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Ingo Bredenbach

Dieser „mühsame Weg des Selbstunterrichts“ ist kaum 
erforscht, meist finden sich konjunktivische Formulie-
rungen oder Mutmaßungen wie „sowohl biographische 
Gründe als auch kompositorische Kriterien lassen 
eine Abhängigkeit von Buxtehude vermuten.“3 Ziel 
meiner Arbeit ist es, durch analytische Studien an 
Werken, die Bach nachweislich gekannt hat,4 Lücken 
nicht belegter Zusammenhänge zu füllen und inter-
disziplinär zwischen Historischer Musikwissenschaft, 
Musiktheorie und Musikpädagogik aufzuzeigen, wie 
Bachs Lernvorgang vorzustellen ist. Besonders seine 
hierfür kaum zu überschätzenden, zwischen 1698/99 
und 1700 entstandenen Abschriften zweier großfor-
matiger Choralfantasien, Dieterich Buxtehudes „Nun 
freut euch, lieben Christen gmein“ und Johann Adam 
Reinckens „An Wasserflüssen Babylon“, sind unter 
diesem Aspekt bis dato nicht tiefergehend untersucht. 
Im Forschungsbericht der Dissertation wird kritisch 
der Geschichte des Gattungsbegriffs „Choralfantasie“ 
nachgegangen. Diese Werke Reinckens und Buxtehu-
des sind lediglich mit der ersten Choralzeile als Titel 
überschrieben. Erst im 20. Jahrhundert ist für solche 
großformatigen, von großer varietas bestimmten Werke 
der Terminus „Choralfantasie“5 geprägt worden. Me-
thodisch beschreite ich mit detaillierten Analysen den 
Weg, den der Nekrolog für Bach benennt: 

[…1703] in Arnstadt […] zeigte er eigentlich die 
ersten Früchte seines Fleisses in der Kunst des 
Orgelspielens und in der Composition, welche er 
größtentheils nur durch das Betrachten der Wercke 
der damaligen berühmten und gründlichen Com-
ponisten und angewandtes eigenes Nachsinnen 
erlernet hatte. In der Orgelkunst nahm er sich 
Bruhnsens, Reinkens, Buxtehudens […] ihre Werke 
zu Mustern.“6 

Mit „Betrachten der Wercke“ und „angewandtes eige-
nes Nachsinnen“ sowie „Werke zu Mustern“ sind die 
entscheidenden Stichworte benannt.

Es gilt, in diesem bisher vernachlässigten Bereich der 
Bach-Forschung solche „Muster“ und modellhaften 
Strukturen zu ermitteln und in seinen Kompositionen 
integriert und anverwandelt, erweitert und gesteigert 
wiederzufinden sowie aufzuzeigen, wie Bach diese 
Methodik des Lernens nach Mustern auf seinen Un-
terricht überträgt.

Die Leitfragen sind:
• Wie sah die Ausbildung Bachs aus und 
• welche Kompositionen seiner Vorbilder und Lehrer 

hat er gekannt und
• welche Modelle lassen sich hierin für seine eigenen 

Werke finden?
• Wie geschieht die Anverwandlung solch bisher

fremder Strukturen und Modelle sowie deren Wei-
terentwicklung im „Selbstunterricht“?

• Wie überträgt Bach diese Methodik des Lernens
nach Mustern auf seinen späteren Unterricht?

Mittels verschiedener Ansätze, musikalisch-analytisch 
kombiniert mit Studien zu musiktheoretischen Texten 
seines Umfelds, zeigen die Untersuchungen an von Bach 
nachgewiesenermaßen gekannten Kompositionen, ins-
besondere den beiden genannten Werken Buxtehudes 
und Reinckens, welche Aspekte und Techniken Bach 
lernen konnte:

• doppelter und mehrfacher Kontrapunkt
• c. f. mit bis zu drei subjecta im vertauschbaren

vierfachen Kontrapunkt
•  Kanontechniken 
•  Anlage einer Fughette
•  durch die Stimmen wandernder c. f.
• fragmentierter c. f. 
• diminuierter c. f.
• repetitiones, die auch oktaviert oder diminuiert

werden können, 
•  insbesondere Echotechniken 
•  harmonisch überraschende Kühnheiten, die sich

als bewusste Regelverstöße erweisen
•  innovative Möglichkeiten der Gestaltung von

