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I 

Vorwort 
 

   Während eines Besuches beim Chasan der Israelitischen Religionsgemein-
schaft  Württembergs (IRGW) in Stuttgart, Herrn Oberkantor Arie Mozes, zeigte 
dieser mir das Heft mit den Faißt’schen ‚Gesängen’, welche für mich bis dahin 
völlig unbekannt waren. Er selber hatte sie wohl von Dr. Joachim Hahn erhalten, 
OKR der Evangelischen Landeskirche Württemberg und ausgewiesener Kenner 
der jüdischen Lokalgeschichte.  
   Nach kurzem Studium der Noten reifte in mir der Gedanke, zusammen mit 
Arie Mozes an der Musikhochschule Stuttgart ein Seminar über ‚Jüdische Musik 
in Württemberg’ zu veranstalten. Dabei sollten Immanuel Faißt’s ‚Stuttgarter 
Synagogengesänge’ eine zentrale Rolle spielen. Während der Vorbereitung des 
Seminars erwies es sich allerdings, dass, um Form und Inhalt der Faißt’schen 
‚Gesänge’ einer hauptsächlich nichtjüdischen Studentenschaft erfolgreich zu 
vermitteln, weit ausgeholt werden musste. Dies geschah zum einen historisch, 
als Überblick über die Geschichte der jüdischen Musik in Europa seit dem Mit-
telalter, aber auch liturgisch, indem jüdische Liturgie und Ausführung derselben 
studiert wurden. Dadurch verschob sich der Focus in Richtung auf Überblick, 
anstelle von genauem Studium einzelner liturgischer Kompositionen. 
   Den letzten Anstoß zur Abfassung dieser Schrift und dadurch zur intensiven 
Beschäftigung mit Faißt’s ‚Gesängen’ gab dann der Rektor der Musikhoch-
schule Stuttgart, Herr Prof. Dr. Werner Heinrichs. Als ich ihm eines Tages die 
Faißt’schen Noten zeigte, bat er mich, darüber im ‚Staatsanzeiger’ - Magazin, 
im Heft zum 150-jährigen Jubiläum der Musikhochschule Stuttgart, einen 
Artikel zu schreiben von wenigen Seiten Länge, darin enthaltend die Abbildung 
eines Partiturausschnitts. Immerhin war Immanuel Faißt Mitbegründer und 
erster Direktor der späteren Musikhochschule Stuttgart. Aus wenigen Seiten ist 
nun etwas mehr geworden, und längst ist das Heft des ‚Staatsanzeiger’ – Maga-
zins ohne meinen Beitrag über die Faißt’schen ‚Synagogengesänge’erschienen. 
Dafür hatte ich reichlich Gelegenheit, in Ruhe alle mir wichtig erscheinenden 
Quellen zu studieren und dadurch vielleicht manches wieder ans Tageslicht zu 
befördern, was durch den Verlauf unserer Geschichte verschüttet wurde. 
   Dabei kann ich einer Person gar nicht genug danken: Arie Mozes ! Er hat mir 
mit engelhafter Geduld immer und immer wieder meine Fragen beantwortet, hat 
Texte übersetzt, diese in Gebetsbüchern aufgezeigt, liturgische Abläufe erklärt, 
theologische Hintergründe beleuchtet, und all das ohne Murren und Ungeduld. 
Ist es daher abwegig sich vorzustellen, wie vor ca. 156 Jahren auch Immanuel 
Faißt und der damalige Kantor Mosche Eichberg sich ebenso immer und immer 
wieder trafen, ja treffen mussten, damit der Jude dem Christen in der gebotenen 
Ausführlichkeit und Gründlichkeit die Details der jüdischen Liturgie und Theo-
logie erklären konnte ?  Denn nur so war das Ziel, eine angemessene Vertonung 
der vorgegebenen liturgischen Texte, für den Christen Immanuel  Faißt erreich-
bar.  



  

 

II 

   Und das Ergebnis damals konnte sich aus jüdischer Sicht durchaus sehen las-
sen, wurden doch Faißt’s ‚Gesänge’ Jahrzehnte lang hier verwendet. Sie kamen 
erst außer Gebrauch, als der äußere antisemitische Druck eine innerjüdische 
Rückwärtsorientierung bewirkte, die auch das liturgische Bewusstsein veränder-
te. 
   Aus heutiger Sicht ist etwas Anderes aber viel wichtiger: damals wie heute 
entstand aus diesem Zusammenwirken ein viel tieferes gegenseitiges Verstehen. 
Insbesondere berührt die Auseinandersetzung mit liturgischen Inhalten des 
Judentums den geheimnisvollen Kern jüdischen Glaubens. Das war der Gewinn, 
den Faißt in Wahrheit davontrug, und dies ist auch mein Gewinn aus diesem 
Unternehmen. Aber ohne Menschen, die bereit sind, sich als ‚More Nevuchim’ 
(Lehrer der Unschlüssigen, so der Titel von Maimonides’ Hauptwerk) zur 
Verfügung zu stellen, wären weder Faißt’s ‚Stuttgarter Synagogengesänge’ noch 
meine Schrift darüber entstanden. Daher ist sie allen jüdischen Freunden in 
Stuttgart und Esslingen, besonders aber  Arie Mozes, gewidmet. 
 
     Esslingen, im Juli 2007 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



  

 

III 

Inhalt 
 
 

Entstehungsgeschichte und Verflechtungen             1 
Die jüdisch-theologische Ausrichtung der 'Synagogengesänge'         3 

  Exkurs: Reformjudentum             3  
Die Vorbilder                 

  Salomon Sulzers 'Schir Zion'             5  
        Die ‚Stuttgart – Wien – Connection’           6 

        Herschel Weintraub              8 
Samuel Naumbourg              8 

Die Faißt'schen Gesänge: ihre liturgische Bezogenheit          9  
 Exkurs: Struktur des jüdischen Gottesdienstes                                   10 
Die Faißt'schen Gesänge: ihre musikalische Struktur               
          Besetzung im Überblick               14
 Analyse Faißt Nr. 2 : Lecha dodi                   

  Herkunft des Textes                                                                  15 
    Struktur des Textes                                                                   16 
  Form des Stückes              17
  Thematisch-motivische Arbeit            19
  Bemerkungen zur Satztechnik  

Verhältnis Orgel zu Stimmen                                      23 
Der Faißt'sche Tonsatz            24 

          Analyse Faißt: Nr 15-17, 
         aus 'Morgengesänge für Sabbat und Festtage'                  26 

