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In diesem Buch sind Handschriften abgebildet, die einmal Teil einer kulturellen oder rituel-
len Praxis waren. Darin sind vorwiegend Texte und Schrift zu sehen, in teilweise ornamenta-
ler und bildlicher Ausgestaltung und Verzierung. Verborgen bleibt uns jedoch die Dimension
des Klangs, auch wenn viele dieser Handschriften wesentlich mit Musik verbunden waren.
Der Tana'kh, die Hebréaische Bibel, wird gesanglich vorgetragen, in sogenannter Kantillation
(von lat. cantillare fiir ,leise singen®).! Diese Praxis ist vermutlich sehr alt, auch wenn die
diesbeziiglichen schriftlichen Zeichen fiir die liturgische Rezitation (te‘amim) erst zwischen
dem 6. und 9. Jahrhundert entwickelt wurden.

Wahrend in Alt-Israel verschiedene Musikinstrumente im Tempelkult eine wichtige Rolle
spielten, wurden solche seit der Zerstérung des Tempels in Jerusalem im Jahre 70 n. u. Z. in
der Synagoge nicht mehr verwendet. Eine Ausnahme ist das Widderhorn schofar, das zu
Rosch Haschanah (jiidisches Neujahrsfest) und Jom Kippur (Vers6hnungstag) geblasen wird.
Die im Tempel tiblichen Opferrituale wurden durch das tigliche Beten ersetzt, das klang-
lich auf die menschliche Stimme beschrinkt blieb. Neben Gebeten und Psalmen hat auch
Dichtung Eingang in die Liturgie gefunden. Die Texte werden von Vorbetern (chazzanim,)
oder Kantoren und den anwesenden Betenden, individuell im jeweils eigenen Tempo oder
gemeinsam, gesprochen oder gesungen. Indem die vorgestellten Handschriften nur noch
Objekte in einer Sammlung und nicht mehr Teil einer kulturellen Praxis sind, ist dieser prak-
tische und klangliche Teil kaum sichtbar und erfahrbar.

Der Gesang der Synagoge war traditionell und ist zum grof3en Teil auch heute noch in ers-
ter Linie eine miindliche Praxis. Aufgeschrieben in Notenschrift wird sie vermehrt erst seit
etwa der Mitte des 18. Jahrhunderts - zumindest sind nur wenige #ltere Notationen bekannt.”
Daher wissen wir wenig dartiiber, wie jiidische Gebete vor 1800 geklungen haben mégen. Ab-
gesehen von einigen Niederschriften durch christliche Humanisten, die sich meist fiir die
Kantillation der hebriischen Bibel interessierten,’ stammen frithe handschriftliche Notatio-
nen oft von Vorbetern, die eigene Melodien oder auch iiberlieferte Weisen notierten. Dazu ge-
hort eine umfangreiche Handschrift des Berliner jiidischen Kantors Ahron Beer (1739-1821)
von 1791 mit einer Vielzahl von Melodien aus der Liturgie, jedoch ohne Text unter den Noten.
Vermutlich weil die Texte der Gebete bekannt waren, erachtete es Beer nicht fiir nétig, mehr
als die Uberschriften des Gesangs aufzuschreiben. Damit ist heute die genaue Textverteilung
unserer Interpretation iiberlassen. Mit dem Aufkommen von mehrstimmigem Chorgesang
in vielen europiischen Synagogen im Laufe des 19. Jahrhunderts im Rahmen einer Reform-
bewegung, die schlief3lich zur Trennung von orthodoxer und liberaler Ausrichtung fiihrte,
war man hingegen auf die Verwendung von prazisen schriftlichen Noten angewiesen. Da die
neu entstandenen Chore Bedarf an geeignetem Repertoire hatten, stammen aus dieser Zeit
viele mehrstimmige liturgische Kompositionen im Stile europédischer Kunstmusik, teilweise
mit instrumentaler Begleitung, die nach traditionellem Verstdndnis von jiidischem Gebet an
Schabbat und Feiertagen undenkbar war (siehe das Beispiel ,Todah W’simrah*).