Klauseln

acheifern (aemulatio)1 und Übertreffenwollen
(superatio) eines Vorbilds sind ein Movens für 
J. S. Bach in seinem „Selbstunterricht“, ein Be-

griff, der auf Bachs ersten Biographen Johann Nikolaus 
Forkel zurückgeht:

„Der mühsame Weg des Selbstunterrichts […] ist 
vielleicht der einzige, der einen vollkommen guten 
Lehrer hervor bringen kann.“2
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gen Beispielen anregender und teils ungewöhnlicher 
Lösungen kompositorischer Herausforderungen. 

Im nächsten Schritt werden in der Dissertation durch 
Analyse von vier seiner Choralbearbeitungen aus den 
sogenannten Neumeister-Chorälen des Stilbereichs um 
1701 seine kompositorischen Erträge aufgezeigt, die 
zeitnah zu seinen Abschriften der beiden Choralfan-
tasien entstanden sind.

•  Gestaltung eines Finals
•  Musikalisch-rhetorische Figuren zur Textausdeu- 

tung
•  Dispositio der Form, der tonalen Ebenen und der 

Dux- und Comes-Verhältnisse

Diese beiden analysierten Choralfantasien  stellen für 
den jungen Bach quasi ein Musterbuch dar, sowohl 
mit exempla classica im Bereich des einfachen und des 
mehrfachen Kontrapunkts, als auch mit mustergülti-

Bach) vertreten sind,8 sowie Werke Giuseppe Torellis und 
Arcangelo Corellis. Ein ausführlicher Vergleich der Fuga 
h-Moll (BWV 579) mit deren Vorlage (dem 2. Satz Vivace 
der 4. Sonata aus den Sonate á tre, op. 3, Rom 1689)9 von 
Corelli zeigt, was Bach an dessen musikalischer Logik 
und effizientem Umgang mit thematischem Material 
gelernt hat. Bach versucht auch hier, das Vorbild zu über-
treffen, indem er über die von Corelli eingesetzten Ideen 
hinaus weitere Möglichkeiten der Engführung sowohl 
des Themas, als auch der Kombination von Thema und 
Kp komponiert und den Umfang seiner Fuge auf 102 
Takte erweitert – die Vorlage weist lediglich 39 Takte auf. 

In seinem weiteren „Selbstunterricht“ gewinnt Bach 
vielseitige neue Erkenntnisse besonders durch die 
Adaption einiger Concerti aus Vivaldis op. 3, die er 
ab 1714 in Auswahl für Cembalo oder Orgel einrichtet 
und spielbar macht sowie zugleich – kontrapunktisch 
verdichtet – anreichert. Erkenntnisse zur musikalischen 
Logik und zu effizientem Umgang mit musikalischem 
Material, besonders bezüglich der Themengestaltung – 
oft Themenkopf    (I–V–I) – Fortspinnung (Sequenz) 
– Epilog (Kadenz) –, der Tonartendisposition und 
der Modulationswege durch Sequenzen – all diese 
Erkenntnisse bestimmen fortan nahezu alle Komposi-
tionen Bachs. Meine Untersuchungen hierzu bestätigen 
bisherige Forschungserträge und vertiefen diese, bei-
spielsweise zu „Agréments im Bachschen Unterricht“, 
bzw. widerlegen durch analytische Vergleiche mit der 
Vorlage z. B. die durchweg pejorativen Urteile zu den 
zeitgleich in Weimar entstandenen Concerto-Tran-
skriptionen Johann Gottfried Walthers – stellvertretend 
sei zitiert, Walther nehme „in seinen Transkriptionen, 
im Gegensatz zu Bach, [keine] kompositorische[n] 
Verbesserungen der Vorlagen […] vor.“10

Ein beredtes Beispiel für die Synthese der Erfahrungen 
Bachs mit norddeutsch und italienisch geprägten Kom-
positionsverfahren stellt das in Weimar entstandene 
„Nun komm, der Heiden Heiland“ (BWV 660) dar: 
eine avantgardistische Choralbearbeitung mit 
• einer kanonisch angelegten Vorimitation einer sel-

tenen Stimmkombination zweier gleichberechtigter 
Bassstimmen, die

•  im doppelten Kontrapunkt der Oktave angelegt 
sind. 

