
Burgis Heller

„Der Teufel braucht nicht a lle  schönen  
M elodien für sich  a lle ine besitzen"

Ein weltlich und ein geysdich Lied -  
Kulturethologische Betrachtungen.

I. Der historische Hintergrund - die unruhige Kulisse
Mit einem Luther-Zitat zu beginnen, soll im katholischen Osttirol keine 
Provokation sein, nicht die Reformation ist mein Thema. Ihre Lieder sind 
es -  und andere -  in praktischer Betrachtung aus meiner Sicht der einfa
chen Organistin, die in Pausen zwischen Übung, Gottesdienst, Taufen und 
Hochzeiten in verschiedenen Kirchen die Orgelbank-Inhalte und alten 
Notenschränke durchstöbert, um frühe, manchmal sogar noch handschrift
liche Orgel- und Gebetbücher nach den alten Liedern durchzusehen, aus 
Neugier, was die Zeit daraus gemacht hat, weil viele sich verändert haben, 
bis sie unsere geworden sind. 1

1. Vor knapp fünfhundert Jahren in Deutschland

Die Studienjahre des jungen Martin Luther (1483-1546) -  er immatriku
liert sich 1501 an der Universität Erfurt -  waren sie eine ähnlich aufregen
de Zeit wie die unsere jetzt?
Vom ausgehenden Mittelalter in Europa betrachtet: Aufbruch in die Neu
zeit, in eine „Moderne“ mit Veränderungen, die den spätmittelalterlichen 
Menschen einerseits verunsichern, manchen jedoch zu revolutionären 
Aktionen ermutigen mußten.
Lassen wir ein inneres Diapositiv zur damaligen Zeit entstehen:
1 5 0 0  -  neues Epochenbewußtsein und Lösung von Rom. Die Welt weiß 
von ihrem vierten Kontinent; große Entdecker und Erfinder brachte das 
vergangene Jahrhundert hervor und eine faszinierende Hochblüte der 
Kunst. -  Die kirchliche Obrigkeit hat den Gipfel ihrer Macht vorerst über
schritten. „Neues Selbstbewußtsein der Menschen spiegelt sich in den 
kirchlichen Wirren und Glaubenskämpfen, den zahlreichen Konzilen im
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15. Jahrhundert, dem Reformwerk vor allem Martin Luthers, der Gegen
reformation mit dem Konzil zu Trient... “ (Michels, U. 1977, 229).

1520 -  Die wichtigsten Reformschriften des Dr. Martinus Luther, seit 1512 
Professor für Theologie an der Universität Wittenberg, sind erschienen. Er 
macht längst von Buch- und Notendruck Gebrauch, um seinen Reformwil
len ins Volk zu tragen.
Lutherzeit -  das ist die Zeit auch der Pestepidemien, der Türkeneinfälle in 
Europa, des Aberglaubens und Hexenwahns, Zeit ständiger Angst -  vor 
Krankheit, Elend, Folterung, Krieg und Untergang -  vor vielfacher Bedro
hung also, die in der Gestalt des Teufels durch zahlreiche Abbildungen in 
den Kirchen auch furchtbaren Ausdruck für das Volk findet.
„Der altböse Feindu inkarnierte sich zunächst für die Reformation in den 
Repräsentanten der römischen Kurie...(< (Gamm, H. J. 1967, 37); die 
unmittelbare Türkenbedrohung und ein möglicher Sieg des Islam über das 
Christentum wird im Abendland als teuflische Gefährdung nicht nur des 
christlichen Glaubens, sondern des täglichen Lebens empfunden.

Luther spricht oft vom Teufel. Hat auch er Angst? Oder übt er etwa (auch?) 
erzieherischen Druck aus, wenn er 1520 im Aufruf an den Christlichen 
Adel deutscher Nation’ unter anderem appelliert: „Wo aber die hl. Schrift 
nicht regiert, da rate ich fürwahr niemand, daß er sein Kind hintue. ... Ich 
habe große Sorge, die hohen Schulen sind große Pforten der Hölle, so sie 
nicht emsiglich die hl. Schrift üben und in das junge Volk treiben ...“.An 
anderer Stelle: „Gott hat uns Gewalt gegeben, ...zu bessern die Christen
heit. Wer will über diesen Spruch hüpfen? Des Teufels und Endechrists 
Gewalt ist es, die da wehrt ...“. (Schäfer, W. o. J., 85). Eindringlich ist 
Luthers Mahnung in der Anleitung,Gottesdienst und Psalmlieder’ (1526): 
,JDas Teutsch gesang so in der Meß gesungen wirdt, zu nuz und gut den 
jungen kindem Gedruckt... Darum bitten wir ganz herzlich und verma- 
nen brüderlich alle die, so Kinder unter ihrer Zucht haben, daß sie mit 
Fleiss die Kinder von den schnöden Liedern abziehen und dafür solche 
Psalm, auch geistliche Lieder, sie lernen wollen.11 (Schadendorf, W. 1967, 
50).
Noch in der ,Vorrhede’ zum Babst’schen Gesangbuch (1545) lesen wir: „Viel 
falscher Meister itzt Lieder tichten/Sihe dich für, und lern sie recht rich- 
ten/wo Gott hin bawet sein Kirch und sein wort/Da wil der Teuffel sein 
mit trug und mord.u -  Ähnlich drastisch schildert der Reformator die 
„Gefahren für die wahre Christenheit“ in vielen seiner Schriften und vor 
allem auch seiner Liedtexte. „Spätmittelalterliche Frömmigkeit voller 
Unruhe und Schreckhaftigkeit, Furcht vor dem Tode, Streben nach Aus-
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söhnung mit dem die Sünde strafenden Gott“ -  so zeichnet Kurt Aland 
jene Angst (1976,16).
Das Lesen der Heiligen Schrift war -  für Laien -  zu Luthers Zeit verdächtig 
und nicht ungefährlich, das Singen deutschsprachiger Lieder im Gottes
dienst „spontanes Demonstrationsmittel des Volkes, mit dem es seinen 
Willen zur Durchsetzung kirchlicher Reformen öffentlich bekundete“ 
(Klaus, B. 1967, 11 f, 16). „ ... zu Hunderten erscheinen Flugschriften in 
der ersten Phase der religiösen Auseinandersetzungen ...“ (Bernstein, E. 
1993, 35)1. Das Volk ist endgültig bereit, gegen die Bevormundung durch 
die römische Kirche aufzustehen: ,JDie Erbitterung von Jahrhunderten 
schäumte in den Gewässern der deutschen Meinung. ...“ (Schäfer, W., o.
J., 11).
Die Reformation kann nur gelingen in der offensiven Umbruchstimmung 
jener unruhigen Jahre mit ihren politischen und sozialen Unsicherheiten 
und mit neuen, die Informationswege beschleunigenden technischen 
Errungenschaften.

2. Freunde des Reformators

Von Luthers politisch einflußreichen und organisatorisch geschickten 
Freunden und Helfern seien nur wenige genannt, die auch für das Liedschaf
fen seiner Zeit von Bedeutung wurden. Georg Spalatin (1484-1545) sei 
erwähnt. Als Hofprediger bei Friedrich dem Weisen ist er Luthers Mittler 
zum Kurfürsten (den Luther angeblich nie persönlich gesprochen hat) und 
vertritt somit die Reformation am Hof. Er wird Superintendent in Altenburg 
und Berater der nachfolgenden Kurfürsten (Aland, K  1976,109).
Andreas Osiander (1498-1552) predigt in der Nürnberger St. Lorenz-Kir
che für den Reformationsgedanken.
Der Humanist Philipp Melanchthon (1497-1560), stets um Ausgleich und 
Verständigung bemüht, lehrt zur Zeit der Begegnung mit Luther (1521) an 
der Universität Wittenberg. Er wird zum kritischen, diplomatischen Mit
streiter der Reformation und trägt das ideelle Erbe Luthers, wenn auch mit 
„Distanz und Eigenständigkeit, ... trotz aller Zurückhaltung der theologi
schen Lehre gegenüber“ (Aland K, 1976, 48 f).
Bis zu Luthers Tod und darüber hinaus zählen der Tonsetzer Johann 
Walther (auch Walter, 1496-1570), ab 1526 Kantor an der Lateinschule in 
Torgau, und Georg Rhaw (auch Rhau, Rau, Raw, 1488-1548), Schulmei

1 „Seit der Erfindung der Buchdruckerkunst war es Brauch, Helden- und Schlachtenlieder, 
aber auch Lebensbeschreibungen von Heiligen und Märtyrern in Liedform als kleine Flug
schriften zu verbreiten“ (J. OPP1997, 103 ). Auch Luther hat diese Methode angewandt.

216 .matreier Gespräche



ster und Verleger protestantischer Kirchenmusik in Wittenberg, zu seinen 
wichtigsten Freunden. Beide haben großen Anteil an der musikalischen 
Arbeit des Reformators.
Große Vorbilder prägen das kirchenmusikalische Schaffen jener Zeit und 
der folgenden: H einrich Isaak  (um 1450-1517), Ludw ig Senfl (1486- 
1542?), Giovanni Pierluigi da Palestrina  (15259-1594), Orlando di Lasso  
(1532-1594), um nur einige Namen zu nennen. Luthers Lieblingskompo
nist war zweifellos Josquin  Desprez  (auch Des P rés , um 1450-1521): „Er 
ist d er Noten Meister, die haben ’s m achen m üssen , wie e r  gew o llt“
Paul Speratus  (1484-1551), erst Priester in Dinkelsbühl und Würzburg, 
predigt für Luther in Österreich und Ungarn, wird 1522 in Olmütz als Ket
zer zum Feuertod verurteilt, jedoch begnadigt. Danach wirkt er in Witten
berg an den ersten reformatorischen Liedsammlungen mit und wird 1524 
als Reformator und Hofprediger nach Königsberg berufen. (1530  erster 
lutherischer Bischof von Pomesanien in Marienwerder. -  EKG Niedersach
sen 1944, 957).

1523 läßt der Nürnberger Meistersinger H ans Sachs  (1494-1576) sein 
berühmtes Spruchgedicht „Die W ittenbergisch Nachtigall“ durch eine 
Flugschrift verbreiten. Richard Wagner (1813-1883) wird die Anfangsverse 
in seiner Oper „Die M eistersinger von N ürnberg “ (Uraufführung München 
1868) verwenden: 5. Szene, III. Aufzug (vgl. Singer, O. Ausgabe f. Klavier 
1938, 252).
Hans Sachs  gelingt es zweifellos, mit seinem Meistersang die öffentliche 
Meinung für die Reformation mit zu 
beeinflussen. Er veröffentlicht unter ande
rem: „Dreytzehen Psalm en zusingen, in 
den vier hernach genotierten thönen in  
w elchem  m an will O der in dem  thon,
N un frew t euch lieben Christen gm ein, 
einem  Christen in widerw ertigkait seer  
tröstlich. H ans Sachs 1 5 2 6 “. Die meisten 
dieser Weisen entnahm er dem Liedschatz 
des Volkes und dichtete dazu neue Texte 
(vgl. Blume, F. 1931, 15). So wurde aus 
dem weltlichen Lied „Rosina, wo w ar  
dein Gestalt“ „O Christe, wo w ar dein  
Gestalt“, in „O Gott Vater, du  hast 
Gewalt“ begegnen wir dem Urtext „Ach 
Jupiter, hättst du  Gewalt“. Im ,Enchiridi- 
on geystlicher G esenge und  P salm en’ von

j&te gjUittmbrrçnfilrjBûtbtigail
¡Die man v « ; überall.

3 c£ (âgecud?/tr« Oi|<(c^wcrgc. |âj£erO<ÎMc jra .Ti |ib:cycn£.a« 19.

Flugschrift (1523) aus E. Bem- 
steinl993.
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;©a6lict>/21c§ lapircc f?«ff bu 
gewalt / vmnbtrt.

PPP#Qinbet.

falc/oon bir gcfpaic/bwtci? vmgcjjorjäm/ym patabeie/beiijßüt/WDib rticbcx>b ŷ i»

gew m b/tx l?cnb/>xtb ieffu  »jjrtbeo tvofr/ba  
it fp w cb ft 3» i £ u a /2lbanr/b:'|am / bco w et (Bette* 
b «0 c web crlö ft/ 2(cl? txrn y  m /n iein  fte } •

g lich  (ty m /ltr a ff  m icprtuc&nicfetynn bei# 
h cn ig tv m »ftaa bete} ynn mfrilt g a t t  vcrfctt/pimb gat bejep wert/mit eygefUt lieb vnb f l t t f tb  <ö liff/gcmiVfiniivaminffti'ff iganc3 vet» tett/baomatef! xjet3i«/<öotc« geßcjbas obm i f t /  Keinlab/btc mich tnttyalt/etialt/ iffbae gcwijrcnmit/tjinbhi,iUi-/ici}giltf'/3» btt (Lbrijte/hilft ebe / baß ichvetQi»«»
ffel fd?t/ feint b »  btlf b<*/ ift fom eu bet/  3«  It'* 
ctquicfrn  t o n  eng^cn^chwet»

Qfinbct/bein wett erbft ich ntcbt/bti tu ff mit i e b t /  (S o tu e  willen naefet tnb tag/ bcm&etcjtffgarusymt (Hnb»eiNu£t/bey trrA t. boiteftnehe/ ein faulen bäum man fcmte« 7 mag/otc wclc/gefelt/btt mit tbtet lufl tmb 
fo n ft/fo  b i f t  n n it 4119 <B»6te/beirt lieb v n  td*  
t b / i f t  fU ifcb  »etffon /bet lol?n bet funbe i f l  ixt tob/bet geteert &ctr/witb be&lCfH fc{j wct/iPO wil ctfftKl'n bftjunber.

Weltliches Lied -  
„christlich gebessert(l im 
Enchiridion geystlicher ge- 
senge und Psalmen 1528 und 
im Gesangbuch des 
Valentin Babst 1545.

1528 sowie im ^Ältesten Rostocker G esang
buch' von 1531 sind diese Lieder noch mit 
ihren ursprünglichen Anfängen abgedruckt 
mit dem Vermerk „christlich v erendert“. 
Ohne Hinweis auf Hans Sachs  und die welt
liche Quelle der Psalmlieder finden wir die 
Weisen im Gesangbuch des Johannes Babst 
(1545) bei den Liedern J u r  die S ü n d er’.

XLYHL
IJEin aueiwmaffen fc$6u1 <£ku(lltc& bnb FfiftfHicfr fi£tcb/0atm  j |  ein cjcfptec  ̂ifi/bco fuubete m it £(>ttV ; j f lo /  $6)ttb Voit cttbltc  ̂bet funbet t>ou I |<£(m (io gttab erlangt. ?Kuffe erfic fe# ^etbetr ©unbee att/bnb flagct feilt not/£&tifiue anfroortet barauff ic.

