Rudolf Bockholdt

Die letzte Choralbearbeitung aus dem
Dritten Teil der Clavieriibung: Fuga
super “Jesus Christus unser Heiland”
BWV 689

Zusammenfassung

BWV 689 is eine dreiteilige Komposition.
Aus dem Fugenthema entwickelt sich eine
Fortspinnung, die den ersten Teil samt ihrer
Umkehrung beherrscht. Im zweiten Teil do-
miniert eine aus Elementen des Themas ge-
wonnene und sich mehrmals verwandelnde
neue Gestalt. Der dritte Teil ist eine Riickbe-
sinnung auf den ersten. Die Komposition im
ganzen reprisentiert eine unablassige, im-
mer neue Deutung des Fugenthemas, das zu-
gleich selber immer gegenwirtig bleibt. Die
Musik vermittelt die Haltung des beharrli-
chen Einiibens von etwas Gegebenem: nach
Luther auch die Aufgabe des Katechismus.

Mit zwei Kompositionen iiber das Luther-
sche Abendmabhlslied “Jesus Christus unser
Heiland, der von uns den Gotteszorn wand”
beschlieBt Bach die Reihe der sechs je zwei-
mal bearbeiteten sogenannten Katechismus-
lieder und damit zugleich die ganze, 21
Kompositionen umfassende Sammlung der
Choralbearbeitungen des Dritten Teils der
Clavieriibung. Thema der folgenden Ausfiih-
rungen ist die zweite dieser beiden Bearbei-
tungen, also der insgesamt letzte Satz (BWv
689). Trotz der haufig fiir die Manualiter-
Sitze und somit auch hier begegnenden Be-
zeichnung “kleine Bearbeitung” — im Unter-
schied zu der dann als “groB3”” bezeichneten
ihr vorangehenden, in diesem Falle Bwv 688
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— handelt es sich um eine Komposition von
einer auBerordentlichen, Bwv 688, wie mir
scheinen will, noch iibertreffenden Fiille und
Dichte des Inhalts: um eine grofle Komposi-
tion.

Mit “Inhalt” meine ich: musikalischen In-
halt. Mag Bach uns iiber das Musikalische
hinaus noch so viel bedeuten: was er uns hin-
terlassen hat, ist Musik. Wenn wir Bach ei-
nen Theologen oder einen Prediger nennen,
wie es manchmal geschieht, so ist das aus
verschiedenen Griinden begreiflich, und das
eine oder andere Mal moglicherweise sinn-
voll. Aber diese Bezeichnungen sind Meta-
phern. Bach war Komponist. Was Bach uns
zu geben hat, gibt er uns durch die von ihm
geschaffene Musik; nur wenn wir uns auf
diese einlassen, uns ihr iiberlassen, konnen
wir dessen, was Bach uns schenkt, teilhaftig
werden.

Mit diesen Bemerkungen habe ich ein
grundsitzliches Problem gestreift. Ich kom-
me am SchluB darauf zuriick. Zuerst aber
wollen wir den — nicht ganz miihelosen, aber
lohnenden — Weg durch Bachs Komposition
antreten. !

Der erste Teil der Komposition

Es ist bemerkt worden, daB das Fugenthema
im ganzen 17mal erklingt und daB die mei-
sten Einsitze in Engfiihrung erfolgen? —
“Engfiihrung” allerdings im weitesten Sinne
des Wortes genommen: die Einsatzabstande
variieren — auch dies hat man festgestellt —
zwischen einem, 2, 4, 5 und 6 Vierteln; ge-
gen Ende erfolgen zwei Einsitze gleichzei-
tig, eine Stimme bringt das Thema hier ndm-
lich in der VergroBerung. Und ein Mal, so
ist zu erginzen, betrigt der Einsatzabstand
sogar 6+1=7 Viertel (T. 83— T. 102). Da je
nach Einsatzabstand ganz verschiedene mu-
sikalische Situationen entstehen und da es
ferner von groBer Bedeutung ist, wie sich



die verschiedenen Einsitze iiber das erklin-
gende Stiick verteilen, wollen wir uns die Sa-
che daraufhin etwas niher anschauen.