• Die Themenstruktur entspricht der der analysierten 
Vorbilder: beim Themenkopf, der aus dem Beginn 
des c.f. entwickelt ist, erscheint durch die Kanon-
führung mehrfach eine I–V–I-Struktur, daran an-
schließend eine unvollständige und eine komplette 
Quintfallsequenz sowie eine asymmetrische Kadenz 
und eine regulär-affirmative in Takt 7, die zu einer

  „Jesu, meine Freude“ (BWV 1105) aus den Neumeister-Chorälen. 

Fundiert wird nachgewiesen, auf welche Weise Bach 
die umfangreiche Form der Choralfantasie norddeut-
scher Prägung in die von ihm neu geschaffene Form 
der Choralfantasie en miniature überführt und kon-
densiert und so den liturgischen Anforderungen des 
Gottesdienstes sowie den Möglichkeiten seiner Orgel 
in Arnstadt anpasst. Diese Art der c.-f.-Bearbeitung 
stellt in Bachs familiären (Stichwort: Johann Michael 
Bach) und mitteldeutschen Umfeld (Stichwort: Johann 
Pachelbel) ein Novum dar, für das es keine Vorbilder 
gibt. In diesen „Früchte[n] seines Fleißes“ verwirklicht 

Bach in kompakter Weise kompositorische varietas, 
kann virtuos die erworbenen Fähigkeiten einsetzen und 
dabei danach trachten, seine Vorbilder zu übertreffen. 

Bach setzt seinen „Selbstunterricht“ mit der Analyse 
italienischer Kompositionen bereits vor 1714, seinem 
prägenden Kennenlernen einiger Concerti Antonio 
Vivaldis, fort, was ihn „musikalisch denken“7 lehrt.  
So studiert er Sonaten Tomaso Albinonis, die bereits 
in der vor 1707 begonnenen Möllerschen Handschrift 
(Hauptschreiber: sein älterer Bruder Johann Christoph 

-
stimmigen Choralsatz, der dem Trio zugrunde liegt und im Reduktionsverfahren11 
gewonnen werden kann.

• sich eng an den c. f. bindenden Kolorierung nord-
deutscher Prägung im Diskant führt. 

• Durch ein Reduktionsverfahren kann ein fiktiver 
vierstimmiger Choralsatz generiert werden, der im 
Hintergrund abläuft und durch den sich weitere 
Erkenntnisse zur Harmonik dieser Choralbearbei-
tung gewinnen lassen:
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Aus Bachs Selbsterkenntnis, dass nach seinem Biogra-
phen Forkel „Ordnung, Zusammenhang und Verhältniß 
in die [musikalischen] Gedanken gebracht werden 
müsse“,12 wird Bachs Weg ab ca. 1708 von großer va-
rietas hin zu einer Vereinheitlichung in seinen Kom-
positionen nachgezeichnet. Er verfügt durch seinen 
„Selbstunterricht“ über eine vielfältige Kompetenz, 
sowohl umfangreiche Choralbearbeitungen als auch 
großformatige Präludien und Fugen mit stringenter 
motivisch-thematischer Arbeit zu schreiben. Diese 
Einheitlichkeit und motivische Stringenz findet sich 
zudem – anders als in den Neumeister-Chorälen – in 
der kleinen Form im Orgelbüchlein, einer bereits in 
Weimar entstandenen und unvollendet gebliebenen 
Sammlung von Choralbearbeitungen, die er bei seiner 
Bewerbung 1723 um das Thomaskantorat in Leipzig 
als Musterbuch vorlegt mit dem Hinweis auf dem 
neu hinzugefügten Titelblatt, „dem Nechsten draus 
sich zu belehren“,13 womöglich ein Hinweis auf die 
Möglichkeit eines „Selbstunterrichts“. Auch die bei-
den anderen in Leipzig vorgelegten Sammlungen von 
Claviermusik wenden sich an die „Lehrbegierigen“: 
das Wohltemperierte Clavier (1. Teil, Reinschrift von 
1722)14 und die 15 zweistimmigen Inventionen und 15 
dreistimmigen Sinfonien15, deren Frühfassungen schon 
im Clavier-Büchlein vor Wilhelm Friedemann vorliegen. 
Da Bach kein universitäres Studium aufweisen kann 
wie beispielsweise Johann Kuhnau, sein Vorgänger als 
Thomaskantor, legt Bach mit diesen wegweisenden 
und einzigartigen Unterrichtsmaterialien Lehrbücher 
als Ausweis seiner pädagogischen Fähigkeiten und 
Gelehrsamkeit vor. 