O  Gott Väter du fydß gewdlt, on end 
Menfchlicbgtfchlecht, daswdrgefilt,von dir

ge {alt, im bimel vnd duff erden kreis, 
gefpdlt, durch vnghorfdm im Pdrddeis,

I Dein gut, wdrd nicht von ingexcand,{uhdnd,vcr

hieflu yn den troß, da du,fprachß fu, Eud,

Adam,der fam des weihet euch erloß,Ah H errver B

nim,mein hieglich ßim.ßraffmich auch nicht in 
(deinem grim .  1

6 o t t  Sörttet/ bu (>a(! getoalt /  on i  
ent) geaalt/ trn (nmel bnb auff erben* [  Freie/ flcfc^fcc^t/ bae toat 0gefitlt/bonbit gefpalt/ burefj bngkor* f  (am im  ^Jatabtio. ^ < iu  gut /  toatb |  uic^t/ bo fit gf'nxutb/Juküb /bet^icflu I

II. Der gedankliche Weg zu den Liedern -  Umstände und 
Impulse

1. Luthers neue Ordnung des Gottesdienstes und die Musik
Anfang der 2 0 er Jahre des 16. Jahrhunderts scheint Luther -  wollen wir 
unser Zeitbild lebendig erhalten -  fieberhaft beschäftigt, neben seiner Über
setzungsarbeit (zum Teil noch auf der Wartburg) allen weiteren Anforde
rungen gerecht zu werden. In diesen kritischen Jahren hat er seine Position 
zu festigen, Zweifel und Anfechtung zu begegnen, politische Gefahren aus
zuparieren -  und souverän Rat und Antwort zu geben auf Irritation und 
Desorientierung in seinen Kirchengemeinden, vor allem auch, was Gestal
tung und Musik im Gottesdienst betrifft. Deutschsprachige Gesänge sollen 
die vormals lateinischen der Priester ablösen.
In der Vorrede „Von O rdnung gotes dienst in d er gem ain. D. Mar. Luther. 
Wittemberg. 1 5 2 3 .“ heißt es neben Ratschlägen für den Kirchengesang:
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„....anders meer wirt sich mit der zeyt selbst geben, wenn es angeet.“ 
(iSchadendorf’ W. 1967, 47). Noch hat Luther kein festes Konzept für die 
musikalische Ausgestaltung. Die Entwicklung des Geschehens vollzieht 
sich offenbar unter Druck, keineswegs immer planvoll. Muße zum Dichten 
und Komponieren scheint er nicht zu haben. Jedoch:

2. Luther braucht nun „deutsche“ Lieder

Die ,Formula Missae et communionis> erscheint 1523, seine erste Ordnung 
der lateinischen Messe nach evangelischem Prinzip (vgl. Klaus, B. 1967, 
17). „Ich wollt auch, daß wir viel deutsche Gesänge hätten, die das Volk 
unter der Messe sänge oder neben dem Gradual und neben dem Sanctus 
und Agnus Dei ...Es fehlet uns an deutschen Poeten und Musicis oder sind 
uns noch zur Zeit unbekannt, die christliche Gesänge machen könnten, 
die es wert wären, daß man sie täglich in der Kirche Gottes brauchen 
möchte.“ (Vgl. 1, Kor. 14, Apostel Paulus: „Ich will Psalmen singen im 
Geist und will Psalmen auch verständlich singen“).
„Die Summa sei die, daß es ja  alles geschehe, daß das Wort in Schwang 
gehe und nicht wiederum ein Loren und Tönen daraus werde, wie bisher 
gewesen ist“ -  so schreibt Luther in der,Ordnung Gottesdienst V.
Luther schafft dem deutschen Gemeindelied einen festen Platz im neuge
stalteten Gottesdienst. Für ihn ist Musik Gotteslob und Gebet, Gemein
deopfer, Trost und Mittel zur christlichen Lehre: „ ... Sie ist eine Lehrmei
sterin, die die Leute gelinder, sanftmütiger und vernünftiger macht“ 
(Evangelisches Gesangbuch, Ausgabe für die Evangelisch-Lutherischen Kir
chen in Bayern und Thüringen 1994, 594).

3. Singet dem Herrn ein neues Lied -  singet dem Herrn alle Welt
Woher nimmt er die neuen Lieder „...daß die Noten den Text lebendig 
machen...“? Luther selbst wird zum Dichter und Komponisten, vor allem 
aber auch zum Bearbeiter. Er findet -  wie andere Tonsetzer auch -  reiches 
Material in den liturgischen Gesängen der Messe mit ihren Tropierungen 
und Sequenzen2; vorreformatorische geistliche Lieder, vielfach auch Mari-

2 Mit Tropus wird eine Erweiterung der liturgischen Texte durch poetische Einschübe 
bezeichnet. Diese wurden mit der Melodie gesungen, die mit dem Selbstlaute der letzten 
Silbe eines vorausgehenden Wortes ansonsten vokalisiert wurde. Z. B.: Kyrie (o pater 
excelse) eleison. Derartig tropierte Gesänge werden in der katholischen Liturgie heute 
nicht mehr gebraucht. (Echte Tropen siehe J. S. Bach: Weihnachtsoratorium mit deut
schem Text). -  Sequenzen, heute nur noch zu großen Festen gesungen, sind hymnenartige 
Gesänge, die seit Mitte des 9. Jh. vornehmlich an Festtagen in der katholischen Meßlitur- 
gie nach dem Gradualgesange vorgetragen wurden. (Vgl. Kulturkundliche Anmerkungen 
aus „Lieder fürs Leben“, Bd.4. Wien 1949 ,119).
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enlieder, Prozessions- und Wallfahrtslieder, die „Leisen“ des Mittelalters 
(das Wort stammt von dem vielen Liedern angehängten zersungenen 
Refrain „Kyrioleis“ oder „Kyrieleis“ statt Kyrie eleison), Kreuzzuglieder, 
Minnelieder sowie deutsche Gesellschafts- und Volkslieder wurden zu 
wesentlichen Quellen des deutschen Kirchenliedes (vgl. Blume, F./Fin- 
scher, L. 1965, 11, Bernsdorff-Engelbrecht, C. 1980 , Valentin, E./Hof- 
m ann, F  1967).

XIIIL 
S it  k()z\\ (Bcboc

ßottcökftäc*
2).

hoch auffdembcrg Sinai, Kyrio leis.

â g e  finv» tue éct%tt ¿c(mtßcbot/ 
feie bue <)ai> feiifct- ¿¡cm ßo tt/  feur$ iŜ ofcu fernen t>tcuct: tteto/ auff 
feem berg (Sinai/ {fywicte.

„Leise“ 
aus dem 
Gesangbuch 
des Valentin 
Babst 1545.

III. Die praktische Seite des Schaffens -  Zweck und Wir
kung

1. Wie stellt Luther selbst sich das Kirchenlied vor?
„Ich wollt heut g ern  eyn teütsche Meß haben, Ich gehe dam it um b: A ber 
ich wollt ya gerne, das sie ein rechte Teütsche art hette. D enn das m an  
den lateinischen text verdolm etscht und  lateinischen Ton u nd  Noten 
behelt, laß ich geschehen, aber es lautet nit artig noch rechtschaffen: es 
m uss beyde, text u n d  noten, accent, weyß und  geperde auß rechter m utter 
sprach  u nd  stim m  kum en ... Sonst ist alles ein N achahm en wie die Affen 
tun .“ Zu lesen in ,Wider die him m lischen Propheten9 1524: (Schadendorf, 
W. 1967, 5 0 , Blume, F. 1931, 30).
Daraus wird deutlich, was Luther will: Sehr bewußt das Wort zur Melodie 
schaffen -  und umgekehrt -  dem Wort seine Melodie geben, um Musik und 
Aussage harmonisch und wirkungsvoll zu verbinden. Denn: „... Das m usi
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kalische Mittel, das die Gedächtniswirkung erhöht, ist der gesungene Slo
gan ..." (de laMotte-Haber, H. 1985, 218f, 240, 245).

Luther entwickelt eine meisterliche Kunst, aus Melodie und Text, selbst 
wenn er nur bearbeitet, ein stimmiges Musik-Sprachgefüge zu schaffen. 
(Das sehr wirkungsvolle Element wird in Film und Werbung heute erfolg
reich verwendet.) Ein gemeinschaftlich gesprochenes Gebet läßt das 
Abwandern der Gedanken zu (vgl. „ein Loren...11'), weniger schon das 
gemeinsame Singen eines Textes, was sehr wohl ungeteilte Aufmerksamkeit 
fordert und eindringlichere Botschaften hinterläßt als nur Sprache oder 
nur Klänge allein.
Luther selbst lehrt 1512/13 in einer Psalmenvorlesung: „Merke, daß sich 
Singen und Sprechen voneinander unterscheiden wie einen Psalm singen 
bzw. rezitieren und ihn bloß verstandesmäßig erkennen und lehren. 
Wenn die Stimme hinzukommt, wird es ein Gesang, welcher die Stimme 
des Affektes ist. So wie also das Wort zum Intellekt gehört, so die Stimmen 
zum Affekt.“ (WA. 4 ,1 4 0 ).

Fritz Winckel (TU Berlin) findet eine interessante Erklärung zur Wirkung 
gesungener Sprache im Lautgeschehen der Natur: „...Würde man den Ein
zelklang eine gewisse Zeit ungestört bzw. unmoduliert und ohne ihn mit 
anderen Klängen in Funktion treten zu lassen, intonieren, so würde er 
sehr bald von der Psyche „vergessen“ werden und damit für unser 
Bewußtsein als nicht mehr existent gelten... in der Natur werden wir ver
gebens nach Klängen suchen, die auch nur für kurze Zeit von gleichblei
bender Tonhöhe oder gleichbleibender Klangfarbe sind. Solche Klänge 
wären in der Tat für Tiere sinnlos, weil sie nichts aussagen. Ein Signal 
bildet seine Charakterisierung bereits bei kurzer Intonation. ... Aus der 
Mannigfaltigkeit der Tierstimmen sei hier lediglich der Gesang der Vögel 
herausgegriffen, weil er als besonders musikalisch gilt. Betrachten wir 
den zeitlichen Ablauf in Oszillogrammen (Hans Traber, Schweiz), ... so 
stellen wir fest, daß nicht bloß eine ununterbrochene Veränderung der 
Lautgebung in einer Melodie stattfindet, sondern erstaunlicherweise die 
Melodie keineswegs zufällig oder regellos ist, vielmehr sich in Bruchteilen 
von Sekunden genau Note für Note im selben Rhythmus wiederholt... Die 
menschliche Sprache ist ihrer Struktur nach ebenfalls eine ununterbro
chene Folge von Ausgleichsvorgängen, so daß es gar nicht gerechtfertigt 
ist, von Sprach-“Klang“ zu sprechen. -  Wie ist nun das Singen gegenüber 
dem Sprechen ...zu definieren? Es ist die Kultivierung des Lautgebildes 
der Sprache zu einem Klanggebilde durch die zeitliche Dehnung der Voka
le ..." (1960,134; vgl. auch de la Motte-Haber, H. 1985, 216f).
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Luther jedenfalls nutzt außerdem eine (noch neue) Begeisterung für das 
Singen im Gottesdienst, den Reiz, tun zu dürfen, was bisher allein einer 
höheren Klasse Mensch Vorbehalten war. Anders als heute, da wir verschie
denster Musik in einem lärmdurchsetzten Alltag ausgesetzt sind und des
halb Lieder und Singen anders schätzen und einschätzen, war jene Zeit stil
ler noch, was die Musikkultur betraf. Sangesfreude, sachliche und techni
sche Neugier, nicht zuletzt der sozialpolitische Hintergrund verhalfen den 
neuen Liedern schließlich auch zum Durchbruch.
„Die Reformation ist zweifellos auch eine Singbewegung gewesen. 
Während die Gebildeten der Städte häufig durch gelehrte Disputationen 
für die Reformation gewonnen wurden, geschah das in den unteren Krei
sen nicht zuletzt durch das deutsche evangelische Lied als gesungene 
reformatorische Predigt..“. (Opp, J. 1997, 103). Warum aber war die Wir
kung dieser neuen Lieder so stark?
„Das Lied erlaubt, die persönlichen Stimmungen, Sehnsüchte, Neigungen, 
Sorgen und Befürchtungen an einem objektivierten Sprachgebilde zu 
messen und Gefühle zu lenken. So entsteht ein wirkmächtiger didaktisch
gesellschaftlicher Impuls. In diesem Prozeß liegt eine der stärksten sozia
len Formationen, namentlich für die Angehörigen der unteren sozialen 
Schichten, die als Analphabeten keinen Zugang zur geschriebenen Kultur, 
sondern nur zur mündlich tradierten besitzen. -  Das Lied ist wie ein 
Schmelzofen der Vorstellungen, es fördert Angleichung, jedenfalls im 
Bezirk grundlegender Gefühle. “ So formuliert Hans-Jochen Gamm in sei
nem Vortrag „Ideologie und politisches Lied“ (1967, 40).

2. 1524 -  Im sogenannten „Liederfrühling“ der Reformation

„Die Reformation bedient sich der geistigen Waffe altbekannter Weisen, 
um ihr Repertoire zu vergrößern“ (Blume, F./Finscher, L. 1965, 18). 
Anstoß gibt Luther auch hier: „Der Teufel braucht nicht alle schönen Melo
dien für sich alleine besitzen!“ Und „ ... daß das Volk durch den gewohn
ten Klang umso leichter zum Ergreifen der (natürlich evangelischen) 
Wahrheit“ gebracht werden konnte“, schrieben die Böhmischen Brüder 
viel später noch (1574) an Friedrich III. Kurfürst von Sachsen.
Von der Böhmisch-Mährischen Brüdergemeinde, einer frühreformatori- 
schen Bewegung nach Johann Hus (1369-1415), aber in Opposition zur 
gewalttätigen hussitischen Bewegung (vgl. Bemsdorff-Engelbrecht, C. 
1980, 473), sind wertvolle Liedbestände in unserem gesamten kirchlichen 
Liedgut enthalten. Ihr gehörte der ehemalige Breslauer Mönch Michael 
Weisse (1488-1547?) an, der 1531 ,Ein New Gesengbuchlein’ herausgab. 
Die schöne Schmuckgraphik auf dem Titelblatt stellt ein Tor dar mit der
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Jahreszahl 1523 darüber. Daß es das erste deutschsprachige Gesangbuch 
der Brüderunität war, belegt Michael Weisse selbst in seiner ,Vorrhede’: 
„hob jch ... all meynen fleis angewandt, ewer alt sampt d hehmischen 
brüd Cancional vor mich genommen/und den selben sihn/nach gewisser 
heiligenn schriefft/inn deutsche reym bracht/die sillaben wort un gesetz 
also gestellt/dz sich ein jeglichs under seine zugeschriebene thon fein 
singe lest. Nu seind auch diese geseng nach fleissigem uberlesen corrigi- 
ren un bessern von den ehesten brüdn/auf ewere beth/ in druck gegebe 
...“. Der Herausgeber des originalgetreuen Nachdrucks vermutet als Grund
lage ein wahrscheinlich lateinisches Kantional sowie ein weiteres tsche
chisches in einer ersten Ausgabe von 1501 und folgenden Jahren (Ameln,
K., Hg. 1957, 3). Michael Weisse hat in sein Geangbuch bereits mehrere 
Luther-Lieder aufgenommen.
1523-1524 erscheinen in kurzer Folge erste Gesangbücher. In Wittenberg 
gibt Johann Walther ein von Luther selbst redigiertes geistliches Gesang- 
büchleyn’ heraus (, Walther’sches Gesangbuch„Demnach habe ich auch, 
sampt etlichen anderen... etliche geistliche Lieder zusammengebracht, 
das Evangelium zu treiben und in schwang zu bringen“ äußert sich 
Luther darin in der Einleitung (Schadendorf, W. 1967, 84).
Diese erste „offizielle“ Veröffentlichung für die Kirchenmusik -  die Melodi
en waren von Walther in 4 und 5 Stimmen gesetzt -  war dem mehrstimmi
gen Ghorgesang gewidmet, den geschulten Kantoreien Vorbehalten, dem 
luxurierten Singen also?
Das Volk sang noch auswendig oder auch, vor allem in den größeren 
Gemeinden, mit dem Chor. Die Autoren der Geschichte des Kirchenliedes 
sind nicht einig darüber, wie die Lieder erlernt wurden. Unter anderem 
mußten die Kinder in den neuen Lateinschulen das kirchliche Liedgut aus
wendig lernen, sie wurden dann beim Gottesdienst zur Verstärkung der 
Singgemeinde unter die Leute verteilt. -  Noch waren viele Kirchgänger des 
Lesens unkundig und Liederbücher teuer.
Von Nicolaus Listenius (ohne genaue Lebensdaten, geboren in Hamburg, 
studierte 1529-1531 in Wittenberg), dem Musicus Poeticus der Reformati
on, stammt übrigens das lateinische Lehrbuch ,Musica\ Es war bestimmt 
für den Gesangsunterricht in der Lateinschule und erschien 1537 bei 
Georg Rhaw in Wittenberg (Eggebrecht, H. H. 1996, 368). 3

3. Die Gegenseite nimmt die Herausforderung an
Die Bemühungen der Protestanten um das deutschsprachige Kirchenlied 
bleiben nicht ohne Entsprechung auf der Gegenseite (wie ja auch 1527, 
1534 und 1537 bereits katholische Bibelübersetzungen erscheinen). Schon
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1537 liegt in Leipzig ein erstes „katholisches“ Gesangbuch vor. Michael 
Vehe (+ 1539), Dominikanerprobst am Neuen Stift des Kardinal Albrecht in 
Halle, dem Gegenspieler Luthers, verwendet darin auch protestantische 
Lieder. Im daraus hervorgehenden katholischen Gesangbuch der Gegenre
formation , Geistliche Lieder und Psalmen’ von Johannes Leisentrit 
(1527-1586), es erscheint 1567, finden wir ebenfalls eine Anzahl von 
Luther-Liedern wieder. Joan Leisentrit, Thumdechant zu Budissin’ (Dom
dekan zu St. Petri in Bautzen), hat in sein Werk -  der Kriegsangst jener Zeit 
entsprechend -  ein langes Gebet aufgenommen: „das Contere deutsch 
wider den Feind Christlicher Kirchen", ein weiteres „wider die Türcken 
und andere Ketzerische T y ran n en wie sehr ähnliche schon mit etwas 
anderen Worten im Babst’schen Gesangbuch von 1545 stehen. Selbst die 
Zierleisten um die Lied- und Gebetstexte der beiden Bücher gleichen ein
ander aufs Haar.
Weitere katholische Werke sind Catechismus Romanus, Missale Roma- 
num, 1564, 1566. Quellenangaben wie „Tegernsee“ oder „Einsiedeln“ und 
andere mehr weisen auf frühe katholische Liederbücher hin (vgl. Lipp- 
hardt, W. 1966, 5 -3 8 ).

