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Bachs 'Catechismus sonorus' im 
Dritten Teil der Clavierübung 

Zusammenfassung 

Bachs je zwei Bearbeitungen der sechs Kate­
chismuslieder Luthers sind das Herzstück 
von Clavierübung 111. Diesen Akzent setzt 
Bach selber auf der Titelseite : "[ ... ] verschie­
dene Vorspiele über die Catechismus- und 
andere Gesaenge, vor die Orgel" . Die trinita­
rische Ordnung, welche Bach den 27 Orgel­
werken insgesamt gibt, ist im Herzstück vor­
gegeben. Als "klingender Katechismus" 
kann es bezeichnet werden, weil Bach zen­
trale Inhalte langer Liedtexte ins musikali­
sche Bild bringt - etwa die Zusammenschau 
von Taufwasser und Blut Christi für das 
Auge des Glaubens zur "roten Flut" in der 
Pedaliter-Bearbeitung ader die Bewegung 
des "Sich zur BuBe kehrens" in der Manuali­
ter-Bearbeitung von Luthers Tauflied . 

1739, genau 200 Jahre nach der Einführung 
der Reformation lutherischer Prägung in 
Leipzig, veröffentlichte Bach im Selbstver­
lag den Dritten Teil seiner Clavierübung: 
Mit gutem Grund hat Robin Leaver die Ver­
mutung geäuBert, dies Kompendium Bach­
scher Orgelmusik sei sein Beitrag zum Re­
formations-Gedenkjahr.' Den Kern der 
Sammlung bilden ja je zwei Bearbeitungen 
der sechs Katechismuslieder, deren Texte, 
teilweise auch Melodien, Martin Luther 
selbst geschaffen hatte. 
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"Katechismus" bei Luther und zu Bachs 
Zeit 

Der Reformator Martin Luther maB dem Ka­
techismus hohe Bedeutung bei. In seiner 
Schrift Deutsche Messe und Ordnung des 
Gottesdienstes von 1526 forderte er "Kate­
chismus" als Unterweisung in den zehn Ge­
boten, dem Glauben und dem Vaterunser. 
Diese Unterweisung sollte sowohl in den 
Häusern der Gemeindeglieder als auch von 
der Kanzei geschehen (Katechismus ist hier 
also als Predigtinhalt vorgesehen, nicht als 
gestaltendes Element der Gottesdienstord­
nung) . In derselben Schrift wies Luther bei 
der Ordnung der Lektionen für die Wochen­
tage dem Montag und dem Dienstag Kate­
chismuslesungen zu, wobei er auch Taufe 
und Abendmahl erwähnte, die Zahl der Stük­
ke also auf fünf erweiterte. Den 1529 er­
schienenen Kleinen Katechismus zählte Lu­
ther bekanntlich zu seinen wichtigsten 
Schriften. Zwischen Taufe und Abendmahl 
gestellt, kam hier als sechstes Stück die 
Beichte hinzu. 

Für Luther bedeutete "Katechismus" Un­
terweisung, Lehre und Lemen, Frage und 
Antwort über den Glauben, denen man le­
benslang nicht entwächst. In den Tischreden 
sagte er: "Ich, wiewohl ich ein alter Doktor 
der Heiligen Schrift bin, so bin ich doch 
noch nicht aus der Kinderlehre kommen [ ... ] 
aber ich Ieme noch täglich dran und bete 
den Katechismus mit meinem Sohn Hans 
und mit meinem Töchterlein Magdalene" .2 
Die vollständige Reihe seiner Katechismus­
lieder unterstreicht, welches Gewicht der Ka­
techismus für den Reformator hatte. Urn sei­
ne Sicht zusammenzufassen: Man konnte 
und sollte den Katechismus predigen, unter­
richten, beten und singen. Hier knüpfte Bach 
an und schuf mit seinen zwölf Bearbeitun­
gen einen "Catechismus sonorus", einen 
klingenden Katechismus als Herzstück sei­
nes Kompendiums. Dies geschah 1739 frei-
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Iich nicht allein im Sinne pietätvollen Refor­
mationsgedenkens, sondern auch und vor al­
lem im lebendigen Gegenwartsbezug. Mar­
tin Petzoldt hat in mehreren Veröffentlichun­
gen gezeigt, welches Gewicht Katechismus 
und Katechismuslieder in Bachs eigener 
Schulausbildung hatten.3 Die lutherischen 
Kirchen befolgten, was Luther 1526 gefor­
dert hatte. Nimmt man etwa die Ausgabe 
des Kleinen Katechismus von 1688, Vom Mi­
nisterio zum H. Creutz in Drefiden / Durch 
Frag und Antwort erläutert, zur Hand, so er­
hält man ein anschauliches Bild dessen, was 
in Kursachsen vorgeschrieben war. Luthers 
46 Fragen und Antworten sind hier in nicht 
weniger als 541 Fragen und Antworten inte­
griert. Im "Vorbericht" wird gesagt, wie mit 
dieser Stoffmenge umzugehen ist. "Was aus­
wendig zu lernen, bleibet der kleine Cate­
chismus Lutheri". Alles übrige dient der Ein­
übung. Diese solI in Haus, Schule und Kir­
che geschehen. Im Hause sollen Kinder und 
Gesinde täglich einzelne Stücke "Iesen und 
erwägen" . In der Sc hu Ie sollen "SchuImei­
ster und Schulmeisterinnen [ .. . ] Discurswei­
se den rechten Verstand" des Katechismus 
vermitteln, zusätzlich Bibelsprüche lernen 
lassen und so "den rechten Kern der Bibel, 
und zugleich den rechten Verstand ihres Ca­
techismi binnen Jahresfrist in Kopf bringen". 