Zwischen 1. (Tenor) und 2. (Alt) Einsatz
liegen 6 Viertel: der gleichsam natiirlichste
Abstand, da die zweite Hilfte des Dux die
erste Hilfte des Comes ausgezeichnet kon-
trapunktiert. Der Einsatzabstand von 6 Vier-
teln ist deshalb auch der haufigste, er kommt
viermal vor, alle anderen Einsatzabstinde
dagegen nur je einmal. Auch die folgenden,
die Vierstimmigkeit vervollstindigenden
Einsitze von Sopran (T. 7) und BaB (T. 8)
erfolgen im Abstand von 6 Vierteln.

Uberraschend setzt nun nach abermals 6
Vierteln abermals das Thema ein (Alt T.

10;: Dux trotz Einsatz mit der Quart g'-c").
Und, noch tiberraschender, dieser Einsatz
wird nach nur einem Viertel iiberlagert
durch einen weiteren Einsatz im Sopran (T.
102), der den Klangraum erschlieBt bis zum
Ton f", welcher, gelegentlich begleitet von
der Wechselnote ges", bis weit iiber die Mit-
te des Stiickes hinaus — namlich bis T. 37 —
héchster Ton bleibt. Fiir eine kurze Zeitspan-
ne (T. 102 - 11y) erklingen hier drei Themen-
ausschnitte gleichzeitig — eine plotzliche Bal-
lung, die sich nicht wiederholen wird. Vom
Fugenthema aus betrachtet ist dies die dich-
teste Stelle der ganzen Komposition. (Durch
den Einsatz des Soprans in T. 10, auf leich-
tem Viertel, “auftaktig”, entsteht auBerdem
ein zusatzlicher dynamischer Impuls, ein me-
trischer Spannungszustand, der bis ein-
schlieBlich T. 12 anhdlt.)

Danach geht es zunichst wieder ruhiger
zu: 7. und 8. Einsatz erfolgen erst in T. 16
(Abstand 2 Viertel), 9. und 10. erst in T. 23
und 24 (Abstand 4 Viertel). Dann verab-
schiedet sich das Thema fiir geraume Zeit
ganz. Daf} dennoch auch dann Wesentliches
geschieht, werden wir sogleich sehen.

Die 10., vorlaufig letzte Prasentation des
Fugenthemas (Tenor, beginnend T. 243) en-
det in T. 27, (s. Markierung im Notentext).

Die letzte Choralbearbeitung

Wir haben also bis hierher zehn Themenauf-
tritte erlebt, in den ersten 27 Takten des 67
Takte dauernden Stiickes. Auf den verblei-
benden wesentlich lingeren Teil (40 Takte,
wenn wir ab T. 28, 32 Takte, wenn wir vom
niachsten Themeneinsatz, T. 36, an rechnen)
fallen also nur noch sieben Einsitze. Bach
teilt die Siebzehnzahl also deutlich in zwei
ungleiche Gruppen: 10 Einsétze in verhélt-
nismaBig kurzer, 7 Einsitze in verhiltnis-
miBig langer Zeit. 10+7: das kann ein theo-
logisches Interesse wachrufen — wozu hier
Stellung zu nehmen indessen nicht meines
Amtes ist. (Zum musikalischen Sachverhalt
sei aber noch bemerkt, daB8 die Einteilung in
10+7 sich in dem Stiick nur so zeigt, wie
eben beschrieben; der Versuch, die Themen-
einsitze etwa nach Tonarten zu unterschei-
den und auf diese Weise zu einer Einteilung
10+7 zu gelangen, fiihrt zu keinem Resultat.)