IV. Dem Volk aufs Maul geschaut -  Kontrafaktur und 
Parodie

1. Luthers neue Lieder sollen sangbar sein
Nicht zu schwer -  und wenn möglich bereits beliebt! Kontrafaktur ist der 
Terminus für die musikalische und textliche Umarbeitung eines Liedes, die 
Methode ist seit der Antike bekannt. Durch Kontrafaktur haben Texte und 
Melodien oft mehrere Bearbeitungs- und Kombinationsformen nacheinan
der durchlaufen.3
Nur wenige Beispiele können aus dem umfangreichen Material herausge
griffen und an dieser Stelle angeführt werden:

1.1 „Vom Himmel hoch, da komm ich her“

Das „Kinderlied zur Weihnacht nach dem T o n  (das heißt der Weise und 
ihrer poetisch-musikalischen Form), wie man um Kränze singt“, dichtete 1

1 In textlicher Hinsicht unterscheidet man zwischen „nicht durchparodierten“ Liedern, 
d. h. Stücken, bei denen der Bearbeiter der Vorlage nur irgendwelche einzelnen Motive 
und Anregungen entnahm, und „durchparodierten“, d. h. solchen, bei denen eine Vorla
ge in ihrer Totalität benutzt, in den Einzelheiten aber „evangelisch gebessert“ wurde, sei 
es nun, daß es sich um geistliche Lieder mit spezifisch katholischem Einschlag, oder daß 
es sich um weltliche Lieder handelte, deren ganzer Stoff ins Geistlich-Evangelische 
umgedeutet wurde (Henning. In: Blume:, F. 1931,12).
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Luther nach dem alten dörflichen Lied zum Kränzelsingen „Ich komm aus 
fremden Landen her“. „Luther hat das brauchtümliche quasi-dramatische 
Element des Liedes bewußt gewahrt und es offensichtlich für Reigentänze 
zu den weihnachtlichen Krippenspielen bestimmt, die im katholischen 
Bereich so beliebt waren und die auch der Protestantismus nicht abschaf
fen mochte. -  Offenbar reichen die Wurzeln dieses Melodietyps bis in die 
Frühzeit eurasischer Völkerbewegungen zurück. In direktem Zusammen
hang mit ihm steht auch eine der größten Melodieschöpfungen Luthers, 
das deutsche Sanctus, das direkt mit dem Sanctus der gregorianischen 
Messe in Dominicis Adventus et Quadragesimae aus dem 11. Jahrhundert 
zusammenzuhängen scheint; zugleich erinnert es deutlich an manche der 
einstimmigen deutschen Ordinariumskompositionen des späten 15. und 
frühen 16. Jahrhunderts, die ihrerseits teilweise auf weltliche Liedweisen 
zurückgehen.“ -  Als jonische, also stark Dur-bestimmte Weise bezeichnet 
Ludwig Finscher die Melodie (1965, 18f, 24), die wir im Evangelischen 
Gesangbuch 1994 (Nr. 24) heute als ökumenisches Lied finden. Im Gesang
buch von Leisentrit (1567, Abschnitt 2) steht sie mit dem Anfangsvers „Es 
kam ein Engel hell und klar/ von Gott auffs feldt zun Hirten dar/der war 
gar sehr von hertzen fro/undsprach frölich zu ihn also.“ Erst die zweite 
Strophe lautet: „Von Himel hoch da kom ich her/ich bring euch viel dergut- 
ten meher/der gutten meher bring ich so viel/davon ich singn und sagen 
will...“ (18 Strophen insgesamt). Das Lied steht so heute noch im ,Gottes- 
lob\ dem Katholischen Gebet- und Gesangbuch (1975, 138), mit lediglich 8 
Strophen Text, der nur noch bis Strophe 3 mit den Worten aus Johan Lei
sentrit identisch ist, die anderen Verse sind völlig umgebildet. Angaben: T: 
Martin Luther 1535; Str. 1 Valentin Triller 1555. M: Leipzig 1539.
„Vom Himmel hoch ..." erscheint zunächst mit der ursprünglichen Weise 
jenes Kränzelliedes (Nürnberger Vierliederdruck, um 1530, Klugsches 
Gesangbuch, 1535), dann mit der noch üblichen, vielleicht von Luther 
selbst stammenden Weise, die heute zu „All Morgen ist ganz frisch und 
neu“ gehört (.Petreius, 1541); die ursprüngliche Volksliedweise und Luthers 
neue Melodie wurden mit Luthers Text „Vom Himmel kam der Engel 
Schar“ verbunden, für den der Reformator gleich drei Tonangaben bereit
stellte: „A solis ortus cardine“ (15. Jh.), „Vom Himmel hoch“, „Ein Kind 
gebor’n zu Bethlehem“ (Finscher, L. 1965,19).
Zur Erscheinung des Herrn finden wir im ,Gotteslob’ unter Nr. 146 „Ein 
Kind gebom zu Betlehem“. Text: 15. Jh. nach „Puernatus inBetlehem“ 14. 
Jh. nach Babst 1545 und Leisentrit 1567 -Musik: bei Lucas Lossius 1553. 
Vergleichen wir die Texte:
„Puer natus Deutsch“ lautet bei Leisentrit: „Ein Kind geborn zu Bethlehem /zu 
Bethlehem/des frewet sich Jerusalem/Alie alleluia. -  Hie leit es in dem krippelein/krippe-
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lein/on ende ist die herschafft sein/Alle. -  Das öchselein und das eselein/eselein/erkanten 
Gott den herren sein/Alleluia. -  Die König von Saba kamen dar/kamen dar/Golt/Wey- 
rauch/Myrrhen brachten sie da/Alleluia. -  Sie giengen in das heusselein/heusselein/sie grü- 
sten Gott den Herren sein/Alleluia. -  In dieser löbelichen zeit/löbelichen zeit/der Herre sey 
gebenedeit/Alleluia. -  Gelobet sey gebenedeit/Alleluia. -  Gelobet sey der heilig Christ/der 
heilig Christ/der uns ein Mensch geboren ist/Alleluia“.
Nur noch die erste Strophe blieb gleich im ,Gotteslob’ (Endung ,Halleluja’), 
in der zweiten wird ,leit’ zu ,liegt’, ,Ochs und Eselein’ der dritten Strophe 
fehlen, es heißt nun weiter: „Die König’ aus Saba kamen her; kamen her/Gold, 
Weihrauch, Myrrhe brachten sie darVHalleluja. -Sie gingen in das Haus hinein, Haus hin- 
ein/und grüßten das Kind und die Mutter sein./Halleluja. -  Sie fielen nieder auf ihre Knie, 
ihre Knie/und sprachen: „Gott und Mensch ist hie“. /Halleluja. -  Für solche gnadenreiche 
Zeit, reiche Zeit/sei Gott gelobt in Ewigkeit./Halleluja.“
Nach der uns bekannten Melodie zu „Vom Himmel hoch“ wird heute noch 
„Dies ist der Tag, den Gott gemacht“ gesungen (Psalm 118,24. EG 1994, 
42). Text: Christian Fürchtegott Geliert 1757.
Im Liederbuch der Christlichen Wissenschaft (1960), einer von Mary 
Baker Eddy gegründeten amerikanischen Sekte, erscheint „Vom Himmel 
hoch“ in der Harmonisierung Bachs unter Nr. 168, jedoch mit anderem 
Text. Quellenangaben:, Geistliche Lieder, Leipzig 1539. Harmony from J. S. BACH.- 10th  
Century -  Richard Mant, Tr. Adapted: „Durch alle Welt das Lied erschall'... bzw. 
im Amerikanischen:“„Lei all the earth with songs rejoice...“
Die ursprüngliche'(?) Weise gehörte zu einem Bänkelsängerlied, zum 
„Bericht von einer Jungfrau(i. Selbst nach der „christlichen Besserung“ 
durch Luther wurde die alte Weise trotz Bekehrung noch immer in den 
Wirtshäusern gesungen (vgl. Heiner, W. 1979, 45), welche Hartnäckigkeit 
des Singens wohl letztendlich dazu geführt haben mag, dem „geystlichen 
Gesang ein ander Melodey“ zu geben -  um das Volk von „solch schnödem 
Lied abzuziehen“?

1.2. „Veni, redemptor gentium“ - „Da pacem, Domine“
Das Lied „Verleih uns Frieden gnädiglich<( (EG 1994, 421. GL 1975, 310) 
hat mit dem Hymnus ,Veni, redemptor gentium' heute noch fast überein
stimmende Anfangsnoten; in einer zweiten Form (EG 1994, 421 f) wurde 
schon zum Beginn ein kürzerer Notenwert gesetzt und im weiteren Verlauf 
rhythmisch verändert. Die Quellenangaben in den Gesangbüchern verwei
sen jedoch auf ,Da pacem, Domine': Text und Melodie: Martin Luther 1529 nach 
der Antiphon „Da pacem, Domine“ 9. Jh., M: Einsiedeln 12. Jh./Wittenberg 1529.
Schon 1524 schrieb Martin Luther „Nun komm, der Heiden Heiland“ nach 
dem Hymnus des Ambrosius von Mailand „Veni, redemptor gentium(< 
(„Komm, aller Völker Heiland“).
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‘TOemrebettiptörfjcutinm. ttlrtcdmio -lutfeta.
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Ö ti q íEt

Der Hymnus im Walther’schen Gesangbuch 1525, im 
Enchiridion 1528 und im Erfurter Enchiridion 1524.

C bymmie. X)<m cebemptoi gentium.

C lW u kom Der'IlDeYDfii beYlnncv-ocr YiingfraiDOT 
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— T -------- f  ---&L-------- -----

d e r J u n g  -  f r a u  - e n K i n d e r  - k a n n t ,

h — .

d a ß s i c h  w u n  -  d e r a l  - l e  W e l t ,
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s o  r e i n , / G o t t  v o n  A r t  u n d  M e n s c h ,  e i n  H e ld  ¡ / s e i n '  

W e g  e r  z u  l a u f e n  e i l t .

T: MARTIN LUTHER I524 NACH DEM HYMNUS 
»VENI REDEMPTOR GENTIUM«
DES AMBROSIUS VON MAILAND UM 386 
M: EINSIEDELN T2.|H., MARTIN LUTHER I524

Beispiele aus 
dem EG. 1994. 
Ausgabe Nie
dersachsen (4) 
und Bayern 
(421).
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~4------/
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tU ad)  bid; fluff £>ilff wie vinib etiope vno wnbbeiitev ■

gike ivillc/bcn vmfevfctleif? gebengerjui)

„Da pacem 
Domine“ im 

Erfurter Enchiri
dion 1524 und 

im Gesangbuch 
Valentin Babst 

1545.
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I  Bnb mmf$ ein {¡clb/feiu weg erjuB 
|| lauffen eilt.
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Beispiele aus dem katholischen Gesangbuch Johan Leisentrit 1567 und aus dem 
Gesangbuch von Valentin Babst 1 5 4 5 .

Die Abbildungen zeigen deutlich die enge musikalische Verknüpfung und 
weiter, wie sehr die Notationen schon kurz nach der Entstehungszeit von
einander ab weichen.

A m brosius d er Heilige (um 333-397), in Trier geboren als römischer Kolo
nistensohn, wird Statthalter in Oberitalien. Von den streitenden Parteien 
der Arianer und Katholiken 374 in Mailand zum Bischof gewählt (zuvor erst 
getauft). Er führt als Kirchenführer des Abendlandes die Sonntagspredigten 
ein und dichtet nach griechischem (Kirchen-)Vorbild Kirchenlieder, die er 
im Gottesdienst singen läßt („Mailänder Singebewegung“!)* * 3 4. 384 begegnet 
er Augustinus (3 5 4 -4 3 0 , später A.-Aurelius der Heilige), der sein Schüler 
wird und den er Ostern 387 tauft. „...Am brosius suchte eifrig nach  Glau
bens- u n d  Bekenntnisliedern, um  den  heiteren G esängen d er A rianer ent
gegen  zu w irk en ...“. Welch auffallende Parallele zu Luthers Intention! (Vgl. 
H einer; W 1979 ,17  f, 2 0 )
Von A ugustinus5 finden wir ein seltsames Zitat: „ ...A ch  wie heftig weinte 
ich bei dem  P salm engesang , wie m ächtig w ar ich bewegt d urch  die lieb

4 „Neben th eo lo gisch en  W erken sch rieb  A m brosius H ym nen, von den en ihm  h eu te 14  als 
e c h t zu erk an n t w erden , d aru n ter die 3 ins B rev ier aufgen om m en en: A etern e  reru m  cond i-
tor, Splendor p a tern ae  gloriae, A etern a  C hristi m unera...V orbildlich  w urde deren  volks
tü m lich e F o rm : je  8  vierzeilige Strophen aus jam b isch en  D im etern, A u ch  die Einführung  
d er A n tip hon en und R espon so rien  aus dem  O sten  n ach  Italien w ird ihm  zu g esch rieb en “ 
(Moser, H. J. 1 9 4 3 , 2 0 ) .

3 A ugustinus, geb oren  in T h agaste , (N um idien, N -Afrika), gelangte n ach  sein er Bekeh ru ng
ü b er K arthago und R om  (S tud ien  der B ered tsam k eit b een d et 3 7 5 )  n a ch  Mailand.
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lieh erschallenden Töne deiner Kirche, mein Gott...“ -  dagegen aber auch: 
„...daß in der Kirche das gewohnte Singen wohl zu billigen sei, daß durch 
die Lust der Ohren sich die schwächere Seele zu inniger Frömmigkeit 
erhebe. Wenn aber, wie es manchmal mir geschieht, mich der Gesang 
mehr rührt als die gesungenen Worte, dann gestehe ich offen, daß ich 
sträflich sündige“ (Augustinus, Confessiones).
„In dieser gespaltenen, ängstlichen Haltung gegenüber der Macht der 
Musik verharrt die Theologie des Mittelalters weitgehend.... - Luther steht 
mit seiner unverkrampften Hingabe an die Musik keineswegs in der 
kirchlichen Tradition des Mittelalters und ist innerhalb der reformatori- 
schenBewegung keineswegs unumstritten.“ (Opp, J. 1976, 99, 97)

Über dem Lied „Gott sei Dank durch alle Welt“ mit 9 Strophen Text von 
Heinrich Held (1650) (Nr. 21 im Gesangbuch für die Evangelisch-Lutheri
sche Landeskirche Sachsen, Aufl. 1930) steht ein kleiner Hinweis für den 
Organisten: Mel. 128: Nun komm, der Heiden Heiland. -  Im neuen EG 1994 
hat die Nr. 12 „Gott sei Dank durch alle Welt“ allerdings eine andere Melo
die und nur 4 Strophen. Quellenangabe: Text: Heinrich Held 1658 -  Melo
die: Frankfurt/Main 1659, Halle 1704, bei Johann Georg Stötzel 1 7 4 4 - 
Andere Melodie: Nun komm, der Heiden Heiland (Nr.4).

Die Melodien-Nummer über den Liedern verweist auf die entsprechende 
Nummer im ,Choralbuch’, das erst um 1 7 0 0  aufkam und heute ,Orgelbe- 
gleitbucW heißt (vgl. auch Blankenburg, W. 1979, 55).

Luthers Bearbeitung des ehemaligen Hymnus der Altkirche verwendet 
auch das ,Gotteslob’ für Nr. 310: T: Martin Luther 1529, und sie findet sich 
ein weiteres Mal unter Nr. 108 darin: „Komm, du Heiland aller Welt, Sohn 
der Jungfrau, mach dich kund...“. Diese Weise ist jene von Martin Luther 
1524 geschaffene, allerdings ist hier Luther in der Quellenangabe nicht 
erwähnt. Text : Ambrosius von Mailand 4. Jh. „Veni redemptor gentium“, Übertragung 
Markus Jenny 1971. Melodie: Einsiedeln 12. Jh./Erfurt 1524.