  Der Anhang: die Gesänge Kantor Eichbergs  
            in der Faißt’schen  Bearbeitung                     31  

            Ein besonderer Fall: 'Oschamnu' (Nr. 50)                                      48 
Vergleichende Analysen: Sulzer – Weintraub – Naumbourg          52
 Die Suche nach dem großen Vorbild            52 

          Die Vertonungen von ‚Lecha dodi’ bei Sulzer, Naumbourg und    
Weintraub 

Sulzers ‚Lecha dodi’             53 
 Die Struktur des Refrains (Nr. 1)          54  

  Die Struktur der Couplets (Nr. 3-15)          54 
Naumbourgs 'Lechoh dodi'            55  

Weintraub’s ‚Lecha dodi’            59 
             Ein jüdischer Topos –  
                     ‚Oschamnu’ bei Sulzer, Naumbourg und Weintraub         69 
      ‚Oschamnu’ in Sulzers ‚Schir Zion’                                         69 
   Samuel Naumbourg’s ‚Oschamnu’           71 
  Die ‚Oschamnu’ – Vertonung von Weintraub         73
  Zur Interpunktionsordnung des Sündenbekenntnis – Textes   74 



  

 

IV 

          Deutsche Seele, was betrübst du dich ?           75 
Faißt’s ‚Stuttgarter Synagogengesänge’ und ihr Kontext – 

                     Zusammenfassung und Bewertung der Ergebnisse          
 Die ‚Gesänge’ als Synagogenmusik                   79 
 Der soziologische Kontext der ‚Synagogengesänge’                       80  
 Die Vorbilder der Faißt’schen ‚Gesänge’                           81  
 Der orthodoxe Gegenpol – Maier Levi von Esslingen                82  
 Wirkung und Leistung                     87 
Anhang 1: Notenbeispiele 
             aus ‚Sefer Smirot Jisrael’, ‚Warum betrübst du dich’       90 
  aus Faißt, ‚Stuttgarter Synagogengesänge’                                       
  Nr. 2  (‚Lechododi’)                                                               91 
  Nr. 15 (‚N’kadesch’)           97 
  Nr. 16 (‚Os bekol’)           99 
  Nr. 17 (‚Mimkom’cho’)           99 
                    Nr. 50 (‚Oschamnu’)          103 
  Nr. 51 (‚Seele, was betrübst du dich’)        108 
 aus Sulzer, ‚Schir Zion’             
  Nr. 1- 15 (‚L’cho dodi’)          110  
   Nr. 422 (‚Oschamnu’)          125  
  Nr. 220 (‚Was betrübst du Seele dich’)       127  

aus Nambourg, ‚Smirot Jisrael’           
 Nr. 8 (‚Lechoh dodi’)          128 

  Nr. 269 (‚Oschamnu’)          134  
   aus  Weintraub, ‚ Schire Beth Adonoi’  
  Nr. 2 (‚L’cho dodi’)          136 
  Nr. 174 (‚Oschamnu’)          143 

Anhang 2: hebräische Texte und ihre Übersetzung ins Deutsche 
 Text des Sabbatlieds ‚Lecha dodi’         144 
 Text des halben Kaddisch (‘Borchu es adonoj’)                             146 
 Text des ‚Schema Jisroel’          147 
 Text der Keduscha schacharit (‚Nekadesch es schimcho’)     147 

 Text des Sündenbekenntnisses (‚Oschamnu’)                148 
 Text Maier Levi            149 
Anhang 3: Erklärung einiger Abkürzungen        154  
Glossar einiger nicht im Text erklärter hebräischer Begriffe             155 
Namensregister             156  
Bibliographie             158 



 1 

Als Christen für Juden komponierten -  
über Immanuel Faißt’s  'Stuttgarter Synagogengesänge' 

 
Entstehungsgeschichte und Verflechtungen 

 
   Am Donnerstag, den 26. Mai 1859, wurde die Grundsteinlegung zur (damals)  
neuen Stuttgarter Synagoge vorgenommen. Oberkirchenrat Dr. Josef von Maier, 
der Rabbiner der Stuttgarter Gemeinde, hielt die Festrede, " in welcher er mit 
ergreifenden Worten auf den Geist religiöser Duldsamkeit hinwies, der unter 
unseres Königs segensreicher Regierung Württemberg beglückt "1. Im gleichen 
Sinne schloss der 'Staatsanzeiger' seinen Bericht darüber mit den Worten:  
" Möchte der Geist religiöser Duldsamkeit, welchem dieses Gotteshaus sein Ent-
stehen verdankt, stets mehr und mehr in allen Herzen Wurzeln schlagen !"2  
" Zur Einweihung kam es am Freitag, dem 3. Mai 1861, 6 Uhr abends. Tags zu-
vor hatte der Kronprinz mit Gefolge das Gotteshaus besichtigt und sich die Ritu-
alien erklären lassen "3.   
   Die hier zweimal gebrauchte Formel von der 'religiösen Duldsamkeit' zielt auf 
den Prozess der so genannten Judenemanzipation, d.h. der rechtlichen Gleich-
stellung von Juden und Nichtjuden. In Württemberg vollzog sie sich in mehreren 
Wellen, ausgehend von der  Napoleonischen Gesetzgebung bis zum Jahr 1864. 
So war es nicht nur das Anwachsen der Zahl der Juden in Stuttgart allein, son-
dern auch die baldige Aussicht, " mit und unter den Deutschen Deutsche zu 
werden "4 , wie es Gabriel Riesser in der Frankfurter Nationalversammlung im 
Jahre 1848 formulierte. 
   'Natürlich' enthielt die im maurischen Stil gebaute Synagoge auch eine Orgel; 
sie wurde vom Orgelbauer Weigle gebaut, der Vertrag über den Orgelbau wurde 
am 9. November (!) 1859 abgeschlossen.5  Dazu hin wurde ein Organist und ein 
Orgeltreter beschäftigt. 
   Lange vor einer Orgel gab es schon seit 1837 einen Synagogenchor. Es wurde 
dem damaligen " Vorsänger (Eichberg) zur Pflicht gemacht, von nun an regel-
mäßig  jeden Sabbat mit dem Chor zu singen. "6 Vermutlich wurden die Frauen-
stimmen von Knaben gesungen; es ist anzunehmen, dass auch in Stuttgart das 
Gutachten des Preßburger Rabbi Moses Sofer zur Einführung von Frauen-
chören, von einem Mitglied der Wiener jüdischen Gemeinde in Auftrag gege-
ben, bekannt war. In seinen Responsen kommt der Rabbiner zu einem ableh-
nenden Urteil.7  