Mit T. 36, in dem der nichste Einsatz er-
folgt, beginnt etwas vollig Neues (eine Tat-
sache, die im Notentext durch eine gestri-
chelte Linie zwischen T. 35 und T. 36 ge-
kennzeichnet ist). Ich mochte mich aber jetzt
von dem Fugenthema zunichst abwenden.
Denn es ist sehr wesentlich fiir das Stiick —
und das ist, soweit ich sehe, bisher nicht be-
achtet worden —, was tiberall dort geschieht,
wo dieses Thema nicht erscheint. Gerade da
spielt sich namlich das eigentliche, den Sinn
der Komposition konstituierende Geschehen
ab. Es ist deshalb weder angebracht, von
“Zwischenspielen” noch von “Kontrapunk-
ten” zu reden (es gibt in dem ganzen Stiick
keinen unverinderlichen “Kontrapunkt”
zum Thema); beide Ausdriicke wiirden sug-
gerieren, es handle sich um Vorginge sekun-
diren Charakters, was eben ganz und gar
nicht der Fall ist. Dieses nicht-thematische,
“eigentliche” Geschehen wird allerdings
vom Fugenthema ausgeldst, ihm wird vom
Fugenthema zur Existenz verholfen. Das
mdchte ich im folgenden zu beleuchten ver-
suchen (Beispiel 1).
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Beispiel 1.

Das aus der ersten Choralzeile gebildete Fu-
genthema endet in T. 33 auf f. Es kann wohl
keine Frage sein, daB} seine unmittelbar ihm
entwachsende, mit den Tonen f-g-as begin-
nende und mit as-g-f endende Fortspinnung
ein Verwandter von ihm ist (eckige Klam-
mern im Beispiel). Die Fortspinnung des in
T. 51 auf ¢' endenden Comes aber ist nichts
anderes als eine genaue Umkehrung dieser —
im folgenden “Grundgestalt”, “G” genann-
ten — Fortspinnung des Dux (Beginn T. 5,
Umkehrung — “U” — von T. 33ff. erfolgt ab
T.53, im Beispiel durch ein Kreuzchen mar-
kiert). Sowohl Grundgestalt wie Umkehrung
bleiben jetzt zunichst weiter am Werk, mal
vollstandig, mal weniger vollstindig. (In den
Noten sind die entsprechenden Stellen durch
“G” und “U” gekennzeichnet.) Sehr wichtig
ist eine in T. 23 an der Umkehrungsgestalt
vorgenommene Anderung. “U” setzt jetzt
namlich nicht vorne, sondern erst mit dem in
Notenbeispiel 1 durch einen kleinen Kreis
markierten Ton ein. Und so bleibt es: In den
dreizehn Takten T. 23-35, in denen nach
dem Doppeleinsatz von T. 23f. das Fugen-
thema schweigt, erklingt die Umkehrungsge-
stalt, jetzt immer beginnend mit dem in T.
23 etablierten Einstiegston, nicht weniger
als siebenmal, ja, wenn wir die zweimal, T.
24f. und T. 29f,, erfolgende sequenzierende
Fortspinnung mitrechnen, sogar neunmal (T.
23 Sopran, T. 26 Sopran [gemeint c"-des"-
c" statt des"-c"?], T. 28 Tenor, T. 30 Sopran,
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T. 31 Alt, T. 32 Ba und T. 33 Tenor); der
ganze Abschnitt wird von diesem ebenso
zweifelsfrei als neu wie als Bruchstiick der
seit dem Anfang bekannten Umkehrungsge-
stalt erscheinenden Thema vollstiandig be-
herrscht. Einmal erklingt auch die Grundge-
stalt (T. 25ff.), ebenfalls an der mit dem klei-
nen Kreis markierten Stelle einsetzend.

Wir wurden, so wollen wir festhalten, in
der 1. Hilfte dieser Komposition Zeuge der
folgenden Vorginge: Das Fugenthema ent-
148t aus sich, “gebiert” gleichsam, eine ihre
Herkunft vom Fugenthema, das zugleich
Choralthema ist, auf der Stirn tragende Ge-
stalt, die auch in der Folge am Leben bleibt
und dabei gelegentlich auch einige Splitter
absondert; diese Gestalt spiegelt sich, kaum
erklungen, in ihrer Umkehrung (das Wort
“Spiegelung” kennzeichnet, nimmt man es
wortlich, den Geist dieses Geschehens sehr
genau: in der Umkehrung wird die Grundge-
stalt gespiegelt oder: reflektiert, d.h. weiter-
gedacht); und diese Umkehrungsgestalt
bleibt nicht nur ebenfalls als solche am Le-
ben, sondern sie verwandelt sich dariiber hin-
aus durch Eliminierung ihrer Anfangstone
und Neubeginn an einer dafiir besonders ge-
eigneten Stelle (2. Achtel von T. 6) in einen
sehr sprechenden, in der urspriinglichen Ge-
stalt zwar versteckten, aber dort noch nicht
“entdeckten” und also nicht explizit geduBer-
ten Gedanken.
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Der zweite Teil der Komposition