Mit verändertem deutschen Text finden wir „Veni redemptor gentium“ 
auch bei Johan Leisentrit (v und vi): „Der Heyden Heyland kom her“. -  
Abgesehen von einer kleinen hinzugefügten Verzierung ist die Weise ident 
mit der im Babst’schen Gesangbuch (1545).
Im Gesangbuch der Böhmischen Brüder (1531) steht der Hymnus an erster 
Stelle: „Von adam her so lange zeyt“./ war unser fleysch vermaledeit/seel un geyst 
bis jn tod verwundt/am ganzen mesche nichts gesundt“ mit weiteren Strophen. 
Ludwig Finscher spricht von ,flexibler und textgemäßer Umbildung der 
Hymnenmelodien zu Liedweisen“ (1965, 23 - 24).
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1.3. „"Ein feste Burg ist unser Gott!“ - Nach dem 46. Psalm

Dieses Luther-Lied „gilt als das reformatorische Lied schlechthin und  hat 
Luther m öglicherw eise m ehr A nhänger verschafft als seine Lehre. Es w ar  
der Bekenntnisgesang der reform atorischen Bew egung, insbesondere im  
19. Jahrhundert, als es sich 
noch mit nationalistischen  
Ström ungen verband. In  
d er Symbiose von Thron 
u nd  Altar w uchs die sakra
le vaterländische Exklusivi
tät. ...“ Als „politisches“ Lied 
vergleicht es H ans-Jochen  
Gam m  (1967) mit dem 
kommunistischen „Weltju
gendlied“, von dem er sagt:
„...positive Einstim m ung er
schw ert den  ideologischen 
Zirkel zu  erkennen, in dem  A u s dem Katalog zur Ausstellung „Bibel und 
es Steht “6 Gesangbuch1' 1967 .

6 Den L u th er-T ext b ezieh t H. J.
Gamm als n o ch  in sp äterer  Zeit 
wirkungsvoll -  auf p olitisch es  
G esch eh en  n a ch  der R eform epo
ch e  und w eiter: „ ...a lles dies e n t
stam m t le tz tlich  dem  V orurteil 
und der Ideologie vo m  a n d ersar
tigen und gefäh rlich en  W id ersa
ch er, dem gegenüb er n ich t nur  
d au ern d er A rgw ohn geboten , 
son d ern  au ch  jed e F o rm  von  
Angriff erlau b t sei. D er „altböse  
F ein d “ kann dabei in vielen Ver
kleidungen ersch ein en : als Ju d e,
Jesu it, Freim au rer, als Zeuge 
Jeh o v as, als F rem d arb eite r  und  
K om m unist, als w irtsch aftlich er  
od er b eru flich er K on ku rrent; im 
m er findet e r  G efühlsdispositio
n en  vor, die den  Kreis sch ließ en .
D arauf kann eine G ruppe seh r  
ra sch  ein au ssch ließ en d es Selbst
bew ußtsein  begrü nd en. -  ... In 
der 4 . S tro p h e sieh t G am m  den Der Psalm im katholischen Gotteslob 1975.

Psalm 46: Goit, unsre Burg

I. Gott ist uns Zuflucht und Stärke, * 
ein bewahrter Helfer in allen Nöten.

2. Darum fürchten wir uns nicht, wenn die Erde auch 
wankt, *
wenn Berge stürzen in die Tiefe dgs Meeres,

3. wenn seine Wasserwogen tosen und schäumen ' 
und vor seinem Ungestüm die Berg^erzittem.

4. Der Herr der Heerscharen ist mit uns, * 
der Gott Jakobs ist unsre Burg. —

5. Die Wasser eines Stromes erquicken die Gottesstadt, * 
des Höchsten heilige Wohnung.

6. Gott ist in ihrer Mitte, darum wird sie niemals 
wanken;*
Gott hilft ihr, wenn der Morgen anbricht.

7. Völker toben, Reiche wanken, *
es dröhnt sein Donner, da zerschmilzt die Erde.

8. Der Herr der Heerscharen jst mit uns, * 
der Gott [nkpbs jst ynsrq Burg. —

9. Kommt und schaut die Taten des Herrn, * 
der Furchtbares vollbringt auf der Erde.

10. Er setzt den Kriegen ein Ende * 
bis an die Grenzen der Erde;

II. er zerbricht die Bogen, zerschlägt die Lanzen, * 
im Feuer verbrennt <?r die Schilde.

Martin Luther .Ein feste burgk ist unser got“ in der Handschrift Johann Walthers, Torgau 
gegen 1539 (G 50 a Dl. 154 b)

TA

föAPyJb Zrrf' fl**/-rifitjhwmp,
Utr/rt Prßh Iprf ß"* yt j l c j f n /
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Der Psalm im Gesangbuch des Valen
tin Babst 1545.

ton fytil erlangen? ß o tt  Yoivb ftc$ 
Jeüte tjoicfö erbarmen/ t»nt> iofcit tue 
gefangen /  0 a e  toiv'o er t(mn burefc 
feinen (Son/bauon VDtrb gjacob toon* 
ne fean/tmb gjfracl ft'cfc freien,

%m\u
x x i i i l

© c t X L V L ^ f a l m .
; 25cue itoftet «furtum

et btrtue tc.
4ä<m& ßutfjctL

„Das Weltjugendlied nicht anders als 
das Lutherlied sind u nter profilierten  
gesellschaftlichen Bedingungen zu 
stande gekom m en. Beiden ist gem ein
sam, daß sie neue geistige Gehalte 
u nd  soziale Entdeckungen  vermitteln, 
eine Lehrfunktion w ah m ehm en  wol
len. Damit ist zugleich ihr gesell
schaftlicher R ahm en bestimmt und  
ihre m issionarische Absicht gek en n 
zeichnet... “
Dem Diskussionsprotokoll ist zu ent
nehmen, „...daß das bloße unreflek
tierte L iedersingen in d er Schule nicht 
m ehr tragbar sei. A uch das Lied „Ein  
feste B u rg“ braucht unbedingt eine 
geschichtliche Fundierung, and ern 
falls ist es f ü r  den  katechistischen  
Unterricht geradezu  gefährlich ...“ 
(Gamm, H. J. 1967, 34 - 45).

Wenden wir uns nach diesem Exkurs 
zum textinhaltlichen Verständnis wie

der der musikalischen Seite zu. Das berühmte Lied ist ein schönes Beispiel 
für Veränderungen von Melodie, Rhythmus und Rhythmusangaben, auch 
für Zeitgeschmack.
Im ,Vierstimmigen M elodienbuch’ zum Gesangbuch der Evangelisch- 
Lutherischen Kirche in Bayern mit exakter Spielanweisung für den Organi
sten (43. Ausgabe, München 1936) gibt es ein Melodien-Verzeichnis nach 
dem Versmaß. „Ein feste B u rg“ ist jam bisch-trochäisch. Der charakteristi-

E in frfle bürg ifi vnfer Gott,ein gute-wehr 
Erhiljft'pns frey aus aller not,die vnsi^tbdt

™troffen ^  D c r  ^  ^  ^  mit e r" ^

id eologischen Schluß: „ ...W ir h ö ren  von dem  „W ort“, das die Feinde n ich t an tasten  k önn
ten , und von dem  „R eich “, das b esteh en  bleibe. Es artik u liert sich  eine Leh re  vo n  der 
,unbedingten B eh arru n g’, selbst bei V erlust der teu ersten  G ü ter (E hr, Kind und W eib). 
Liegt darin  n ich t au ch  eine F o rm  to talen  Krieges und to talen  W id erstan d es? W enn es 
n ich ts  m eh r gibt, was den M enschen zur Revision nötigen k önn te, selbst w enn er F rau  und  
K inder opfern m üßte, dann ist das Maß des M enschlichen  verlassen . Und genau an dieser  
Stelle w äre der Ideologiebegriff zu p räzisieren .- ... Die ch ristlich e  K irch en g esch ich te  ist 
voll davon, daß m an um  das „W ort“, um  der „W ahrheit“, der „reinen  L e h re “ od er des 
„hochw ürdigen S ak ram en ts“ willen an d ere v ern ich te te . - D ah inter stan d  der alte ch ristli
ch e  R echtsged ank e, m an m üsse K etzer aus „B arm h erzigk eit“ und „Liebe“ rich ten , um  die 
„an v ertrau te  H erd e“ n ich t zu b eu n ru h igen .“
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Aus dem
Orgelbegleitbuch
zum
EG 1994, 
Ausgabe fiir 
Bayern und 
Thüringen.

sehe Rhythmus der alten Weise scheint für heutiges Hör-Empfinden etwas 
unsanglich, nachfolgende Abänderungen rhythmischer wie auch melodi
scher Art erleichtern beziehungsweise modernisieren das Lied, schlicht: sie 
vereinfachen nur. Im neuen EG 1994 stehen zwei Versionen -  ohne Takt
einteilung, wie viele andere Lieder auch, wohl finden sich solche im dazu 
aufliegenden Orgelbegleitbuch.
Orgelbegleitung zum Gemeindelied gibt es erst im 17. Jahrhundert, die 
Gemeinde sang bis dahin „choral“, also einstimmig und unbegleitet. 
Mißverständlich ist das Wort Choral auf das Lied selbst übergegangen (vgl. 
Finscher, L. 1965, 4 0 .7). Zum Begriff ,Choralrhythmus’ lesen wir bei Fried
rich Blume: „Da die Zeit den Taktbegriff nicht kennt, besteht keine Ursa
che, komplizierte rhythmische Bildungen anzunehmen. In Wirklichkeit 
handelt es sich vielmehr um eine völlige Freiheit vom Takt, die man vom 
modernen Gesichtspunkt aus noch am ehesten als ständig wechselnde 
Taktarten auffassen kann....“ (1931, 38f).Von „Rhythmusfreiheit“ spricht

7 „Der „Choral“ ist von Hause aus der gregorianische Gesang bzw. seine evangelische 
Umformung, und „choral“ oder „choraliter“ singen bezeichnet die einstimmige Art des 
Singens im Gegensatz zum „figuralen“, das heißt mehrstimmigen Gesang, nicht das 
Gesangstück selbst. Und hier entsteht die zweite Schwierigkeit: hat die Gemeinde Text 
und Melodie gelernt, so muß sie das Lied auch in einem gemeinsamen Rhythmus singen. - 
Wie dieser Rhythmus wirklich aussah, ist noch immer weitgehend ungeklärt und wird sich 
gerade bei exaktem methodischem Vorgehen teilweise nur hypothetisch erschließen las
sen....“ (Finscher; L. 1965, 4 0 ) .
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schon Hans Joachim Moser (1943, 157) bei Choralnotation: „...Die Rhyth
musveränderungen wurden teilweise besonders angezeigt, und zwar durch 
schwarze Noten oder Farbmarkierungen. Als „Warnungscolor“ machen im 
16./17. Jh. schwarze Noten auf das Umschlagen eines bisher herrschenden 
Rhythmus’ aufmerksam.“(Vgl. auch Michels, U. 1977, 224 f . ).

„Ein feste Burg ist unser Gott“ ist heute sehr unterschiedlich zu hören, was 
vor allem von den Singgewohnheiten der jeweiligen Gemeinden, ihren 
Organisten und Chorleitern abhängt, da selbst die Angaben in den Orgelbe- 
gleitbüchern nicht eindeutig die Ausführung bestimmen.
An unserem Beispiel wird deutlich, wie sehr sich Rhythmusempfindung 
dem Zeitgeschmack und Sprachfluß entsprechend verändert. Die einstmals 
komplizierte jambisch-trochäische Weise fiel einer eher stereotypen Tak- 
tierung und gleichförmigen Melodieführung zum Opfer. Melodische Schwer
punkte, dem Atmen beim Singen und der Wortbildung wie auch inhaltli
cher Bedeutung folgend, sind verschwunden. Die wiederkehrenden massi
ven Halben der alten Version bilden schon Mauer und Gewicht, wirken wie 
ein zementierter Grundsatz. Dagegen laufen die Viertelnoten der neuen 
Fassung flach und unbetont dahin, ohne Steigerung. Selbst der Taktwechsel 
erscheint flüchtig und unvorbereitet, ja irritierend, in der alten Fassung 
baut er sich systematisch auf (siehe Abbildung auf Seite 234).
Die vereinfachte Notation macht den Choral leichter spielbar, -  leichter 
hörbar? Er kann besser abgesungen werden, da auch an erwarteter Stelle 
Zäsuren gesetzt und die Intervallfolgen entschärft sind. Es bleibt das glei
che Lied, einem Hör-Vergleich mit der „überlieferten“ Fassung (bzw. jener, 
die wir dafür halten) hält es nicht stand.

Melodien verändern sich oft im Lauf der Zeit. Manchmal nimmt schon der 
Autor selbst in einer nächsten Fassung kleine Veränderungen vor (vgl. 
Johann Walthers Gesangbücher 1524, 1528, 1537), Abschreibefehler und 
Vereinfachung sind weitere Ursachen. Bei der Revision der Lieder und 
liturgischen Gesänge für das EG 1984 zum Beispiel „verschwanden Tropen 
und Melismen durch unbedarfte Modernisierung“ (Reingrabner; G. 1987, 
mdl. Mitteilung). Letztendlich verändert die bewußte Bearbeitung, die mit
unter Folge auch des Nicht-angenommen-Werdens einer Weise durch die 
Gemeinde selbst sein kann. Es gibt aus diesem Grunde zwei verschiedene 
Melodien zu „Jesu ist kommen“ (Opp, W, 1997, mündl. Mitteilung). Im EG 
1994 (66) steht die heute gesungene Weise, im GB Sachsens (1930, 45) 
noch die ältere, eine in den ersten Takten von der Terz schrittweise bis zur 
Unter-Dominante abwärts fallende Melodie, die schrittweise wieder zurück
führt zum Grundton und weiter zur II. Stufe, auf der sie verharrt, bevor sie 
im 4. Takt noch vor der Atemzäsur wieder zurückfällt zum Grundton. Der
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weitere Melodieverlauf ist etwas kompliziert und nicht einfach zu singen. -  
Zur selben Weise sang man „Jesu, hilf siegen“ (GB Sachsen 1930, 408, 
Österr. EG 1975, 260). Im EG 1994 (Nr. 373) steht allerdings zu diesem 
Text jene andere Melodie, die wir zu „Jesu ist kommen“ heute kennen.

In den 60er und 70er Jahren des 16. Jh. beginnt man, eingedeutschte Lie
der wieder zu relatinisieren oder auch gemischtsprachige Lieder zu singen. 
1577 erscheint ein lateinisches Lied von dem Niederländer „Le Mätr“ 
(auchLe Maistres, Mattheus, + 1577 in Dresden als Hofkapellmeister):

„Si mundus hie daemonibus/Scateret sicut vermibus,
Nil timeremus anxie, /Vincemus tandem strenue,
Princeps mundi superbiat, /Ringatur ac insaniat,
Nocere nescit nebulo, /Cum victus sit vel verbulo. “

Übersetzt: „Und wenn die Welt voll Teufel wär /Und wollt uns gar verschlingen, So fürch
ten wir uns nicht so sehr / Es muß uns doch gelingen. Der Fürst dieser Welt, /  Wie saur’ er 
sich stellt, /  Tut er uns doch nicht, Das macht, er ist gericht’t, /  Ein Wörtlein kann ihn fäl
len.“
Das ist die dritte Strophe von Luthers „Ein feste Burg(( in „modischer Ver
bildung“ laut Ludwig Finscher.
Les Maistres steht der Schulmusik nahe. „Catechisis numeris musicis 
inclusa et ad puerorum captum accomodata“ (Nürnberg 1559) ist vom 
gleichen Autor und heißt „Katechismus in musikalischer, dem Verständ
nis der Kinder angepaßter Form.“ -  Es ist der relatinisierte lutherische 
Katechismus. Eine entwicklungsgeschichtliche Merkwürdigkeit? -  
„Dichtungen wie die zahlreichen... lateinischen Oden Helmbolds (Ludwig, 
1532-1598) haben ihren Anlaß in der Ausbreitung des protestantischen 
Schulwesens. ... Das wichtigste Werk auf diesem Gebiet aber wurde die 
„Paraphrasis psalmorum poetica“, eine Psalmübersetzung in horazi
schen Maßen von dem schottischen Gelehrten Georg Buchanan (1566). ... 
Die Sammlung erlebte zahlreiche Auflagen, sie wurde innerhalb der 
Lateinschulen die schärfste Gegnerin des Lobwasserschen Psalters (dt. 
Übertragung der Hugenottenpsalmen von CI. Goudimel durch A. Lobwas
ser, 1565). -  An derartigen lateinischen Schulliedem herrschte großer 
Bedarf. Darauf wirft eine merkwürdige Literaturgattung ein bezeichnen
des Licht, die Relatinisierung deutscher Lieder. -  Die erzieherische Ten
denz im Protestantismus führt in ihnen bis zur scheinbaren Verleugnung 
des lutherischen Gemeindegesangs. Mit ihm darf man diese Übersetzun
gen jedoch nicht in unmittelbaren Zusammenhang bringen, sie dienen 
eben nur dem Schulgesang. -  Besonders widersinnig wirkt es, wenn 
sogar der Psalter (im MA das liturg. Textbuch mit den Psalmen und ent
sprechenden Antiphonen) der scharf das Latein bekämpfenden reformier-
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ten Kirche ins Lateinische übertragen wird (Psalter von Andreas Speth, 
Heidelberg 1596). Das sind nur die Anfänge einer Literatur, die bis weit 
ins 17. Jahrhundert hineinreicht. 1648 noch dichtet Georg Leuchner in 
Colditz Luthersche Lieder metrisch in lateinischer und sogar griechischer 
Sprache nach.<( (.Finscher; L. 1965, 61/62. Blume, F. 1931, 56, 80 . Michels, 
U. 1977, 257. Eggebrecht, H. H. 1984, 78).
Als „Schutz- und Trutzlied“ soll Luther, Ein feste Burg’ bereits in der Nacht 
zum 16. 4. 1521 in Oppenheim, vor seiner Reise nach Worms, geschrieben 
haben. Hans Sachs ließ ein ,Fliegend Blatt’ mit dem Holzschnitt,Ritter, Tod 
und Teufel’ von Albrecht Dürer bedrucken, das für rasche Verbreitung des 
folgenden Textes sorgte:
„Jeder wackere Christ, angetan mit der ritterlichen Rüstung kann getrost und sicher wie 
dieser Rittersmann durch die dornige, struppige Lebenswüste, voll von Moder und Unrat, 
gehen und braucht weder Tod noch Teufel sich zu fürchten, sondern aufschauend zur 
Gottesstadt auf dem Heilsberge, kann er Tod und Teufel so gründlich überwinden und ver
achten wie dieser alte Ritter und dabei fröhlich singen: „Und wenn die Welt voll Teufel 
wär“.
Der Organist Jüngling zu Bovenau, der das Lied aus der Zeit seiner Haus
genossenschaft mit Luther kannte, wurde 1627 -  er war bereits 104 Jahre 
alt -  vor dem Altar seiner Kirche von kroatischen Soldaten ermordet, weil 
er „Ein feste Burg“ spielte.
Luthers Lied -  sein ,Kampflied’ ? -  erschien erstmals 1529 im Gesangbuch 
von Joseph Klug, Wittenberg. Während eines Musikfestes in Boston (1869) 
sangen etwa 1 0 .0 0 0  Sänger, begleitet von 1 1 .0 0 0  Instrumenten, das 
Lied der Reformation. (Vgl. Heiner, W. 1979, 41-42)

Verändert in Text und Weise, steht es gleich zweimal im Liederbuch der 
Christlichen Wissenschaft (Nr. 10  und 411). Es wurde in mehr als 7 0  Spra
chen übersetzt und in wohl alle evangelischen Gesangbücher aufgenom
men.