                                         
1 Festschrift Synagoge, 15 
2 ebenda, 15 
3 ebenda, 18 
4 zitiert nach Battenberg, II, 142 
5 Festschrift Synagoge, 43 
6 ebenda, 42 
7 Kantor Sulzer, 39 
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   Doch sogar über die Anwendung von in der Regel mehrstimmig komponierter 
Musik  bei dem Gottesdienst an den Festtagen  war das Kollegium der  
Kirchenvorsteher geteilter Meinung. Schließlich gelangte man zur Auffassung, 
dass, da " der Gottesdienst in der Synagoge unter der Leitung des Rabbiners ste-
he, mithin die Entscheidung über die Musikbegleitung an den Festtagen dem 
Rabbiner allein zukomme. "8  
   " Über die Zuziehung von christlichen Sängern zum Synagogenchor dagegen 
herrschte Einstimmigkeit. "9 Es wurde gestattet, dem dafür Verantwortlichen  
" die Zuziehung derjenigen Stimmen zu gestatten, die er zur Ausführung nötig 
erachtet. "10 Es sei hier noch kurz angemerkt, dass der Synagogenchor eine per-
manente Quelle der Unruhe innerhalb der jüdischen Gemeinde bildete seit sei-
nem Bestehen im Jahre 1837. Er wurde mehrfach aufgelöst, dann wieder neu ge-
gründet, und 1911, beim 50-jährigen Jubiläum, war die Gemeinde ohne Chor. 11 
   Doch nicht nur die problemlose Hinzuziehung von christlichen Sängern in der 
Synagoge   lag ganz in der Tendenz, von jüdischer Seite aus Trennwände einzu-
reißen, sondern man beauftragte sogar nichtjüdische Komponisten damit, Syna-
gogenmusik zu schreiben. Vorbild war Salomon Sulzers 'Schir Zion', erschienen 
1838 in Wien (s. u.) , nur dass es hier nicht Schubert war, den man beauftragen 
konnte, sondern z.B. Immanuel Faißt. 

 
Immanuel Faißt wurde 1823 in Esslingen geboren, der, obwohl  " ursprünglich zum 
Theologen bestimmt, 1844 in Tübingen seine erste Dienstprüfung absolvierte, 2 Jahre 
in Berlin zum Studium der Kirchenmusik sich aufhielt und sodann seit 1846 nach Ab-
schluss einer künstlerisch höchst ehrenvoll verlaufenen Konzerttour in Stuttgart sich 
niederließ. "12 Er war " Mitbegründer des Schwäbischen Sängerbundes, Vorstand der 
Konsistorialorgelschule für Lehrer, hatte er doch die Umarbeitung des württember-
gischen Choralbuches, sowie die der Synagogengesänge ausgeführt, war Mitglied ver-
schiedener Kommissionen "13, etc. " Von 1859 ab, zuerst allein, dann seit 1869 mit 
dem zu seiner Entlastung ihm beigegebenen Professor Scholl, hatte er die Direktion 
des Konservatoriums inne, das unter seiner Leitung einen blühenden Aufschwung 
nahm. "14 Faißt starb hoch geehrt und betagt 1894 in Stuttgart. 

 
   Die eigentlichen Initiatoren zur Gründung einer Musikschule, aus der heraus 
sich das Konservatorium und später die Musikhochschule Stuttgart entwickelte, 
waren wohl die Gebrüder Salomon (1821-1884) und Jakob (1816-1883) Levi 
aus Ludwigsburg. Salomon Levi nannte sich zum Zeichen seiner glühenden As-
similationsbereitschaft 'Sigmund Lebert'. Bis vor kurzem hat seit der 50-Jahr-
Festschrift des Konservatoriums von 1911 kaum jemand mehr an die  Leistung 
dieses jüdischen Brüderpaares aus Ludwigsburg erinnert, auch wenn sie dort  

                                         
8 Festschrift Synagoge, 42 
9 ebenda, 42 
10 ebenda, 43 
11 hierzu ebenda, 43 
12 Festschrift Konservatorium, 9 
13 ebenda, 9 
14 ebenda, 10 
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noch an erster Stelle genannt wurden. Glücklicherweise hat nun jüngst Daniel 
Jütte dieses Defizit beseitigt mit seinem sehr lesenswerten Artikel über die  
Gebrüder Levi, erschienen in der 150-Jahr-Festschrift der Musikhochschule 
Stuttgart.15 
   Indessen war es Immanuel Faißt, der spätestens ab der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts die lenkende, sehr einflussreiche Figur im Stuttgarter akademi-
schen Musikleben geworden war, so dass man sich klug verhielt, seine Gunst zu 
gewinnen oder zu erhalten. So ist es auch nicht verwunderlich, dass im Rahmen 
der Einweihung der neuen Synagoge zu Stuttgart, gleich bei deren Erbauung  
" sich das Kirchenvorsteheramt mit Prof. Dr. Faißt wegen Komposition von Syn-
agogengesängen für den hiesigen Gottesdienst in Verbindung gesetzt "16 hatte. 
Man einigte sich, ihm den Betrag von 750 Gulden zu bezahlen.  "Für seine 
Kompositionen für das Neujahrsfest und den Versöhnungstag werden dem Prof. 
Faißt außerdem noch 25 Louisdor dekretiert. "17  
   " Die Synagogengesänge des Prof. Faißt sind den Gemeindemitgliedern wegen 
ihres ernst feierlichen, echt kirchlichen Stils lieb und wert geworden und haben 
viel zur weihevollen Gestaltung des Gottesdienstes, besonders an den hohen 
Festtagen, beigetragen. Ihr guter Name drang über die Grenzen unserer Stadt 
hinaus. Württembergische und außerwürtt. Gemeinden traten mit dem Kirchen-
vorsteheramt wegen Überlassung der Faißt'schen Gesänge in Verbindung. "18  
" Im Jahre 1910 wurden diese von Kantor J. Tennenbaum unter dem Titel 'Stutt-
garter Synagogengesänge' herausgegeben. "19   
 

Die jüdisch-theologische Ausrichtung der 'Synagogengesänge' 
 

   Im Vorwort schreibt Tennenbaum, dass die Faißt'schen Gesänge " im besseren 
Sinne ein Weiterschreiten auf der von Sulzer, Weintraub und Naumbourg be-
gonnenen Bahn zur Verschönerung und Veredelung des Synagogenge- 
sangs "20 darstellten. Die drei genannten Kantoren - Komponisten vertreten das 
sogenannte Reform - Judentum, und damit wird auch deutlich, dass die Ausrich-
tung der Stuttgarter Juden im 19. Jahrhundert,  zumindest deren Kirchenleitung, 
reformiert, ja, und dies wird anhand von Quellen aufgezeigt werden, ein ent-
schieden am Protestantismus sich orientierendes Reformjudentum, war. In die-
sem Sinne waren die Faißt'schen Gesänge auch  eine Botschaft.   
   