Und nun zum zweiten Teil der Komposition,
T. 36ff. Zunichst ein Wort zu den beiden
Einsétzen des Fugenthemas, im Alt (= Ein-
satz Nr. 11) und dann, 5 Viertel spiter, im
Sopran (= Nr. 12). Der zweite Einsatz ist be-
merkenswert. Es ist der dritte und letzte Ein-
satz der Sopranstimme: von den 17 Einsit-
zen fallen nur 3 dem Sopran zu, und diese 3
Einsitze sind von unten nach oben gestaffelt
(Beispiel 2):

daB trotz des Einsatzes des Themas auf
“zwei”, der als bloBes Faktum schon ofters
festgestellt worden ist,> das Thema keines-
wegs “falsch im Takt” steht, keineswegs
“auftaktig” einsetzt. Die Verteilung der kon-
sonierenden und dissonierenden Klinge
zeigt vielmehr, daB der 4/4-Takt hier selber
preisgegeben wird, so daf die Taktstriche
keine metrische Bedeutung mehr haben. Das
bleibt so bis T. 44 (wobei im Abschnitt T.
41-44 das Zweiermetrum zugunsten von
Dreierbildungen vollends preisgegeben

Beispiel 2.
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Der Sopran erschlief8t also in drei Schritten
den Klangraum der Komposition nach oben:
nach ¢" (T. 7), nach " (T. 10: dieses "
bleibt, wie schon bemerkt, zusammen mit
seiner oberen Wechselnote ges" lange Zeit
hochster Ton), und jetzt, plotzlich, nach ¢'''.
(DaB diese drei Sopraneinsitze der 3., der 6.
und der 12. des Stiickes sind, mag bei dem
einen oder anderen nach tieferer theologi-
scher Bedeutung Suchenden die Fantasie an-
regen; musikalisch sind diese Zahlen ohne
Belang.) Das hier pl6tzlich in sehr hoher
Lage erklingene Fugenthema ist sehr auffal-
lend. (Der Ton c¢'"" kommt nach Beendigung
des Themas, abgesehen von einem letzten
Reflex in T. 40, im weiteren Verlauf nicht
wieder vor.) Es ist, als ob plotzlich eine fiinf-
te Stimme sich von oben auf den Satz nieder-
senkte. Der Satz klingt eine Weile wie eine
Choralbearbeitung mit der Choralmelodie in
der obersten Stimme: wie ein “Bachchoral”,
wie man zu sagen pflegt, freilich mit fiir ei-
nen “Bachchoral” ungewohnlich lebhaften
Unterstimmen. Ich mochte noch bemerken,

Die letzte Choralbearbeitung
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wird). Ein erstaunliches Phinomen, das man
bei Bach wohl nicht erwartet und dem nach-
zugehen sich lohnen, hier aber zu weit fiih-
ren wiirde.*

Die “Bachchoral”-Faktur verschwindet
wieder, sobald das Thema zu Ende geht (T.
394). Der Tenor imitiert im “natiirlichen”
Abstand von 6 Vierteln (T. 384), und der So-
pran begibt sich wieder in seine normale, tie-
fere Lage zuriick.

Nun verfolgen wir das weitere Gesche-
hen. Obwohl von hier an ganz Neues ge-
schieht, wird dieses Neue doch auch wieder
von Eigenschaften des Fugenthemas ausge-
16st (vgl. Beispiel 3).