1 .4 .  „W ach a u f, m e in ’s H e r z e n s  S c h ö n e “
ist eines der schönsten Kontrafaktur-Beispiele und kommt als Liebeslied 
oder auch Morgenständchen in vielen alten Sammlungen und unzähligen 
Liederbüchern vor. Das ,Sing- und Musizierbuch für die Jugend, Lieder 
fürs Leben’ der Österreichischen Schulmusik (Arbeitsgemeinschaft der 
Musikerzieher Österreichs, Hg.) führt es als Tagelied mit kulturkundlichen 
Angaben von Gustav Moissl (1949, 63): „Das Lied war -  mit anderer 
Weise -  schon im 16. Jh. bekannt. Der Titel klingt an ein Tagelied des Min
nesängers Oswald von Wolkenstein (1377-1455) an: ,Wach auf, mein
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H ort’. Die heute gesungene Weise schrieb Johann Friedrich  Reichardt 
(1 7 5 2 -1 8 1 4 ) f ü r  Nicolais ,Feynen kleynen A lm anach’ Bd. 2  (1778), d er  
den Text dem  3. Bande d er Bergreihen (1574) entnahm. Johannes Brahm s 
fa n d  das Lied mit d er R eichardtschen Melodie im 1. Bd. D er ,Deutschen  
Volkslieder nach  ihren  O riginalm elodien' von Kretzschm er-Zuccalm aglio  
(1 8 4 0 )  ohne zu  wissen, von w em  die Melodie stammt, da nähere A nga
ben in d er genannten  Volksliedsammlung fehlen. Brahm s bearbeitete das 
Lied auch f ü r  eine Singstim m e und  Klavier und  nahm  es in seine d e u t 
schen  Volkslieder’ (1894) a u f . . .(<

Das ,Locham er L i e d e r b u c h eine handschriftliche Liedsammlung, in der 
wir jene Weise des Minnesängers Oswald von Wolkenstein (1377-1445) 
finden, wurde zwischen 1455 und 1 460  in Nürnberg aufgezeichnet und 
gelangte vermutlich durch Conrad Paum ann  (1410 -1473 , Organist in St. 
Sebald) in die Hausmusiksammlung des Nürnberger Patriziers Wolflein von  
Locham er.
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1 I j x p  i 1 1 J J D J JT& ) J1---—
* f f  r r r f f ^  f  J f  f l r  r "  r V ?  • ■ f

Wach auff. meio h o t t  es leucht dort her von 0 -  rr -  enf d er liech. - tag .

Aus dem dtv-Atlas zur Musik 1977: Oskar von Wolkenstein, 2st. Lied „Wach auff, mein 
hört (-1400).

W<>\ bcwatert /4ÏÏ b an  hat finb t t q d t /lae 
nat txn Öathan | chartert7 thu yin w?c>« (So u  verhalten fobijbrtufetwrft*

(chorte tagvocis/ vô bem wo 
tt (Sorreö/^m thontPach aoff mdnsbttcicn fchone.

( i \ Z c b  auff meine ÿ e& w t (cborte/bu 
\\ \Q)tifi(McbefcwvVnb9Qttmfu* '* z+7 gebonc/bas tein w e i t  (Sottes War/ 
2)48VC3tp **-•---- --
al$'

tb manch ge wißen h*y / bas vor war hart mitvielmenfehege(ec3* (b«|chwctee, 
nt/ mitBarwert vnb gepot/ mit gelt find 
vnb (cd ne$cc«/ bte werben yc3t3u foot/vor
Jfebetman 3u fchanbe / fiU tytd lüg vnnb 
mflömm/bnvcb allebeubjche lartbe.

Cbviflne vtcl boten fenbet / bte wtEunbS 
fein wort/ ^h* viel werben gejehenbet/ gc* 
fangen vn etntott/ 2>ie wartete 3» verfiect 
cn/ (D Ch«(le«htitbu (Bottco braut/las 
bich nicht mtt ab(chtectem

Reim ctbfrter thu mehr trauen/wieviel 
b̂tvmcr|cMj/fi)cnKnfct)w!cerh4b gram

xzif uöke
cn/wfeflut (icymmer fc&mt/<£lcubbein
wort (Bottes alfcine/batynnvrt6<0Ottvet>
iönbet hat/ ben guten willen |eme.

£>em wort gib ötch gefangen/ was es v» 
bieten chut / nach bem&ab fein verlangen/ 
wasesöichN^iP gut / was eserleubt i|t 
frey/wer anbers leert/wie pauto&fpticht: 
ajmnalebeyt (eye.

2)as wort bit wenbet febmerc$c für / fu» 
nb vnb helle peim (Bieubffu yhnt von bet# 
cn/bu wirft von jnnben teyn / vnb von bet 
belleriofte/es Uretbtch Allein/. Cfjrtftus fiV 
tein einiget ttoftc. _

Sdtgjey tag vtf fhmbe / baty n bae (Bot 
(ich wort/ btt wtbbmlmb tft ftutbe/ ber fee 
len hJcbftet hott/ nichts liebere fol bir wer* 
ben/ tein i&cngel noch tein acazut / ynn hy 
mel noch aujfetben. __

d> CyöftenheitniercEebm/aun^baswii 
re (Bottes wort/ ̂ nn yhm fo tfv bas leben > 
bet jeelen hie vnb00 tt/ wer barynn thut ab 
(ebeyben / bet lebet batyit cw*gtlich bev Cb 
»jio ynnbenfwnben.

¿ i n  bubfc§ gei|?Iic§ lieb /  von 
feafft (Botlichs worts.

D as Reformlied mit dem Text von Hans Sachs im Erfurter Enchiridion 1524.

In der , Volksliedersammlung aus acht Ja h rh u n d erten ’ (Pohlen, K. 1983, 
2 9 0 , 348) steht zur Geschichte der alten Weise, daß sie ursprünglich ein 
Liebeslied war, das durch Hans Sachs größte Volkstümlichkeit erlangte, als 
er 1525 daraus ein Reformationslied machte. In der Schweiz (bei Apiario, 
Bern) nennt man es ein ,Frühlingslied a u f die Reformation’: „Wach u f  
m ins herzen schöni, du  christenliche sch a r’. Auch Marienlieder wurden 
auf die gleiche Melodie gesungen. Noch im EKG 1955, Ausgabe Bayern, mit 
vielen Informationen zu den Liedern, steht die Weise auf Seite 5 2 0  -  mit 
allerdings anderem Text aus dem 15. Jahrhundert.
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45. Wach auf, mein’s Herzens Schöne
T a g e lie d

Worte aus dem 16. Jahrhundert (1547) 
Weise von Joh. Fried r. R eich ard t, 1778

' 1 K K -I.-J___E
1  3 f =

l.T O ch

_ L j L --------- p _

auf, m e in ’s
—P—

H e r  -
—P—

zens
■ t— r -

S ch ö  -
-P -

hen

- f — 1
H e rz

2. Ic h h ö r ' d ie  
H ir n  -  m el

H a h - nen k r ä  - u nd

3 . D e r

9 U
tu t sich fä r ben aus

w  ■***=- = * =

.. a l -  1er -  lie b  -  s ie  m einl2. s p ü r1 den T a g  d a -  b e i,
3 . w ei -  Her F ä rb ' in  b la u ,

'J  J J

Ich h ö r’ ein sttfi G e
d ie k ü h  ■■ len W in - - de
d ie W o l ■■ ken tu n sich

mZ Z f— P— P------ ■ P P P' p -
1. tö  -  ne vo n k le i  -  nen W a ld  - v ö g  -  le in ,2. w e -  hen, d ie  S t e r n - l e i n  le u c h -t e n  fre i.
3 . f ä r  -  b en  aus s o h w a r-z e r F ärb ’ in  grau;

dt

—t—
d ie

S in g t
d ie

1. hö r*ich  so l i e b - l i e h  s in  -  gen, ich  m ein’, ich  säh’ des2. uns, F ra u  N a c h  -  t i  -  gal -  le, sin g t u ns e in ’ sü -  fle
3 . M q rg en -rö t tu t h e r -  sch le i -  chen.w ach auf, m ein L ie b ’, u n d

fa k i==;

1. T a  - ges S ch e in  vom  O  -  r i  -  ent h er -  d r in  -  gen.2. M e -  lo  -  d e i, s ie  m eld ’t den T ag  m it  S ch a l -  Ie .
3 . m ach m ich  fr e i,  d ie  N acht w ir d  u ns ent -  w ei -  chen.

j j j ir T j
1 6 . J a h r h u n d e r t  (1 5 5 5 )

Wach auf,mein's Her - zens Schö-ne, zart Al - ler-lieb-ste mein! '  
Ich hör’ ein siiil----  Ge - tö -  ne von klei-nenWald-vög-lein,_

die hör’ ich lieb-lieh sin - gen, ich mein’, ich säh’ des

Ta-ges Schein vom O - ri -  ent her - drin

Z u m  V erg leich  s e i  d ie  a lte  W eise  m itg e te il t .  S ie  f in d e t  s ic h  in  d e m  
„ S c h l e s i s c h e n  S i n g e b ü c h l e i n “ v o n  V a le n tin  T r ille r  
(7555) .

„ Wach auf’ mein’s Herzens 
Schöne“
aus,Lieder fürs Leben’ 1949.

Endlich sei Hans Sachs  
zitiert:
„Wach auf, mein’s Herzens 
Schöne/du christenliche Schar, 
....“(1525, siehe Abbildung)

Stellen wir nun dem 
christlichen Text des 
Hans Sachs „Die Witten- 
bergisch N a c h t i g a l l sein 
früheres , Wecklied’, ge
genüber:
„Wacht auff, es nahent gen den 
tag,/ Ich hör singen im grünen 
hag/ Ein wunnigkliche nachti- 
gall/Jr stimm durchklinget berg 
und thal. Die nacht neigt sich 
gen occident,/Der tag get auff 
von Orient,/Die rotbrünstige 
morgenröt/Her durch die trü
ben wolcken göt/Darauß die 
liechte sonn thut blicken.“ 
(1523)

Ein Vergleich mit der 
„Liebesweise“ aus dem 
,S ingbüchlein ’ des Valen
tin Triller, 16. Jhdt.,
deren Autor unbekannt 
blieb, scheint gerechtfer
tigt:
„Wach auf, mein’s Herzens 
Schöne, zart Allerliebste mein! 
Ich hör’ ein süß Getöne von 
kleinen Waldvöglein, ..." (siehe 
Abbildung).
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Bedeuten diese Worte noch anderes, wie wir das aus Liedern verschieden
ster Zeiten kennen? (Die Nachtigall war ein Symbol für Weisheit, die Mor
genrot mitunter für Blut, Schnee zeigt manchmal den Tod an, vgl. „Es fiel 
ein Reif in der Frühlingsnacht“, 1825, oder aus dem 30jährigen Krieg „Ach 
bitt’rer Winter“, 1640; Regen steht auch für Tränen oder Krieg: „Es geht 
ein’ dunkle Wolk’ heran, mich deucht, es wird ein Regen sein“, 1646; auf 
Marias Leibesfrucht deutet „Es kommt ein Schiff geladen“ (1626), auch 
„Reiselein“ ist Synonym für Schwangerschaft und Kind: „Es ist ein Ros’ 
(Reis’) entsprungen“.
So betrachtet war auch die Weise des Oswald von Wolkenstein „Wach auff 
mein hört, es leucht dort her von Orient der liechte tag...“ vielleicht nicht 
nur Liebeslied?

1.5 „Innsbruck, ich muß dich lassen“ -  Ein weltliches Kontrafakturlied?

Als Sterbelied „O Welt, ich muß dich lassen“ steht diese Weise auch in den 
kirchlichen Gesangbüchern. Nicht bekannt ist, wann Johann Hesse 
(1490-1547) den Text geschrieben hat. Sechs weitere Textbearbeitungen 
gibt es allein im EG 1994:
„In allen meinen Taten“, Paul Fleming (1633), „O Welt, sieh hier dein Leben“, „Nun 
ruhen alle Wälder“ (nach dem 18. Psalm), beide Paul Gerhard (1647), hier zusätzlich mit 
einem vierstimmigen Satz von Bartholomäus Gesius (1 6 0 5 ), „Die Herrlichkeit auf 
Erden“, Andreas Gryphius (1 6 5 0 ), „Herr, höre, Herr, erhöre", Benjamin Schmolck 
(1714), „Nun sich der Tag geendet“, Gerhard Tersteegen (1745). In älteren katholischen 
Gesangbüchern gibt es noch das L ied„0 heiVge Seelenspeise“ (Autor unbekannt).

Die Worte zum Abschiedslied „Innsbruck, ich muß dich lassen“ soll Kaiser 
Maximilian nach einem Tiroler Liebeslied geschrieben haben. Die Weise 
dazu hat Heinrich Isaak (auch Isaac, Yzak, etwa 1450-1517) komponiert, 
der sie einmal als Tenorlied, ein weiteres Mal im damals modernen Diskant
satz setzte. Heinrich Isaak war einer der bedeutendsten Komponisten sei
ner Zeit und kam aus Flandern. (1 4 8 0  nach Florenz berufen, wird er später dort 
Organist. 1484 weilt er bereits in Innsbruck, 1494 am Hofe Maximilians I., mit dem er 
schon in jungen Jahren vertraut war. Er wird dessen Hofkomponist in Augsburg. Zwischen 
1497 und 1 5 0 0  war er auch am Hofe Friedrichs des Weisen in Torgau tätig, ab 1514 lebte 
er als Geschäftsträger Maximilians wieder in Florenz.)

Johann Sebastian Bach hat das Lied zehnmal gesetzt, zweimal für die Mat
thäus-Passion. (Moissl, G. 1949, 134; Michels, U. 1977, 257). Im Bereich 
der Kunstmusik gibt es zahlreiche weitere Tonsätze. Isaaks Lied hat da
durch verschiedenste Veränderungen erfahren.
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Eine Bearbeitung für drei Stimmen (Liedsammlung von Kurt Pahlen 1983, 
186) scheint bis auf eine kleine Abweichung im Auftakt dem ,Originalton
satz’ zu folgen. Bei genauerem Ver
gleich fällt auf, daß der zu wiederholen
de Schluß des Liedes auf einem ande
ren Ton beginnt als im ursprünglichen 
Satz. Bei Isaak fällt die Silbe „wo“ auf 
Schlag 2 der ersten halben Zeit und 
wird mit-wiederholt, hingegen liegt die 
Silbe „wo“ in jenem anderen Satz 
außerhalb des Wiederholungszeichens, 
erst ab „ich“ wird repetiert.