Aus dem anlässlich seiner Bewerbung formulierten 
Titelblatt der eigens 1723 angefertigten Reinschrift 
der Inventionen und Sinfonien geht Bachs umfassender 
methodischer Ansatz hervor:

Bisher blieb das kontrapunktische Potenzial dieses in 
seiner Stimmführung gänzlich im doppelten Kontra-
punkt der Oktave angelegten Stücks in der Forschung 
unerkannt – ein Potenzial, das Bach seinem Sohn 
ebenso vermittelt haben wird, wie die Möglichkeiten 
der Spiegelung und der Führung im Krebs. Ob Wil-
helm Friedemann Bach solches auf einem Skizzenblatt 
probiert oder ex tempore gespielt hat? Beides ist nicht 
auszuschließen:

des Clavires

progreßen dreyen 
obligaten Partien -

inventiones
-

cantable Art  im 

Composition

Analyse

Spieltechnik

 

Bach kann fast zeitlebens als Lernender und Lehrender 
zugleich betrachtet werden, von dem es mit Ausnah-
me weniger Generalbassregeln17 keine überlieferten 
schriftlichen Zeugnisse gibt – außer seinen Komposi-
tionen und solchen Titelblättern mit ihren mit Bedacht 
gewählten Formulierungen. 

Im dritten Teil der Dissertation „Bach als Lehrender 
in Köthen und Leipzig“ wird anhand einer Auswahl 
von Kompositionen des 1720 begonnenen Clavier-
Büchlein vor Wilhelm Friedemann (Clb) analysiert, wie 
Bach seine Kompetenz und die Methodik des Lernens 
nach Mustern auf die eigens komponierten ‚kleinen‘ 
pädagogischen Stücke für seinen Unterricht überträgt. 
Teils erstmals werden diese, nicht nur – wie zumeist 
heute – als Übungsstücke zur Erlernung einer Spiel-
technik angesehen, sondern zugleich als „Muster“ für 
Improvisation und Komposition entsprechend Bachs 
methodischer Konzeption analysiert. Dazu dienen 
auch mögliche Unterrichtsszenarien und Improvisa-
tionsaufgaben,  die aus dem Kontext heraus begründet 
und analytisch abgesichert werden (siehe Kasten S. 9). 

Das erste Stück im Clb, die Applicatio (BWV 994) ist bis 
dato, wenn überhaupt beachtet, als Fingersatz-Übung 
eines als veraltet apostrophierten Fingersatzes ange-
sehen worden, auch wenn dieser von Bach normativ 
notierte Fingersatz von C. P. E. Bach noch 33 Jahre 
später in seinem Lehrbuch „Versuch über die wahre 
Art das Clavier zu spielen“ gleichberechtigt neben zwei 
weiteren angeführt wird.19

Inhalt des Clavier-Büchlein vor Wilhelm Friedemann Bach

 

  Bach: Applicatio (BWV 994), aus dem Clb, S. 4r;  Faksimile 

  Applicatio C-Dur (BWV 994)
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Im 2. Stück des Clb schreibt Bach mit dem Präambulum 
C-Dur (BWV 924) ein erstes Klangflächenpräludium, 
an dem sich ausführlich 

1. Techniken der Akkordbrechung 
2. die im Hintergrund ablaufende Kontrapunktik 

mit regulär vorbereiteten Dissonanzen (siehe 

Diese selten angewandte Analysemethode zur Kontra-
punktik hinter der notierten Musik beantwortet teils die 
eingangs aufgeworfene Frage, wie Bach Erkenntnisse 
seines „Selbstunterrichts“ auf seinen Clavier-Unterricht 
überträgt, da bereits bei den ersten beiden Stücken des 
Clb gleiche Techniken Anwendung finden, die Bach 
an den zwei großen Choralfantasien Buxtehudes und 
Reinckens studiert hat. 

