Albert Clement

Musik und Text im Orgelwerk von Johann Sebastian Bach
Das Beispiel von BWYV 678 und 679

In diesem Beitrag mdchte ich anhand zweier Beispiele zu zeigen versuchen, wie tiefgehend der Einflufl eines
Textes auf eine Komposition Bachs gewesen sein kann. Die musikwissenschaftliche Erforschung des Verhilt-
nisses zwischen Text und Musik in den textgebundenen Werken Bachs kennzeichnet sich im allgemeinen durch
eine einseitige Betrachtungsweise von der Musik her, wobei die Bedeutung des Textes und sein etwaiger Einflufl
auf die betreffende Komposition ungeniigend in Betracht gezogen wird. Besonders die choralgebundenen Orgel-
werke stellen — als instrumentale Kompositionen — in dieser Hinsicht ein kompliziertes Korpus dar. Die
Tatsache, daf} auf diesem Gebiet zahlreiche spekulative Publikationen undiskutiert nebeneinander stehen, sollte
jedoch nicht zu einer kategorischen Ablehnung aller interpretatorischen Studien fithren, sondern zu einer metho-
dologischen Besinnung und einer interdisziplindren Betrachtungsweise.

Eingehende Analysen haben mich zu der Uberzeugung gebracht, da der zugrundeliegende Text oftmals
musikalische Entscheidungen Bachs bei der Komposition seiner Orgelwerke bestimmt hat. Dies gilt nicht nur
fiir musikalische Einzelheiten. An anderer Stelle habe ich gezeigt, dafl etwa der Bauplan von den Variationsrei-
hen BWV 768 und BWV 769 sich jeweils véllig auf den Liedtext griindet.'

Ich mochte hier iiber die beiden Bearbeitungen des Dekalog-Liedes Diess sind die heilgen zehn Gebot
BWYV 678 und 679 sprechen. Im Gegensatz zu den Choralpartiten Bachs liegen mit diesen «Vorspielen» keine
Werke vor, deren einzelne Sidtze man mit den jeweiligen Liedstrophen verbinden kann. Es gibt Musikwissen-
schaftler, die die Frage nach einer etwaigen Textbeziehung in solchen Werken fiir zwecklos zu halten scheinen.
Wenn die Frage aber gelost werden kann, ist sie nicht zwecklos, gehort es doch zu den Aufgaben der Musikwis-
senschaft, Verstindnis fir Bachs Werk und Erkenntnis von seinem Schaffensvorgang zu gewinnen. Dies ist
methodisch allerdings nur méglich, wenn man sowohl die Musik als auch den ihr zugrundeliegenden Text stu-
diert und zu verstehen versucht, wie dieser Text zu Bachs Zeiten gelesen wurde. Als Komponist von Rang war
Bach herausgefordert, dem Kern eines zu vertonenden Textes gerecht zu werden. Dieser konnte manchmal im
ganzen Liedtext, ein anderes Mal in einer oder mehreren Strophen vorhanden sein. Bach wird sich also von Fall
zu Fall entschieden haben. Mit diesen Entscheidungen wollen wir uns jetzt beschiftigen. Dabei sei betont, daB3
hier aus Griinden des knappen Raumes nur einige wenige Ergebnisse meiner Analysen mitgeteilt werden kénnen;
sie sollen ausfithrlich in einem Buch iiber Bachs dritten Teil der Clavieriibung erscheinen; dort sollen auch die
von anderen vertretenen Meinungen eingehend diskutiert werden.

Zum Text

Mit den beiden Bearbeitungen Diess sind die heilgen zehn Gebot erdffnet Bach die Reihe von sechsmal zwei
«verschiedenen Vorspielen iiber die Catechismus- [...] Gesaenge» aus dem dritten Teil der Clavieriibung.
Luthers Lied zdhlt zw0lf Strophen. Nachdem er in der ersten Strophe erwihnt hat, daB8 das Volk Gottes die Zehn
Gebote durch Moses auf dem Berge Sinai empfangen hat (2. Mose 31,18), werden sie in den jeweiligen folgen-
den Strophen besprochen, wobei das neunte und zehnte Gebot zusammen in Strophe 10 beschrieben werden. In
Strophe 12 wird festgestellt, dal ohne die Erlosung durch Christus alles eigene Tun unniitz sei und der Mensch
Gottes Zorn verdiene. Den Zweck der Gebote erwihnt Luther in der elften Strophe: Es handelt sich um die
Erkenntnis der Siinde. Aus dieser Strophe wird deutlich, wie Luther die zehn Gebote versteht. Wir haben es mit
einem Lehrlied zu tun, in dem der Akzent auf dem wusus elenchticus (Quelle der Siindenerkenntnis) liegt; daraus
erkldrt sich auch die Hinzufligung des Kyrieleis am Ende jeder Strophe. Dieser Gedanke des wusus elenchticus
begegnet uns auch in Bachs Kantaten sowie in der theologischen Literatur seiner Zeit und Umgebung.?

