiedene Deutun-
gen ebensowenig undiskutiert nebeneinander stehen bleiben sollen (s.o.),
werden in diesem Buch grundsitzlich die wichtigsten Meinungen anderer
Autoren erwahnt und besprochen.

Der Grund fiir diesen letztgenannten Aspekt braucht wohl nicht naher erdr-
tert zu werden. Der erstgenannte Aspekt - die jeweils verhdltnismiBig
eingehende Beschiftigung mit dem zugrundeliegenden Text - rithrt von meiner
Pramisse her, dafl Bach bei der Konzeption seiner choralgebundenen Orgel-
werke im allgemeinen nicht nur von den Choralmelodien ausgegangen ist,
sondern daf er auch den Inhalt der jeweiligen Texte zur Geltung kommen
lassen wollte.® Es ist in diesem Zusammenhang an das Verhiltnis von Text
und Musik im vokalen Werk Bachs zu denken; weiter weil die Pramisse sich
durch zeitgenossische AuBerungen gestiitzt, u.a. von den Bach-Schiilern



Einleitung 3

Johann Gotthilf Ziegler (1688-1747) und Johann Friedrich Agricola (1720-
1774),° sowie von Georg Andreas Sorge (1703-1778). Bei Sorge handelt es
sich um den Druck mit dem Titel Erster Theil der VORSPIELE vor bekannten
Choral-Gesdngen in 3 stimmiger reiner Harmonie gesetzt, welche so wohl auf
der Orgel als auch auf dem Clavier zur Ubung niitzlich konnen gebraucht
werden. In der Vorrede Sorges, die noch zu Lebzeiten Bachs abgefait ist und
Aufschluf iiber die Funktion der "Vorspiele" gibt,' lesen wir nimlich folgen-
des:

Nebst der Wissenschaft des General-Bafies, wozu mein Vorgemach der musicali-
schen Composition hinldngliche und ausfiihrliche Anweisung gibt, ist einem Orga-
nisten wohl nichts nothweniger, als daB er auf die Choral Lieder nach der Beschaf-
fenheit ihres mancherlei Inhalts geschicklich praeludiren kénne, damit eine Kirch-
Versammlung aufgemuntert werde, das folgende Lied mit behoriger Andacht zu
singen. Von solcher Art Clavier-Stiicke sind des Herrn Capellmeister Bachs in
Leipzig Vorspiele tiber die Catechismus-Gesidnge, welche Thren grofien Ruhm ver-
dienen. Da solche aber jungen Anfingern und andern, welchen die dazu gehorige
groBe Fertigkeit noch abgehet, allzu schwer und fast unbrauchbar sind, als habe
auf VeranlaBung guter Freunde wie auch meiner eigenen Scholaren nachstehende
8. leichte, und nur mit dem Manual zu spielende Vorspiele der lehr begierigen
musicalischen Jugend wie auch andern Liebhabern dergleichen Spiel-Art verferti-
get, und offentlich heraus gegeben [...]."

Sorge weist hier also auf Bachs Clavieriibung III hin, und zwar gerade in
einem Kontext, in dem vom "Inhalt" der "Choral Lieder" die Rede ist.

Als Komponist von Rang war Bach herausgefordert, den von ihm zu verto-
nenden Texten gerecht zu werden. Seine Kantaten, Passionen, Motetten usw.
bezeugen dies auf eindrucksvolle Weise. Es ist also mit Sicherheit davon
auszugehen, daB Bach beim Schaffensvorgang die zugrundeliegenden Texte
jeweils eingehend studiert hat;'? dies versetzte ihn ja in die Lage, eine
sorgfaltige Deklamation und bildreiche Beziehung zum Text zu erreichen und
wichtige Stellen besonders zu beleuchten. Das wissenschaftliche Studium des
Bachschen Vokalwerks flihrt zu diesem Schluf; demnach ist es hochst un-
wahrscheinlich, daf} er in seinem Orgelwerk anders vorgegangen ware.

In diesem Licht ist die Auffassung abzulehnen, daB Bach in seinen Choral-
vorspielen fiir die Orgel immer nur auf die erste Strophe Bezug genommen
hétte (in manchen Analysen wird nur die erste Strophe des betreffenden Lie-
des berﬁcksichtigt”); das brauchte er als Komponist auch nicht. Die bisher
vorgenommenen Versuche zur Deutung des Bachschen Orgelwerks erweisen
sich manchmal als problematisch. Doch liegt dies - abgesehen von dem
bereits erwahnten Fehlen einer Diskussion zwischen den betreffenden Autoren
(s.0.) - nicht so sehr daran, da Bach seine Intentionen nicht immer in gleich
deutlichem MaBe zeigte; vielmehr ist hier das Unverstdndnis spiterer Autoren



GRUPPE 1

MISSA






Gruppe I: Missa
PP 41

Mit MeB-Ordinarium bezeichnet man bekanntlich die fiinf immer gleichblei-
benden Textelemente der Meffeier. Sie unterscheiden sich von den wech-
selnden Texten der Schriftlesung und den Gebeten, die das Proprium ausma-
chen. Die fiinf Ordinarium-Texte sind: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus &
Benedictus und Agnus Dei.! Von diesem alten fiinfsitzigen Ordinarium wur-
den von den lutherischen Komponisten des 17. und 18. Jahrhunderts meistens
nur Kyrie und Gloria vertont. Zusammen bilden sie die ‘protestantische’
Missa.> Auch von Johann Sebastian Bachs Messevertonungen bezieht der
Regelfall nur diese beiden Teile aus dem Ordinarium missae ein.

Aus der zeitgendssischen Leipziger Gottesdienstordnung geht hervor, daf
nur Kyrie und Gloria im reguldren Ablauf des Gottesdienstes eine Funktion
hatten.® Uber die Praxis zu Bachs Zeiten werden wir von mehreren Quellen
zur Gottesdienstordnung informiert.* Nach dem Introitus und einem kurzen
Orgelspiel folgte das Kyrie, dessen Auffilhrung in den beiden Leipziger
Hauptkirchen (St. Nikolai und St. Thomas) stets unterschiedlich war, je
nachdem in welcher der beiden Kirchen die erste beziehungsweise die zweite
Kantorei ihren sonntdglichen Dienst tat. Die erste Kantorei, der die schwieri-
geren Aufgaben zufielen, sang lateinisch, die andere deutsch.’ Die Leipziger
Kirchen=Andachten (Leipzig 1694) teilen es uns so mit: Nach dem Introitus

folget das Gebet der Kirchen Kyrie eleison, Christe eleison, Kyrie eleison. Wenn
man solches lateinisch singet oder musiciret / kan ein Christ also beten [...] In den
Kirchen aber / wo der andere Chor ist / wie auch in andern Stidten / wird das
Kyrie deutsch gesungen: Kyrie / GOtt Vater in Ewigkeit [...] Darnach gehet der
Kirchen=Diener / so das Amt hilt zum Altar / und fihet an zu singen: Gloria in
excelsis DEO. Welches der Chor im Namen der Kirchen folgends continuiret [...]
In der Kirchen aber / wo der andere Chor ist / und an andern Orten / wird das
deutsche Gloria gesungen / welches D. Nicol. Selneccer / hiesiger Superintendens
/ verfertiget: Allein Gott in der Hoh sey Ehr.5