An weiteren Beispielen wird gezeigt, wie er unter um-
fassend pädagogischen Gesichtspunkten mustergültige 
Werke in kleiner Form schreibt, die zugleich vollgültige  
Kompositionen sind – anders als technische Etüden 
beispielsweise im 19. Jahrhundert, die meist einen 
spieltechnischen Aspekt isoliert beleuchten, ohne einen 
kompositorischen Anspruch zu erheben. Aufgezeigt 
wird, dass über Jahre ein Curriculum entsteht, das 
sich rückblickend als planvoll und beispielhaft erweist. 
Bach schreibt abwechslungsreich angelegte Werke 
als Muster zur Ausbildung der Spieltechnik und des 
musikalischen Denkens seiner Schüler. Auf diesem 
Fundament entstehen die zahlreichen Kompositionen 
seiner Schüler, in denen sich wiederum die erlern-
ten Muster und Modelle wiederfinden, teils wörtlich 
übernommen, teils weiterentwickelt. Diese Wirkweise 
wird an einigen analysierten Beispielen aus Werken 
von Schülern Bachs aufgezeigt, die zeitnah zu ihrem 
Unterricht bei Bach entstanden sind.  

Mittlerweile sind 138 Privatschüler Bachs nachweis-
bar,20 von denen einige zudem Lehrbücher verfassen. 
Offenkundig hat Bachs mustergültiger Unterricht so 
nachhaltig gewirkt, dass sich mancher Schüler ver-
pflichtet und imstande sieht, Bachs Vorgehensweise 
und seine Kenntnisvermittlung im Bereich 

•  der Kontrapunktik, 
•  des Generalbasses und 
•  allgemein der Grundlagen der Komposition 

und Improvisation sowie 
•  der Technik des Clavierspiels und 
•  der Interpretationskunst 

zu systematisieren und gedruckt veröffentlicht zu 
tradieren. 

Zu Lehrbüchern von Mizler, Marpurg, Agricola, C. 
P. E. Bach, Kirnberger, Petri usw. kommt als weiteres 
Lehrwerk posthum die Veröffentlichung von vierstim-
migen Choralsätzen Bachs, die herausgelöst aus ihrem 
kompositorischen Zusammenhang der Kantaten, nicht 
in Partitur-, sondern im Klaviersatz notiert und untex-
tiert gedruckt erscheinen. C. P. E. Bach, der benennt, 
dass er „in der Komposition und im Clavierspielen 
[…] nie einen andern Lehrmeister gehabt“ habe, als 

seinen Vater,21 lässt auf sein zweibändiges Lehrbuch 
Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen von 
1753 und 1762 konsequent dann 1765 als Herausgeber 
eine Veröffentlichung von Choralsätzen J. S. Bachs 
folgen. Diese wirken langfristig wie ein Kompendium 
als Korpus normativ und stehen als Muster für den 
Typus „Bach-Choral“,22 auf dessen Entwicklung in 
der Dissertation eingegangen wird. Das neben diesen 
Veröffentlichungen wohl wirkmächtigste Lehrbuch 
ist die 1776–1779 erschienene Kunst des reinen Satzes 
in der Musik aus sicheren Grundsätzen hergeleitet und 
mit deutlichen Beyspielen erläutert23 von Johann Phil-
lip Kirnberger, mit der er den Anspruch erhebt, die 
Lehrmethode seines Lehrers zu tradieren. Nach diesem 
Lehrbuch werden noch die Geschwister Fanny und 
Felix Mendelssohn 1819–1821 durch Carl Friedrich 
Zelter unterrichtet.24

Summa summarum ergeben sich kurzgefasst vornehm-
lich folgende Erkenntnisgewinne und inhaltlichen 
Erträge:

1. Durch ausgiebige Analysen kann aufgezeigt wer-
den, wie Bach durch seinen „Selbstunterricht“ sein 
fundiertes Verstehen von Kompositions- bzw. Im-
provisationsprozessen mittels „Muster“ erreicht, 
basierend auf der Klausellehre  und den Prinzipien 
des vertauschbaren, mehrfachen Kontrapunkts.