Aus Raumgriinden kann hier nicht der ganze Liedtext abgedruckt werden. Die Strophen 11 und 12 lauten
nach dem Gesangbuch von Georg Christian Schemelli (Leipzig 1736) so:

1 Albert Clement, «O Jesu, du edle Gabey. Studien zum Verhdltnis von Text und Musik in den Choralpartiten und den Kanonischen
Verdnderungen von Johann Sebastian Bach, Diss./Habil. Utrecht 1989

So beispielsweise Heinrich Muller, Géttliche Liebes=Flamme, Frankfurt 1676, S. 230: «Hiezu dienet dir das Gesetz/ alB ein Spiegel
deiner so wol angebornen Erblust/ alB wircklichen Siinden.»
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11. Die gbot all uns gegeben sind,
daB du dein stind, o menschen kind,
erkennen sollt und lernen wohl,
wie man fiir Gott leben soll. Kyrieleis.

12. Das helf uns der Herr Jesus Christ,
der unser mittler worden ist.
Es ist mit unserm thun verlohrn,
verdienen nur eitel zorn. Kyrieleis.

BWYV 678

Es ist Bach gewiB nicht entgangen, da Strophe 11 die wahre Bedeutung des Gesetzes fiir Luther beinhaltet. Ich
bin zu dem SchluB gekommen, daB er sich in der Pedaliter-Bearbeitung vor allem von dieser Strophe hat leiten
lassen. Nur einige Argumente fiir diese Ansicht konnen hier erwdhnt werden. Wihrend die linke Hand der
fiinfstimmigen Bearbeitung den «Canto fermo in Canone» vortrigt, lassen die zwei Oberstimmen, die von der
rechten Hand gespielt werden, eine grofie Anzahl unterschiedlicher Motive und Figuren horen. In bezug auf den
Kanon ist meines Erachtens hermeneutische Zuriickhaltung am Platze. Er bedeutet in diesem Stiick fiir mich
nicht mehr oder weniger, als daf3 er das Gesetz reprisentiert, heiit doch das griechische Wort Kanon iibersetzt
«eine Regul, oder ein Gesetz, welches man in acht nehmen soll».’

Mit der abwirtsgehenden chromatischen Bewegung in der oberen kanonischen Stimme der letzen C.f.-Zeile
verleiht Bach dem «Kyrieleison» Ausdruck. Diese Bitte findet sich am Ende aller Strophen, geht aber aus
Strophe 11 hervor: Der Mensch ist nicht imstande, die im Gesetz verlangten Werke zu tun, deswegen erfolgt die
Bitte. Bach war sich dieses Gedankens zutiefst bewuflt, wie sich durch andere seiner Werke in einfacher Weise
belegen laBt (siche etwa BWV 33,4; 105,2; vgl. zu den SchluBitakten BWV 671, SchluBabschnitt).

Ich halte es fiir sehr wahrscheinlich, da die Dreiklangsmotivik der Oberstimmen auf das Geben Gottes («Die
Gbot all uns gegeben sind»), die Seufzer und passus duriusculi auf die darauf folgende Erkenntnis der Siinde
(«daB du dein Siind, o Menschenkind, erkennen sollst») Bezug nehmen. Damit wire ein wichtiges Pauluswort
im Kemn getroffen: «Durch das Gesetz kommt Erkenntnis der Siinde» (Rom. 3,20). (Es gibt im Werk Bachs
zahlreiche Belegstellen, die zeigen, dal Seufzer und passus duriusculus bei ihm ofter mit der Erkenntnis der
Siinde verbunden werden, wie dies auch mit Dreiklangsmotivik und der Textidee des Gebens Gottes der Fall
ist.) Die Sechzehntelfiguration in den zwei oberen Begleitstimmen verstehe ich als rein musikalischen
Kontrapunkt.