Der Leipziger Kirchen=Staat (Leipzig 1710) bestitigt den Sachverhalt, daf
das Kyrie "bald Deutsch, bald Lateinisch gesungen oder musiciret wird",’
ebenso Christoph Ernst Sicul, Neo annalium Lipsiensium Continuatio 11
(1717), dem zufolge das Kyrie, Gort Vater in Ewigkeit "wechselweise in der
einen Kirche Teutsch / in der anderen Lateinisch gesungen" wurde.® Es darf
als sicher gelten, daf in beiden Leipziger Hauptkirchen die Gemeinde alle 14
Tage das deutsche Kyrielied mitsang.® DaB allsonntiglich in einer dieser
Kirchen das deutsche Kyrielied von der Gemeinde mitgesungen zu werden
pflegte, bezeugen schon die Leipziger Kirchen=Andachten. Die vier Lieder,
die jeden Sonntag von der Gemeinde im Hauptgottesdienst gesungen wurden,
befinden sich darin gleich am Anfang des zweiten Teiles, der das eigentliche
Gesangbuch darstellt: "Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit", "Allein Gott in der
Hoh sei Ehr", "Wir glauben all an einen Gott" und "Herr Jesu Christ, dich zu
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uns wend".!°

Wihrend das Kyrie entweder vom Chor allein oder in Form des deutschen
Kyrieliedes mit der Gemeinde zusammen gesungen wurde, trat bei der Gestal-
tung des Glorias der Liturg im Gottesdienst erstmals hervor, indem er dieses
Stiick am Altar intonierte. Die Leipziger Agenden enthalten vier verschiedene
lateinische Gloria-Intonationen; das Neu Leipziger Gesangbuch / [...] Mit 4.
5. bis 6. Stimmen /| [...] Mit fleiff verfertiget und herausgegeben | von /
Gottfried VOPELIO (Leipzig 1682) kennt daneben auch die Moglichkeit, daf
das Gloria deutsch intoniert wurde. Nach dem Abdruck des deutschen Kyrie-
liedes (S. 423-425) lesen wir hier ndmlich:

Hierauf wird vor dem Altar intoniret von dem Priester: Ehre sey Gott / in der
Hohe: Und darauf gesungen: Allein Gott in der Hoh."

Um 1700 ist noch (wie beim Kyrie) ein regelmifliger Wechsel zwischen der
lateinischen und deutschen Gestaltung des Glorias bezeugt. Am Anfang des
18. Jahrhunderts trat dann offenbar mehr und mehr die deutsche Version des
Glorias in den Vordergrund. Zur Zeit Bachs scheint das Gloria in der Regel
nur an Festtagen musiziert worden zu sein. Wenn Sicul mitteilt, daB "das
Lied: Allein Gott in der Hoh sey Ehr [...] gesungen / biBweilen auch Latei-
nisch Et in terra pax vom Chore respondiret” wurde,”? 148t dies deutlich
erkennen, daB die Gemeinde beim deutschen Glorialied - ebenso wie beim
Kyrielied - wirklich mitzusingen pflegte, da sonst die betonte Hervorhebung
"vom Chore respondiret" im ganzen Satzzusammenhang sinnlos erscheint.'?
Es wurden jeweils alle Strophen des Glorialiedes gesungen. Aus dem Merk-
buch des Thomaskiisters Johann Christoph Rost wissen wir, daB der Priester
beim letzten Vers erneut an den Altar trat, um die lateinische Salutatio
"Dominus vobiscum" zu singen, worauf der Chor mit "Et cum spiritu tuo"
respondierte; dann wurde der Eingangsteil des Gottesdienstes mit dem Kol-
lektengebet beendet.?

Wie im vorhergehenden erwihnt, bestehen Bachs Messevertonungen im Re-
gelfall aus den beiden ersten Teilen des Ordinarium missae. Wahrscheinlich
wurden wenigstens 18 solcher kurzen Messen (Kyrie- und Gloria-Kompositio-
nen) wihrend seiner Leipziger Dienstzeit geschrieben, abgeschrieben und
wohl auch aufgefiihrt: Die Missa BWV 232! (Kyrie und Gloria der h-Moll-
Messe), die vier sogenannten kleinen Messen (F-Dur BWV 233, A-Dur BWV
234, g-Moll BWV 235, G-Dur BWV 236), die e-Moll-Messe von Johann
Nikolaus Bach (oder Johann Ludwig Bach? - BWV Anh. III,166), Kyrie und
Gloria aus der Missa S. Lamberti von Joh. Christoph Pez (BWV Anh.
11,24/111,167), aus sechs Messen Giovanni Battista Bassanis jeweils die vier
ersten Ordinariumsteile, die c-Moll-Messe von Johann Ludwig Bach (BWV
Anh. II,26) und die G-Dur-Messe von Johann Ludwig Bach oder Antonio
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Lotti (BWV Anh. III,167), sowie die Messen C-Dur (BWV Anh. II,25),
c-Moll (BWV Anh. II,29) und die Sitze "Kyrie" und "Gloria" aus der Missa
sine nomine von Palestrina. !

Neben diesen vokalen Kompositionen stellen nun die ersten neun "Vorspie-
le" aus Clavieriibung III, BWV 669-677, zusammen eine instrumentale Missa
dar: Es handelt sich um sechs Kyrie- und drei Gloria-Sitze. Innerhalb des
Kreises dieser Missa-Bearbeitungen ist eine zyklische Formgestaltung zu
erkennen. Die drei Pedaliter-Kyrie-Bearbeitungen BWV 669-671 im soge-
nannten stile antico (siehe zu diesem Terminus Kap. 1.2) stellen den Anfangs-
block dar. Die drei Manualiter-Kyrie-Bearbeitungen BWV 672-674 im pro-
portionierten Dreiertakt (3/4, 6/8, 9/8) bilden als versettoartige Bearbeitungen
den Mittelteil. Am Schluf stehen die drei, in ebensovielen verschiedenen
Tonarten (aufsteigend: F-Dur, G-Dur, A-Dur) aufeinander folgenden drei-
stimmigen Bearbeitungen des trinitarischen "Allein Gott in der Hoh sei Ehr”
BWYV 675-677.7

Diese Gruppierung von dreimal drei Werken zeigt, daB sich die Missa-Bear-
beitungen in ihrer deutlichen Geschlossenheit von den sich anschlieBenden
zwOlf Katechismuschordlen absetzen, die paarweise angeordnet sind. Mit
dieser alles durchdringenden Dreigliederung spielt Bach auf den trinitarischen
Charakter der Missa an, so niamlich verstand man sie zu seiner Zeit, und
dessen war er sich sehr wohl bewuBt. Das Neu Leipziger Gesangbuch stellt
auf den Seiten 421-427 die Missa (Kyrie und Gloria), das Kyrie fons bonitatis
(lateinisch und deutsch) und Allein Gott in der Hoh (Gloria deutsch) unter
folgender Uberschrift zusammen:

MISSA, / Oder: / Das Kyrie Eleison / neben dem was die alte Kirche zu Lob / der
Heiligen Drey =Einigkeit weiter hinzu gethan hat.