Exkurs : Reformjudentum 
 
   Ausgangspunkt der Reform war die " Öffnung des traditionellen Judentums gegen-
über der christlichen Kultur Mitteleuropas. "21 Dies war wesentlich ein Werk Moses 

                                         
15 Festschrift Musikhochschule, 114 - 131 
16 Festschrift Synagoge, 43 
17 ebenda, 43 
18 ebenda, 43 
19 ebenda, 44 
20 Faißt, Vorwort 
21 Battenberg, II, 76 
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Mendelssohns. Mit ihm hatte " die eigentlich jüdische Aufklärung, die unter dem Na-
men 'Haskala' begannt geworden ist, ihren Anfang genommen. Sie entfaltete sich pa-
rallel zur sozialen und kulturellen Integration der Juden in ihre christliche Umwelt. 
Die Aufklärungsbewegung wurde so zum Ausdruck universeller, religionsübergrei-
fender geistiger Tendenzen. Die jüdischen Vertreter der  Aufklärer (Maskilim) fühlten 
sich als Vordenker und Reformer, die in zunehmendem Maße auch mit der staatlichen 
Bürokratie zusammenarbeiteten, um praktische Reformen in den traditionellen jüdi-
schen Gemeinden durchzusetzen "22   
   Ein zentraler Bereich dieser Reform befasste sich mit der Erneuerung der Liturgie 
und dem religiösen Erziehungswesen. Die Reformatoren waren Laien, keine Rabbiner.  
" They, as practical men, facing the problems of life, felt the severity of the social 
problems of the Jews more intensely than the rabbis, who in that time generally lived 
apart from social life, secluded in the realm of study. "23 
    So war es der Braunschweiger Hoffaktor Israel Jacobson (1768-1828), " der schon 
1801 in Seesen am Harz eine jüdische Erziehungsanstalt neuen Stils einrichtete. "24   
 Durch Übernahme neuer Gottesdienstformen nach protestantischem Ritus wurde ein 
1810  eingeweihter Tempel ('Jacobson-Tempel') in Seesen " vorbildhaft für spätere, 
gleichwertige Neuschöpfungen. Am bedeutendsten unter ihnen wurde der 1817 ge-
gründete 'Neue Israelitische Tempelverein in Hamburg', der eine Liberalisierung der 
religiösen Riten nach den Vorstellungen Jacobsons bezweckte. "25 Dabei sollte " na-
mentlich auch eine deutsche Predigt und Choralgesang mit Begleitung der Orgel ein-
geführt werden. "26    
   Dass sich bald darauf  heftiger Streit erhub unter den Rabbinern zwischen Befür-
wortern der Reform (z.B. Abraham Geiger, 1810-1874) und Gegnern als Vertreter der 
sogenannten Orthodoxie (so z.B. der in Hamburg geborene Rabbiner Samson Raphael 
Hirsch, 1808-1888), lässt sich leicht denken. Fortan war und ist bis heute das Juden-
tum unter anderem gespalten in 'reformierte bzw. liberale' oder auch 'Orgel' - Gemein-
den mit protestantischen Einflüssen, und 'orthodoxe', in denen nur hebräisch gesungen 
wird, ohne Orgel und ohne gemischten Frauenchor. 
   Daraus ergibt sich, dass Stuttgart eine 'reformierte' Judengemeinde war, und dies 
schon mitten in einer Zeit, in der der Streit darüber  gerade voll entbrannt war. Ja, man 
kann sogar behaupten, dass Stuttgart damals mitten drin war im Kampfgetümmel um 
die wahre jüdische Lehre, und, wie oben bereits erwähnt, die Faißt'schen Gesänge da-
her eine klare Botschaft aussandten: den Nichtjuden - jüdische Assimilationsbereit-
schaft; den Juden - Notwendigkeit innerjüdischer  Erneuerung. 
    Vor allem ist noch eines zum deutlicheren Verständnis nachzutragen, dass nämlich 
manche dieser Neuerungen gerade den Bedürfnissen der fortschrittlichen, gebildeten 
Juden entsprachen. " Sehr oft erstrebte man diese Reformation im Kultus und die Mo-
dernisierung des Gottesdienstes, die Anpassung an die christliche Umwelt - um die 
Jugend, die ja teilweise bereits assimiliert war, dem Judentum zu erhalten. Die Jugend 
sollte im jüdischen Gottesdienst auch das finden, was ihr am christlichen Gottesdienst 
gefiel. " 27   

                                         
22 ebenda, 76 
23 Jewish music, 235 
24 Battenberg, II, 156 
25 ebenda, 156 
26 ebenda, 156 
27 Rothmüller, 101  



 5 

   " Die Reformbewegung glaubte sich dabei in Einklang mit der geschichtlichen Tra-
dition. "28 Es ging ihr darum, " die positiven und erhaltungswürdigen Bestandteile des 
Judentums zu konservieren und mit neuem Inhalt zu füllen. "29 

  
   Dass nun also Tennenbaum in seinem Vorwort zu den Faißt'schen Gesängen 
Sulzer als erstes Vorbild erwähnt, hängt mit der Bedeutung von Sulzers 'Schir 
Zion' für die Reformbewegung zusammen, aber auch mit den besonderen per-
sönlichen Verflechtungen zwischen den Stuttgarter und Wiener Juden. 
 