Bekanntlich legte Bach die Choralmelodie Dies sind die heilgen zehn Gebot auch dem Eingangschor der
Kantate Du sollt Gott, deinen Herren, lieben (BWV 77) zugrunde. Sie klingt dort im VergréBerungskanon und
hat eine mehrfache symbolische Bedeutung * Der dem Kopfsatz zugrundeliegende Text ist Luk. 10,27: «Du
soll[s]t Gott, deinen Herren lieben von ganzem Herzen [...]». Die Stimmen dieses Satzes deklamieren also
Bibeltext und Lutherlied. Arnold Schering schrieb zu BWV 77,1: «Das groBte Gebot bildet das Fundament.»®
Bei niherer Betrachtung stellt sich heraus, daB Bach offenbar auch im (Fundamenty von BWV 678 auf das
fundamentale Gebot hinweist. Die BaBstimme zihlt 315 Tone, daB heifit (Buchstabierung nach BWV 77)%:

Du sollt Gott deinen Herren lieben
=24 +.73 30 + 49 + 65 + 45
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Daf} Bach auf dieses Bibelwort tatsdchlich mittels gematrischer Prinzipien angespielt haben mag, wird durch die
zwei auffallenden katabasis-Figuren in T.46 und 47 zusitzlich angedeutet. Die Sechzehntel bringen eine
Unterbrechung im Verlauf des Basses in durchgehender Viertel- und Achtelbewegung zustande. Mit den beiden
absteigenden Motiven (jeweils auch mit dem Terminus superjectio oder accentus zu bezeichnen) lenkt Bach
nicht nur die Aufmerksamkeit auf den Passus «wie man fiir Gott [leben soll]» — er legt also auch vom Text her
einen Akzent —, sondern er setzt damit zugleich die Gesamtzahl der Bafitone auf 315 fest. Das Zehn-Gebote-
Lied ist nach den Leipziger und Dresdner Gesangbiichern das wichtigste Lied fiir den 13. Sonntag nach
Trinitatis. Gerade dem Evangelium dieses Sonntags (Luk. 10,23-37) entstammt der Text «Du sollt Gott, deinen
Herren, lieben».

Stichwort «Canoney, in: Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732, S. 132.

In analoger Art und Weise hat Bach BWV 769.4 symbolische Bedeutung verlichen: Vgl. Clement, «O Jesu, du edle Gabey, S. 199
Amold Schering, Das Symbol in der Musik, Leipzig 1941, S. 40

Eine umfassende Darlegung dieses Fundes sowie eine Stellungnahme zur Frage der Gematrie bei Bach folgen in meinem
angekiindigten Buch.
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BWYV 679

Die «Fugettay BWV 679 weist einige Ahnlichkeiten zur vorhergehenden Bearbeitung auf, etwa die G-mixolydi-
sche Tonalitét, der Orgelpunkt G bzw. die wiederholte Note G am Anfang, usw. Das Werk zeigt aber einen freu-
digen Affekt. Helene Werthemann hat festgestellt, dal das Gesetz zwar seine Giiltigkeit als Forderung, aus der
Gottes Wille «klar und deutlich und unerfiillbar schwer» abzulesen ist, behalten hat, aber andererseits in Chri-
stus seine Erfiillung gefunden hat und nun die Menschen nicht mehr zu belasten vermag, da Christus ihnen die
herrliche Freiheit der Kinder Gottes geschenkt hat. Sie meint, dal sich aus dieser Doppelsituation vielleicht die
beiden Bearbeitungen BWV 678 und 679 erkliren lassen: BWV 678 wiirde dann die Forderung des Gesetzes
(Kanon) und das Leben unter dem Gesetz, BWV 679 dagegen die befreite Existenz des gldubigen Christen
darstellen.” Sie erklért ihre Ansicht nicht weiter. Ich bin allerdings iiberzeugt, daB Bachs Intention hiermit genau
getroffen worden ist, und mochte das néher erldutern. Die besagte <Doppelsituation> der Gebote wird in den theo-
logischen Quellen der Bachzeit immer wieder als alttestamentliche Forderung und Quelle zur Siindenerkenntnis
einerseits und neutestamentische Erlosung und Befreiung durch Christum andererseits ausgedriickt (Belegstellen
werden in meinem Buch erscheinen). Beide Aspekte finden sich im Text des Zehn-Gebot-Liedes, und zwar als
eigener Kommentar) Luthers in den Strophen 11 und 12.