In der Kirche schlieBlich ist an jedem 
Sonntag mittags nach dem Gottesdienst das 
"öffentliche Catechismus-Examen" zu hal­
ten. Dazu wird "eingeläutet", danach "ein 
deutsch Lied [ .. . ] auf das Stück des Catechis­
mi, darüber das Examen angestellt werden 
soli, gerichtet, gesungen" ; dann wird das Ka­
techismusstück von der Kanzei gelesen, das 
Vaterunser gebetet und das Examen gehal­
ten. Dabei soli "mehr die Art eines freundli­
chen Gesprächs, oder Conferenz als schar­
fen Examinis" herrschen. Kinder sollen vor 
den Erwachsenen stehen und die Fragen be­
antworten; die Erwachsenen solI der Seelsor­
ger, wenn nötig, unter vier Augen unterrich-

ten. Das Examen einschlieBlich Singen und 
Beten solI nicht länger als eine Stunde dau­
ern. 

"Catechismus-Examina" fanden in Leip­
zig zur Bachzeit nicht nur am Sonntag statt, 
sondern - ich folge hier Günther Stiller4 -
an allen Wochentagen auBer am Samstag, 
oft in Verbindung mit Betstunden ader Bi­
bel-Examina. Insgesamt gab es wöchentlich 
bis zu 16 solcher öffentlichen katechetischen 
Veranstaltungen . In den beiden Hauptkir­
chen St. Thomae und St. Nicolai wurden sie 
sonntags liturgisch durchgeführt: mit Lie­
dern zu Beginn und am SchluB sowie mit 
Kollektengebet und Segen am Ahar nach 
der Unterweisung. 

Die Katechismuslieder hatten also minde­
stens in den sonntäglichen Examina ihren fe­
sten liturgischen Ort - aber nicht nur dort. 
Sie wurden auch de tempore gesungen.5 Am 
häufigsten sind die Rubriken der BuBlieder 
und der Zehn-Gebote-Lieder bestimmten 
Sonn- und Festtagen zugewiesen, reichlich 
auch die der vier anderen Rubriken. Aus al­
lem bisher Gesagten resuhiert: Es gab in 
Bachs Lebens- und Berufsfeld eine vielge­
staltige Katechismus-Praxis, die den liturgi­
schen Gebrauch der Katechismuslieder ein­
schloB. 

Der Dritte Teil der Clavierübung 

Vor diesem Hintergrund sei nun die Titelsei­
te von Bachs Kompendium betrachtet. Hier 
sind deutliche Akzente gesetzt, die es für 
das Verständnis ernstzunehmen gilt. Bach 
bezeichnet seine Veröffentlichung - erstens 
- als weiteren, dritten Teil seiner "Clavier 
Übung". Bekanntlich stellt er sich mit die­
sem Terminus in die Tradition seines Amts­
vorgängers Johann Kuhnau, der 1689 und 
1692 zwei Sammelbände mit je sieben Cem­
balo-Partiten unter dem Titel Neuer Clavier­
Vbung Erster Theil bzw. Anderer Theil hatte 
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erscheinen lassen. Ganz ähnlich Bach: 1731 
faBte er sechs Cembalo-Partiten, die vorher 
einzeln und jeweils bereits als Clavir Ubung 
bezeichnet erschienen waren, unter dem Ti­
tel Clavir Ubung und als opus I benannt zu­
sammen; 1735 lieB er als Zweiten Teil der 
Clavierübung erneut Cembalomusik folgen, 
nämlich das Kontrastpaar eines "Concerto 
nach Italiänischem Gusto" und einer "Over­
ture nach Französischer Art" . Deutlich ist 
bei Kuhnau wie bei Bach: Es geht, wenn sie 
ihre "Clavierübung" in Teilen veröffentli­
chen, nicht urn Gesamt-Spielzyklen, sondern 
urn Sammelbände mit Exempeln ihrer 
Kunst, zusammengestellt unter bestimmten 
Aspekten. 

Das gilt auch, wie die Titelseite zeigt, für 
den Band von 1739. Sein Inhalt besteht -
dies ist der zweite von Bach gesetzte Akzent 
- in "verschiedenen" Stücken. Unterschied­
Iichkeit und Mannigfaltigkeit hat Bach in 
den Titeln seiner Sammelwerke mehrfach 
betont und damit einen Grundzug seines 
kompositorischen Wollens selber deutlich 
gemacht. Im Orgelbüchlein, so schreibt er, 
könne man lemen, "auff allerhand Arth ei­
nen Choral durchzuführen" .6 Die sogenann­
ten "Goldberg-Variationen" (als Spielzyklus 
übrigens die Ausnahme unter den Clavier­
übungen) betitelt Bach Clavier Ubung/ be­
stehend/ in einer/ A RIAl mit verschiedenen 
Veraenderungen [ ... ]7; die sogenannten 
"Schübler-Choräle" heiBen im Titel SECHS 

cHoRALEIvon verschiedenerArt [ ... ] .8 So 
also auch im Dritten Teil der Clavierübung; 
und es geht hier - drittens - urn "Vorspie­
Ie" ! Der ganz auBerordentliche inhaltliche 
und technische Anspruch wie auch der Um­
fang vieler Stücke dieser Sammlung läBt zu­
meist ge rade dies übersehen : Bach nennt sie 
allesamt "Vorspiele" und weist ihnen die da­
mit bezeichnete Funktion zu. Es wird dazu 
gleich mehr zu sagen sein. DaB aber eine 
Sammlung, von der der Komponist selbst 
sagt, sie bestehe "in verschiedenen Vorspie-
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len", von ihm nicht als Spielzyklus gesehen 
wird, dies ist klar. 