Innerhalb der groBen Gliederung des Gesangbuches befindet sich die Missa
unter den Gesingen Von der Heiligen Dreyfaltigkeit (S. 416-435)."® Bach hat
dieses Gesangbuch gekannt und benutzt.” In seinem Orgel=Biichlein steht das
Kyrie nicht verzeichnet; unter den nicht ausgefiihrten Titeln finden wir
"Allein Gott in der Hoh sey Ehr" gleichwohl, den Gesangbtichern der Zeit
entsprechend, als Bearbeitung, die fiir Trinitatis vorgesehen war.”* Mit Bachs
Vertonungen dieser beiden Mefgesinge, wie wir sie in der Missa aus Clavier-
iibung I vorfinden, werden wir uns jetzt beschiftigen.
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ERSTER TEIL DER MISSA: KYRIE

I.1. Der BWV 669-674 zugrundeliegende Text

Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit ist das bekannteste deutsche Kyrielied, und es
wird bis heute in der Kirche gesungen. Es beruht auf der Melodie des Kyrie
fons bonitatis, bezieht sich teilweise auch auf dessen Text, ersetzt diesen
jedoch durch eine sprachliche Neufassung, und zwar in der zusammen-
gedringten Form eines dreiteiligen Bittgesanges. Es handelt sich hierbei nicht
um drei abgeschlossene Strophen, sondern jeweils nur um Abschnitte eines
intern zusammenhidngenden Textes. Angenommen wird, daB das Kyrie fons
bonitatis in Frankreich, sehr wahrscheinlich in Limoges im 11. Jahrhundert
entstanden ist. Die phrygische Melodie ist, auch wenn sie ohne Text erklingt,
durchaus sprachgezeugt. Von der Einstimmigkeit der gregorianischen Traditi-
on nahm das deutschsprachige Kyrielied der Reformation seinen Ausgang.
Die Melodie des Kyrie fons bonitatis befindet sich schon im Teutsch kirchen
Ampt (Erfurt 1525). Hier finden wir den Kern des Textes, die ins Deutsche
ibersetzte Anrufung: "Herr, erbarm dich unser; Christ, erbarm dich unser;
Herr, erbarm dich unser". Offenbar in Anlehnung an die Verwendung bei den
Festis solemnibus der romisch-katholischen Kirche ging das Kyrie fons bonita-
tis als Kyrie summum bonum in den evangelischen Gottesdienst tiber.!

Das deutsche Kyrie, Gott Vater in Ewigkeir erscheint zuerst 1537 in der
Naumburger Kirchenordnung von Nikolaus Medler, die sich auf Martin
Luther, Justus Jonas und Philipp Melanchthon bezieht.> Der Verfasser des
deutschen Kyrie ist nicht bekannt. DaB es sich um Cyriacus Spangenberg
handele, wie Hans Luedtke annahm,® 148t sich nicht belegen, doch scheint der
Text im unmittelbaren Wirkungskreis Luthers, im Zentrum der Reformation
entstanden zu sein;* moglicherweise wurde er auf Luthers Anregung hin ge-
schaffen.’ Der lateinische Text des Kyrie fons bonitatis lautet:

Kyrie, fons bonitatis, pater ingenite,

a quo bona cuncta procedunt, eleison!

Kyrie, qui pati natum mundi pro crimine ipsum,
ut salvaret, misisti, eleison!

Kyrie, qui septiformis das dona pneumatis,

a quo coelum, terra replentur, eleison!®

Ins Deutsche tibersetzt heift dies:

Herr, Quelle der Giite, ungeborner Vater,
aus dem alle Giiter hervorgehen, erbarm dich!
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Herr, der du den gesandt hast, der geboren wurde um zu leiden
fiir die Schuld der Welt, daB er sie rette, erbarm dich!

Herr, der du siebenfach Gaben des Geistes gibst,

von dem Himmel und Erde erfiillt werden, erbarm dich!’

Der Text des Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit wird hierunter nach Schemellis
Gesangbuch wiedergegeben:

Kyrie! Gott Vater in ewigkeit!

grof} ist deine barmherzigkeit,

aller ding ein schoépfer und regierer.
Eleison!

Christe! aller Welt Trost!

uns siinder allein du hast erlost,

O Jesu! Gottes sohn!

unser mittler bist in dem héchsten thron,
zu dir schreyen wir aus herzens begier.
Eleison!

Kyrie! Gott Heiliger Geist,

trost, stirk uns im glauben allermeist,
daB wir am letzten end

frolich abscheiden aus diesem elend.
Eleison!®

Wie sich zeigt, belalt das Kyrie, Gotr Vater in Ewigkeit - im Unterschied zu
anderen deutschen Textierungen dieser Melodie - die Kyrie/Christe/Kyrie-Ru-
fe jeweils in der Originalsprache. Es folgt darin dem é&lteren liturgischen
Brauch und auBerdem der Praxis in Luthers Deutsche Messe.® Anders als im
Original fixiert die Notenschrift in der deutschen Fassung die Dehnung der
Kyrie-Silben; an die Stelle des Attributs "fons bonitatis" tritt eine Héufung
von Substantiven: "Gott - Vater - in Ewigkeit". Die zweite attributive Bestim-
mung "pater ingenite" weicht im Deutschen dem ganz andersartigen "gro8 ist
dein Barmherzigkeit". Zwar wird die Anrede Gottes als Vater von dem latei-
nischen "pater ingenite” ibemommen, aber aus "Quelle der Giite" wird ganz
bezeichnend "groB ist dein Barmherzigkeit". "DaB Gott, indem er rechtfertigt,
sich als barmherzig erweist, ist eine von Luthers Formulierungen seiner refor-
matorischen Entdeckung", stellt Ulrich Meyer zutreffend fest.’® DaB das Ky-
rie, Gott Vater in Ewigkeit gegeniiber den sonstigen deutschen Textierungen
den Vorrang erhilt, verdankt es, wie Theodor Goéllner wohl richtig bemerkt,
"allein der Sprachqualitit, die die unmittelbare Nihe Luthers spiiren 148t.""!
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Die drei Abschnitte der Melodie des Liedes haben jeweils die zweite Hélfte
gemeinsam. Bachs Unterteilung dieser Abschnitte in fiinf, acht beziehungswei-
se sechs Cantus-firmus-Zeilen entspricht dem Gebrauch der Leipziger Ge-
sangblicher der Zeit, allerdings mit Ausnahme der zweiten Zeile des Christe,
die bei Bach zweigeteilt worden ist (BWV 670, T. 14-16 und 20-22), dies
wohl um eine Ubereinstimmung mit der (iiblichen) Zisur zwischen den Can-
tus-firmus-Zeilen fiinf (in BWV 670 identisch mit der zweiten Zeile) und
sechs zu erreichen. ?

Bach hat die Melodie auBerhalb BWV 669-671 nur in BWV 371 verwen-
det;"* daneben finden sich in BWV 672-674 von dieser Melodie abgeleitete
Themen.!* Im allgemeinen sind Orgelkompositionen, die einen der Abschnitte
der Melodie dieses Kyrieliedes enthalten, selten.'
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KAPITEL 1I

ZWEITER TEIL DER MISSA: GLORIA

II.1. Der BWV 675-677 zugrundeliegende Text

Allein Gott in der HOh sei Ehr ist die deutsche Bearbeitung des uralten
hymnus angelicus, des Lobgesangs, dessen Anfang die Engel in der heiligen
Nacht anstimmen (Lk. 2,14): "Gloria in excelsis Deo!" In der frithen Kirche
entwickelte sich das Gloria durch die Hinzufiigung des nach Art der Psalmen
gedichteten "Laudamus te" zum lingeren Lobgesang.! Die deutsche Bearbei-
tung stammt von Nicolaus Decius (um 1485 - nach 1545). Decius studierte
zundchst in Leipzig, war danach in Braunschweig und Hannover titig,
studierte im Jahre 1523 in Wittenberg und wurde ein Jahr spiter von Martin
Luther nach Stettin gesandt. Er war weiter u.a. in Kénigsberg aktiv, wohin er
1540 wahrscheinlich durch einige Niederldnder, die an Herzog Albrechts
Hofe wirkten, berufen wurde, um dort zweiter Hofprediger und Unterkantor
zu werden. Nachdem er 1543 am Feldzug gegen die Tiirken teilgenommen
hatte, verblieb er in Miihlhausen bei Elbing.?