Obgleich die Staatsbibliothek zu Berlin iiber einen umfangreichen Bestand an jiidischen
liturgischen Texten und Gebetblichern verfiigt, sind hier keine Handschriften vorhan-
den, die jidische liturgische Musik in Notenschrift enthalten. Hingegen gab es Anfang des
20. Jahrhunderts in Berlin durchaus eine bedeutende Sammlung jiidischer Notenhandschrif-
ten, die der Kantor und Chorleiter Arno Nadel (1878-1943) zusammengetragen hatte. Seine
Kollektion, die er vor seiner Deportation nach Auschwitz im Jahre 1943 an Kéathe Kollwitz
ubergeben hatte, wurde jedoch im Krieg zerstort. Eine andere wichtige und umfangrei-
che Sammlung von Handschriften européischer jiidischer liturgischer Musik geht auf den
Konigsberger Hauptkantor Eduard Birnbaum (1855-1920) zuriick und befindet sich heute
im Hebrew Union College in Cincinnati.
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4 Abb. 1 Beginn des Ma towu
fir vierstimmigen Chor aus Todah
vezimrah, S. 6

Mangels entsprechender Handschriften im Bestand der Staatsbibliothek wenden wir uns
nun drei ausgewihlten Drucken aus ihrer Musikabteilung zu, die im 19. und 20. Jahrhundert
in Berliner Verlagen erschienen und in chronologischer Folge ihres Erscheinens betrachtet
werden. Zwei der Autoren wirkten jahrzehntelang in Berliner Synagogen und pragten die
musikalische Ausgestaltung der dortigen Gottesdienste. Im Fall der dritten Quelle wird die
musikalische Notation eines Gebets dessen reiner Textfassung in einer Gebetbuchhand-
schrift aus der Staatsbibliothek gegeniibergestellt.

TODAH W’SIMRAH. VIERSTIMMIGE CHORE UND SOLI FUR DEN
ISRAELITISCHEN GOTTESDIENST MIT UND OHNE BEGLEITUNG DER ORGEL*
Dieses 91 Nummern umfassende Kompendium synagogaler Kompositionen stammt von
einer Personlichkeit, um die kaum eine Darstellung aschkenasischer Musikgeschichte her-
umkommt: Louis Lewandowski (1821-1894,), ab 1840 Chordirigent der jiidischen Gemeinde
in Berlin. In der 1866 eroffneten Neuen Synagoge in der Oranienburger Straf3e pragte er die
Synagogenmusik mit seinen Kompositionen, bei denen neben dem Kantor ein Chor, eine
Orgel und zu manchen Anlidssen weitere Instrumente zum Einsatz kamen. Lewandowski
sprach sich fiir die Verwendung der Orgel im jiidischen Gottesdienst als zeitgemif3e Ent-
wicklung aus, die er insbesondere in grofen Riumen wie der Neuen Synagoge als nahezu
unverzichtbar fiir die Leitung des Chor- und Gemeindegesangs verstand. Er gilt als grofRer
Reformer der synagogalen Musik, und seine Kompositionen verbreiteten sich in der gesam-
ten aschkenasischen Welt.

Neben einigen weltlichen, teils patriotischen Gesidngen Lewandowskis finden sich in
der Musikabteilung die Noten von etwa 20 geistlichen Kompositionen in unterschiedlichen
Arrangements. Dazu gehoren seine umfangreichen Kompendien Kol rinnah w’t’fillah (Stim-
me des Gesangs und Gebets) und Todah W’simrah (Dank und Gesang), die im 19. Jahrhun-
dert weite Verbreitung gefunden haben. Wahrend er in ,, Kol

rinnah u't'fillah” Gesange fiir Kantor und bis zu zwei Begleit-
stimmen notierte, enthilt ,Todah W’simrah“ Musikstiicke
fur vierstimmigen Chor und Orgelbegleitung. Viele der Kom-
positionen umfassen mehrere Seiten, in Abbildung 1 ist eine
der kiirzeren zu sehen. Ma towu ist ein Gebet, das mit einem
Zitat aus Numeri 24,5 - ,Wie schon sind deine Zelte, Jakov*® -
beginnt. Es wird beim Eintritt in die Synagoge gesprochen
und in der von Lewandowski gepriagten Liturgie als feier-
liches Eingangsstiick vom Chor gesungen "%,

Das einfach gehaltene Orgelvorspiel und die Begleitung
zeigen, dass die Orgel nicht dominant in den Vordergrund trat,
sondern vielmehr als Unterstiitzung der Chorstimmen und
des Gemeindegesangs verstanden wurde. Der Chorsatz ist
sanglich und sowohl rhythmisch als auch melodisch fiir Cho-
re unterschiedlichen Niveaus umsetzbar, jedoch gleichzeitig
wirkungsvoll in der Harmonie. In Berlin war der Chor unter
Lewandowskis Leitung stets ein Knaben- und Mannerchor.
Damenchore kamen in der Neuen Synagoge erst spiter zum
Einsatz. Der Gesang von Frauen im jiidischen Gottesdienst
war und ist generell nicht iiberall akzeptiert.
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SCHIR LISCH’LAUMAU. CHASONUS (VOR ALLEM NACH DEN TRADITIONELLEN
WEISEN) FUR DAS GANZE LITURGISCHE JAHR®