"Vorspiele" also - worüber und wozu? 
Bachs vierter Akzent ist merkwürdig deut­
lich und undeutlich zugleich. Ein Blick auf 
den Inhalt des Kompendiums zeigt, daB es 
neben den zwölf Bearbeitungen der Kate­
chismuslieder neun Bearbeitungen von Mis­
saliedern und sechs Cantus-firmus-freie 
Stücke enthalt. Diesen Inhalt faBt Bach im 
Titel zusammen als "verschiedene Vorspiele 
über die Catechismus- und andere Gesaen­
ge" . Deutlich ist der Akzent auf der ersten 
Gruppe: Sie wird beim Namen genannt und 
damit hervorgehoben . Soli es dieser Hervor­
hebung der Katechismus-Bearbeitungen die­
nen, daB Bach die Missa-Bearbeitungen mit 
dem Hinweis auf "andere Gesaenge" zurück­
treten läBt und die freien Stücke gar nicht er­
wähnt? Wir sind hier auf Vermutungen ange­
wIesen. 

Eine soIche Vermutung sei vorgetra-
gen . Bach hat den Inhalt von Nicolas de 
Grignys Premier Livre d'Orgue aus einer un­
bekannten Quelle abgeschrieben . Im Dritten 
Teil der Clavierübung knüpfte er bekannt­
lich in mehr als einer Hinsicht an die Samm­
lung von De Grigny an. Manfred Tessmer 
hat die Entsprechungen zusammenfassend 
dargestellt. Einmal mag von diesem Sam­
melband (und von ähnlichen, die Bach nach­
weislich kannte) für ihn die Anregung ausge­
gangen sein, als seine erste Veröffentlichung 
von Orgelmusik ein entsprechendes "Kom­
pendium seiner Orgelkunst" vorzulegen, das 
ihm die Möglichkeit bot, "die formale Viel­
faIt des Orgelsatzes beispielhaft darzusteI­
len" . Zum anderen ist eine bestimmte Struk­
tur des fünfstimmigen Satzes, weIche die 
vier oberen Stimmen paarweise auf zwei ver­
schieden registrierte Manuale verteilt, vor 
Bachs so gearbeiteten Stücken (es sind die 
beiden kanonischen Katechismus-Bearbei­
tungen) nur bei De Grigny nachweisbar. 
Weiter enthalten beide Sammlungen mehr-



fach den ungewöhnlichen Formtypus des Or­
gelduetts . Bachs Präludium in Es-Dur 
schlieBlich, "pro organo pleno" bezeichnet 
und mit Echopartien versehen, könnte nach 
Tessmer De Grignys "Dialogue sur les 
Grand Jeux" entsprechen.9 Ich füge weitere 
ParaIleIen hinzu: Hier wie dort finden sich 
Kompositionen mit und ohne Pedalstimme, 
knapp gehalte ne und umfangreiche Arbei­
ten, Cantus-firmus-freie und Cantus-firmus­
gebundene Stücke. 

Vergleicht man nun die Titelseiten beider 
Kompendien (ich zitiere den Titel des Livre 
d'Orgue in der von Kirsten BeiBwenger mit­
geteilten Fassung der Bachschen Ab­
schrift IO), so zeigt sich auch hier eine forma­
Ie Entsprechung. Gerade so aber fallen die 
inhaltlichen Unterschiede ins Auge. Sie lie-

Dritter Theil 
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Clavier Vbung 
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in 
verschiedenen Vorspielen 

über die 
Catechismus- und andere Gesaenge, 

vor die Orgel: 
Denen Liebhabern, und besonders denen Ken­

nern von dergleichen Arbeit, zur Gemüths 
Ergezung 
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Johann Sebastian Bach, 

Koenigl. Pohlnischen, und Churfürstl. 
Saechs. 

Hoff-Compositeur, Capellmeister, und 
Directore Chori Musici in Leipzig. 

In Verlegung des Authoris. 

gen einmal in der Wahl der Cantus firmi; 
zum anderen in der liturgischen Funktion 
der Kompositionen. De Grigny bietet "eine 
Messe und die Hymnen der Hauptfeste des 
Jahres". Die von ihm bearbeiteten Cantus fir­
mi gehören zum gregorianischen, lateini-
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schen Fundus des katholischen Kultus . Sei­
ne Kompositionen sind durchweg Versetten. 
Diese treten bei der liturgischen Ausführung 
an die Stelle eines sonst gesungenen Ab­
schnitts, sind also altematim-Stücke - auch 
dann, wenn sie Cantus-firmus-frei gehalten 
sind. Cantus-firmus-freie Versetten sind 
nichts Ungewöhnliches; sie finden sich in 
vielen damaligen Sammlungen, et wa bei 
Kerll, Muffat, Raison und Couperin .11 Das 
Cantus-firmus-freie Stück ist durch den Kon­
text des Kompendiums eingebunden in die 
Versett-Funktion . So braucht darauf auch im 
Titel nicht hingewiesen zu werden . 