Ich habe einen Zusammenhang zwischen BWV 678 und Strophe 11 befiirwortet und mochte jetzt die These
aufstellen, daB Bach mit BWV 679 auf Strophe 12 Bezug nimmt. Theologisch spricht alles dafiir. Die zwei
letzten Liedstrophen vertreten die beiden nach der Lutherischen Lehre hinsichtlich des Gesetzes hochst wichtigen
Begriffe «Forderung/Quelle zur Siindenerkenntnis' — Erlosung/Befreiung durch Christum». DaBl die beiden
Aspekte nicht getrennt werden diirfen, geht nicht nur aus Luthers Lied, sondern auch aus den theologischen
Schriften in Bachs Besitz hervor. Mit nur einem Hinweis auf den Zweck der Gebote — in BWV 678 — wiire
Bach unvollstidndig gewesen. Meiner Meinung nach hat er dem (Kenner von dergleichen Arbeit) einen Schliissel
gegeben, mit dem er auf die Beziehung zwischen BWV 678 und 679 aufmerksam macht. Wichtiger als die
bereits erwihnten Ubereinstimmungen dieser Werke erscheint mir die Verwandtschaft der Taktarten: BWV 678
ist im 6/4-Takt, BWV 679 im 12/8-Takt geschrieben. Einen dhnlichen Fall solcher «Taktartverdoppelung» gibt
es in der Choralpartita BWV 768, wo Bach der Fortsetzung des Textes mittels der besagten Taktartverwandt-
schaft musikalisch Gestalt verliehen hat.® Vieles spricht dafiir, daB er das auch jetzt tut: Strophe 12 schlieBt sich
der 11. Strophe an («Das helf uns der Herr Jesus Christ»); theologisch gehéren sie zusammen. Der Charakter
von BWV 678 und 679 entspricht den betreffenden Strophen in verbliiffender Weise. (Ich habe bei Bach weitere
Parallelfille solcher textbezogenen Taktartverwendung gefunden.)

Es stellt sich weiter heraus, daB die Struktur des Werkes mit Luthers Anordnung der zehn Gebote
zusammenhingt. Der Anfang des Themas tritt im Stiick exakt zehnmal auf. Die erste Themendurchfithrung
(recto) dauert in allen vier Stimmen zehn Zihlzeiten (punktierte Viertel). Es folgen die Einsitze 5-8 inverso,
wobei das Thema etwas gekiirzt wird. Die Einsitze 1-4 klingen je zweimal auf erster und fiinfter Stufe; die darauf
folgenden vier im Quintenzirkel von d abwirts bis £. Es entfaltet sich dann ein Zwischenspiel (T. 18-31), in dem
ein Nebenthema dargeboten wird. Zum Schluf finden wir die zwei letzten Themeneinsitze quasi als abschlieen-
den Orgelpunkt recto auf der ersten Stufe vor, allerdings ohne die urspriingliche Sequenzierung des Materials der
siebten und achten Zihlzeit.
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Ubersicht der Themeneinsitze; R = recto, | = inverso

In Luthers Groflem Katechismus lauten die Gebote: 1. Du sollst keine anderen Gétter haben neben mir; 2. Du
sollst den Namen Gottes nicht vergeblich fiihren; 3. Du sollst den Feiertag heiligen; 4. Du sollst Vater und
Mutter ehren; 5. Du sollst nicht téten; 6. Du sollst nicht ehebrechen; 7. Du sollst nicht stehlen; 8. Du sollst
kein falsches Zeugnis reden wider Deinen Nichsten; 9. Du sollst nicht begehren Deines Néchsten Haus; 10. Du
sollst nicht begehren seines Weibs, Knecht, Magd, Vieh oder was sein ist’.

Bachs Verteilung der Themen (Z#sur zwischen 4 und 5) scheint auf den ersten Blick nicht mit der
lutherischen Anordnung, die sich ja gewohnlich in die Gebote 1-3 und 4-10 gliedert, {ibereinzustimmen. Luther
bringt aber eine weitere Zisur an; dieser scheint Bach gefolgt zu sein. (Es sei ergénzend darauf hingewiesen, daf3
die klassischey Gliederung zwischen drittem und viertem Gebot sich in der theologischen Literatur der Bachzeit
nicht immer so eindeutig nachweisen 14Bt; das fiinfte Gebot wird manchmal auch als Anfang einer neue Abfolge
angesehen.) Beim fiinften Gebot schreibt Luther ndmlich: «Wir haben nun besprochen beide, geistliches und