Die Vorbilder 
 

Salomon Sulzers 'Schir Zion' 
    
   Sulzers ‚ ןשיר ציו   Schir Zion’, erstmals in Wien 1838 erschienen, ist eine 
Sammlung von über 500 Gesängen für den jüdischen Gottesdienst " als einer 
geordneten und vollständigen Synagogenmusik ".30 " Ich ... machte es mir zur 
Pflicht, auf die uns aus dem Alterthume überkommenen Weisen so viel als mög-
lich Rücksicht zu nehmen, und den alterhümlichen ehrwürdigen Typus von spä-
teren, willkürlichen und geschmacklosen Schnörkeleien befreit und gereiniget, 
in dessen ursprünglicher Reinheit und auf eine dem Texte, so wie den Gesetzen 
der Harmonie entsprechende Weise herzustellen. "31  
   Salomon Sulzer (1804-1890), aus Hohenems in Vorarlberg stammend und seit 
1826 als " Oberkantor in höherem Gottesdienste an Schabbat und Yom tow "32 
an der Wiener Synagoge, bearbeitete diese Weisen überwiegend für gemischten 
Chor (4 - 6 stimmig), häufig mit einer Cantor - Stimme dabei, auch häufig als 
einstimmige kantorale Rezitative mit respondierendem gemischtem Chor. Ver-
einzelt sind die Gesänge instrumental begleitet mit Orgel, oder Orgel und Harfe. 
Doch obgleich unter Verwendung von alten jüdischen Melodien - das klangliche 
Ergebnis war nahe an katholischer Kirchenmusik bzw. stilistisch orientiert an 
frühromantischer Kunstmusik (s. u.).  
   Das hatte seinen Grund darin, dass Sulzers 'Schir Zion', so vorbildhaft es für 
viele Synagogen wurde, ein Kompromiss war. Eigentlich war auch Sulzer näm-
lich ein Anhänger der Hamburger Reform, die sich aber in seiner Wiener jüdi-
schen Gemeinde nicht durchsetzen ließ. So strebte er eine Restauration an, wo 
die " Alten sollten Bekanntes und Liebgewordenes wiederfinden, die Jungen da-
für empfänglich gemacht werden, die Synagoge aber und der Tempeldienst, lan-
ge genug in der Sklaverei verrotteter Missbräuche schmachtend, sollte ... zu ih-
rem ursprünglichen Besitze und Eigenthum zurückkehren. "33 

                                         
28 Battenberg, II, 158 
29 ebenda, 158 
30 Sulzer, 4 
31 ebenda, 4 
32 Kantor Sulzer, 38 
33 ebenda, 175 
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   'Schir Zion' war indes nicht als Ziel an sich gedacht, sondern nur als Markstein 
hin auf ein anderes Ziel: " We see here that, in reality, Sulzer had in mind the 
program of the Hamburg Temple; but for practical purposes he preferred to start 
slowly - very slowly in his reform attempts. "34  
   Treibende Kraft in Wien war indes der Religionslehrer und Prediger Isaac 
Noah Mannheimer (1793-1865), der Schöpfer des so genannten Wiener Min-
hag35, der als Kompromiss zwischen den Konservativen und den Reformern in-
nerhalb der Wiener jüdischen Gemeinde gilt. Isaac Noah Mannheimer, gebürtig 
in Kopenhagen, hatte vor seiner Berufung nach Wien im Jahr 1828 " bis dahin in 
Hamburg und Berlin gewirkt und dabei im Dienste des Reformjudentums ge-
standen. "36 
 
Die 'Stuttgart - Wien - Connection' 
 
   Überraschenderweise gibt es nun eine direkte persönliche und damit auch  
ideelle Verbindung zwischen dem damaligen jüdischen Wien und Stuttgart.  
   Der herausragende Stuttgarter Rabbiner etwa in der Mitte des 19. Jahrhunderts 
war Dr. Josef von Maier (1797-1873), " der erste geadelte Rabbiner Deutsch-
lands ".37 Sein Rabbinat währte von 1835 bis zu seinem Tode. Er war im Ober-
amt Mergentheim geboren, machte in Stuttgart die Matura und studierte in Hei-
delberg. Er konnte Latein und Griechisch, und " studierte wie einer, der protes-
tantischer Theologe werden will ". 38 Ihm wurde sogar angetragen, protestanti-
scher Theologe zu werden, was Maier natürlich mit dem gebührenden Ernste 
zurückwies.    
   Bei solcher Nähe und Vertrautheit mit dem Protestantismus, war er ein Mann, 
der " den Kulturgeist der Zeit richtig verstand " 39 und der auch für die Regie-
rung der ideale Verkünder und Verfechter jüdischer Assimilation war, zumal er 
auch mit den führenden Köpfen der Reformbewegung in innigem Verkehre 
stand. "40      
   " Von der Idee geleitet, die deutsche Sprache zur religiösen Sprache der Israe-
liten in der öffentlichen und häuslichen Gottesverehrung zu machen, gab er im 
Jahre 1836 ein ... Unterrichtsmittel, das zur häuslichen Andacht bestimmt war, 
heraus. Es hatte den Titel  ‚ מירות ישראלז םפר    Sefer Smirot Jisrael, Gesangbuch 
zum Gebrauch bei dem Unterricht in der mosaischen Religion und zur öffentli-
chen und häuslichen Gottesverehrung. "41 
   Obwohl der (die) Komponist(en) dieser vierstimmigen, simpliciter und in 
vollkommen protestantischem Stile gesetzten Choräle nicht genannt wurde(n), 