Subsumierte Bach entsprechend - wenn 
auch in der Formulierung nicht korrekt - un­
ter "verschiedenen Vorspielen" die freien 
Stücke seiner Sammlung? Wir wissen es 

Premier Livre d'Orgue. 

contenant 

Une Messe et les Hymnes 
Des principalles Festes de l'année. 

Composé 
Par N. de Grigny. 

Organiste de l'Eglise Cathedralle de Reims. 
M.DCe. 

l .S. Bach. 

nicht, sollten diese Möglichkeit aber nicht 
ausschlieBen. Denn dies akzentuiert Bachs 
Titel: Nicht Versetten, sondern Vorspiele 
werden hier vorgelegt; und nicht der lateini­
sche MeBgesang, sondern das deutsche Kate­
chismuslied ist Kern der SamrnJung. Zu die-
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sem kommen dann, wie bei De Grigny, ande­
re wichtige Gesänge hinzu: dort fünf Fest­
hymnen, hier zwei reformatorische Missalie­
der. 

Nach allem Gesagten erscheint es als un­
verständlich, daB nach wie vor unreflektiert 
von Bachs "Orgelmesse" die Rede ist - und 
das in jüngsten Ausgaben von Fachzeit­
schriften und aus der Feder von Fachleu­
ten. 12 Mir will auch der Versuch von Martin 
Petzoldt nicht einleuchten, den Dritten Teil 
der Clavierübung als "Entwurf eines Orgel­
gottesdienstes" zu interpretieren und dies im 
Blick auf den Leipziger Gottesdienst zur 
Bachzeit mit der folgenden These zu begrün­
den : "Das leitende Prinzip für den Gottes­
dienst ist - nach dem Eingangsteil von Kyrie 
und Gloria - der Katechismus" .13 Eine aufre­
gende These! Ich habe sie so gründlich wie 
mir möglich geprüft. Meine Zwei fel formu­
liere ich als Frage: Ist es nicht vielmehr so, 
daB sich der Leipziger Gottesdienst eng an 
Luther anschlieBt - der sonntägliche an die 
Schrift von 1526, der festtägliche an die 
Schrift Formula Missae von 1523 -, an Lu­
ther also, der seinerseits (das wurde oben 
schon gesagt) nicht daran dachte, den Kate­
chismus zum gestaltenden Prinzip des Got­
tesdienstes zu machen? Die Einzelprobleme 
können hier nicht erörtert werden; das wür­
de den Rahmen dieses Beitrags sprengen. 
Doch sei auf Petzoldts Ausführungen über 
"Messe und Katechismus im gottesdienstli­
chen Leben der Bachzeit" nachdrücklich hin­
gewiesen. 

Zurück zu Bachs Titelblatt! "Vorspiele" 
sind dort als Inhalt angegeben. DaB solche 
zu den sechs Katechismusliedern benötigt 
wurden, ist oben schon dargestellt. DaB auch 
"auf das Kyrie praeludiret" wurde, zeigen 
Bachs autographe Eintragungen auf den Par­
tituren der Adventskantaten BWV 61 und 
62. 14 Diese fast identischen Notizen belegen 
überdies, wie häufig der Organist in einem 
Gottesdienst zu präludieren hatte. DaB dies 
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auch zum Gloria geschehen wäre, ist nicht 
ersichtlich; vielmehr wurde hier deutsch 
oder lateinisch intoniert. Doch sang man 
"Allein Gott in der Höh sei Ehr" auch als de­
tempore-Lied an Trinitatis; femer nach die­
ser Melodie auch das Lied "Der Herr ist 
mein getreuer Hirt" an Misericordias Domi­
ni. Vorspiele wurden also zu diesem Lied 
ebenfalls gebraucht. Diese Vorspiele - das 
ist der fünfte Akzent, den Bach setzt - wa­
ren bestimmt "v or die Orgel". Natürlich sind 
viele Stücke der Sammlung auch dem Cem­
balospieler zugänglich. Es ist jedoch gerade­
zu eine Pointe Bachs, daB er einen Formty­
pus wie den der zweistimmigen Invention, 
der vorher von ihm dem Cembalo zugedacht 
war, hier auf die Orgel überträgt. Man sollte 
diese Pointe nicht zerstören, wie es etwa 
Hermann Keiler tut, wenn er behauptet, die 
Duette seien von Bach für die Klavierspieier 
"eigens hereingenommen" worden. ls Bachs 
Titel besagt das Gegenteil. 