Um die Pflege des synagogalen Gesangs, aber auch dessen Erforschung, machte sich der
Berliner Chazzan Aron Friedmann (1855-1936) verdient. Geboren im Russischen Reich, kam
er fiir seine Musikausbildung nach Berlin, wo er unter anderem bei Louis Lewandowski lern-
te und mit ihm an den Berliner Gemeindesynagogen wirkte. Er wurde 1907 zum Koniglichen
Musikdirektor ernannt. Friedmann verdffentlichte 1908 eine wissenschaftliche Abhandlung
uber aschkenasische liturgische Musik mit dem Titel Der synagogale Gesang, trug aber
auch zur Geschichtsschreibung jiidischer Kantoren bei. Mit seiner Publikation Lebensbilder
beriihmter Kantoren schuf er das erste biografische Werk seiner Berufsgruppe. Sein musika-
lisches Hauptwerk ist das 1901 erschienene, iiber 300 Seiten starke Kompendium kantoraler
Gesinge Schir lisch’laumau (Lied Salomos) A2,

In seinem Vorwort nennt er als Beweggriinde fiir die Veroffentlichung, dass es ihm vor
allem darum gegangen sei, traditionelle Weisen festzuhalten, die bisher nicht notiert worden
seien. AulRerdem gebe es einen Bedarf an einer vollstindigen Sammlung der Gesange fiir
den Kantor fiir samtliche liturgische Anlédsse durch das Jahr. Dies ist insofern bedeutsam, als
ein und derselbe Text je nach Jahres- oder Tageszeit auf unterschiedliche Weise und mit
unterschiedlichen Melodien gesungen werden kann. Hinzu kommen besondere Gesénge fiir
bestimmte Feiertage und Anlésse. Ein wichtiger Aspekt war fiir Friedmann aufderdem, dass
sein Werk auch als Lehrbuch fiir angehende Kantoren nutzbar sein sollte. Der Notenband ist
charakteristisch fiir mehrere Aspekte der Jahrhundertwende: Einerseits zeugt er vom wach-
senden Interesse am Fixieren tiberlieferter Melodien, andererseits von der Professionalisie-
rung des Vorbeterberufs, der sich zunehmend auf eine formalisierte und theoretisch fundier-
te musikalische Ausbildung stiitzte.

Die Kunst des kantoralen Gesangs - der chazzanut - ist, den Gesang maoglichst eindrucks-
voll und ornamental auszufithren und unter Verwendung bestimmter Muster zu improvisie-
ren. Dazu wollte Friedmann anregen und sah die traditionellen Gesidnge, wie er in seinem
Vorwort schreibt, insofern als variabel an. Als Hilfeleistung stellte er vielen Stiicken den Ton-
vorrat der Weise in Noten voran. Denn die aschkenasischen Gesinge sind traditionell nicht in
Dur und Moll gehalten, sondern weisen andere Modi auf, die nussach genannt werden. Zwei
solcher Modi sind in Abbildung 3 zu sehen. Die traditionellen Bezeichnungen ahawo rabbo
und mogen owaus beziehen sich dabei auf bestimmte Gesinge, die liblicherweise in diesen
Weisen gehalten sind.

Der Gesang ve-schomeru ist Teil des Freitagabendgebets und ruft zum Einhalten des
Schabbat als Ruhetag auf. Friedmann notierte zwei unterschiedliche Melodieversionen. Bei-
de weisen viele Verzierungen und eine rhythmische Vielfalt auf, beispielsweise durch punk-
tierte Noten und Triolen.