2. Neue Horizonte eröffnen die musikalischen Analy-
sen in Verbindung mit musiktheoretischen Texten 
aus der Zeit Bachs.

3. Erstmals wird die Transformation der umfangreich 
angelegten „Choralfantasie“ norddeutscher Prägung 
in die von Bach entwickelte Choralfantasie en mi-
niature detailliert beschrieben und nachgewiesen.

4. Konfirmatorisch vertiefend wird belegt, wie Bach 
die grundsätzlich kontrapunktische Anlage seiner 
Kompositionen mit italienischen Mustern vereinigt 
und zu einer Synthese gelangt mit einer Eleganz und 
Kantabilität der thematischen Linien, einer Vielfalt 
der Sequenzfigurationen und einem überlegenen 
Disponieren der Form eines Werks, sowohl beim 
Improvisieren, als auch beim Komponieren.

5. Überwiegend neu ist eine Analysemethode zur Kon-
trapunktik hinter notierter Musik vermeintlicher 
Spielstücke. Dies führt zu erkenn- und übertragba-
ren Mustern, die in möglichen Unterrichtsszenarien 
und Improvisationsaufgaben aufgezeigt werden.

6. Aufgrund seines Ausbildungswegs des „Selbstun-
terrichts“ kann er aus eigener Erfahrung bei seinen 
Schülern Hürden im Verständnis kompositorischer 
Probleme und Fragen erkennen und durch eigens 
für seinen Unterricht komponierte „Claviersachen“ 

  links: Applicatio C-Dur (BWV 994) 
mit vollständig vertauschten Stimmen.

  oben: BWV 994, T. 1+2 als Krebs (a) und mit ursprünglicher 
Oberstimme in Umkehrung u. den Unterstimmen im Krebs (b).

die Pfeil-Markierungen in der oberen ossia-
Notenzeile) und ihren Auflösungen,

3. einige Sequenztechniken ebenso studieren las-
sen wie 

4. die Formdisposition hinsichtlich der Harmonik 
und der rhetorischen Anlage:

  Praeambulum C-Dur (BWV 924), T. 1–9 
mit immanent kontrapunktisch 

angelegter Stimmführung.
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Lösungen  aufzeigen. Seine Schüler müssen nicht, 
wie Bach, Muster im „Selbstunterricht“ erkennen 
und anwenden lernen. 

7. Teils bisherige Forschungen bestätigend, teils neu 
sind die Erträge zur Wirkweise der Muster in Kom-
positionen seiner Schüler, die diese wörtlich über-
nehmen, weiterentwickeln oder gegebenenfalls in 
Lehrbüchern verschriftlichen.

Bachs umfassender Clavierunterricht kann retrospektiv 
als erste Clavierschule verstanden werden und könnte 
Vorbild für heutiges Unterrichten sein. 

-

-

-

-

-

-

-

abgeschrieben hat.

-

-

Zu meinem Dienstauftrag als Pfarrer im Amt für 
Kirchenmusik gehört der Lehrauftrag für die 
theologischen Fächer an der Kirchenmusik-