                                         
34 Jewish Music, 252 
35 minhag = Ritus 
36 Kantor Sulzer, 18 
37 Festschrift Synagoge, 66 
38 ebenda, 64 
39 ebenda, 64 
40 ebenda, 64 
41 ebenda, 64; siehe Sefer Smirot 
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kann zweifelsfrei darüber Auskunft gegeben werden. Die Choralsätze stammen - 
ermittelt auf der Basis von Stichproben - Note für Note aus dem 1828 im Auf-
trag der evangelischen Landeskirche Württemberg herausgegebenen und bei der 
Metzlerschen  Buchhandlung in Stuttgart erschienenen 'Vierstimmigen Choral-
buch für Orgel - und Clavierspieler'. Die Komponisten der darin enthaltenen 
Choräle waren C. Kocher, J.G. Frech und Fr. Silcher.42  
   Die beiden Stichproben sind Nr. 4 (evangelisch): 'Wie soll ich dich empfan-
gen' , als Nr. 70 (hebräisch): 'Nimmt Gott, dem wir vertrauen'; und Nr. 278  
(evangelisch): 'Schau hin, dort in Gethsemane', als Nr. 257 (hebräisch): 'Warum 
betrübst du dich mein Herz'43. Da alle weiteren Choräle stilistisch den Stichpro-
ben gleichen, geht der Verfasser von der Richtigkeit seiner Behauptung aus. 
   Im Gegenzug erhielt 1834 ein Harri Mannheimer aus Kopenhagen, ebenfalls 
auf Veranlassung Rabbiner Dr. Maiers, von der Israelitischen Oberkirchen-
behörde den Auftrag zur Komposition der hebräischen 'Choral Gesänge zum 
Gebrauche bei dem israelitischen Gottesdienste' in zwei Heften (I: Melodien für 
den Sabbath - Gottesdienst; II: Melodien für Neujahr und Versöhnungstag).44 
Davon war mindestens das erste Heft recht erfolgreich. 
   Doch es gibt hierüber noch mehr zu berichten. " Eine interessante Duplizität 
kann leider hier nur andeutungsweise  behandelt werden. Eine große Zahl unse-
rer Choral-Gesänge finden wir auch im Meisterwerk 'Schir Zion' von S. Sulzer 
wieder, teils in der Originaltonart, teils überarbeitet. (...) Unsere Gesänge lagen 
1834 druckfertig vor, während Sulzers 1. Band 1838 erschien. (...) Sulzer wurde 
Kantor in Wien, wo er den Sohn oder Bruder (Bruder ! Anm. d. Verf.) unseres 
Mannheimer als Rabbiner (sic !) vorfand. Unwillkürlich erhebt sich darum die 
Frage, inwieweit der eine von dem andern beeinflusst worden ist. "45 
   Harri und Isaac Noah waren also Brüder, geboren in Kopenhagen als Söhne 
des Noah Mannheimer (1754-1824), der ursprünglich aus Ungarn stammte. " He 
had been for a certain time chazzan in Mannheim, from where in 1795 he went 
to Copenhagen, remaining there until his death. In Copenhagen he arranged a 
somewhat modernized musical service. "46     
  Aufgrund dieser Verbindungen, und z.B. das 'Gesang-Buch zum Gebrauch bei 
dem Unterrichte in der mosaischen Religion' mit seinem fast provokativ protes-
tantischen Erscheinungsbild im Blickfeld habend, liegt die Vermutung nahe, 
dass in Stuttgart das bereits zu tun möglich war, was in Wien die Reformkräfte 
zwar intendierten aber wegen zu großen Widerstands seitens der Konservativen 
nicht tun konnten. Und das betraf nicht allein die rituellen Fragen sondern auch 
die Mitwirkung von Nichtjuden am jüdischen Gottesdienst (s. o.) sowie deren 
Beauftragung zur Komposition von Synagogenmusik. Denn während der erste 
Teil des 'Schir Zion' (aus dem Jahre 1838) etliche Kompositionen nichtjüdischer 

                                         
42 siehe Vierstimmiges Choralbuch 
43 Notentext siehe Anhang 1 
44 siehe Choral Gesänge 
45 Adler 
46 Jewish Music, 512 
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Komponisten aufweist, tut dies der 1865 erschienene zweite Teil bereits nicht 
mehr. 
   Dies und mehr bringt auch der Satz Tennenbaums von 1911 im Vorwort zu 
Faißt's Gesängen zum Ausdruck: " Als Zeichen der damaligen Zeit muss es an-
gesehen werden, dass sich so viele christliche Musiker von Ruf diesem Gebiete 
zuwandten "47 Vielleicht deutet Tennenbaum auch einen Klimawandel in der 
Beziehung beider Konfessionen zueinander an, der stattgefunden hatte zwischen 
1861 und 1911 ? 1861 wenigstens war es in Stuttgart - wohl im Gegensatz zu 
Wien - für beide  Seiten, für Juden und für Christen, eine Sache der Ehre, ein 
solches Projekt gemeinsam zu verwirklichen, und ist, denken wir Heutigen zu-
rück an alles, was in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts über unser Land und 
seine Kultur gekommen ist, beiden Männern, Josef von Maier und Immanuel 
Faißt, mehr als hoch anzurechnen. Doch davon später. 
    
   Die im Vorwort zum Faißt'schen Gesangbuch ebenfalls als Vorbilder genann-
ten Komponisten Herschel Weintraub und Samuel Naumbourg können, ihren 
Lebenslauf betreffend, kürzer abgehandelt werden, da nicht so unmittelbar ver-
bunden mit der Stuttgarter Synagogenmusik.  
  

Herschel Weintraub (1817-1881) 
 
   Weintraub, der in jungen Jahren in Wien den neuen Sulzer-Stil studier-
te, wurde 1838 Oberkantor der großen Synagoge von Königsberg in Ost-
preußen. Seine  ‚'שירי בית ד Schire Beth Adonai’ (Tempelgesänge) ist eine 
dreiteilige Sammlung von 184 Stücken in den ersten beiden Teilen, aus-
schließlich für Stimmen (also ohne Instrumente), von einstimmig (für den 
Chasan) bis mehr als vierstimmig (gemischter Chor), und erschienen 
1859. Diese 184 Stücke in den ersten beiden Teilen sind im 'neuen' Stil, 
während der letzte Teil (Nr. 185-241) die Gesänge enthalten, die er von 
seinem Vater aufgeschrieben und bearbeitet hat, und die den früheren, 
seiner Meinung nach, veralteten Stil repräsentieren. 
 
Samuel Naumbourg (1816-1880) 
 
   Naumbourg erhielt seine musikalische Ausbildung in München, wo er 
neben der Beschäftigung mit musiktheoretischen Studien auch im Syna-
gogenchor mitsang. Noch in München fertigte er 1840 eine Sammlung an 
mit dem Titel 'Vollständiger Jahrgang der alten Originalmelodien der Sy-
nagoge'. " Diese Sammlung und seine überaus reichen Kenntnisse der tra-
ditionellen synagogalen Melodien ermöglichten es Naumbourg, die  

                                         
47Faißt, Vorwort  
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überlieferten Gesänge zu verwenden und sie für die Zukunft festzuhal-
ten".48 Naumbourgs Weg führte ihn über Straßburg und Besançon nach 
Paris, wo er 1845 zum Oberkantor berufen wurde und die dortige Syna-
gogenmusik neu organisierte, selbstredend im Geiste der Reform. In sei-
nem 1847 veröffentlichten Hauptwerk, ‚זמירות ישראל  Semirot Jisrael’, 
bestehend aus den Teilen Sabbat-Gesänge und Gesänge für die Festtage, 
verarbeitet er diese alten südwestdeutsch - aschkenasischen Weisen 
hauptsächlich für Stimmen von einstimmig (für den Chasan) bis mehr als 
vierstimmigen Chor. Sehr vereinzelt werden Orgel und Harfe verwendet. 
Beide Teile enthalten zusammen etwa 300 Nummern.   