Ein den SchluB des Fugenthemas in seiner
Dux- wie in seiner Comesform kennzeich-
nendes Merkmal ist die Synkope nebst fal-
lender, durch zwei Sechzehntel umspielter
Sekunde (im Beispiel eingekreist). Und ein
die — im Notenbeispiel wiedergegebene —
Comesform des Themas bezeichnendes
Merkmal ist — natiirlich — der Quartsprung
aufwirts zu Beginn. Der Beginn des Themas
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Beispiel 3.

mit einem Quartsprung erfolgt im Verlauf
des Stiickes weit ofter als der vom Choral
her gesehen “richtige” Beginn mit einem
Quintsprung, namlich 11mal (gegeniiber nur
6 mal mit Quint).

Diese beiden Merkmale des Themas nun,
Synkope-plus-Sechzehntel-Wendung und
Quartsprung aufwirts, entfalten in dem fol-
genden langen Abschnitt bis zum Beginn
des SchluBBblocks (T. 57) ihre Wirkung. Ab
T. 41 setzt ein Verlauf ein, in dem sich Moti-
ve geradezu kataraktartig tiberschlagen, die
aussehen wie das Ende des Fugenthemas, in
das eine Quart eingebaut wurde (vgl. Bei-
spiel 4 und die in die Noten T. 41-48 einge-
tragenen waagerechten eckigen Klammern):

Beispiel 4.

Immer folgt der Quart aufwirts eine Quint
(rein oder vermindert) abwirts. Wenn wir
ein gutes musikalisches Gedidchtnis haben,
stellen wir jetzt fest — wenn wir keines ha-
ben, bemerken wir es erst nach wiederholter
Vertiefung in das erstaunliche Stiick —, daf3
der Keim fiir dieses Geschehen sich schon
an zwei friiheren Stellen regte, dort aber un-
bemerkt blieb, weil nichts auf die darin

Beispiel S.
.
J L1
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schlummernde Lebenskraft hindeutete.
Schon in T. 25/26 erklang ndmlich im So-
pran folgendes (vgl. Beispiel 5) und etwas
spater (T. 30ff.) war in Tenor und BaB} zu hé-
ren (Beispiel 6):7

Beispiel 6.
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Die rastlos Neues hervorbringende Arbeit
geht aber weiter. Beim schon erwéhnten Er-
klingen unseres Motivs im Tenor T. 44/45
wird ihm am Ende ein weiterer Quartsprung
angehingt. Dadurch schilt sich abermals
Neues heraus; man sehe: Tenor T. 45, Bal3
T. 47, Tenor T. 48. Dieser neue, durch eine
zusdtzliche Quart ausgezeichnete Vorgang
wird er6ffnet, gleichsam eingelédutet, vom
Fugenthema, mit Quartbeginn, im Bal} T. 44
(14. Einsatz). Aber noch eine Veranderung
findet statt; auch sie wird durch das Fugen-
thema “eingeléutet”, bezeichnenderweise
wieder mit Quartbeginn: BaB T. 50 (15. Ein-
satz). Diese Verdnderung besteht darin, dall
die Synkope-plus-Sechzehntel-Wendung
ganz abgestoBen wird und die Quartspriinge
allein das Feld behaupten, ja daB es in erster
Linie die zweite, also urspriinglich gar nicht
vorhandene, erst ab T. 45 angehéngte Quart
ist, auf die sich die Musik konzentriert, wo-
gegen die erste, origindre Quart immer mehr
vernachldssigt wird. Die abgestoBene Synko-
pe aber, die zuvor am Anfang stand, beméch-
tigt sich jetzt — nicht immer, aber meistens —
des SchluBtones, steht also jetzt am Ende
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des Motivs. Man verfolge darauthin das Ge-
schehen von T. 45 bis 48 (eingekreiste Tone
im Notentext) und T. 52 bis 56 (eingekreiste
Tone und Pfeile).

In diesem zweiten groen Abschnitt der
Komposition wichst also, so sahen wir, aus
zwei verschiedenen im Fugenthema be-
schlossenen Moglichkeiten, Anfangsquart
und SchluBlsynkope, eine Gestalt heraus, in
welcher — und damit nihere ich mich nun
dem Bild, das ich von der Idee dieser Kom-
position habe — der schopferische Geist,
Bach, neue Lebenskeime wahrnimmt, denen
er wiederum zur Entfaltung verhilft. Der Pro-
zeB} lieBe sich etwa so darstellen (vgl. Bei-
spiel 7):

Beispiel 7.