Hauptsdchlich Braunschweiger Quellen berichten, dafi Decius drei Lieder in
niederdeutscher Sprache gedichtet habe, darunter "Aleyne God in der Hoge sy
eere". Diese Lieder sind wahrscheinlich die dltesten deutschen evangelischen
Kirchengesinge. Sie sind in den Jahren 1522-1523 entstanden (Luther schrieb
sein erstes Lied ein Jahr spiter).’ Die hochdeutsche Fassung des Glorialiedes
erschien zuerst - anonym - in Valentin Schumanns Gesangbuch Geistliche
Lieder (Leipzig 1539). Darin findet man auch die Weise des Liedes, die
ebenfalls von Decius’ Hand ist. Thr liegt ein gregorianischer Gesang, Gloria 1
in tempori paschali, zugrunde (der auch von Luther und Thomas Miinzer fiir
deutsche Lieder verwendet wurde), aus dem Decius eine volkstiimliche
deutsche Melodie schuf.’

Der Text des Liedes lautet nach dem Gesangbuch von Georg Christian
Schemelli wie folgt:

1. Allein Gott in der hoh sey ehr,
und dank fiir seine gnade :,:
darum, daB nun und nimmermehr
uns rithren kan kein schade,
einn wohlgefalln Gott an uns hat,
nun ist groB fried ohn unterlaB,
all fehd hat nun ein ende.
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2. Wir loben, preisn, anbeten dich,
fiir deine ehr wir danken :,:
daB du, Gott Vater, ewiglich
regierst ohn alles wanken,
ganz ungemessn ist deine macht,
fort geschicht, was dein will hat bedacht,
wohl uns des feinen Herren.

3. O Jesu Christ, sohn eingebohrn
deines himmlischen Vaters :,:
vers6hner dern, die warn verlohrn,
du stiller unsers haders;
lamm Gottes, heiliger Herr und Gott,
nimm an die bitt von unser noth,
erbarm dich unser aller.

4. O heilger Geist, du hochstes gut,
du allerheilsamster troster :,:
fiirs teufels gwalt fortan behiit,
die Jesus Christus erloset
durch grosse martr und bittern tod,
abwend all unser jammr und noth,
darzu wir uns verlassen.®

Der Inhalt des Liedes gliedert sich schén und einfach. Strophe 1 ist die wohl-
gelungene Fassung des Engelgesangs. Im "Laudamus te" heiBt es am Schluf:
"Quoniam tu solus sanctus”. Decius hebt das "allein” heraus und setzt es mit
reformatorischer Betonung an den Anfang seines Liedes.

Strophe 2 erweist dem Varer Ehre. Eduard Emil Koch umschreibt dies so:
"Mit einem vierfachen Lobgeténe wird Er, der ewige Hort, gefeiert, vom
dem der Abgesang so schon sagt: -‘Ganz ungemessen ist dein Macht; fort
gschieht, was dein Will hat bedacht: wohl uns des feinen Herren!” Hier ist die
Macht in ihren sofortigen Wirkungen nach Ps. 33,9 und die Freundlichkeit
des Herrn in ihren seinen Wendungen nach Ps. 34,9 treffend verbunden."’

In Strophe 3 wird der Sohn des himmlischen Vaters angerufen; das Gottes-
lamm wird gebeten, sich "unser aller" zu erbarmen. In Strophe 4 wird der
Heilige Geist angerufen; er wird gebeten, Jammer und Not abzuwenden; wei-
ter kommt zum Ausdruck, daf "wir" uns auf ihn verlassen. Es gibt also
einige interessante Parallelen zwischen den beiden letzten Strophen. Erstens
fangen beide mit einem Anruf an: "O Jesu Christ"; "O heilger Geist"; zwei-
tens enthalten sie beide eine Bitte. Eine dritte Beziehung zwischen diesen
Strophen besteht darin, daB in Strophe 4 nochmals auf Christi Erlésung hin-
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gewiesen wird; viertens ist in beiden Strophen von "unser Noth"” die Rede.

Das Lied steht im Gesangbuch von Schemelli als erstes unter der Rubrik
"Von der heiligen Dreyfaltigkeit” verzeichnet, was angesichts des Textes nicht
befremden diirfte. Gleichwohl gab es in Bachs Zeiten auch Gesangbiicher, in
denen dieses Glorialied - wie in Claviertibung III - auf das Kyrie folgt; ein
Befund, der ebensowenig iiberraschend ist. Ein Beispiel davon ist das von
Paul Wagner herausgegebene, achtbindige Anddchtiger Seelen geistliches
Brand= und Gantz=0Opfer (Leipzig 1697), das sich in Bachs Besitz befunden
hat.® Ein anderes Beispiel wurde schon erwihnt: das New Leipziger Gesang-
buch, in der die Missa sich innerhalb der groflen Gliederung des Gesangbu-
ches sinngemdf unter den Geséngen Von der Heiligen Dreyfaltigkeit befindet
(vgl. Einfilhrung Gruppe I, S. 43).

In Schemellis Gesangbuch wird jedoch "D. Nic. Selneccer” als Autor des
Liedes erwéhnt, ein Sachverhalt der uns auch in anderen Gesangbilichern (so
bei Wagner und Vopelius) begegnet. Wie wir sahen, teilen es uns die Leipzi-
ger Kirchen=Andachten nicht anders mit (siehe S. 41). Sicher ist, daB das
deutsche Glorialied Beziehungen zur Einfilhrung der Reformation in Leipzig
aufweist: Wie oben erwihnt, erschien die hochdeutsche Fassung des Liedes
zuerst in Valentin Schumanns Leipziger Gesangbuch aus dem Jahre 1539 -
also dem Jahr der Leipziger Reformation. Vielleicht hat die Zuschreibung an
Selneccer die Beziehungen des Liedes zu Leipzig fiir Bach noch verstirkt,
denn Selneccer war in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts einer der
Pfarrer der Leipziger Thomaskirche; er hat mehrere Lieder geschaffen.’

Bach hat kein anderes Lied ofter in seinen Orgelchorilen verwendet: Wir
finden es vertont in BWV 662-664, 675-677, 715-717 und - falls echt - in
BWV 711."° Die Melodie (siche S. 86) begegnet uns auferdem in der von
Johann Philipp Kimberger herausgegebenen Sammlung Choralgesinge (BWV
260) und in vier Kantaten: BWV 85, 104, 112 und 128.!!
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I1.2. Das Manualiter-Vorspiel BWV 675:
Allein Gott in der H6h sey Ehr. a 3. Canto fermo in Alto.

Die Konzeption des Manualiter-Vorspiels Allein Gott in der H6h sey Ehr
BWYV 675 ist vergleichbar mit der einer zweistimmigen Invention mit hinzu-
gefiigtem Cantus firmus. Der Verlauf der zwei freien Stimmen ist sehr be-
weglich und z&hlt zahlreiche Triolen. Deutlicher noch als in modernen Editio-
nen tritt ihr Vorkommen in der Originalausgabe zutage. Wihrend in ersteren
niamlich die Triolenziffern meistens nur bei den jeweils ersten von mehreren
aufeinanderfolgenden Triolen gesetzt sind, sind diese in der Originalausgabe
immer wieder notiert, so daB die Ziffer 3 dort sehr klar ins Auge springt.'

Anders als die freien Stimmen mit ihren raschen Triolen einerseits und ihren
Spriingern (vornehmlich in den Achteln) andererseits, ist der Cantus firmus in
ruhigen Notenwerten komponiert; des weiteren ist er nicht durch Spriinge,
sondern durch Sekundschritte gekennzeichnet. Der Cantus firmus befindet
sich in Altlage zwischen Ober- und Unterstimme, wodurch er nicht besonders
hervortritt; dies geschieht nur durch seinen ruhigen und flieBenden Charakter.