7 Helene Werthemann, Die Bedeutung der alttestamentlichen Historien in Johann Sebastian Bachs Kantaten, Tiibingen 1960, S. 153
8 Vgl. Clement, «O Jesu, du edle Gabe», S. 129-135
9 Siehe WA 301, S. 130
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weltliches Regiment, das ist gottliche und véterliche Obrigkeit und Gehorsam. Hier aber gehen wir nun aus
unserm Haus unter die Nachbarn, zu lernen, wie wir untereinander leben sollen, ein jeglicher fiir sich selbst
gegen seinen Nichsten.»'® Die Themeneinsdtze 1-4 (melodisch aufwirtsgehend) erweisen sich als durch die
Gebote, die sich auf Gott und Obrigkeit, geistlich und weltlich Regiment, géttliche und viterliche Obrigkeit und
Gehorsam beziehen, eingegeben; die Einsitze 5-8 (melodisch abwirtsgehend) dagegen durch die Gebote, die den
Nichsten und das Leben der Menschen untereinander betreffen.!! Die aufwértsgehende und die absteigende
melodische Bewegung konnen als Darstellung der Beziehung zu Gott (anabasis) bzw. zu den Menschen
(katabasis) verstanden werden. Die abwirtsgehende Bewegung der Einsitze 5-8 wird durch die Stimmlage
(S-A-T-B) noch unterstrichen. Die Wendung von Gott und Obrigkeit zum Nichsten wird musikalisch offenbar
durch die Wendung recto — inverso dargestellt, wobei gesagt werden mufl, daB die Gebote 5-8 in der
theologischen Literatur der Bachzeit 6fter zusammen erwéhnt werden. Ergéinzend sei bemerkt, daB sich eine Zésur
zwischen viertem und fiinftem Gebot auch durch den Gegensatz «du sollst — du sollst nicht» aufdringt.
Musikalisch darf dabei der Charakterunterschied zwischen den Themen 1-4 und 5-8 nicht vergessen werden: Dur
verwandelt sich in Moll; die vier im Quintenzirkel von & abwirts bis f klingenden Einsitze fangen alle mit
einem chromatischen Sekundschritt an, die drei letzten absteigend. Harmonisch erinnern die Takte 13-16 damit
an die drei Ausrufe «O Holle» in der Matthcus-Passion."

Dal3 die zwei letzten Einsidtze wieder recto erscheinen, ist musikalisch bedingt; gleichwohl scheint ihre
separate Stellung eine Bedeutung zu haben. Sowohl im Liedtext als in seinem Katechismus behandelt Luther
das neunte und zehnte Gebot nimlich zusammen (wie spitere lutherische Theologen). DaB die Themen 9 und 10
mehr oder weniger von den anderen Einsétzen getrennt erklingen, scheint ebenfalls seinen Grund in Bachs Ver-
stindnis von Luthers Lehre zu haben. In Luthers Grofem Katechismus wird die Stelle der zwei letzten Gebote
namlich in analoger Weise umschrieben: «Diese zwei Gebote sind eigentlich den Juden ausschlieBlich gegeben,
obwohl sie uns dennoch auch zum Teil betreffen. [...] Darum hat Gott diese zwei hinzugesetzt, da} mans auch
fur Siinde und verboten halte, des Néchsten Weib oder Gut zu begehren und irgendwie danach zu trachten.»'
Offenbar bringt Bach also das «Hinzusetzeny in seiner Komposition zum Ausdruck.

Stelle und Gestaltung der jeweiligen Themeneinsitze in BWV 679 zeigen sich mit Luthers Beschreibung der
Gebote dermaBen in Ubereinstimmung, daB ein bewuBt vom Komponisten angebrachtes Verhiltnis als sicher
angenommen werden kann. Der freudige Affekt des Werkes und die Anspielungen auf alle Gebote weisen
gemeinsam darauf hin, daB Bach in BWV 679 Strophe 12 von Luthers Lied vertont hat. Damit hat er in
BWYV 678 und 679 beide Seiten des Gesetztes nach Lutherischer Lehre in eindrucksvoller Weise beleuchtet.

(Universiteit Utrecht)

10 WA 301, S. 157

11 Vgl. dazu und zum folgenden Casper Honders’ Aufsatz «Bach’s Fughetta over (Dies sind die heilgen zehn Gebotw», in: Kerk en
Theologie 20 (1969), S. 192-198.
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