 
   Festzuhalten bei diesen biografischen Beschreibungen bleibt, dass Faißt’s 
Vorbilder Reformer waren. Ihr musikalischer Stil war aber je spezifisch regional 
geprägt, bei Sulzer  vom süddeutsch-österreichischen, bei Weintraub vom nord-
ostdeutsch-polnischen Raum, der damals Preußen war, und bei Naumbourg 
durch die Kultur der Weltstadt Paris zur Zeit Halévy's und Meyerbeers. Doch  
auch der Faißt'sche Stil weist typische Charakteristika auf mit regionalen Bezü-
gen. Dies alles soll  im einzelnen durch die nachfolgenden Analysen herausge-
arbeitet werden.   
Um aber jüdisch-liturgische Musik überhaupt zu verstehen, ist es nötig, sich 
vorab Klarheit über die jüdische Liturgie zu verschaffen. Sowohl die Faißt'schen  
Gesänge als auch die liturgischen Kompositionen der jüdischen Kantoren-
Vorbilder stehen primär nicht für sich sondern sind eingebunden in liturgische 
Funktionen. Diese Funktionen bestimmen, wie sich zeigen wird, in besonderer 
Weise die Physiognomie der einzelnen Kompositionen.    
 

Die Faißt'schen Gesänge: ihre liturgische Bezogenheit 
 
   Dass es dem Vorsänger der Stuttgarter Synagoge, Moses Eichberg, seit 1840 
zur Pflicht gemacht wurde, " von nun an regelmäßig jeden Sabbat mit dem Chor 
zu singen und ohne Genehmigung des Kirchenvorsteheramtes keinen Sabbat 
auszusetzen " 49, geht aus der 'Festschrift' unmissverständlich hervor. 
   Dass aber nicht nur die Schabbatot gemeint waren sondern auch andere Feier-
tage, beweist der Kompositionsauftrag an Faißt, bei dem die " Komposition für 
das Neujahrsfest und den Versöhnungstag " 50 besonders vergütet wurden. Somit 
unterscheidet die Formulierung des Kompositionsauftrags zwischen liturgischen 
Gesängen, Choralmelodien und seine sonstigen Bemühungen 51 sowie jene 
Kompositionen für das Neujahrsfest und den Versöhnungstag. 
   Im Vorwort zu den 'Gesängen' erwähnt Tennenbaum noch eine weitere Grup-
pe; " No. 51 bis 62 - < mutmaßlich > Melodien von Vorsänger M. Eichberg, 
                                         
48 Rothmüller, 107 
49 Festschrift Synagoge, 42; s. o. 
50 ebenda, 43 
51 ebenda, 43 
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harmonisiert von Faißt - "52, also Faißt'sche Bearbeitungen. Dies alles lässt den 
Schluss zu, dass die von Tennenbaum 1911 herausgegebene Sammlung sich aus 
drei Gruppen zusammensetzt: a) liturgische Gesänge und Choralmelodien zu 
Schabbatot (Nr. 1-40) ; b) Kompositionen für Festtage (Nr. 41-51) und c) die  
Bearbeitungen Eichberg'scher Melodien (Nr. 52-62).  Die Gruppen a) und b) 
sind im Jahre 1861 komponiert.53 Die Bearbeitungen der Eichberg'schen Melo-
dien lassen sich nicht datieren, vielleicht fallen sie unter die 'sonstigen Bemü-
hungen' oder sind als Gelegenheitsarbeit später entstanden. Auch sie gehören zu 
liturgischen Bestandteilen von Schabbatot. 
 

Exkurs: Struktur des jüdischen Gottesdienstes54 
 
   Um die liturgische Funktion der Faißt'schen Gesänge zu erfassen, ist es unerlässlich, 
über den jüdischen Gottesdienst Grundkenntnisse zu besitzen. Die jüdische Liturgie 
kennt zwei zeitliche Unterteilungen: nämlich einmal quasi vertikal als Einteilung jedes 
einzelnen Tages und  zum andern quasi horizontal,  die Abfolge der Tage im Jahr 
strukturierend. 
   " Traditionell gibt es drei Gottesdienste am Tag. Der Morgengottesdienst heißt 
Schacharit (...), der Nachmittagsgottesdienst heißt Mincha. (...) Der Abendgottesdienst 
heißt Ma'ariw. "55   
  " Der Gottesdienst am Freitag Abend (hebräisch Erew Schabbat) hat einen besonde-
ren Namen: Kabbalat Schabbat (Empfang des Schabbat)." 56 Dieser Erew Schabbat ist 
ein Bindeglied zur zweiten zeitlichen Unterteilung: Gottesdienste an normalen und be-
sonderen Werktagen, an Schabbatot und an Halb - und Ganzfeiertagen, das heißt an 
Festen. Sein liturgischer Aufbau ist folgendermaßen:  

 
Kabbalat Schabbat – Gottesdienst 

 
Nr                              Inhalt                                                    Beschreibung           Seite(Sidur) 

 
 

                                         
52 Faißt, Vorwort  
53 Faißt, Vorwort 
54 Die folgenden Beschreibungen orientieren sich an der heutigen Gottesdienstordnung der jüdischen Gemeinde 
in Stuttgart. Streng genommen müsste die damals geltende Ordnung mit herangezogen werden (siehe Gottes-
dienst-Ordnung). Jedoch übersteigt dies den Rahmen der Arbeit. 
55 Böckler, 19   
56 ebenda 

1 6 Psalmen, Lecha Dodi, 2 Psalmen Lobgesänge und Pijutim zum 
Empfang des Schabbat 

80-85 

2 normales Abendgebet, inhaltlich an Schab-
bat angepasst, mit Amida – und Tora - Aus-
schnitten 

Gotteslob, Glaubensbekenntnis, 
Fürbitten  

86-95 

3 gekürzte Wiederholung von Amida- und 
Tora-Ausschnitten, ganzes Kaddisch 

dasselbe („für Verspätete“) 95-97 

4 Kiddusch Segnung des Schabbat mit Wein 100 
5 Alenu, Adon Olam Abschluss des Gottesdienstes 97, 3 
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Der Schabbat - Morgengottesdienst wird immer samstags (nach christlicher Zählung) 
gefeiert und entspricht in seiner Rolle dem christlichen Gottesdienst am Sonntag mor-
gen. Sein liturgischer Aufbau kann in sieben Teile gegliedert werden:  

 
Schacharit - Gottesdienst am Schabbat 

 
Nr.                            Inhalt                                              Beschreibung                    Seite (Sidur) 

 
   In der Regel wird beim Abendgottesdienst keine Tora gelesen, außer an Simchat To-
ra. Zudem ist die Liturgie an bestimmte Feiertage angepasst, wie z.B. an Neujahr und 
am Versöhnungsfest: 