Auffillig ist die Hervorhebung der Anfangsténe der Melodie: Der Auftakt
mit Terzsprung wird von Bach zu einer aufgefiillten Terz (T. 5-6) mit beton-
tem ersten Ton (Halbe) gemacht: F-G-A4, das sind zugleich die Tonarten der
drei Kompositionen BWV 675-677. Auch die freien Stimmen beginnen mit
einem solchen steigenden Terzmotiv. Bevor wir untersuchen werden, ob es
Beziehungen zum zugrundeliegenden Text gibt, sollen die Meinungen anderer
Autoren hier zunichst wiedergegeben werden.

Besprechung' bisheriger Interpretationen

Eine etwas merkwiirdige Ansicht findet man bei Hans Luedtke. Er stellt fest,
daB das deutsche Gloria vier Strophen enthidlt, und fihrt fort: "die erste und
zweite [...] beziehen sich beide auf Gott Vater"."> Fiir die Choralbearbeitun-
gen BWV 675-677 (und 662-664) wiren demnach - sowie aufgrund einer
hypothetischen Abwechslung in der Ausfilhrung zwischen Orgel, Chor und
Gemeinde - "verniinftigerweise" nur die Strophen 1 ("Gott Vater"), 3 ("Gott
Sohn") und 4 ("heiliger Geist") in Betracht zu ziehen, "und zwar derart, daf
auf jede Strophe je eine Bearbeitung [...] entfillt."'* Luedtke meint, daB aus
BWYV 675 "iiberschwengliches Loben und Danken aus bewegtem Herzen wie
in Strophe 1" klinge, so teilt er uns ohne weiteres mit." Da seine Bemerkun-
gen zum Liedtext unrichtig sind - Strophe 1 handelt von Gott; in den folgen-
den Strophen werden Vater, Sohn und Heiliger Geist gesondert genannt, wie
aus unseren Beobachtungen hervorgeht (sieche Kap. II.1) - und eine nihere
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Gruppe II: Catechismus Sonorus
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Der Katechismus bestimmte zu Bachs Zeiten in einem noch intensiveren Mafle
als die Messe das offentliche wie auch das gottesdienstliche Leben. Die
Grundlage dafiir wurde in Martin Luthers Kleinem Katechismus gesehen,
dessen bekannte Form allerdings nur den Entwurf fiir den Gebrauch als Lern-
und Ubungsbuch usw. sowie den formalen Rahmen fiir Stoffrepetitionen lie-
ferte, denn bereits am Ende des 16. Jahrhunderts hatte man begonnen,
Luthers Katechismus zu zergliedern.! In der Folge wurden alle Wissens- und
Lehrgebiete der Schulausbildung "katechetisch durchstrukturiert”,> so daB
Bach gleichsam mit dem Katechismus aufwuchs. Die Literatur zum Katechis-
mus jenes Zeitraums ist geradezu untibersehbar.

DaB Bach eben den Katechismus zum Kemn von Claviertibung III gewihlt
hat (als zweite Gruppe bildet er ja das ‘Herzstiick’ dieser Sammlung), diirfte
schon deshalb keinen verwundern. Aber damit nicht genug. Gab es doch, wie
Ulrich Meyer richtig festgestellt hat, in Bachs Lebens- und Berufsfeld "eine
vielgestaltige Katechismus-Praxis, die den liturgischen Gebrauch der Katechis-
muslieder einschlo8".* Die lutherischen Kirchen befolgten, was Luther 1526
in seiner Schrift Deutsche Messe und Ordnung des Gottesdienstes gefordert
hatte: "Katechismus" als Unterweisung, und dies sowohl in den Hausern der
Gemeindeglieder als auch von der Kanzel, in der Predigt.* Damit weist die
zweite Abteilung aus Clavieriibung III als Catechismus Sonorus auf Kirche
und héuslichen Kreis hin. Denn zu Zeiten Bachs fand der katechetische
Unterricht nicht nur zu Hause (und in der Schule) statt, sondern auch in der
Kirche (fiir Kinder und Erwachsene), und zwar sonntags - in Verbindung mit
den Vespergottesdiensten (Johann Christoph Rost, der Kiister der Thomaskir-
che zu Bachs Zeit, bezeugt, daB der Katechismus in Leipzig wihrend der
Vesper in der Adventszeit ausgelegt wurde’) - und in der Woche.® In Leipzig
fanden zur Bachzeit nicht nur am Sonntag, sondern an allen Wochentagen
auBer am Samstag "Catechismus-Examina" statt; insgesamt gab es wdchent-
lich bis zu 16 solcher 6ffentlichen Verantstaltungen.” AuBerdem ist auf die
Tradition des "Katechismusbetens" in Leipzig,8 sowie auf die vielen Kate-
chismuslehrdienste wihrend bestimmter Zeitabschnitte des Kirchenjahres hin-
zuweisen.’

Die zweimal sechs Bearbeitungen der sechs Katechismuslieder, die wir in
Clavierlibung III vorfinden, bilden also - dariiber kann kein Zweifel bestehen
- das Herzstlick der Sammlung. Diesen Akzent weist auch die Titelseite der
Sammlung auf, die ausdriicklich "Vorspiele tiber die Catechismus- und andere
Gesinge" ankiindigt.’® Doch wurde in der ilteren Literatur in bezug auf die
Katechismus-Bearbeitungen eingewendet (ich zitiere einen Doktor der Theolo-
gie namens Albert Schweitzer): "DaBl Bach die BuBe zwischen Taufe und
Abendmahl stellt, ist eigentlich nicht korrekt. Man versteht nicht, wie er dazu
kommt. Eigentlich sollte er sie als letztes Lehrstiick anfiihren."!! Ahnlichen
Ausfiihrungen begegnet man bei zahlreichen spéteren Autoren immer wieder.



KAPITEL IV

KATECHISMUS-HAUPTSTUCK 2: VON DEM GLAUBEN

IV.1. Der BWV 680 und 681 zugrundeliegende Text

Martin Luthers Lied zum zweiten Katechismus-Hauptstiick ist eine Paraphrase
des Nicaeno-Constantinopolitanum bzw. des Apostolicum in drei zehnzeiligen
Strophen: Jede Strophe nimmt Bezug auf einen Artikel. Dabei hat Luther ein
Lied aus der volkssprachlichen spatmittelalterlichen Liediiberlieferung bear-
beitet, dem ein lateinisches Credolied - vielleicht aus dem 14. Jahrhundert -
vorausgeht.'

Da der im Hinblick auf das MeBsymbol wie auf das Taufsymbol auffallende
Anfang des Liedes mit "Wir" schon so in Luthers Vorlage tiberliefert ist, darf
dieses Wort nicht als Beleg fiir Luthers Absicht verwendet werden, beim
gesungenen Glaubensbekenntnis bewufit den Charakter des Gemeindeliedes
betonen zu wollen. Gleichwohl 148t Luther im {ibrigen die deutsche und
lateinische Vorlage weit hinter sich.

Ob Luther bei diesem Lied an eine liturgische Verwendung gedacht hat oder
mehr an eine Katechetische, 146t sich nicht genau sagen; jedenfalls mufl die
heutzutage noch oft geduBerte Auffassung, er habe es zunichst fiir Trinitatis
bestimmt, als tiberholt gelten.? Dagegen darf nicht bezweifelt werden, daf das
Lied Ziige einer katechetischen Auslegung zeigt.® 1542 nahm Luther das Lied
auch unter die Begribnisgesinge auf,* was sicherlich mit der Betonung der
Auferstehung und des ewigen Lebens (Strophe 3) in Zusammenhang gebracht
werden muf.