Nicht nur im Instrumentarium, sondern 
auch in der Bezeichnung derer, für die das 
Kompendium "zur Gemüths Ergezung ver­
fertiget" ist, unterscheidet sich dieser Teil 
der Clavierübung von den anderen: dort sind 
nur die "Liebhaber", hier auBerdem die 
"Kenner von dergleichen Arbeit" genannt. 
Dieser sechste und letzte Akzent Bachs of­
fenbart seinen Wunsch, es möchten solche 
den Band in die Hand bekommen, die die 
kunstvolle Machart erkennen können - und 
das heiBt zweifellos auch: die überaus stren­
ge, tiefsinnige Ordnung der Teile zum Gan­
zen. Bevor darauf eingegangen wird, sei 
rückblickend festgehalten: Barocke Titelsei­
ten pflegen umfangreich zu sein; sie erwei­
sen sich aber auch als inhaltsreich und im 
Blick auf die Intentionen des Autors als 
höchst aufschluBreich. Es lohnt also - das 
hoffe ich gezeigt zu haben -, sie von Wort 
zu Wort ernstzunehmen. 

Spätbarock-Iutherische Musikanschau­
ung, repräsentiert etwa durch Andreas 
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Werckmeister, 16 \ehrte die Symbolkraft be­
stimmter einfacher Zahlen und ihrer Sum­
men, Produkte und Potenzen. DaB in diesem 
Sinne trinitarische Symbolik im Dritten Teil 
der Clavierübung von hoher Bedeutung ist, 
hat die Forschung seit längerem erkannt. 17 

Den Inhalt der Sammlung bilden drei Grup­
pen von Stücken : sechs freie Werke, neun 
Bearbeitungen von Missaliedern und zwölf 
weitere von Katechismusliedern . Geht man 
davon aus, daB Bach, als er das Kompendi­
urn plante, den "Catechismus sonorus" als 
Herzstück vorsah, dann war ihm damit die 
Sechszahl der hierher gehörenden Lieder 
vorgegeben. Seine Entscheidung, unter dem 
Gesichtspunkt der Verschiedenheit je ei ne 
Pedaliter- und eine Manualiter-Bearbeitung 
zu schreiben, verdoppelte die Sechs zur 
Zwölf. Die Frage nach weiteren gewichtigen 
Gesängen aus reformatorisch er Zeit beant­
wortete Bach mit der Hinzunahme zweier 
Missalieder, die beide zugleich - bede u­
tungsvoll genug - trinitarisch geprägt waren . 
Dies führte bei der dreistrophigen Kyrie-Tro­
pierung erneut zur Verdoppelung, nämlich 
zu je drei Pedaliter- und drei Manualiter­
Stücken. Höchst auffällig ist, daB Bach bei 
"Allein Gott in der Höh sei Ehr" das selbst­
gesetzte Prinzip der Verdoppelung durch­
brach, hier zwei Manualiter-Bearbeitungen 
urn ein Pedaliter-Stück gruppierte und so er­
stens das Glorialied als Trinitatislied würdig­
te, zweitens die Zahl der Missalied-Bearbei­
tungen auf neun erhöhte. 

Zahlensymbolischer Gestaltungswille 
zeigt sich an dieser Stelle besonders deut­
Iich. Er wird schlieBlich auch darin sichtbar, 
daB Bach, als er sein Kompendium mit eini­
gen - wiederum teils pedaliter, teils manuali­
ter gearbeiteten - freien Stücken vervollstän­
digte, deren sechs schrieb. So nämlich 
wuchs die Gesamtzahl auf 27: Das ist drei 
mal drei mal drei, zugleich die Zahl der neu­
testamentlichen Bücher (wie schon oft in der 
Literatur bemerkt) . 

Bachs "Catechismus sonorus" 

Die Disposition des "Catechismus sono­
rus" sei noch gesondert betrachtet. Chri­
stoph W olff hat sie so beschrieben: 

Die zwölfteilige Gruppe der Katechis­
muschoräle gliedert sich streng in sechs 
Paare. Die kleinen Bearbeitungen stehen in­
sofern in einem engeren Zusarnrnenhang un­
tereinander, als sie allesamt fugisch gear­
beitet sind, während die groBen unter­
schiedliche Struktur besitzen. Hier läBt sich 
von satztechnischen Gesichtspunkten her 
eine feste tektonische Gliederung erkennen. 
Es handelt sich um zwei dreiteilige Gruppen, 
deren Mittelachse jeweils durch einen Pleno­
satz gebildet wird . Diese Achse wird in der 
ers ten Gruppe von zwei Chorälen mit kano­
nischer Cantus-firmus-Führung flankiert, in 
der zweiten Gruppe von zwei Chorälen mit 
cantus firmus i m Peda\. 18 

Emeut ist zu fragen, wie es zu solch kunst­
reich-symmetrischer Ordnung gekommen 
sein mag, da doch die Abfolge der Cantus 
firmi nach dem Katechismus festlag. Zur In­
terpretation zitiere ich Ergebnisse aus frühe­
ren eigenen Arbeiten.19 Es ist wahrschein­
Iich, daB Bach hier die Cantus-firmus-Kano­
nik symbolisch gemeint hat. Beim Zehn-Ge­
bote-Lied scheint sie, wie die ständige Imita­
tion in den Begleitstimmen, eifrige Befol­
gung der Gebote zu versinnbildlichen. Beim 
Vaterunser-Lied mag sie das im Text gefor­
derte Nachsprechen des Gebets symbolisie­
ren. Andererseits sind die zwei Lieder, deren 
Text schon in der ersten Zeile den Christus­
namen nennt, durch Führung des Cantus fir­
mus im Tenor verbunden. DaB diese Mittel­
lage Christus als den Mittler symbolisiert, 
dafür spricht, daB der erste Satz über "Chri­
ste, aller Welt Trost" ebenso gearbeitet ist­
und dort wird im Text Christus als "unser 
Mittler" angeredet. Ergab sich so eine paar­
weise Zusammengehörigkeit von je zwei Be­
arbeitungen, so fügte Bach ihnen als Mittel­
glied je ein Stück "In Organo pleno" hinzu. 
Dem Glaubensliedsatz mit seinem mächti-
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gen, die Zuversicht in Musik umsetzenden 
Basso ostinato steht so1ch voller Klang eben­
sc an wie dem sechsstimmig-motettischen 
BuBliedsatz, den ich, Luther folgend, als in­
strumentalen Lobgesang interpretiert habe. 