Sinne. Die Gangart dei Musik kehrt, nach
der lebhaften, duBerlich an den vielen Sech-
zehnteln erkennbaren Faktur des Mittelteils,
wieder zu der ruhigen Achtelbewegung des
ersten Teils zuriick. In der Altstimme er-
klingt das Fugenthema, in der Grundtonart
und in der origindren Gestalt wie zu Beginn.
Im Tenor setzt das Thema gleichzeitig ein,
ebenfalls in der origindren Gestalt, aber in
doppelt so groBen Notenwerten. Es erstreckt
sich, da der SchluBton sehr lange ausgehal-
ten wird, bis in den letzten Takt. Dadurch
wird aus dem Fugenthema, erst hier, ein ma-
jestitischer cantus firmus, ein Ténor-cantus
firmus wie in der alten Mehrstimmigkeit, ein
sich von den iibrigen Stimmen abhebendes

ey MR phy Jepod Aa)

Die Musik bietet das Schauspiel eines Inne-
werdens, eines auf Horchen und unermiidli-
chem Arbeiten beruhenden, immer tieferen
Innewerdens von etwas, das zu Anfang ge-
sagt wurde und das dem horchend Arbeiten-
den auf seinem Weg auflerdem stindig in
seiner Urgestalt aufs neue gesagt wird: das
is das Fugenthema, und das ist das Thema
der ersten Zeile des Chorals.

Der letzte Teil der Komposition

Bevor ich diesen Gedanken zu Ende aus-
fiihre, werfen wir jetzt noch einen Blick auf
den SchluBabschnitt, auf die 11 Takte 57-67.
(Dieser letzte Teil setzt sich ebenso eindeu-
tig vom Mittelteil ab wie dieser vom 1. Teil,
sieche die gestrichelte Linie in den Noten.)
Der Schluf3 der Komposition ist eine Riick-
besinnung auf den Anfang, in mehrfachem

Die letzte Choralbearbeitung

eindringliches Zitat der ersten Zeile des Cho-
rals. Wenn sich im Hoérer hier eine Textasso-
ziation einstellen sollte, so kann es nur eine
einzige sein: “Jesus Christus, unser Hei-
land”. Die iibrigen Stimmen aber greifen,
nach der weit in eine andere Richtung vorge-
drungenen Arbeit des Mittelteiles, wieder zu-
riick auf die “Fortspinnungs”-Linien des An-
fangs, auf die Grundgestalt sowohl wie auf
ihre Umkehrung. Im Sopran erklingt (T.
57ff.) zuerst die Umkehrungsgestalt (in der
ab T. 23 etablierten Form, und am SchluB,

T. 583, in einen Ausschnitt aus der Grundge-
stalt tibergehend) und 6 Takte spéter (T.
63ff.) die Grundgestalt. Und das gesamte
tibrige Geschehen erweist sich als ausnahms-
los zusammengesetzt, gleichsam zusammen-
geschweiBt, aus Ausschnitten sowohl der
Grund- wie der Umkehrungsgestalt. Wir se-
hen hier somit eine SchluBigestaltung, die
sich zuriick besinnt, indem sie das Hauptthe-
ma und die unmittelbar von diesem ausgelo-
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Beispiel 8. BWvV 689
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sten Gedanken zusammenfassend rekapitu-
liert.

SchluBlfolgerungen

Zusammenfassend und schlufolgernd
mochte ich drei Dinge sagen.