Nach dem Liedbuch von Schemelli lautet der Text wie folgt:

1. Wir glduben all an einen Gott,
schopfer himmels und der erden,
der sich zum Vater gegeben hat,
daB wir seine kinder werden,;
er will uns allzeit ernehren,
leib und seel auch wohl bewahren,
allem unfall will er wehren,
kein leid soll uns wiederfahren,
er sorget fiir uns, hiit und wacht,
es steht alles in seiner macht.



KAPITEL V

KATECHISMUS-HAUPTSTUCK 3: DAS VATERUNSER

V.1. Der BWV 682 und 683 zugrundeliegende Text

Martin Luthers Bereimung des Vaterunsers wurde 1539, also genau 200 Jahre
vor dem Erscheinen von Bachs Claviertibung III, im Leipziger Gesangbuch
von Valentin Schumann veréffentlicht.! Offenbar hat Luther sich erst spit
entschlossen, das Vaterunser zum Gegenstand eines Liedes zu machen. 1529
war der Zyklus der Katechismuslieder noch unvollstdndig; die Liedparaphrase
zum Gebet des Herrn kam erst kurz vor 1540 dazu und ist sicherlich aus dem
Bestreben hervorgegangen, das Volk den ganzen Katechismus "singen und
sagen" zu lassen. Vom diesem Lied ist uns Martin Luthers handschriftlicher
Entwurf erhalten.? Daraus geht die Sorgfalt hervor, mit welcher er sein Lied
verbesserte. Am Schluff hat er auch eine Melodie notiert; diese ist jedoch
spater von ihm verworfen worden und in keinem Druck enthalten. Es mag
sein, daBf ihm die in den #ltesten Drucken vorkommende Weise, mit der das
Lied verbreitet wurde und die auch Bach verwendet, fiir den Gebetscharakter
und die liturgische Bestimmung des Liedes doch besser geeignet erschien.

Markus Jenny vermutet, dafj Luther urspringlich vom Lied der Béhmischen
Briider ausging, nach Fertigstellung des Textes eine eigene Melodie versuch-
te, aber schlieflich zu der ihm von Anfang an vorliegenden zurlickkehrte und
diese - mit dem uns heute bekannten, liberzeugenden Ergebnis - iberarbeite-
te.> Es ist nicht auszuschlieBen, daB Luther fiir diese Weise die schon 1519
nachzuweisende Melodie eines anderen Vaterunser-Liedes aus dem Gesang-
buch der Bshmischen Briider zum Vorbild genommen hat.*

Nach dem Gesangbuch von Schemelli lautet der Text des Liedes wie folgt:

1. Vater unser im himmelreich,
der du uns alle heissest gleich
briider seyn, und dich ruffen an,
und willst das beten von uns han,
gieb, daB nicht bet allein der mund,
hilf, daB es geh aus herzensgrund.

2. Geheiligt werd der name dein,
dein wort bey uns hilf halten rein,
daB wir auch leben heiliglich,
nach deinem namen wiirdiglich,
behiit uns, Herr, flr falscher lehr,
das arm verfiihrte volk bekehr.



KAPITEL VI

KATECHISMUS-HAUPTSTUCK 4: VON DER TAUFE

VI.1. Der BWV 684 und 685 zugrundeliegende Text

"Christ unser Herr zum Jordan kam" ist von Martin Luther als Lehrlied ge-
dichtet worden.! Das Lied ist um 1541 in Liederblittern im Druck erschie-
nen,? dann rasch in Gesangbiicher aufgenommen worden. Im Babstschen Ge-
sangbuch von 1545 ist es unter der Rubrik "Katechismuslieder" eingeordnet.
Bereits in der Uberschrift, in der nach Wesen und Nutzen der Taufe gefragt
wird,® zeigt sich diese Zugehorigkeit zum Katechismus, denn dieselben
Fragen stehen im ersten und zweiten Hauptstiick des Kleinen Katechismus.*

Erdmann Neumeister, der Hamburger Hauptpastor, mit dem Bach auf
freundschaftlichem FufB stand,® ist auch der Verfasser eines als Predigtreihe
entstandenen Bandes tber die Taufe mit dem Titel Das Wasserbad im Worte
[...] (Hamburg 1731). In diesem Buch, von dem Bach ein Exemplar besaB,®
bemerkt Neumeister zu dem in Rede stehenden Tauflied von Luther:

Man mochte es wohl mit dem alten Spangenberg eine kleine Tauff=Postille
nennen. Denn man kan, wie er gantz recht hinzu setzet, von der Heiligen Tauffe
nicht leichtlich etwas nothwendiges predigen, davon nicht auch in diesem Liedlein
gehandelt und gedacht wird.’

Die Katechismusfragen finden gleich in der ersten Strophe ihre Antwort: Die
Taufe ist ein Bad fiir uns, um unsere Stinden abzuwaschen und den Tod um
eines neuen Lebens willen zu "ersdufen".® Den Grund ihrer Macht bilden Jesu
"Blut und Wunden". Luther sieht die Taufe Jesu (Mt. 3,13-17) als Einsetzung
der kirchlichen Taufe an und steht mit dieser Auffassung ganz in der Traditi-
on Augustins und der mittelalterlichen Theologen Hugo de St. Victor, Petrus
Lombardus, Thomas von Aquin und Gabriel Briel.® Die kirchliche Taufe wird
also nicht erst mit dem Taufbefehl (Mt. 28,19; Mk. 16,15-16) eingesetzt: Von
ihm redet folgerichtig Strophe 5. Beziiglich Strophe 1 schreibt Neumeister:

Anfinglich wird der Grund geleget mit der Tauffe JEsu CHristi, wie er solche in
seiner selbst eigenen Person empfangen, als es Matth. III. 13-17. beschrieben
stehet. Die getduffte Person ist demnach CHrist, unser HERR. [...] Hiernichst
wird der Orth gemeldet, wo er getaufft worden, der Jordan, als wo zu der Zeit
gewohnlich die Tauffe auch an andern Menschen geschahe. Der Antrieb, warumb
der HErr JEsus sich taufen lieB, war seines Vaters Wille. [...]

Hierauf wird angezeiget der Endzweck der Tauffe des HErrn JEsu, der war auf
seiner Seite: Sein Werck und Ampt zu erfiillen. [...]

Endlich wird der Endzweck seiner Taufe auf Seiten unser hinbey gefiiget,
welcher dreyfach ist [...].1°



KAPITEL VII

KATECHISMUS-HAUPTSTUCK 5: VON DER BEICHTE

VII.1. Der BWV 686 und BWV 687 zugrundeliegende Text

Das Psalmlied "Aus tiefer Not schrei ich zu dir" ist - nach der Bereimung des
46. Psalms, "Eine feste Burg ist unser Gott" (Deus noster refugium et virtus),
die man ibrigens in der Forschung lange Zeit nicht als solche gesehen hat -
die zweitberiihmteste Psalmbereimung Martin Luthers.! Sie ist offenbar Ende
1523 schon vorhanden gewesen. Als Luther Ende 1523/ Anfang 1524 in ei-
nem Brief eine Reihe von Freunden um die Bearbeitung der Bupsalmen bat,
stellte er Psalm 130 beiseite und schrieb: "De profundis a me versus est" (Aus
der Tiefe ist von mir iibertragen worden).” Folglich steht Luthers Lied 1524 in
den Erfurter Enchiridien tber diesen Psalm. In StraBburg findet es sich auch
schon in einem Druck von 1524. Diese Quellen enthalten eine vierstrophige
Fassung, die sich sehr genau an den Psalmtext hélt, wie Luther das in jenem
Brief forderte: "[...] wie ich es im beiliegenden Beispiel getan habe: [...] so
nahe wie moglich am Psalmtext."