Eine andere musikalische Form zeigt das religiése Gedicht Eli zion eines unbekannten
Autors iiber die Zerstorung Jerusalems und des Tempels “°°“. Es wird neben vielen anderen
Klageliedern an tischa be-av, dem Fasten- und Trauertag zur Erinnerung an die Zerstérun-
gen des Tempels, und den drei vorangehenden Wochen gesungen. Die Melodie ist klar met-
risch strukturiert und kaum verziert. Sie hat Ahnlichkeiten mit mittelalterlichen Volksliedern,
und ihr Ursprung wird im siiddeutschen Raum vermutet.®

Wiein der oben besprochenen Lewandowski’'schen Komposition ist der hebriische Text
unter den Noten in lateinischer Umschrift wiedergegeben, sodass sowohl die Noten als auch
die dazugehorigen Worter ibereinstimmend von links nach rechts gelesen werden konnen.
Die Transliteration zeugt gleichzeitig auch von der im deutschen Raum tiblichen Ausspra-
che des Hebréischen. Denn auch wenn die hebrédische Sprache zwar generell die liturgische



4 Abb. 2 Das Titelblatt von
Schir li-Schlomoh

- Abb. 3 Ve-schomeru-Gesang
fur das Abendgebet am Schabbat
in Friedmanns Schir li-Schlomoh,
S.115

=> Abb. 4 Beginn des Eli zion
in Friedmanns Schir li-Schlomoh,
S. 44
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Sprache der jiidischen Gemeinden ist, wird sie regional teils
erheblich unterschiedlich ausgesprochen. Es werden im We-
sentlichen eine aschkenasische, sefardische und jemenitische
Aussprache des Hebraischen unterschieden, jedoch gibt es
auch viele Unterauspriagungen. In diesem Beispiel beginnt der
Gesang mit ,Eli zijaun w‘oreho®. In moderner israelischer Aus-
sprache, die auf der sefardischen beruht, wiirde dies als ,,Eli
zion ve-arecha“ wiedergegeben werden.

HEBRAISCH-ORIENTALISCHER MELODIENSCHATZ.
ZUM ERSTEN MALE GESAMMELT, ERLAUTERT

UND HERAUSGEGEBEN VON A. Z. IDELSOHN?

Eine Generation nach Aron Friedmann widmete sich Abraham
Zvi Idelsohn (1882-1938) unermiidlich der Dokumentation
judischer Musik. Nachdem er bei einem Chazzan gelernt und
unter anderem in Konigsberg und Berlin Musik studiert hatte,
wirkte er zundchst in Regensburg und im siidafrikanischen
Johannesburg, ab 1906 in Jerusalem als Vorbeter. Seine Fas-
zination galt den unterschiedlichen Traditionen jlidischer
Musik, deren Gemeinsamkeiten und Unterschiede er auf der
Suche nach einem Ursprung jiidischer Musik untersuchte.
Mit der damals recht neuen Aufnahmetechnik des Phono-
grafen und in Notenschrift dokumentierte er in Jerusalem
unter anderem jemenitische, persische, marokkanische und
osteuropiische Gesinge. Er analysierte die Melodien und

1 Abb. 5 Notation des Schma Jisra’el
in Idelsohns Hebrdisch-orientalischem
Melodienschatz, Band V: Gesange

der marokkanischen Juden, S. 36

stellte umfangreiche Vergleiche der Melodien und zugrunde
liegenden Tonsysteme an. Seine Transkriptionen veroffentlichte er in dem Kompendium
Hebrdisch-orientalischer Melodienschatz, dessen zehn Bande zwischen 1914 und 1932
erschienen. Mit seinen Forschungen, aber auch mit seinen Kompositionen trug Idelsohn zur
Entwicklung einer modernen Musik des spateren Landes Israel bei. Bekannter als er selbst
ist wohl sein Lied Hava nagila (lasst uns gliicklich sein), das er unter Verwendung einer tra-
ditionellen Melodie komponierte.

Bei seinen Forschungen zu marokkanischen Gesingen arbeitete Abraham Z. Idelsohn in
Jerusalem mit Vorbetern zusammen, die aus Fez, Mogador und anderen Stadten stammten.
Aus diesem Kontext stammt die Notation einer marokkanischen Melodie des Gebets Schma
Jisra’el A°>® Idelsohns Notation zeigt eine Rezitation dieses Gebets und der anschlieRen-
den Verse, die rhythmisch vom Text geleitet ist und keinem festen Metrum folgt. Auch die
Melodie mit ihrem engen Tonumfang, die sich hauptsachlich um drei Téne bewegt und den
Charakter eines Sprechgesangs hat, stellt den Text und seinen Inhalt in den Vordergrund.
Wie in den anderen Notenbeispielen ist auch hier der hebriische Text in lateinischer Um-
schrift wiedergegeben, jedoch in der entsprechenden Ausspracheweise des marokkanischen
Vorbeters. Idelsohn differenzierte hierbei prazise die Aussprache der einzelnen Vokale. Der
zu diesem Gebet gehoérige Text ist in seinem liturgischen Ablauf auch in einer Handschrift
in der Staatsbibliothek zu Berlin zu sehen, die zwar nicht in direktem Zusammenhang mit
Idelsohns Notation steht, aber ebenfalls aus einem nordafrikanischen liturgischen Kontext

stammt. Abb. 6+7
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4 Abb. 6 Ausschnitt aus einer nord-
afrikanischen Gebetbuch-Handschrift
aus dem Jahr 5636 (1875), Gebet Schma
Jisra'el gerahmt mit Ornamenten,