Die sogenannten Original
beispiele wie auch die 
weiteren Bearbeitungen 
haben sehr unterschiedli
che Taktvorgaben: ,alla
breve’ im dtv-Atlas zur 
Musik, ein Taktwechsel 
2/2-312 ist im österrei
chischen Liederbuch Rie
der fürs Leben’ vorge
zeichnet, 3/2-4/4 im drei
stimmigen Satz (ohne Auto
renangabe. 1983 Mainz). Das 
ergibt jeweils Veränderun
gen von Betonung und 
Rhythmus. Sämtliche Bei
spiele sind in all ihren 
unterschiedlichen Auffas
sungen dem jeweiligen 
Gesangsgebrauch ange
paßt worden. Von Isaak ist 
eine exakte Taktvorgabe 
so sicher nicht überliefert, 
da zu seiner und auch zu 
Luthers Zeit ein Takt
begriff, der die Noten
ZU  gleichwertigen und £>as Scheidelied aus dem österr. Liederbuch 1949 im 
gleichbetonten Gruppen Vergleich...

. Mit Aufdruck
aus dem 15. Jahrhundert 

Tonsalf von Ueinridi Isaac. 1495

1. Inns - bruck, ich muß dich las - sen, ich
2. Groß’ Leid muß ich jeijt tra - gen. das
3. Mein Trost ob al - len Wei -- ben, dein

A A A ■

. . r f f ' r f r r T
1. fahr' da-hin mein’ Stra - ßen in frem-de Land’1) da - hin;
2. ich al-lein tu kla - gen dem lieb-sten Buh-len mein.
3. tu ich e - wig blei - ben steL treu, der Eh - ren fromm.

4 , J j J . j

-r 1 r r i c i r >  r r
1. mein Freud’ist mir ge - nura-men, die ich uit weih be - kum - men,
2. Ach, Lieb, nun laß mich Ar-men im Her-zen dein er - bar - men,
3. Nun muß dich Gott be - wah-ren, in al - lcr Tu-gend spa - ren,

j i j- ¿y  Ajnn k

u  r * r r r  p
1. wo ich im E - - - - - lend1) bin. bin.
2. daß ich maß fer - - - .  - ne sein. sein.
3. bis daß ich wie - der kumm. kumm.

. .  J  ü  J- j

) Linder — *) Fiend bedentec
E - lend, im E - lend
ursprünglich «oriel wlo Fremde

Isaaks Diskantlied aus dem dtv-Atlas 
zur Musik 1977.
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... zum Satz aus der Sammlung K. Pahlen 1983. ordnet, noch unbekannt
ist.8 Wir können den Quel
len also nur eine an
nähernde Vorstellung von 
Gestalt und Charakter des 
vierstimmigen Scheidelie
des entnehmen, das ur
sprünglich wohl, frei von 
exakten Rhythmusanga
ben, der -  damaligen -  
Sprachmelodie folgte.

Wieder einmal ist Hans 
Sachs in den Quellen 
genannt. Er hatte schon 
1539 „die zur Weise ,0  
Welt, ich muß dich lassen’ 
ursprünglich gehörenden 
Verse ,Innsbruck, ich muß 
dich lassen’ in seiner Lie

dersammlung stehen (Heiner; W. 1979, 36); das Lied wurde von süddeut
schen Handwerksburschen auf Wanderschaft gesungen. “ Wie hat die selt
same Wanderschaft des Liedes sich entwickelt? Wann lernte es Hans Sachs, 
wann der gebürtige Nürnberger Johann Hesse (er starb 1547 als Pfarrer in 
Breslau), kennen?

1494 in Nürnberg geboren, wurde Hans Sachs im Alter von sieben Jahren 
(1501) auf eine lateinische Schule geschickt und „so unterrichtet, als ob er 
dem Gelehrtenstande gewidmet sei<(. 1509 aber beginnt er eine Schuster
lehre, die 1511 endet. Schon während dieser Zeit in Nürnberg erhält er 
Unterweisung im Meistergesang durch Lienhard Nunnenbeck. Seine Wan
derjahre {jfünf ganzer jahr ich wandern thät..“) führen unter anderem 
nach Regensburg, Passau, Salzburg, Hall im Innthal, Braunau und Wels. Im 
Winter 1513/14 soll er in Tirol gewesen sein, in Innsbruck gar eine Zeitlang 
als Waidmann am Hofe Kaiser Maximilians I. (Musikalisches Gonversations-

s Überliefert sind uns Weisen in zweierlei Aufzeichnungsformen, entweder in Ghoralnoten, 
denen überhaupt kein fester Zeitwert innewohnt (die nur die reine Tonhöhenbewegung 
anzeigen), oder die Notenbilder aus jener Zeit geben uns mensúrale Aufzeichnungen, die 
zwar festgemessene Zeitwerte ausdrücken, in der Form aber, in der sie überliefert sind, 
keine primär einstimmigen Melodiefassungen darstellen“, (vgl. Blume, F. 1931, 36).
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Lexikon 1878, „S“), bevor 
er nach München und 
Landshut weiterzog. -  Von 
1484 bis 1514 weilt Hein
rich Isaak am kaiserlichen 
Hof mit einer Unterbre
chung, in der Zeit von 1497 
bis 1 5 0 0  hält er sich in 
Torgau auf.

Wie Hans Sachs das Lied 
Isaaks kennenlernen konn
te, bleibt unklar. Im Winter 
1513/1514 wäre ein Zusam
mentreffen der beiden Män
ner in Innsbruck oder Hall 
zumindest möglich gewesen 
(vgl. auch Moser, H. J. 1943, 
402  f, Bernstein, E. 1993, 
24/25).

Im ,Liederbuch der Christ
lichen Wissenschaft’ stehen 
viele unserer religiösen Lie
der in Tonsätzen bedeuten
der Komponisten, wenige 
nur behielten zumindest 
Teile ihres Original-Textes,

Zwei Formen des Sterbeliedes „o 
Welt, ich muß dich lassenu von J. 
Hesse (+  1547), einmal aus dem 
Evangelischen Gesangbuch Sach
sens 1930, darunter aus dem 
katholischen Gotteslob 1975...

...Diesem Lied sei ein Tonsatz von 
J. S. Bach gegenübergestellt.

Tonsnli von Joh. Seb. Buch (1685-1750)

H p f'-r r 1 U--&- u  r -f jj-

D SBelt, id) mujj bidj la u fe n ; icf) fafjr ba * ^ln mein

© tra  » fcen tnä ero »ge S Ja« ter»lanb. Wein ©elft loill 1$ auf»

ge » ben unb (e < gen fielb uub £e » ben in

mei * iteä ©ot * leä gnäb« ge £aub.

fahr da - hin mein Stra - ßen ins e - wig

Va-ter-land. Mein'Geist ich will auf - ge - ben,

le - gen in Got - tes gnä - - dig Hand.

2. Mein Zeit ist nun vollendet, / der Tod das Leben endet, / 
Sterben ist mein Gewinn. / Kein Bleiben ist auf Erden, / 
das Ewge muß mir werden, / mit Fried und Freud idi fahr 
dahin.
3. Auf Gott steht mein Vertrauen, / sein Antlitz will ich 
schauen / wahrhaft durch fesum Christ, / der für midi ist 
gestorben, / des Vaters Huld erworben / und so mein Mitt
ler worden ist.
T: Nürnberg 1S5S M: bei Heinrich Isaak vor 1517
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die meisten neuen Verse stammen von amerikanischen Autoren. Unter Nr. 
361 nun erscheint: „Innsbruck“ (Nun ruhen alle Wälder) Heinrich ISAAG -  
Harmonized by J. S. Bach. -  Paul GERHARDT. Based on Danish translation of STENER J. 
STENERSEN. Der Text (in Deutsch und Englisch) beginnt: „Vertrau auf Gott, den 
Vater, Nur Er sei dein Berater, Nur Er ist deine Wehr; Er liebt dich ohnegleichen/ Und wird 
dir Schätze reichen. Dein Helfer ist die Allmacht hehr“. Die Singstimme, to be sung 
in unison, folgt dem von Bach bearbeiteten cantus firmus. -  Und letztend
lich mußte Isaaks Weise für ein Wiener Spottlied herhalten, das 1618 auf 
den Kardinal Klehsl gesungen wurde (Moissl, G. 1949,134).
Im ,Tiroler Liederbuch’ (Lieder für die deutschen Volksschulen in Tirol, 
Ausgabe für alle 8 Schuljahre. Innsbruck 1928) ist „Innsbruck, ich muß 
dich lassen“ nicht zu finden. Bei der Suche allerdings entdeckt man eine 
Seltenheit, die deswegen hier erwähnt sei: Das vertonte Gebet „O Sanctis- 
sima“ auf Seite 102 mit der knappen Angabe ,Sizilianische Volksweise’ ist 
unser Weihnachtslied „Oh du fröhliche...“. -  Mit den Worten „Vater, hör’ 
mein Flehn, komm mir beizustehn!...“ beginnt die erste Strophe im Tiroler 
Schulbuch, die zweite: „O Du heilige, du jungfräuliche, holde Mutter Maria! 
Selig Gepries’n e ,...“. Die Suche nach solchem Text ist im Gotteslob vergeb
lich, unter 841 findet sich aber „O du fröhliche“ in der uns bekannten 
Form (Stuttgart 1975; Linz 1975, Nr. 817). Quellen: M: Sizilianische Volksweise, 
1788 von G. Herder aus Italien mitgebracht. T: Johann Falk 1816. -  Das Liederbuch 
der Christlichen Wissenschaft benutzt die Melodie ebenfalls, und zwar für 
den Text „Heü’ger Geist, o Quell der Freude (Nr. 119), der von Paul Ger
hardt stammt: John Christian Jacobi, Tr. Adapted.

1 .6 .  „E s is t  e in  R o s ’ e n ts p r u n g e n “
Das bekannte Weihnachtslied hat der Dominikanermönch Johannes Tauler 
(1300-1361) geschaffen, seinem Orden oblag die Seelsorge in Frauenklö
stern (vgl. Heiner, W. 1979, 30). Die Weise steht im Gotteslob 1975 mit 
katholischem, ein zweitesmal mit ,ökomenischem’ Text, wobei es sich nur 
um den nochmaligen Abdruck der zweiten Strophe handelt, deren katholi
sche Version lautet: „... hat sie ein Kind geboren/und blieb doch reine 
Magd“, die ökumenische: „hat sie ein Kind geboren, welches uns selig 
macht“. Angaben: T: Mainz um 1587/88; Str. 3 bei Friedrich Layritz 1844. M: Speyrer 
Gesangbuch, Köln 1599. -  Das Lied beginnt wie ein Rätsellied von einem „Ros“ (=Rosen- 
stock) zu sprechen, der ein Blümlein hervorbrachte. In der zweiten Strophe folgt die 
Lösung: Der Rosenstock (jetzt „das Röslein“ genannt) ist Maria. ...u. w.

Das EG (1994, 30 ) bringt den wunderschönen Satz von Michael Praetorius 
(1571-1621), er soll ihn 1609 geschrieben haben. Quellen: Text: Strophen 1-2
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Trier 1587/88; Strophen 3 -4  bei Fridrich Layriz 1844, Melodie: 16. Jh., Köln 1599. 
Nochmals folgt der gleiche Titel unter Nr. 31 als Kanon, der nur noch in den 
ersten drei Takten an das ursprüngliche Lied erinnert. Melchior Vulpius 
(1570-1615) hat ihn 1609 geschrieben, der Text von Fritz Jöde (1887- 
1970) ist identisch mit den Anfangsworten des Weihnachtsliedes.

Im Laufe des 16. Jahrhunderts hat die Lutherische Kirche mehr als 170 
Kontrafakturen hervorgebracht, dazu kommen über 100 weitere in der 
reformierten Kirche und den verschiedenen Sekten, bei den Katholiken 
sind es sehr viel weniger, da hier dem Lied während der Messe nur unterge
ordnete Bedeutung zukam (vgl. Blume, F 1931,14).

Von Martin Luther sind uns über 40 Kirchenlieder (Neuschöpfungen und 
Bearbeitungen) bekannt. Aber auch Huldrych Zwingli (1484-1531) und 
Jean Cauvin, latin. Johannes Calvinus (1509-1564) haben geistliche Lie
der in ihrer Volkssprache geschrieben; Zwingli hat seine Lieder angeblich 
selbst vertont (im Gottesdienst aber jede Art von Musik abgelehnt), Calvin 
nahm für seine Texte vorhandenes Liedgut. -  „...alle drei haben in erster 
Linie nach dem biblischen Psalter gegriffen, alle drei kennen aber auch 
andere Liedstoffe. Keiner von den dreien hat nur einmal nebenbei ein 
Liedlein geschrieben ..." (Opp, J. 1997, 99).

2. Luthers Lieder sollen „das hl. Evangelium in Schwang bringen“

„Demnach habe ich auch sampt etlichen anderen etliche geistliche Lieder 
zusammengebracht, das hl Evangelium zu treiben und in Schwang zu 
bringen...“ So ist es zu lesen in der Vorrede zum ,Walther’schen Gesang
buch’ (1524). -  Die Lieder sollen in Schwung, in Schwingung bringen, ist 
Luthers Absicht, und „daß accent, weyß und geperde auß rechter mutter 
sprach und stimm kumen ... “

Im Etymologischen Wörterbuch (Kluge, F. 1975) finden wir zu ,Schwang’: 
m. mhd. Swanc, Gen. Swanges, häufiger swankes ,Schwung, Hieb; lustiger Streich. -  Durch 
eine ähnliche Besonderung wie bei Streich entsteht nhd. Schwank, die regelrechte Fortset
zung des mhd. Swanc, während Schwang Angleichung an schwingen zeigt, mit dem es 
(wie Schwung) in Ablaut steht und dem es einst im vollen Umfang seiner Bed. entsprach. 
Seit dem 18. Jh. ist es im freien Gebrauch durch Schwung abgelöst und auf feste Wendun
gen beschränkt wie im Schwang sein, in Schwang kommen. -  Schwingen st. Ztw., mhd. 
Swingen ,schwingend bewegen, schütteln’; - ‘sich schwingen, fliegen, schweben, schwei
fen’, -  (vgl. Schwang);
Kluge ZU  ,Stimme’, ,Stimmen’: schw. Ztw. Zwei Bildungen sind lautlich zusammenge
fallen: 1. mhd. Stimmen, mnd. mnl. stemmen, zum f. Stimme, demgemäß ,die Stimme
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betätigen, mit ihr wirken’; 2. ahd. gistimnitun ,concinnebant’ zu frühahd. gastimmnjan ,in 
Harmonie versetzen’, Bewirkungsztw. Zum Adj. gastimni ,harmonisch’, das seinerseits 
von Stimme abgeleitet ist. Hierher mhd. nhd. Stimmen. -  Einer Saite die richtige Tonhöhe 
geben; jemanden in die rechte Gemütslage versetzen; nicht in Widerspruch stehen, rich
tig sein.

Wort, Weise und Gebärde in Einklang zu bringen -  die Idee des Pädagogen 
Luther ist so neu nicht.: „Das Zusammenwirken von Gymnastike und 
Musike garantiert die Ausbildung staatsbürgerlicher Tugenden -  ... die 
Erziehung habe ihren eigentlichen Halt in der Musike“ (Platon), die „Har
monie des Menschen“ meint Glieder; Temperamente, Leib, Seele, (Boethi- 
us, Musica Humana), Lernen mit mehreren Sinnen sei erfolgreicher“ 
(Comenius), schließlich lehrt später Carl Orff (1895-1982): „Elementare 
Musik ist nie Musik allein, sie ist mit Bewegung, Tanz und Sprache ver
bunden“ (Orff, G. 1974,12).

Könnte es sein, daß Gebärden in Luthers Gottesdiensten während des Sin- 
gens eine Rolle spielten? Er selbst wirkt, als Prediger dargestellt, meist leb
haft und gestenreich, auch geben uns die Abbildungen jener Zeit eine sehr 
,lebendige’ Vorstellung vom damaligen Menschen.

3. Die Gemeinde kommt „in Stimmung“

In den heutigen Gottesdiensten scheint eine Tendenz hin zur Geste zu 
führen: Kinder- und Jugendgruppen singen bisweilen vor dem Altar, sie 
bewegen ihre Arme, um ihre Texte zu beleben, ja, ganze Szenen mit verteil
ten Rollen und Gesangeinlagen werden zu Festtagen im Altarraum aufge
führt (beobachtet bei Kindergottesdiensten, Erntedank, Ostern, Weihnacht, 
Weltgebetstag d. Frauen u. a. m., Erlanger- und Nürnberger Raum, auch 
Wien).