Im Wittenbergischen Gesangbuch aus demselben Jahr steht jedoch eine
fiinfstrophige Fassung, in welcher - abgesehen von einer Variante in der
ersten Strophe - der Inhalt der zweiten Strophe auf zwei Strophen verteilt ist.
Damit erhilt der Psalmvers "Denn bei dir ist die Vergebung, da man dich
fiirchte" (Ps. 130,4), in welchem Luther die reformatorische Zentrallehre von
der Rechtfertigung des Stinders aus Gnaden allein (sola gratia) erkannte, ein
starkes Ubergewicht. Wihrend man eine Zeitlang annahm, die vierstrophige
Fassung sei durch mangelhafte Uberlieferung entstanden, ist man heutzutage
zur dlteren Auffassung zuriickgekehrt, wonach das Lied urspriinglich Ende
1523 in vier Strophen von Luther gedichtet und dann 1524 auf fiinf erweitert
worden ist.*

Es war die fiinfstrophige Fassung, die in Bachs Zeit geldufig war.’ Der Text
lautet nach Schemelli:

1. Aus tiefer noth schrey ich zu dir,
Herr Gott, erhér mein rufen,
dein gnidig ohr neig’ her zu mir,
und meiner bitt sie 6ffen,
denn wo du willt das sehen an,
was siind und unrecht ist gethan,
wer kan, Herr, fiir dir bleiben?



KAPITEL VIII

KATECHISMUS-HAUPSTUCK 6: VOM ABENDMAHL

VIIL.1. Der BWV 688 und 689 zugrundeliegende Text

Zum letzten Hauptstiick des Katechismus - vom Abendmahl - gibt es zwei
Lieder Luthers. Sie gehéren zum Vollzug des Abendmahls, sind aber seit
1529 den Katechismus-Liedern zugeordnet. Das allein zeigt schon, welche
hohe Bedeutung Luther der katechetischen Zielsetzung bei seiner Gesangbuch-
arbeit beimaB.! Das erste Lied, von dem hier die Rede ist und das man eher
noch als Lehrlied ansprechen komnte, ist in - freilich sehr loser - Anlehnung
an eine lateinische Hymne aus dem 14. Jahrhundert gedichtet worden: Jesus
Christus nostra salus.* Abgesehen vom ersten Vers entfernt sich das Lied
vollstindig von der Vorlage. In den meisten Gesangbilichern der Reforma-
tionszeit lautet die Uberschrift wie folgt: "Das Lied S[anct] Johannis Hus
gebessert".® Friedrich Spitta meinte wohl mit Recht, daB das Wort "gebessert"
die von Luther vorgenommene Verlagerung betone: Die Vorlage war "eine
Verherrlichung des Altarsakramentes”, Luthers Fassung dagegen ist "eine
Anweisung zum wiirdigen Empfang des Abendmahles."*

Die lateinische Hymne stammt allerdings nicht von Johannes Hus (1371-
1415), wie man zu Luthers und Bachs Zeiten glaubte (vgl. etwa Neumeisters
Ausfiihrungen auf S. 277) und was sogar noch in heutigen Veroffentlichungen
erwihnt wird,® sondern wahrscheinlich von dem Prager Bischof Johannes von
Jenstein (1348-1400).% Vermutlich ist Luthers (Lehr)lied kurz vor Ostern 1524
entstanden. Die Melodie des Liedes, der wir in BWV 688 begegnen, stammt
wahrscheinlich aus dem Mittelalter.” AuBerhalb der Clavieriibung 111 hat Bach
sie auch in BWV 363, 665(a) und 666(a) verwendet.® Der Text lautet nach
dem Gesangbuch von Schemelli wie folgt:

1. Jesus Christus unser Heyland
der von uns den Gottes zorn wand,
durch das bittre leiden sein
half er uns aus der héllen pein.

2. DaB wir nimmer des vergessen,
gab er uns seinen Leib zu essen,
verborgen im brodt so klein,
und zu trinken sein Blut im wein.

3. Wer sich will zu dem tisch machen,
der hab wohl acht auf sein sachen,
wer unwiirdig hinzugeht,
fiir das Leben den tod empfaht.



KAPITEL IX

VON VIER SUSSEN DINGEN

[X.1. Die Duette BWV 802-805: Zum Stand der Forschung

Weder ein Kenner noch ein Liebhaber der Bachschen Musik wird bestreiten,
daB Johann Sebastian Bachs vokale Werke sich durch einen engen, oftmals
bewundernswerten Zusammenhang mit den jeweiligen Texten auszeichnen.
Auch bei instrumentalen Werken ist es ohne weiteres vorstellbar, daB ein
Bezug zum Text vorhanden ist - zur Untermauerung dieser These diirften die
vorausgehenden Kapitel dieses Buches einiges beigetragen haben -, auch wenn
dieser Bezug im allgemeinen weniger direkt hervortritt als in Bachs Vokal-
werk. Bei den choralgebundenen Orgelwerken ist das Textincipit ja nur als
Uberschrift gegeben, und sogar dieses Incipit an sich ist nicht immer unpro-
blematisch.’

Mit den vier Duetten BWV 802-805 liegen nun Kompositionen ohne Text-
incipit eines Choraltextes vor. Doch gibt es, neben vokalen und instrumen-
tal-choralgebundenen Werken, auch rein instrumentale Kompositionen Bachs,
die eine tiefere Bedeutung zu haben scheinen. Ein bekanntes Beispiel dafiir
bildet der Rahmen der Clavieriibung III: Das Priludium und die Fuge Es-Dur
BWV 552. Auch wenn Einzelinterpretationen teilweise differieren, ist man
sich in der Literatur dariiber einig, daf} beide Stiicke trinitarische Beziehungen
aufweisen (siehe die Einleitung dieses Buches). Auch auBerhalb der Cla-
vieriibung III findet man fiir bestimmte instrumentale Kompositionen theologi-
sche Interpretationen, die wenigstens anregend sind.?

Die Versuche zur Auslegung der vier Duette sind sehr viel zahlreicher als
bei anderen instrumentalen Werken. Sie zeichnen sich allerdings im allgemei-
nen nicht durch Uberzeugungskraft aus und sind untereinander oft sehr
verschiedenartig. Schon 1950 bemerkt Hermann Keller, die vier Duette seien
"so eigenartig und zum Teil so schwer verstindlich, daf man in der Tat
vermuten moéchte, Bach habe damit etwas Besonderes ausdriicken wollen, -
aber den richtigen Schliissel zu ihnen hat noch niemand gefunden."