Ist derartige Interpretation, die über die 
Beschreibung des satztechnischen Tatbestan­
des hinausgeht, diesem Gegenstand ange­
messen? Ich bin davon überzeugt. Der Dritte 
Teil der Clavierübung eröffnet Bachs Spät­
werk. Züge einer erneuerten musÎca specula­
tiva, die bei ihm stets sich zeigten, treten 
nun stärker hervor. Sie fordern zu forschend­
genauem Hinsehen - und nichts anderes 
heiBt speculari - geradezu heraus. So ein­
drucksvoll Satztechnik in all ihren Möglich­
kei ten sich dem "Kenner von dergleichen 
Arbeit" hier darstellt, so deutlich wird ihm 
die ge rade mit deren Hilfe bewirkte Ord­
nung der Teile zum Makrokosmos des Gan­
zen. Sinnbildlichkeit ist nichts dem Werk 
Hinzugefügtes, vielmehr et was ihm Inne­
wohnendes, es in seinem Sosein Prägendes. 
Man kann sie wahrnehmen als "Bild des Sin­
nes für die Sinne", nicht nur hörend, son­
dern auch lesend (auch dies ist ja sinnliche 
Wahrnehmung, und Musik zu lesen ist dem 
Kenner möglich). 

Zur Sinnbildlichkeit kommt die Bildhaf­
tigkeit der Musik, die ihren Ursprung in der 
Figurensprache der musica poetica hat auch 
da, wo bei Bach nicht mehr von musikalisch­
rhetorischer Figur im strengen Sinne ges pro­
chen werden kann. Es ist oft bemerkt wor­
den, daB und wie Bachs Komponieren sich 
vom einzelnen bildhaften Textwort hat inspi­
rieren lassen. Bei Orge1chorälen, hinter de­
nen ja - in Gestalt zahlreicher Strophen -
eine Fülle von Text steht, ist umgekehrt zu 
bewundern, daB und wie Bach zentrale Inhal­
te, also Skopoi so1ch langer Texte ins mus i­
kali sc he Bild zu bringen weiB. Nicht das Ein­
zeI wort, auch nicht die einzelne Strophe 
also, sondern das Ganze eines Liedtextes 
sollte angesehen und zur Komposition in Be-
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ziehung gesetzt werden .2o 

Dies geschieht im Folgenden im Blick auf 
die beiden Bearbeitungen des Tautliedes 
"Christ, unser HeIT, zum Jordan kam" aus 
Bachs "Catechismus sonorus". Damit kom­
men diese Überlegungen zugleich zum The­
ma unserer Tagung, "Das Blut Jesu und die 
Lehre von der Versöhnung im Werk Johann 
Sebastian Bachs" . Albert Clement hat mir 
dafür vorab die entsprechenden Teile seines 
in Entstehung befindlichen Buches über den 
Dritten Teil der Clavierübung zur Verfü­
gung gestellt, wofür ich ihm danke. 

Die Bearbeitungen des Taufliedes aus 
Bachs "Catechismus sonorus" 

Luthers Tautlied erschien 1541. Der Text 
setzt gewichtige, im Vergleich mit den Kate­
chismen neue Akzente. Christi Taufe im Jor­
dan und seine Passion, Anfang und Ende sei­
nes irdischen Wirkens also, werden in ihrer 
Heilsbedeutung für das Taufsakrament zu­
sammengeschaut: 

Seine Taufe ist Stiftung unserer Taufe, 
unsere Taufe gewinnt ihre Kraft aus sei­
nem Blut. 
So sagt es die erste Strophe; und die 
letzte bekräftigt es im Bild: 
Das Auge des Glaubens sieht das Tauf­
wasser vermischt mit dem heilsamen 
Blut Christi. 

In den Katechismen von 1529 steht das so 
nicht. Beide reden im vierten Hauptstück 
nicht von Christi Blut. Seine Taufe ist im 
GroBen Katechismus einmal kurz, aber in an­
derem Zusammenhang erwähnt.21 Clement 
zeigt, daB Luther den Stiftungsgedanken 
ebenso wie den der "roten Flut" in der Tradi­
tion, etwa bei Augustin, finden konnte. Bei 
ihm selbst bereitet sich der Liedtext 1540 in 



zwei Taufpredigten vor. Luther weist hin auf 
die Wendung "Wasser und Blut" in Joh. 19 
und in I. Joh. 6 und sagt über den Evangeli­
sten: 