Bewegung belebt den Ausdruck unserer Sprache, verstärkt die Wirkung von 
Musik. Volksmusikanten, Schlager- und Popsänger, auch Instrumentalgrup
pen bewegen sich während ihrer Darbietungen unentwegt, und keineswegs 
geschieht dies immer bewußt. Die Absicht ist stets die gleiche: Gefühle dar
zustellen, den Ausdruck gesungener Texte zu verstärken, ■rüberzubringen’, 
um beim Publikum wiederum entsprechende Gefühle auszulösen.

„Eine Liedmelodie ist immer neutral, der Sänger erst füllt sie mit Emoti
on“ (Opp, W. 1997, mdl. Mitteilung). Musik ist noch nicht Ausdruck, son
dern sein Transportmittel: „Dennoch sind Töne und Rhythmen ein ganz 
ausgezeichnetes Verständigungsmittel. Sie dienen dazu, komplizierte 
Nachrichten zu transportieren ...“ (de la Motte-Haber, H. 1985, 11). Im
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Kapitel Funktionsweisen des Verstehens / Der musikalische Ausdruck lesen 
wir: „Das 20. Jahrhundert h a t ... das Gefühl in manchen Gattungen der 
Unterhaltungsbranche derart freigesetzt, daß innermusikalische Zusam
menhänge bedeutungslos wurden.(< Dieser Satz scheint zu beleuchten, was 
in den neuen Gottesdiensten Martin Luthers geschehen sein könnte und 
vielleicht eine Parallele zu unseren heutigen Erfahrungen mit Trivialmusik 
war, ohne Luthers eigene Hingabe an die Musik in Frage zu stellen: Ein 
Liedgebet in deutscher Sprache zu singen, war neu, den Text in Ausdruck 
umzusetzen, der dargestellt werden durfte durch die eigene Stimme, die 
sich im Raum mit den anderen zu einem ergreifenden, ja bewegenden 
Klang mischte, das mußte wiederum Gefühle mannigfaltigster Art wecken! 
Eine Summe von Faktoren war es, die den Begleitumständen entsprechend 
durch hinzukommende Musik Gefühle auslösen -  und damit die Gemeinde 
motivieren konnte.

V. Musik und Emotionen -  Wirkung im Umfeld
1. Worin ist in der Musik der erwartete Ausdruck zu suchen

Descartes (René, auch Renatus Cartesius, 1596-1650) spricht von sechs 
Grundformen in der Musik: Verwunderung, Liebe, Haß, Verlangen, Freude, 
Trauer. Verschiedenste Begriffe kennt die barocke Affektenlehre: Die harte 
Tonart wäre für Lustiges, Freches, auch Ernsthaftes, Erhabenes geeignet, 
die weiche zur Ausdrückung des Schmeichelnden, Traurigen und Zärtli
chen, hohe Lage, schnelles Tempo zur Freude und so weiter (de la Motte- 
Haber, H. 1985, 27). Zum heutigen Empfinden definiert die Musikpsycholo
gie: Hohe Lage für Freude, höherer Frequenzbereich, eher laut, schnell -  
beim Sprechen; in der Musik wird Freude eher hoch, mit großen Interval
len, aktiv, schnell, ausgedrückt, der Trauer ordnen wir Moll, Dissonanz, 
tiefe Lage, langsames Tempo zu (1985, 75). Vergleichen wir Reaktionen auf 
Kinderstimmen, lustvolles Babygequietsche, langgezogenes Babyweinen! 
Es lassen sich gute Beispiele für jeden entsprechenden Ausdruck finden 
und analysieren, die Wirkung jedoch ist ohne entsprechend langwierige 
Tests im einzelnen schwer nachzuvollziehen.
Stellen wir dem zum Vergleich wiederum die Vogelgesänge gegenüber. „Sie 
unterscheiden grundsätzlich: Freudenrufe, Notsignale, Territorialvertei
digungsrufe, Warnrufe, Fluchtrufe, Sammelrufe, Nestrufe, Fütterungsrufe. 
Äquivalente für viele dieser Rufe können in der menschlichen Lautgebung 
gefunden werden. ..." (Schäfer, M. 1988, 46 f).
Wir kennen Weck- und Morgenlieder, Abendlieder, Schlaflieder, Liebeslie
der, Jagdlieder, Kampf- und Schlachtenlieder, Marschlieder und so fort.
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Viele Melodien haben oft schon bestimmte Charakteristika in den Anfangs
takten, wodurch wir sie -  auch ohne Text -  sehr schnell einer Kategorie 
zuordnen können, seien es Intervalle mit Signalwirkung (Weck- und Jagd
lieder), wenig bewegte, beruhigende Melodien (Abendlieder), bevorzugt 
Sext und Terz (in Dur und Moll) in Erzähl- und Liebesliedern, oder auch 
mitreißende Rhythmen und dergleichen mehr. Das bedeutet, daß wir musi
kalische Wendungen unbewußt einordnen. -  Können wir sie auch unbe
wußt gebrauchen oder gar produzieren?
„In Stammesgesellschaften, mit einer strengen Kontrolle durch die 
Gemeinschaft, ist die Musik in bestimmter Weise vorstrukturiert,... Musik 
ist also - und dagegen werden nur wenige Zweifel aufkommen -  ein Zeit
indikator, der jenen, die ihre symbolischen Botschaften zu hören verste
hen, ein Mittel an die Hand gibt, um soziale und politische Ereignisse zu 
erkennen.“ (Schäfer, M. 1988, 12). Unter diesein Aspekt betrachtet, stellt 
sich die interessante Frage, warum unsere Lieder so und nicht anders 
geworden sind, warum manche Bearbeitungen „stimmen“ und andere 
nicht, -  schließlich, ob und wie eng Text und Melodie miteinander ver
schmelzen müssen, um spontan zu „bewirken“.

2. Kleine Terz -  großes Entzücken

Der Macht der Musik und des musikalischen Ausdrucks (den er unbewußt 
interpretiert?) ist der Mensch zweifellos zu jeder Zeit erlegen. Nur: In wel
cher Situation Gesang oder Instrumentalmusik w i e wirkt (z. B. auf eine 
Gruppe), scheint sehr wesentlich auch von den im jeweiligen Zeitraum 
betroffenen und befaßten Hörern und Ausführenden selbst in ihrem ganz 
bestimmten Lebenszusammenhang sowie der Umstände abzuhängen und 
nicht vergleichbar zu sein mit der gleichen Darbietung zu anderer Zeit oder 
mit anderen Menschen. (Vgl. auch Rezeptionsgeschichte: Erfolge und 
Mißerfolge ein- und desselben Werkes wechseln oft mit Zeit und Ort einer 
Aufführung).
Wir schreiben der Musik große emotionale Wirkung zu und haben so man
che emotionale Färbung nicht nur in unseren musikalischen Wortschatz 
übernommen: Wir sprechen von THigschluß und Leiitönigkeit, von Grund
ton- und Dissonanz empfinden, Dominante und Leitton drängen zum 
Grundton, Dissonanz zwingt zur Auflösung. -  Wir empfinden so und ver
wenden weiter im täglichen Sprachgebrauch: einen anderen Ton anschla
gen, der gute Ton, in welchem Ton redest du mit mir; wir hören im 
Gespräch falsche Töne, reden vom Stimmungstief, kommen in Stimmung, 
wir be-siimmen; eine ganze Liste ähnlicher „Seelenspiegel-Wörter“ ließe 
sich noch in unserem Sprachschatz finden. „Jemanden in den höchsten
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Tönen loben“ heißt ein Sprichwort, das uns zurückführt zu den religiösen 
Liedern voller Gotteslob.
Unsere Kirchenlieder sind in der Mehrzahl einfache Weisen. Auch haben 
rhythmisch kompliziertere alte Lieder in den Gesangbüchern heute oft nur 
Atemzeichen (und keine Taktstriche), es bleibt den Organisten überlassen, 
einen richtigen, textgemäßen Rhythmus zu spielen (vgl. Gesang- und dazu
gehörige Orgelbegleitbücher).
Melodisch kleinstrukturiert -  überwiegend in Dur (übrigens stehen von 183 
untersuchten Mozart-Werken 169 in Dur, 14 in Moll; de la Motte-Haber, H. 
1985, 36), viele Terzen, Sexten, schrittweise Tonfortschreitungen, wenige 
große Intervallsprünge, so sehen viele beliebte Melodien aus. Das Harmo
niebedürfnis ansprechend, nenne ich sie „Schaukelmelodien“. Es über
rascht, wenn manche davon gleichermaßen zu Begräbnissen, Taufen und 
Hochzeiten jeweils von Trauergemeinde, Taufeltern oder Hochzeitern 
gewünscht werden, wie etwa „Jesu geh voran“, „So nimm denn meine 
Hände“, „Ich bete an die Macht der Liebe“ oder „Harre meine Seele“ und 
andere mehr.
Weitere Beispiele geliebter Lieder sind „Ihr Kinderlein kommet“ zur Weih
nacht wie „Stille Nacht“ auch, viele wären hier noch aufzulisten. Alle diese 
Weisen (in Dur!) werden überaus gern gesungen und als „so schön“, auch 
„beglückend“, „lieblich“ empfunden (Aussagen von befragten Erwachse
nen).

,f)ie ontogenetische Urform der Melodik ist das Kleinterz-Motiv, zitiert 
Helga de la Motte-Haber im Handbuch der Musikpsychologie (1985, 387) 
Werner, H.: Über Mikromelodik und Mikroharmonik. Zs. f. Psych. 1925, 98, 74 - 89). 
Die kleine Terz kommt tatsächlich besonders häufig in oben genannten Lie
dern vor und wird beim Einstudieren von Gesängen von Erwachsenen und 
Kindern leicht erlernt (wie auch große Sekund und große Terz).
Manche der neuen Jazz- und Poplieder, die (oft in Begleitung der ganzen 
Jugendband) in den Gottesdienst Einzug gehalten haben, verwenden auffal
lend gern wiederum recht einfache Melodien (,,Herr; Deine Liebe ist wie 
Gras und Ufer“ etwa oder Spirituals wie „Er hält die ganze Welt in der 
Hand“, „Singt mit uns und klatscht in die Hände“ u. a.); oft sind sie mit 
komplizierteren Rhythmen verbunden („Komm, sag es allen weiter“, 
„Halte zu mir, guter Gott“, „Laßt uns miteinander“ u. a.). Außerdem ist die 
Tendenz zu schnellerem, bisweilen viel zu schnellem Absingen auch der 
alten Lieder zu beobachten. Was sich damit vor allem verändert, sind 
Rhythmus und Betonung und damit auch die Hörbotschaft. Die Lieder 
„kommen anders ‘rüber“, so drückt man das heute aus. Nun ist es -  beson
ders für die älteren Gemeindemitglieder -  kompliziert genug, einer Melodie
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richtig zu folgen und gleichzeitig zahlreiche Strophen Text abzulesen, der 
meist noch schwer verständlich erscheint, wenn er aus einer Zeit stammt, 
deren Gedanken und sprachlicher Ausdruck anders waren als heute. Ein zu 
schnelles Tempo stört einen,Choralgesang’ empfindlich, weil eine harmo
nische Verarbeitung von Text und Melodie, somit die Verinnerlichung von 
Inhalten nicht mehr möglich ist. Manchmal ist dann deutlich zu merken, 
wie die Gemeinde der Orgel bzw. auch einem auf rascheres Singen trainier
ten Kirchenchor „hinterhersingt“. Wir verändern mit Rhythmus und Dyna
mik der Musik ihre Mitteilung!

3. Es wirkt die unbewußte Absicht

„Die Wirkungen von Melodien oder Taktgruppen setzen voraus, daß die 
Sinne Vergnügen empfinden können.“ (.Descartes, Gompendium musicae 
1618) -  Was ist Quelle des Entzückens, das sich beim Hören von manchmal 
auch ganz einfachen Liedern einstellen kann? -  Wird ein solches Gefühl 
unter Umständen auf den Textinhalt oder begleitende Ereignisse übertra
gen?

„Ein Viech muß immer mehr können, als es braucht“, um in jeder (Gefah
ren-) Situation seines Lebens bestehen zu können. Es ist dies ein Zitat, das 
oft von Otto Koenig zu hören war. Er meinte die spezielle, ökologisch 
bedingte (Verhaltens-)Ausstattung eines Lebewesens, das -  seiner Umwelt 
angepaßt -  auch in Extremsituationen überleben können muß.

Was kann der auf höchster Entwicklungsstufe stehende Mensch im Bereich 
Musik, die zweifellos als kleine Zelle der Grundausstattung des Lebens (Bei
spiel Vogelgesang, vgl. auch Schäfer, M. 1988,16) vorhanden ist?

Was braucht(e) er wo davon? (Ausstattung mit Grund-und Folge tönen für 
seinen individuellen Ruf- und Hörraum, Intervallverbindungen?).
Wieviel braucht(e) er davon (Tonraum, Tonhöhen, Intervallgrößen) und 
wozu braucht(e) er Musik? Zum Transport von Mitteilungen, die mehr ent
halten als nur den Sinn ihrer Worte?

„Mitempfinden begründet sich in Ansteckung, und daß Ansteckung mit 
Musik besonders gut gelingt, beweisen Fußballfans, die mit ihrem Singen 
die Spieler zum Siegen animieren wollen“ (de la Motte-Haber, H. 1985, 62). 
Auch spontanes Singen in Gefahrensituationen ist hier zu nennen (Gesänge 
der christlichen Märtyrer in römischen Arenen), Feldmusik und Kriegsge
schrei ebenso (vgl. Eroberung von Jericho, Janitscharenmusik u. a.).
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Gesungenes, rhythmisiertes Wort -  Gemeinschaftserlebnis -  in Schwin
gung, in Stimmung kommen! Das intensiviert selbst eine schon eindringli
che Botschaft, wirkt sich unter Umständen auf nachfolgende Handlungen 
aus.

Ich frage nicht nach Begabung, weil dies stets individuell Hervorragendes 
meint, sondern stelle die Frage nach angeborenem musikalischem Inventar 
-  einer (erblichen) Vorprogrammierung dafür -  der umweltangepaßtes Ler
nen erstaunlich rasch nachfolgen kann -  für den Umgang mit einer Melo
die, die mehr ist als Signal, -  mit einem ,melodischen Telegramm’ für 
Grund-einstimmungen zum Beispiel, das der musikalisch ungeschulte 
Mensch spontan einzusetzen und improvisatorisch zu gebrauchen weiß. 
(Vgl. auch das afrikanische Ewe, eine Sprache mit integrierten melodi
schen Teilen und weitere Beispiele außereuropäischer Musik, de la Motte- 
Haber,, H 1985,11. Adler, G. 1961,18 ff. MGG 1980/dtv).

Der verfügbare Tonvorrat des Kirchgängers ist meist nicht allzu groß, selbst 
der geschulte Chorsänger hat nicht jene Möglichkeiten, wie sie das Kunst
lied fordert. Soll ein religiöses Lied ,sanglich’ sein, muß es sich in jeder Zeit 
nach den Gegebenheiten richten. Gegeben ist vielleicht ein Tonraum bis 
Quart, Quint oder Sext in beliebiger Stimmlage, der in stufenweiser Fort- 
schreitung ohne Schwierigkeit sängerisch bewältigt wird. ,Gegeben’ sind 
bestenfalls Hexachord und einfache Ausweichung, womit ein nicht sonder
lich dazu geschultes Gemeindemitglied sanglich zurechtkommt. So kompli
ziert es musiktheoretisch beschrieben werden kann, hier genügt der Tetra- 
chord, dem der nächste angehängt wird. Innerhalb eines Hexachords bewe
gen sich viele unserer Melodien.

Bis etwa zur Zeit Bachs war der Höreindruck etwas anders als heute, die 
Schulung zur Musik in der Lutherzeit intensiver, dennoch: Den Kirchgän
gern damals sind unexakte Töne so viel und so wenig aufgefallen wie jenen 
heute (vgl. Winckel, F. 1 9 6 0 ,1 0 8 ). Sie halten sich an dominante Stimmen, 
in Lutherzeiten meist an die Kantorei, später und heute vor allem an Orgel
oder Instrumentalbegleitung.

Gemeindemitglieder sind -  wie auch Mitglieder eines Gesangvereins -  nicht 
unbedingt notenkundig. Trotzdem schauen Chorsänger gern eifrig in die 
Noten. Sie halten sich nämlich zur Orientierung an das Notenbild, ob es auf 
und ab geht, Linien bildet oder ob es springt. Konsonanz-Dissonanz-Abfol- 
gen werden so von den Sängern nicht interpretiert. Ein Stück ist schwer 
oder nicht, klingt schön, nicht so schön, oder es ,hat keinen Saft’. Die 
gelungene Aufführung ist offenbar beglückend, eine Darbietung hat der 
geschmissen, der einfach falsch  gesungen hat. -  Auch Luther entschuldigte
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sich bei den Herren Compositores, ...„daß wir etliche Säue darein 
machen“.