1. Wenn wir richtig gehort haben — darauf
kommt alles an —, offenbart uns diese Kom-
position Bachs ein Tun, in dem durch gesam-
melte Vertiefung in etwas Gegebenes, Ge-
setztes (Fugenthema = Choralthema) musi-
kalische Gedanken freigesetzt werden, die
mit groBer Konzentration immer neu musika-
lisch artikuliert, das heiBt festgehalten, hin
und her gewendet, weitergedacht werden
und auf diese Weise in mehreren Ansitzen
weitere neue Gedanken aus sich hervortrei-
ben. Ferner wird dadurch, daB ein und der-
selbe Gedanke fortwahrend in neuer Umge-
bung erscheint — ein wesentlicher Zug der
Bach’schen Mehrstimmigkeit —, dieser Ge-
danke fortwihrend neu beleuchtet, reflek-
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tiert (wie ich vorhin in einem etwas anderen
Zusammenhang sagte). Auch das Choral-
thema wird immer neu beleuchtet. Als im-
mer neue Beleuchtung des Choralthemas
mochte ich namlich auch die standig wech-
selnden verschiedenen Einsatzabsténde die-
ses Themas verstehen: ein Fugenthema, das
in “Engfiihrung” imitiert wird, erscheint in
sehr unterschiedlichem Licht je nach der
Stelle des Themas, von der aus die Imitation
ihren Anfang nimmt. So erscheint auch das —
wie ich es nannte — Gegebene, Gesetzte, das
durch alle musikalische Gedankenarbeit ja
prasent bleibt, in immer neuem Licht; es
wird auf immer neue Weise beleuchtet oder
gedeutet. Einen begrifflichen Inhalt solcher
Deutung zu liefern, gehort nicht zu den Auf-
gaben der Musik, und danach zu fragen ist
also auch nicht unsere Aufgabe - sofern es
uns um die Musik geht. Und worum konnte
es uns bei Bach sonst gehen? Wir sind aber
auch geistig vollauf befriedigt, wenn wir mu-
sikalisch mitvollziehen, wie Gegebenes in
rastloser Arbeit immer neu gedeutet wird.



2. Wenn wir richtig gehort haben, ist uns
an dieser Komposition Bachs besonders ein-
driicklich etwas aufgegangen, was fiir alle
wahre Musik gilt — es sei mir erspart, jetzt
ndher auszufiihren, was ich unter “wahrer”
Musik verstehe, die Bach’sche gehort jeden-
falls dazu —, namlich: sie ist ein Geschehen,
das vollzogen werden will. Eine Komposi-
tion in ihrem konkreten Verlauf zu voll-
ziehen, horend und titig — beides ist nicht
voneinander zu trennen —, ist die notwendi-
ge, aber auch hinreichende Bedingung, ihr
zur Existenz zu verhelfen. Sie lebt nur, dann
aber wirklich, wenn und wihrend sie vollzo-
gen wird. Das heif3t aber, daB alle einer
Komposition etwa anhaftenden Merkmale,
deren Sinn sich darin erschopft, auf auBer-
halb ihrer Befindliches hinzudeuten, nicht
Merkmale der Musik qua Musik sind. Auf
die Frage, was die Musik bedeute, ist in An-
lehnung an eine bekannte Formulierung He-
gels zu antworten: sie ist das sich selbst Be-
deutende und damit auch sich selbst Deuten-
de.