Mehr als 25 Jahre spéter hat sich die Lage offenbar nicht gedndert, denn
1976 stellt Reinhold Birk fest, daB die Deutung jahrzehntelang "als fast
unlésbares Problem galt"; ihm sei aber "des Ritsels Losung gelungen”.* Doch
schreibt David Humphreys wiederum 1983 - unter Einbeziehung von Birks
Aufsatz - iber BWV 802-805: "They pose a considerable problem which no
Bach commentator has yet satisfactorily resolved." Und auch er meint, Bachs
wirklicher Intention auf die Spur gekommen zu sein,® hat aber andere (wenn
man die Reaktionen in der Bachliteratur betrachtet) damit offenbar ebensowe-
nig tberzeugen kodnnen. Mehr als dreiBig Jahre nach dem Erscheinen von
Kellers oben erwihnter Studie stellte Casper Honders fest, daB eine tiberzeu-
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Im vorliegenden Beitrag zur Bachforschung habe ich den Versuch unternom-
men, Johann Sebastian Bachs Intentionen im dritten Teil seiner Clavieriibung,
besonders die Zusammenhinge zwischen den von ihm benutzten Texten und
den Kompositionen, im Rahmen einer Monographie zu ermitteln. Die Be-
schiftigung mit den Texten rithrt von meiner Pramisse her, daff Bach bei der
Konzeption seiner choralgebundenen Orgelwerke den Inhalt des jeweiligen
Textes zur Geltung kommen lassen wollte - eine Pramisse, die sich u.a. durch
zeitgendssische AuBerungen gestiitzt weif (siehe S. 2f.). Das vielzitierte
Pliadoyer des Leipziger Universititsdozenten fiir Rhetorik Johann Abraham
Birnbaum, in dem auf Bachs Kenntnisse der Beziechungen zwischen Musik
und Rede- sowie Dichtkunst hingewiesen wird,! kann in diesem Kontext nicht
einfach als ‘Gefdlligkeitsgutachten’ abgetan werden. Hier muf man sich zu
BewuStsein rufen, wie sehr die Verbindung von Musik, Rhetorik, ‘Figuren-
lehre” usw. im Denken der Zeitgenossen Bachs présent war und welchen Wert
Bach darauf legte, sich solches Wissen anzueignen. Ein Musicalisches Lexicon
oder Praecepta, wie diese von Bachs Verwandten und Kollegen Johann Gott-
fried Walther vorliegen, gehdren zu den zahlreichen Studien, in denen man zu
Bachs Zeiten iiber solche Beziehungen, Figuren u.a.m. lesen konnte.? Es ist
schwer zu verstehen, daff noch in neuerer Literatur die Bedeutung musika-
lisch-rhetorischer Figuren fiir unser Verstindnis von Bachs Kunst in Frage
gestellt wird,® denn ohne Kenntnis der Figuren ist gerade wortgebundene
Musik vor gravierender Fehlinterpretation nicht sicher.* Die vorliegende
Monographie diirfte - im Anschluf an frithere Studien’ - einmal mehr zeigen,
wie sehr es sich lohnen kann, Bachs Anwendung solcher Figuren gerade auch
in seinem Orgelwerk zu untersuchen, wobei man sich nicht auf choralgebun-
dene Werke zu beschrinken braucht.®

Unstrittig ist die Bedeutung der Zahl fiir die Architektur Bachscher Werke.
Immer wieder ist empfunden und ausgesprochen worden, daf Bachs Musik
einen Mikrokosmos, ein tonendes Abbild einer héheren Ordnung darstellt -
manchmal mit einschldgigen Hinweisen auf Weisheit 11,21, Werckmeister,
Leibniz, usw.; dies braucht hier also nicht aufs neue erdrtert zu werden. Aus
der Einleitung geht hervor, dafl Clavieriibung III in dieser Hinsicht keine Aus-
nahme darstellt, sind doch im Bauplan solche Prinzipien eindeutig vorhanden.

Auch in mehreren Kompositionen der hier untersuchten Sammlung sind
mathematische Gesichtspunkte und Proportionen nachweisbar, wie aus den
vorhergehenden Kapiteln deutlich geworden ist. So mag man, um nur ein
Beispiel zu geben, in der Struktur von Duerro I sogar eine Fibonacci-Reihe
sehen. Ergédnzend sei darauf hingewiesen, daB eine vergleichbare Reihe im
Es-Dur-Priludium vorhanden ist. Wenn man die auf S. 21 wiedergegebenen
sieben Abschnitte weiter unterverteilt, ist es moglich, 13 Abschnitte zu unter-
scheiden, wobei eine Zisur sie im Verhiltnis 8:5 teilt. Die Zahlen 2, 3, 5, 8,
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13 (usw.) bilden die besagte Summenreihe mit der tiblichen Teilung nach dem
Goldenen Schnitt.” Bereits der Theologe und Mathematiker Luca Pacioli
(1445 - um 1510) sah die drei aufeinander bezogenen Abschnitte des Golde-
nen Schnittes als ein Symbol der Trinitdt an; er bezeichnete diese Proportion
demnach als divina proportione.® Wie wir gesehen haben, liegt die Teilung
der 13 in 8 und 5 auch der Es-Dur-Fuge zugrunde (vgl. S. 27; 29-30).° Es
diirfte also bezeichnend sein, daf sich gerade in den trinitarisch geprigten
Eckteilen dieser ‘mathematisch’ angelegten Sammlung die sectio divina auf-
zeigen 1a8t.'°

Schwieriger ist die Deutung bestimmter Zahlen. Ich mochte in diesem
Zusammenhang zunichst auf meine AuBerungen zu dieser Materie in einer
friilheren Arbeit hinweisen.!! Ich unterschreibe die dort formulierte Stel-
lungnahme nach wie vor, modchte dem dort Gesagten - dazu durch einige
neuere Studien anderer Autoren veranlaft - allerdings einiges hinzufiigen.

Dafl mancher Komponist bestimmte - besonders biblische - Zahlen wie etwa
3, 7, 12, 40 usw. in einem, dem urspriinglichen Kontext verwandten Sinne
verwendet hat, unterliegt keinem Zweifel. Davon gibt es nicht nur zahlreiche
Beispiele in der Musik fritherer Generationen, insbesondere der alten Nie-
derldnder,” sondern auch im Werk deutscher Komponisten des Barocks. So
findet man - um nur ein einfaches Beispiel zu nennen - die Zahl 11 nicht nur
in Bachs Matthdus-Passion bei der Frage "Herr, bin ich’s?" als Hinweis auf
die Jinger Jesu (wobei die Stimme des Verriters, Judas, ausgeschlossen ist),
sondern bereits in vergleichbarer Weise in den Passionen nach Matthidus von
Heinrich Schiitz und Johann Theile. Die Zahl 3 als Hinweis auf die Trinititit
148t sich ebenfalls im Werk vieler Komponisten nachweisen. Aber auch von
der Verwendung anderer, iber sich selbst hinausweisender Zahlen - die seit
alters her auflerdem oft verschiedene Bedeutungen haben konnen - gibt es
bekanntlich Beispiele, so von den Zahlen 3 und 4 als Anspielungen auf
himmlische Welt und Erde (z.B. bei Kircher) oder von der Zahl 24 als
Hinweis auf die 24 Tagesstunden (Buxtehude). Den bereits bekannten Beispie-
len Bachscher Verwendung solcher Zahlen kénnen aufgrund unserer Studien
einige hinzugefiigt werden.”® So lassen sich in Clavieriibung III, um nur
einige Zahlen aus den vorhergehenden Kapiteln zu erwihnen, die 3, 7, 8, 10,
27 und 40 als bedeutungsvoll erkennen.

Problematisch ist in diesem Rahmen noch immer die Frage, inwieweit Bach
das Zahlenalphabet - oder besser: ein Zahlenalphabet - verwendet hat: Ein
Verfahren, das im Bachschrifttum heute wohl als Gematrie, manchmal auch
als Kabbala bezeichnet wird." Der Begriff Gematrie datiert von etwa 200
nach Christus und bedeutet, da den Buchstaben des Alphabets Zahlenwerte
zuerkannt werden - eine Methode, die ihren Ursprung in der jiidischen
Kabbala hat.'” Im Artikel "Zahlensymbolik" der MGG hat Walter Blanken-
burg unter Hinweis auf Johann Jacob Schmidts Werk Biblischer Mathematicus