Also will er allezeit das Blut in die Taufe 
mengen, daB darinnen schei ne und ersehen 
werde das rosenfarbene, unschuldige Blut 
Christi. Nach menschlichen Augen schei net 
da nichts als lauter weiB Wasser, das ist 
wahr; aber St. Johannes will uns die innerli­
chen und geistlichen Augen des Glaubens 
auftun, daB wir damit sehen nicht allein Was­
ser, sondern auch das Blut unsers Herrn Jesu 
Christi. Warum das? Denn diese heilige Tau­
fe ist uns erworben durch dasselbige Blut, 
welches er für uns vergossen und für uns be­
zahlet hat. Das Blut und desselben Verdienst 
und Kraft hat er in die Taufe gelegt, daB man 
es darin erlangen sol1.22 

Nach meinem Verständnis hat Bach in sei­
ner Pedaliter-Bearbeitung des Taufliedes die 
Hauptgedanken des Textes mit seinen musi­
kalischen Mitteln in groBer Prägnanz darge­
stellt. Eine auf- und abwogende Sechzehntel­
bewegung, deren Anfang aus dem des Can­
tus firmus heraus entwickelt ist, durchzieht 
das Stück vom ersten bis zum letzten Ton. 
Diese Sechzehntel, teils im BaB, teils im 
Oberstimrnenpaar dahinflieBend, bilden hier 
ohne Frage FlieBendes, in Wogen Bewegtes 
ab. Dem Cantus-firmus-geprägten Sechzehn­
telanlauf ist ein zweimal erklingendes viertö­
niges Achtelmotiv kontrapunktiert. Dies Mo­
tiv ist deutlich chiastisch geformt: es zeich­
net im Notenbild das Kreuz, zugleich den 
griechischen Anfangsbuchstaben des Chri­
stusnamens. Solche "Augenmusik" symboli­
siert also Christus und sein Kreuz gleicher­
maBen. Zweifacher Achtel-Chiasmus und 
Cantus-firmus-geprägter Sechzehntelanlauf 
begegnen im Stück miteinander verbunden 
vierzehnmal. 

Oben wurde schon wahrscheinlich ge­
macht, daB der zeilenweise in Halben vor-
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getragene Cantus firmus durch seine Mittel­
lage im Tenor Christus als Mittler sym­
bolisiert. Der Gegenstimmensatz legt dies 
aus: Das chiastische Sinnbild schaut als sol­
ches Christus und sein Kreuz zusammen. So 
besagt die Verbindung dieses Sinnbilds mit 
dem Abbild eines FlieBenden zweierlei in 
einem: 

Christus kommt zu seiner Taufe im Jor­
danfluB, 
wir sehen glaubend im Wasser unserer 
Taufe sein Blut, die "rote Flut". 

Mit dieser Interpretation ist weitergearbeitet 
an dem, was ich vor 21 Jahren in meinem 
Erstling zur theologischen Bachforschung 
beigetragen habe.23 Mein Leitwort heiBt Zu­
samrnenschau. leh nehme sie wahr wie im 
Text, so in der Musik; sie bestimmt deshalb 
heute meine Zusamrnenschau beider. 

In Luthers Taufverständnis hat der Wech­
selbezug von Taufe und BuBe ganz besonde­
res Gewicht. Im GroBen Katechismus stellt 
Luther ihn ausführlich dar. Dort heiBt es: 

Wenn Du in der BuBe lebst, so gehest Du in 
der Taufe [00']' Also ist die BuBe nicht anders 
denn ein Wiedergang und Zutreten zur Taufe, 
daB man das wiederholet und treibt, so man 
zuvor angefangen und doch davon gel assen 
hat. 24 

Im Kleinen Katechismus gelingt Luther auf 
die Frage "Was bede ut denn solch Wasser­
täufen?" die ebenso urnfassende wie an­
schauliche Antwort: 

Es bedeut, daB der alte Adam in uns durch 
tägliche Reu und BuBe soli ersäuft werden 
und sterben mit allen Sunden und bösen Lü­
sten, und wiederumb täglich erauskommen 
und auferstehen ein neuer Menseh, der in Ge­
rechtigkeit und Reinigheit für Gott ewiglich 
lebe. 
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Im Katechismuslied ist in der fünften Stro­
phe nur knapp gesagt: 



Sein Jünger heiBt der Herre Christ: 
Geht hin. all Welt zu lehren 
DaB sie verlorn in Sünden ist 
Sich soli zur BuBe kehren [ ... ]. 

Bach aber. in Luthers Katechismen bewan­
dert. läBt sich durch das bildhafte "zur BuBe 
kehren" in der musikalischen Formgebung 
offensichtlich anregen. Denn die Manualiter­
Bearbeitung des Taufliedes ist eine kurze 
fuga con tra ria oder Gegenfuge. In einer sol­
chen wird das Thema jeweils mit seiner Um­
kehrung beantwortet. Ein Blick auf das 
Stück zeigt. mit weIcher Konsequenz dies 
hier geschieht - wobei Thema die erste Can­
tus-firmus-Zeile und fester Kontrapunkt ei ne 
Variante dieser Zeile ist, die die jeweilige ge­
rade oder gegenläufige Bewegung stets ver­
stärkend mitvollzieht. 