hochschule unserer Landeskirche in Tübingen. Immer 
freitags und manchmal zusätzlich donnerstags unter-
richte ich meist 5 bis 8 Studierende in den Fächern 
Bibelkunde und Theologische Grundlagen, in Liturgik 
und Hymnologie (Lieder- und Gesangbuchkunde), 
in Liturgischem Singen und Gemeindesingen. Mein 
Anfang vor zwei Jahren war durch Corona gebremst; 
doch seit die Kurse wieder in Präsenz stattfinden und 
wir in Theologie diskutieren und in Hymnologie wieder 
singen können, macht die Arbeit an der HKM sehr viel 
Freude. Und ich bin beeindruckt: Die HKM ist ein zwar 
kleines, aber ganz starkes Stück unserer Landeskirche! 
Die bis zu 30 Studierenden sind zwischen 20 und 50 
Jahre alt. Manche sind Quereinsteiger und bauen auf 
ein (Schul-)Musikstudium auf. Einzelne kommen von 
weit her, etwa aus den USA, aus Südkorea oder dem 
Baltikum. Die meisten kommen aus der Schule eines 
unserer Bezirkskantoren nach dem Abitur oder einem 
Vorbereitungsjahr zum Kirchenmusikstudium. An der 
HKM treffen sie auf Dozentinnen und Dozenten, die 
künstlerische Praxis, kirchliche Verbundenheit und 
Unterricht miteinander verbinden. Ich staune, was 
für ausgezeichnete Musikerinnen und Musiker an der 
HKM unterrichten! (s. Kasten auf S. 14) Sie vermitteln 
unseren Studierenden ein breites Spektrum an Fer-
tigkeiten, Stilen und Praxiserfahrungen aus Kirche, 
Konzert, Theater, Festspielen und Pop- und Jazzpodien. 
Über unsere Dozentinnen und Dozenten und durch 
eine regelmäßige Zusammenarbeit mit Stift und Uni 
(Musikwissenschaft und Theologie), mit den Tübinger 
Kirchengemeinden und der Studierendengemeinde ist 
die Hochschule in Tübingen und Umgebung bestens 
vernetzt. Viele der Studierenden leiten Chöre und 
spielen Gottesdienste im Umkreis der HKM. 

Dass unsere Landeskirche in Tübingen ein Studium 
sowohl des Allgemeinen kirchenmusikalischen Profils 
als auch im Jazz-/Pop-Profil im selben Haus anbietet, 
ist EKD-weit einzigartig. Ich erlebe das als sehr posi-
tiv: kaum ein „Allgemeiner“, der nicht in der HKM 
auch Freude an Jazz/Pop entwickelt, und kein/e Jazz-/
Popstudierende, die nicht das Gesangbuch, Johann 

Heermann, Gerhard Tersteegen und Jochen Klepper 
schätzen lernt. In „meinen“ Fächern erlebe ich es als 
lebendig und bereichernd, wenn die Studierenden aus 
verschiedenen kirchlichen Strömungen über Bibel und 
Gesangbüchern ins Gespräch kommen. 

Einzelne Studierende suchen den Doppelabschluss: 
Master in Kirchenmusik Jazz-Pop und Master im all-
gemeinen Profil. Auch das geht in Deutschland nur 
bei uns.

Neben dem stilistischen Doppelprofil ist die Zusam-
menarbeit mit der Katholischen Hochschule für Kir-
chenmusik in Rottenburg eine zweite Erweiterung des 
Horizonts. Die Begegnung mit den Anderen bewirkt ja 
meist beides: ein Weiter-werden und ein Klarer-werden 
in der eigenen geistlich-musikalischen Identität. 

Die theologischen Fächer an der HKM sind Nebenfach. 
Und doch bilden sie die Grundlage für alles andere: 
Kirchenmusik, sagt Martin Luther, ist Teil der Ver-
kündigung – und das ist spürbar in der Intensität, mit 
der unsere Studierenden sich mit Bibel und Gesang-
büchern beschäftigen und die theologischen Themen 
aufnehmen.

Eine besondere Rolle im Jazz-/Pop-Bereich spielen 
Quereinsteiger: Studierende, die etwa als Lehrerin aus 
einem anderen Beruf kommen, lange schon musizieren 
und nun Kirchenmusik als Beruf anstreben. Für ihr 
Kirchenmusikstudium – oft neben einer 50%-Berufstä-
tigkeit – versuchen wir maßgeschneiderte Ausbildungs- 
und Stundenpläne aufzustellen und Vorabschlüsse etwa 
in Schulmusik, soweit es die Studienordnung zulässt, 
zu berücksichtigen. 

Unsere Studierenden erfahren eine intensive persön-
liche Förderung im Einzelunterricht und in kleinen 
Lerngruppen. Das gibt es so nur in künstlerischen 
Studienfächern. Dafür ist der Überbau mit drei Teil-
zeitstellen für Verwaltung, Leitung und die große 
Musik- und Notenbibliothek ganz schmal besetzt. 
Der Kontakt zwischen Lehrenden und Lernenden ist 
gut. Das Schwabenhaus direkt am Neckar mit seinem 
Jugendstilflair, mit Instrumenten und Büchern in allen 

Frieder Dehlinger