3. Es wiire nun toricht, leugnen zu wollen,
daB zwischen dem durch den Liedtext repri-
sentierten Vorstellungskreis und Bachs
Komposition eine wie auch immer geartete
Beziehung besteht. Natiirlich hat Bach eine
Bearbeitung des Liedes “Jesus Christus un-
ser Heiland” mit Grund so komponiert und
nicht anders. Nach dem vorhin Gesagten
diirfte allerdings klar sein, daB ich es fiir ab-
wegig halte zu glauben, daB wir dieser Be-
ziehung auf die Spur kommen, wenn wir fra-
gen, welchen Abschnitt des Liedtextes Bach
habe abbilden oder ausdeuten wollen. Wir
miissen vielmehr in erster Linie der Forde-
rung der Komposition Geniige tun, vollzo-
gen werden zu wollen. Der reale Verlauf ei-
nes solchen Vollzuges 148t sich bewuflt ma-
chen und verbalisieren; genau dies habe ich
ja mit meinen Ausfiihrungen, unvollkom-
men genug, versucht. Und nun kann man
vielleicht doch so etwas wie eine “Deutung”
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wagen und folgendes sagen. Bachs Fuge
iber “Jesus Christus, unser Heiland” vermit-
telt, so sagte ich, das Schauspiel eines unab-
lassigen Arbeitens an einem gegebenen
Stoff — ich will mich nicht wiederholen. Die
Haltung dieser Komposition ist eine des Ein-
iibens — stirker, wie mir scheint, als dies in
irgend einer der iibrigen Bearbeitungen der
Sammlung der Fall ist. (Auch diirfen wir
nicht vergessen, wie Bach diese Musik
nennt: Clavieribung. Dieses Wort Ubung
hat einen viel reicheren Inhalt als das heuti-
ge, gleich lautende; es umfalt das Ausiiben
ebenso wie das Einiiben wie auch das Tatig-
sein iiberhaupt.) Die Hauptstiicke der christ-
lichen Lehre einzuiiben ist aber die Aufgabe
des Katechismus. Ich neige dazu, diese letz-
te, abschlieBende Katechismusliedbearbei-
tung Bachs auf den Katechismus in seiner
Gesamtheit zu beziehen. Wer sich hérend-ti-
tig auf diese Komposition einldBt, in dem be-
wirkt sie, das ist sicher, eine Stirkung der
Fahigkeit zu titiger Besinnung, zu besonne-
ner Titigkeit; denn gerade diese realisiert sie
ja. Das, was Luther in der Vorrede zum
GroBen Katechismus iiber den Katechismus
im ganzen sagt, findet in Bachs Komposition
ein musikalisches Analogon und 148t sich da-
rum, mutatis mutandis, auch auf unseren
Umgang mit dieser Komposition anwenden.
Luther schreibt:

Dennoch tue ich wie ein Kind, das man den
Katechismus lehrt, und lese und spreche auch
von Wort zu Wort des Morgens, und wenn
ich Zeit habe, die zehn Gebote, Glauben, das
Vater Unser, Psalmen etc. Und muB3 noch
tdglich dazu lesen und studieren, und kann
dennoch nicht bestehen, wie ich gerne wollte,
und muB ein Kind und Schiiler des Katechis-
mus bleiben, und bleib’s auch gerne.

Und weiter:

[...] so ist doch mancherlei Nutz und Frucht
dahinten, so man’s tiglich liest und iibt mit
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Gedanken und Reden, nimlich daB der
heilige Geist bei solchem Lesen, Reden und
Gedenken gegenwirtig ist und immer neue
und mehr Licht und Andacht dazu giebt, daf3
es immerdar besser und besser schmeckt und
eingeht [...]6
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Anmerkungen

1. Vgl. die mit Eintragungen versehene
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Wiedergabe des Stiickes auf S. 277-281. Die
eingekreisten Zahlen und senkrechten
eckigen Klammern markieren dort die
Einsitze des Fugenthemas.

. So in einer demnichst erscheinenden um-

fangreichen Abhandlung iiber Clavier-
iibung 11 von Herrn Dr. Albert Clement,
der mir daraus das Kapitel iiber BWv
688/689 freundlicherweise zur Verfii-
gung stellte. Dort werden auch die wich-
tigsten dlteren einschlagigen Arbeiten er-
wihnt, was ich hier unterlasse.

. Hermann Keller, Die Orgelwerke Bachs

(Leipzig 1948), S. 210; Christoph Al-
brecht, ‘J.S. Bachs “Clavier Ubung. Drit-
ter Theil”. Versuch einer Deutung’, in:
BJ 55 (1969), S. 57; Peter Williams, The
Organ Music of J.S. Bach, Vol. 1 (Cam-
bridge 1980), S. 225.

. Sowohl der erste Ton des Sopraneinsat-

zes, " (T. 372), wie der des Tenoreinsat-
zes, ¢' (T. 384), wirken metrisch
“schwer”. Die Situation ist also eine
ganz andere als in T. 10, wo das c" des
Soprans (T. 10,) tatsdchlich “auftaktig”
1st.

. Ein Hinweis hierauf auch bei Williams,

a.a.0., S. 225.

. Vgl. Martin Luther, Studienausgabe,

hrsg. von Karl Gerhard Steck (Frankfurt
am Main 1970), S. 254f.