Man kann die auch vom Wort her nahelie­
gende Interpretation "Urnkehrung weist auf 
Urnkehr hin" kaum bestreiten. Schon im 
übemächsten Stück seines Kompendiums, 
der Manualiter-Bearbeitung des BuBliedes 
"Aus tiefer Not", wendet Bach das Urnkeh­
rungsprinzip im dichten Imitationsgeflecht 
der Gegenstimmen emeut an; auch dort hat 
es zweifellos dieselbe Bedeutung. Ich sehe 
den Hinweis von Casper Honders dazu nicht 
im Widerspruch, Luthers Tauflehre sei von 
"inhaltlichen Kontrasten ganz besonders ge­
prägt", und dies habe EinfluB auf Bachs 
Wahl der Form gehabt.2S Luthers eben von 
mir aus dem Kleinen Katechismus zitierte 
Anwort zeigt soIch kontrastierende, gleich­
sam in Gegenbewegung zueinander stehen­
de Wortpaare gehäuft, ähnlich das Tauflied; 
dem entspricht in der Tat die fuga contra ria. 

Noch ein anderer Zug macht diese kurze 
Bearbeitung so bemerkenswert. Das Tauf­
lied vergegenwärtigt in seinem ersten Teil 
die biblische Geschichte von der Taufe Jesu. 
In Strophe 3 heiBt es: 

Des Vaters Stimm man offenbar 
Daselbst am Jordan hörte; 
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in Strophe 4: 

Auch Gottes Sohn hie selber steht 
In seiner zarten Menschheit; 
Der heiige Geist herniederfährt 
In Taubensbild verkleidet. 
DaB wir nicht sollen zweifeln dran. 
Wenn wir getaufet werden, 
All drei Person'n getaufet han. 
Damit bei uns auf Erden 
Zu wohnen sich ergeben. 

Die trinitarische Prägung unserer Taufe wird 
also im Lied von Jesu Taufe her begründet 
und betont, nicht vom Taufbefehl her - das 
ist erneut Zusammenschau im oben gezeig­
ten Sinne. 

Friedrich Smend hat darauf hingewiesen, 
in weIch hohem MaBe Bach, dem Liedtext 
folgend, seinem Manualiter-Stück trinitari­
sche Prägung zuteil werden läBt.26 Er 
schreibt eine Bearbeitung für drei Stimmen. 
Er rückt den Anfang des Cantus firmus, sein 
Thema, aus dem geraden in den ungeraden, 
also den Dreiertakt. Er gibt der fuga contra­
ria drei Durchführungen. Das Thema er­
klingt dreimal in der Grundgestalt, dreimal 
in der U rnkehrung, zusammen also sechs­
mal. Das alles spielt sich ab in - 27 Takten. 

Wer nun die oben dargestellte, von trinita­
rischer Symbolik mitbestimmte Disposition 
des gesamten Kompendiums bedenkt, der 
stellt staunend fest: Dies kleine Stück - eins 
der kürzesten der Samrnlung - spiegelt die 
zahlensymbolische Struktur des Ganzen wi­
der. Mikrokosmos und Makrokosmos ent­
sprechen einander. Sie "harmonieren" im 
Sinne jenes Harmonie-Begriffs, der seit der 
Antike mit der Musik sich verband und, 
durch Johannes Kepler auf emeuerte Grund­
lagen gestellt, im Barock sich nochmals ent­
faltete. 27 Man kann dem Eifer jener, die 
Bachs Werk mit immer neuen Spekulatio­
nen zahlensymbolisch zu ergründen versu­
chen, skeptisch gegenüberstehen28 - und 
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wird doch nicht davon absehen wollen, daB 
Bach, ganz im Sinne lutherisch-spätbarocker 
Musikanschauung, die seit alters bedeutungs­
vollen Zahlen in seinem Werk gestaltend 
und ordnend wirksam werden lieB. 

Zu Bachs Ordnungsvorstellungen 

Ich schlieBe mit einem Zitat aus Christoph 
Wolffs schon angeführter Arbeit. Sie steht 
in dem Bändchen Bach-Interpretationen, 
das dem damals 65 jährigen Walter Blanken­
burg gewidmet wurde. Der hochverehrte In­
itiator unserer Internationalen Arbeitsge­
meinschaft für theologische Bachforschung 
würde in diesem Jahr 90 Jahre alt; ich denke 
an ihn mit Dank . Zu den Ordnungsprinzi­
pien in Bachs späten Druckwerken schreibt 
Wolff: 

Bachs zyklische Ordnungsvorstellungen ent­
springen offenbar dem Gedanken, das in je­
dem einzelnen Kompositionsglied quasi mi­
krokosmisch Wohlgeordnete im Werkzusam­
menhang quasi makrokosmisch ebenso 
sinnvoll geordnet zu wissen. Dem dynami­
schen Ablauf des sich im Raum der Zeit hör­
bar entfaitenden musikalischen Werkes fügt 
er deshalb eine unhörbare statische Ordnung 
bei. Auf diese Weise wohnt dem Werk eine 
ungeheure Dichte inne: es lebt zugleich in 
zeitlichen und räumlichen Dimensionen, in ei­
ner auditiven und visuellen Welt [ ... ]. Darin 
offenbart sich ein ars-musica-Begriff, der 
über die klingende Gestalt der musikalischen 
Komposition hinaus das nicht mehr Hörbare, 
in symbolische Tiefendimensionen Vorsto­
Bende mit umfassen wil1.29 
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