Ms. or. 113419, fol. 13v | SBB-PK

- Abb. 7 Ms. or. 113419, fol. 1r | SBB-PK

Die verzierte Handschrift wurde 1875, also einige Jahrzehnte
vor Idelsohns Veroéffentlichung, von Mosche Schimon Josef
Baschi geschrieben. Die Textseiten sind mit einem griinen
Rahmen und floralen farbigen Ornamenten in den vier Ecken
verziert. Die Handschrift enthilt die Ordnung der Nachmit-
tags- und Abendgebete fiir Werktage, Gebete fiir den Schab-
bat und den Segen der Speisen. Das auf der abgebildeten Seite
in grofderen Lettern geschriebene Schma Jisra’el ist eines der
wichtigsten jlidischen Gebete und Teil des tdglichen Abend-
und Morgengebets. Der zentrale Satz ,Hore, Israell Der HERR,
unser Gott, der HERR ist einzig” gilt als Ausdruck des mono-
theistischen Verstindnisses der Einheit Gottes und wird von
Toraabschnitten und Lobspriichen umrahmt.

SCHLUSSBEMERKUNG

Obgleich die drei betrachteten Beispiele fiir gedruckte Nota-
tionen liturgischer Musik die Vielfalt der klingenden Liturgie
nicht anndhernd abbilden kénnen, vermitteln sie doch einen
Einblick in einige ihrer Auspriagungen. Lewandowskis Stiick
ist eine Neukomposition im klassisch-romantischen Stil seiner
Zeit, die das Ideal eines dsthetisch anspruchsvollen Gebets
im modernen Gewand verfolgt. Hingegen stammen die von
Friedmann und Idelsohn notierten Gesdnge und Rezitatio-
nen aus miindlicher Uberlieferung und spiegeln eine gelebte

Praxis aus judischen Gemeinden in verschiedenen Regionen wider. So unterschiedlich
diese Stiicke in ihren musikalischen Vorstellungen und Praktiken auch sind, haben sie und

die Handschrift auf textlicher Ebene gemein, dass sie auf traditionellen und weitgehend

einheitlichen liturgischen Texten beruhen.

1Fiir Naheres zur Kantillation siehe den Beitrag von
Assaf Levitin in diesem Band, S. 134-136.

2 Folgender Quellenkatalog gibt einen Uberblick
tiber einen Grof3teil der bekannten hebraischen Noten-
handschriften vor 184.0: Israel Adler und Lea Shalem,
Hebrew Notated Manuscript Sources up to circa
1840 (Miinchen: G. Henle Verlag, 1989) (= Répertoire
international des sources musicales, Serie B, IX, 1).

3 U. a. Johannes Reuchlin, De accentibus et ortho-
graphia linguae Hebraicae (Hagenau: Anshelm, 1518).

4 Louis Lewandowski, Todah W’simrah.
Vierstimmige Chore und Soli fiir den israelitischen
Gottesdienst mit und ohne Begleitung der Orgel
(ad libitum). Componirt und herausgegeben von
L. Lewandowski, Teil 1: Sabbath (Berlin: Bote & Bock,
1876), SBB-PK, Sign. Mus. 15281.

5 Schir Lisch’laumau. Chasonus (vor allem nach
den traditionellen Weisen) fiir das ganze liturgische Jahr.
Componirt von Aron Friedmann, Haupt-Cantor der
jlidischen Gemeinde zu Berlin. Berlin, 1901, SBB-PK,
Sign. Mus. 1843.

6 Philip V. Bohlman and Otto Holzapfel, The Folk
Songs of Ashkenaz (Middleton: A-R Editions, 2001)

(= Recent Researches in the Oral Traditions of Music. 6),
158-160.

7 Band V: Gesdnge der marokkanischen Juden,

Berlin/Wien, 1929, SBB-PK, Sign. DMS 171 755.
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