Daß mitunter immer wieder die gleichen Fehler beim Singen eines Stückes 
gemacht werden, drängt erneut die Frage auf, warum gewisse Tonfolgen 
und Intervalle natürlich-leicht gelingen, andere als zu schwer empfunden 
werden. Sicher war dies auch früher schon Anlaß für die Vereinfachung von 
Melodien. Unsere Kirchenlieder sind zum Teil darüber arm geworden an 
melodischem Schmuck und außergewöhnlichen Rhythmen. Die alten Wei
sen waren so einfach nicht mit ihren Tropen und melismatischen Verzie
rungen. Gehören sie als musikalische Elemente zu jenen ,Lautäuße
rungen’, die von Ausrottung bedroht sind, wie Murray Schäfer das nennt? 
(1988, 9). Das sollte bedacht werden, bevor eine weitere Reduzierung so 
manches schöne alte Lied zur langweilig-gleichförmigen Tonansammlung 
verarbeitet.

4. Rhythmus: Spannung und Ruhe -  Grundbedingung des Lebens

Im Gapitel XII seines Tractats über Konsonanz und Dissonanz beschreibt 
Caspar Printz (1641-1717): „Dyas consonans oder harmonica ist, wenn 
zwey wohl zusammenklingende Soni oder Klaenge leicht unterschieden
und mit einer Annehmlichkeit und Liebligkeit ins Gehoer fallen .......“
(1668, Nachdruck 1974). -  Warum fallen Klänge lieblich ins Gehör oder 
verursachen diesem Verdruß? Heute würde man anders formulieren, die 
flör-Empfindung’ ist je nach Vorbildung und (erlerntem) Geschmack aber 
annähernd vergleichbar. „Hören ist als musikalisches Hören ein aktives 
Auffassen von Tonfolgen und Zusammenklängen, ein logisches Verknüp
fen von Tonvorstellungen(< {Eggebrecht, H. H. 1967, 373).

Christian von Ehrenfels (1890) wies am Beispiel der Melodie (deren 
Gestaltkriterien er zu einem Assoziationsmodell des Bewußtseins addier
te), der Harmonie und des musikalischen Satzes nach, daß diese nicht auf 
Elemente zurückführbare, sondern „übersummenhafte“ und „transponier
bare“ Gebilde darstellen, die er ,Gestaltqualitäten’ nannte. -  Eine Parallele 
zur ,Gestaltwahmehmung’ der Vergleichenden Verhaltensforschung? (Vgl. 
de la Motte-Haber, H. 1985, 84, 421 f; Musiklexikon Riemann 1967, 373 f) 
Von Guido Adler (1855-1941), dem Nachfolger des gefürchteten Musikkri
tikers Hanslick in Wien, findet sich im Sitzungsbericht der Österr. Akade
mie der Wissenschaften 1881 zur Geschichte der Harmonie der aus jener 
Zeit bemerkenswerte Satz: „...der Stil einer Epoche, einer Schule, eines 
Künstlers, eines Werkes entsteht nicht zufällig, als bloße Zufallsäußerung
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des darin zutage tretenden Kunstwollens, sondern basiert auf Gesetzen 
des Werdens, des Auf- und Abstieges organischer Entwicklung (Der Stil in 
der Musik, 2. Auflage 1929,13).9
Lassen diese Betrachtungsweisen sich auf die Geschichte des Menschenge
sangs, die historische Entwicklung einer Melodie, einer melodischen Bot
schaft übertragen, wird vielleicht erkennbar, warum in der Musik des tägli
chen Lebens (die wir hören und tun) etwas,nicht', nur,schwer' oder auch 
,leicht gekonnt' (erlernt) -  bzw. entsprechend angenommen wird. Der 
Mensch beantwortet Rhythmus-, Lautstärke- und Tempo-Veränderungen in 
der Musik mit Muskel-Anspannung, Atemfrequenzerhöhung und Bewe
gungsgefühl (vgl. auch Winckel, F. 1960, 77). Wie ist unser musikalisches 
Grundpotential beschaffen, mit dem wir etwas bewirken können und ver
standen werden?
Was also geht im Gottesdienstbesucher zur Zeit Luthers vor? Verglichen 
mit dem heutigen Kirchgänger, dessen Aufmerksamkeit und Neugier dem 
Kirchenlied gegenüber durch ein Überangebot auch unfreiwillig gehörter 
Musik verständlicherweise abnehmen muß (,Lärmüberflutung entsteht, 
wenn der Mensch nicht mehr genau hinhört“. Schäfer, M. 1988, 8) erlebt 
jener noch stärkere Affekte.
Beim Hören von Musik verändern sich Herzfrequenz, Häufigkeit des 
Atmens, Blutdruck und Hautwiderstand10. Entsprechende Grafiken aus

9 Carl Dahlhaus diskutiert diesen Gedanken heftig (1977, 27): „...Der Ansatz erweist sich 
jedoch als ebenso trügerisch, wie er andererseits nahezu unumgänglich erscheint, wenn 
man unter den Voraussetzungen einer stilkritischen Bestimmung musikalischer Fakten 
Geschichtsschreibung zu konstituieren versucht. (Noch 1965 sprach Edward A. Lippmann 
im Artikel „Stil“ der Enzyklopädie „Musik in Geschichte und Gegenwart“ (XII, 1317) 
zunächst von einer überraschenden Analogie zwischen der Geschichte eines Stils und der 
Lebensgeschichte eines Organismus“, um dann allerdings die substanzielle Verschieden
heit zu betonen und zu fordern, daß die formale Ähnlichkeit nicht Prämisse, sondern 
Gegenstand der Untersuchung sein sollte.)“

10 „Verblüffend übereinstimmende Reaktionsweisen bezüglich der Veränderung des Haut
widerstands hat Günther Rötter (Berlin) gefunden. In einer aus 1 6 0  einzelnen Kurven 
gemittelten Kurve spiegeln sich noch immer die vier Themeneinsätze der Fuge (Viertes 
Brandenburgisches Konzert), ebenso wie die Hautwiderstandsänderungen beim Anhören 
eines Popmusik-Beispiels das Arrangement abbilden. An dem Experiment nahmen Laien 
und musikalisch vorgebildete Personen teil. Sie hatten auch über ihr Erleben zu berichten. 
Dabei zeigte sich, daß von den physiologischen Daten keinesfalls auf den subjektiven Ein
druck geschlossen werden konnte. Das Wechselspiel zwischen physischen und psychi
schen Faktoren ist höchst kompliziert. Keineswegs können die körperlichen Maße als Indi
katoren eines gefühlten Zustands dienen ...“ (Um Fernsehsendungen im Hinblick auf erre
gende Effekte zu testen, wird sehr oft die Messung des galvanischen Hautreflexes verwen
det.) (de la Motte-Haber, H. 1985, 65 f, 239).
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Testergebnissen finden wir im Handbuch der Musikpsychologie (1985, 
66/67 bzw. 239). Ein Beispiel zeigt die Veränderungen des elektrischen 
Hautwiderstandes einer Testperson, der beim zweimaligen Betrachten 
einer Filmsequenz diese erst mit dem Original-Soundtrack, dann mit der 
lyrischen Musik ,Der Schwan’ von Saint Saens vorgeführt wurde. Die aufre
gende Filmmusik von Tiomkin simuliert rhythmisch den Pendelschlag 
einer Uhr, die zeitweilig im Bild erscheint. „Die physiologischen Meßwerte 
zeigen, wie sehr trotz gleichbleibender visueller Eindrücke die Musik kör
perlich registriert wird. Es scheint dies eine Form der Erregung zu sein, 
die nicht bewußt verarbeitet wird Zuweilen registrieren die Probanden 
trotz deutlicher körperlicher Reaktionen nicht einmal die veränderte Fas
sung der Musik. (Allerdings ist kein Testdurchgang in umgekehrter Reihen
folge erwähnt, auch wäre ein gewisser Gewöhnungseffekt möglich.)

Die Frage nach Angeborenem schließt den Baustein Rhythmus mit ein. -  
Nicht allein die Musik Tiomkins verursacht die Erregung, sondern auch der 
rhythmische Pendelschlag einer Uhr, die sichtbar wird. Ein Experiment mit 
ähnlicher Fragestellung wurde in den 70er Jahren in Zusammenarbeit mit 
dem Institut für Vergleichende Verhaltensforschung der Österr. Akademie 
d. Wissenschaften im Wiener Wilhelminenspital durchgeführt. Um eventu
elle Auswirkungen auf Blutdruck und Herzfrequenz festzustellen, wurden 
„Klaubaufmasken in Aktion“ untersucht (.Klein/Koenig). Alle am Test betei
ligten Personen waren miteinander vertraut und kannten die Osttiroler 
Masken aus dem Wilhelminenberger Institut. In seiner Maskierung begann 
nun jeweils ein „Klaubauf“ mit Hüpfen und Stampfen, wodurch die schwe
ren Schellen an seinem Gürtel laut rhythmisch zu läuten begannen. 
Während des wenige Minuten dauernden Getöses, des rhythmischen 
Stampfens und Drohens der Maske stiegen Herzfrequenz und Blutdruck der 
Testpersonen, obwohl sie das Geschehen gut kannten und äußerlich völlig 
ruhig schienen (vgl. auchMatreier Klaubauflaufen, Osttirol).

Zum Vergleich sei auf Marschmusik und Soldatenlieder, die beim Marschie
ren zu singen waren (leider noch immer sind), hingewiesen wie auf eine 
eigene Beobachtung, daß das Herz ,mit der Trommel springt’, und zwar um 
so stärker und schneller, je lauter die Trommel schlägt. (Vgl. auch Rock- 
und Pop-Musik, die durch starke, aufpeitschende Rhythmen ihr Publikum 
in extreme psycho-physische Zustände versetzen kann).

Unsere Zeit scheint starke Rhythmen zu favorisieren und Melodien zu ver
nachlässigen. Stereotype Tonfolgen leben von Wiederholungen, aufput
schenden Arrangements und Lautverstärkern. Wieder ist es nicht die 
Musik allein, sondern verbunden mit Rhythmus die damit erzeugte
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,Schwingung’, in die der Zuhörer durch lautstarke, rhythmische Klänge 
gerät, was hochwirksam wird.

„Der ,Takt’ ist eine fundamentale Verarbeitungseinheit. Ist er nicht vor
handen, so schaffen wir ihn in der Phantasie ... Für die Bildung von Ein
heiten, die als sinnvoll erlebt werden, spielt vor allem die rhythmische 
Segmentierung eine große Rolle. Offensichtlich ist es überhaupt schwer 
für den menschlichen Geist, etwas unstrukturiert Gleichförmiges anzu
nehmen. Eine monotone Folge von Klopfgeräuschen wird so kodiert, daß 
sie als Wechsel einer schweren und leichten Zeit erscheint: Der Trochäus 
... erscheint etwas häufiger als der Jambus. Dieses subjektive Rhythmisie
ren ... zeigt die gestaltbildenden Aktivitäten des Gedächtnisses, die der 
Überschaubarkeit und dem Behalten dienen. Die Fähigkeit zur selbstän
digen Strukturierung gleichförmiger Ereignisse macht zugleich eine 
Grundform der Imagination aus. In welches Reich kann man den Hörer 
verlocken, wenn man deren Regeln genauer kennt? ..." (de la Motte- 
Haber, H. 1985,112 f).

Zur Erhellung solch psychischer und physischer Ereignisse darf ab
schließend noch ein Zitat von Fritz Winckel (1960, 76-78) folgen: „Dem 
Rhythmus liegt die Grundempfindung von Bewegungsenergie zugrunde, 
in der einfachsten Form als das Schrittgefühl, das in uns spürbar pul
siert. Danach wäre Rhythmus eine Umformung der kinetischen Empfin
dung zur körperlichen Bewegungsempfindung des Schrittmaßes. Die vom 
Gehör aufgenommenen rhythmischen Impulse werden über die Nervenlei
tung vorwiegend vom bulbären System gesteuert, während die gefühls
mäßige Reaktion auf den musikalischen Ablauf im Zwischenhim erfolgt 
und die verstandesmäßige Verarbeitung auf dem höchsten Niveau, der 
Hirnrinde. - Die übergeordnete Erscheinung, die all diese Momente erfaßt, 
ist die gesteigerte Spannkraft oder das Gegenteil, die Entspannung, 
motorisch angefacht durch das innere Erleben.11

11 „Spannungs-Steigerung z. B. wirkt sich urtümlich als eine Muskelspannung des Spielers 
bzw. Sängers aus (im besonderen Kehlkopf-Muskulatur, Atmungs-Muskulatur mit ihren 
Ableitungen in die Extremitäten). Musikalisch wird das umgesetzt in einen Lautstärken- 
Anstieg, verbunden mit Spektralverdichtung, was zusätzlich weiter gesteigert werden kann 
durch Stimm-Vervielfachung. Ein weiteres Mittel sind die größeren Intervallsprünge, die 
aus der Monotonie herausheben, (vgl. Jagd- und Wanderlieder, Burschenschaftslieder, Stu
dentenlieder! Eig. Anmerkg.) aber ebenfalls -  mehr oder weniger -  durch Muskelkraft 
bewältgt werden müssen, vgl. z. B. die Schwierigkeit großer Intervallsprünge beim Singen. 
Von daher überträgt sich oft auch ein Bewegungsgefühl auf den Zuhörer “(Winckel, F. 
196 0 , 76 - 78, vgl. auch de la Motte-Haber, H. 1985, 28 - 31).
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Rhythmus -  erlernt oder angeboren?
Dissonanz-Konsonanz -  eine Abfolge von Spannung und Entspannung im 
unbewußten Hör-Erleben? -  Erlerntes oder biologisch begründetes Empfin
den?

Musik, die wir singen oder hören, ist sie Transportmittel einer imaginären 
Sprache mit perfekten und imperfekten Verknüpfungen, deren Mitteilun
gen wir unbewußt verarbeiten? Dann hätte Musik die ,Macht’, sprachlich 
nicht transportierbaren Ausdruck auch präzise zu vermitteln, so wir den 
Einsatz unwillkürlich zu gebrauchen wissen.
Sprache wird erlernt, aber die Lautbildung ist angeboren. Ist Sprache Kul
tur?
Musik ist erlernte Kultur, aber die Keimzelle der musikalischen Tonbildung, 
das Melos, muß nicht erlernt werden -  wir gönnen’ das. -  „Als das erste 
und älteste ist das diatonische Melos hinzustellen, denn auf dieses kommt 
die Natur des Menschen zuerst“ (Aristoxanes).

„Wir sind zweifach“ sagt Leonard Bernstein in seinem Buch ,Von der 
unendlichen Vielfalt der Musik’ und die Drei sei so, wie sie in der Musik 
erscheint, in unserer biologischen Natur nicht begründet. „Die Drei -  eine 
intellektuelle Zahl und primär ein unphysischer Begriff (?). Vielleicht war 
deshalb „drei“für den Menschen immer ein so mystisches Symbol, wie die 
Heilige Dreifaltigkeit“ (1979, 93). -  Die Drei in der Musik, sie begegnet im 
Taktgefüge (das sich nicht selten wieder zur 2er-Form addiert), in den Zah
lenproportionen, den Intervalltheorien -  und im Tritonus. Dieses Intervall 
aus drei Ganztönen ( 3 x 2  bzw. 6 Halbtönen), f-h zum Beispiel, die ,über
mäßige Quart’ auch, (gleicht nur klanglich der verminderten Quint’) -  die
ses verwirrend schwierige Intervall wurde, weil sehr „unsanglich“ und 
besonders scharf dissonierend, in der Musik vor allem des Mittelalters ver
mieden. Heute noch ist dieser übermäßige Tonschritt in den Harmonieleh
ren verpönt.
Vom 16. bis zum 19. Jh. allerdings spielte der Tritonus eine nicht unbedeu
tende Rolle, er war zum Symbol für Sünde, Klage, Tod, für das Unheimliche 
und Böse geworden.

Auf die Solmisation bezogen lautete eine Regel: „Mi contra Fa -  Diabolus 
in Musica. “
Damit sind wir wieder beim Teufel angelangt und auch bei der letzten 
Frage: Warum war der ,Tritonus’, dieses unmäßige Intervall, das so schwer 
zu singen ist, verboten -  wirklich der Dissonanz wegen? -  Machte die 
geheimnisvolle Deutung der „3“ Angst? Oder war sie dem Menschen „un
natürlich“?
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Versetzen wir uns ein letztes Mal noch in den Gottesdienst der Lutherzeit, 
in ein Dunkel mit Kerzenlicht, mit neuen gemeinschaftlichen Gesängen in 
der Muttersprache und einer gewaltigen Akustik in den Kirchen und Kathe
dralen -  welch ein überwältigender Eindruck muß das gewesen sein!
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