 
Ma’ariw – Gottesdienst an Rosch Haschana und Jom Kippur - Abend 

 
Nr                                       Inhalt                                                    Beschreibung 
1 Kol Nidre (nur Jom Kippur) Anfangsgebet, Entbindung von Ge-

lübden 
2 Kriat schma uwirchoteha für Ma’ariw  Lobpreis, Glaubensbekenntnis (s. o.) 
3 Amida (ergänzende Wiederholung) Fürbitten 
4 Alenu, Jigdal, Adon Olam Gotteslob als Abschluss des Gottes-

dienstes  

 
   Somit lassen sich die Faißt'schen Gesänge nach den folgenden Kriterien klas-
sifizieren: Tageszeit - Tag - liturgische Position - Textstelle im Sidur57 (alle 
Nummern für Rosch Haschana und Jom Kippur beziehen sich auf die entspre-
chenden indizierten Machsorim58, sonst auf das Sidur).  

                                         
57 Sidur = Gebetbuch für Wochentage und Schabbatot. Das hier herangezogene Basler 'Sidur Sefat Emet'  wird in 
der orthodoxen Gemeinde in Stuttgart verwendet. 'Sefat emet' ist ein Bibelzitat (Sprüche 12, 19) und heißt 'Spra-
che der Wahrheit'.    
58 Machsor = Gebetbuch für die Pilgerfeste oder für die Hohen Feiertage 

1 Birchot ha Schachar Morgensegenssprüche 5-6 
2 Psuqe de Simra (für Schabbat) Lobgesänge, Ausschnitte 

aus Psalmen und Pentateuch  
17-32;   
101-104 

3 Kriat schma uwirchoteha für Schacharit 
Schabbat 

Preist den Ewigen;  
Höre, Israel (Glaubensbe-
kenntnis zu Einem Gott) 

104-113 

4 Amida; hinzu kommen ergänzende Wie-
derholungen an Rosch Haschana und 
Jom Kippur 

Schmone Esre (achtzehn 
Fürbitten), Kern des Gottes-
dienstes 

113-118; 
evtl. 81, 336  

5 Hallel Lobgebet am Monatsanfang 
und an Feiertagen 

205-207 

6 Tora aus-und einheben, Tora- und Haf- 
tara - Lesung; Ansage des Monatsan-
fangs 

Tora-Lobpreis, Lesung aus 
Pentateuch, dann aus Pro-
pheten 

118-125 

7 Mussaf (-Amida), ergänzende Wiederho-
lungen am Schabbat und an mehreren 
Feiertagen; Kaddisch, En Kelohenu, 
Alenu, Adon Olam 

Zusatz-Fürbitten und Got-
teslob als Anschluss des 
Gottesdienstes 

126-136; 3 
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Nr.                     Titel                       Tageszeit       Tag / Gelegenheit       Liturg. Position           Seite  
1 Boruch habo Ma'ariw Einweihung Synagoge 

(3.5.1861) 
2,  

statt Ma towu 
(Psalm  
118, 26) 

2 Lecha dodi       „ Kabbalat Schabbat 1 84 
3 Borchu       „                               „ 1 85 
4 Umaavir jom       „ „ 1 86 
5 W'nismach       " „ 1 86 
6 Sch'ma       " " 1 87 
7 Adonoj elochem       " " 1 88 
8 Hamaavir       " " 1 89 
9 Michomocho       " " 1 89 
10 Malchus 'cho u. Adonoj       " " 1 89 
11 W'neemar       " " 1 89 
12 Ki el schomrenu       " " 1 90 
13 W'schomru       „ " 1 90 
14 W'hojo       "       „      Schlussgesang    5 97(->65) 

15 N'kadesch u. Kodosch Schacharit Schabbat u. Festtage 4 114 
16 Osb'kol u. Boruch  Schacharit  "             4 114 
17 Mimkom'cho u. Jimloch       " " 4 114 
18  Halel=einleit.       " Rosch Chodesch  und 

an einigen Schabbatot 
           5   203 

19 Hal'lu       "  " 5 205 
20 Hodu       " " 5 206 
21 Se hajom       " "            5 207 
22 Ono       " "            5 207 
23 Waj'hi binsoa       " Schabbat 6 (Tora aushe-

ben) 
118 

24 Adonoj, Adonoj       " Festtag (auf Werktag) 6 270-71 59 
25 Boruch schenosan       " Schabbat 6 118  
26 Sch'ma jisroel u. echod       " " 6 119 
27 Gadlu u. L'cho adonoj       " " 6 119 
28 W'sos hatoro       "                   “    6 (Tora hoch-

heben) 
120 

29 Mi scheoso       " Neumondverkündigung 
an Schabbatot 

6 123 

30 Jechadschehu       " „ 6 123 
31 Aschre u. Thilas       " " 6 (Tora einhe-

ben) 
124 

32 I'halelu u. Hodo al erez       " " 6    “ 125 
33 Naarizcho, 

Musafk'duscha 
      " Schabbat 7 126 

34 Kvodo, Musafk'duscha       " " 7 126 
35 Mimkomo, 

Musafk'duscha 
      " " 7 126-27 

36 Echod u. Ani       " " 7 127 
37 Adir       " nur an Festtag 7 127 
38 Uvdivre       " " 7 127 
39 Elohenu chadesch       " Wenn Schabbat auf 

Neumond fällt 
7 129 

                                         
59 Machsor Pessach Schawuot 
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40 Enkelohenu       " Schabbat 7 134 
41 N'kadesch       " Neujahr, Versöhnung 4 114 
42 Osb'kol       " " 4    26660  
43 Jimloch       " " 4 266  
44 Asse l'maan       " " 7 488  
45 Kvodo       " " 7 490  
46 Uvdivre u. Jimloch       " " 4+7 492  
47 Olenu       " „ 7 506  
48 Waanachnu       " " 7 65  
49 Ono tovo       " Versöhnung 4   31061 
50 Oschamnu       " " 4       310  
51 Seele, was betrübst du 

dich 
  Seelenfeier   

52 Borchu ma'ariv Neujahr, Versöhnung    2  J.K62. 76 
53 Umaavirjom       " " 2  J.K. 76 
54 W'nismach       " " 2  J.K. 76 
55 Sch'ma       " " 2  J.K. 78 
56 Hamaavir       " " 2  J.K. 82 
57 Michomocho       " " 2  J.K. 82 
58 Malchus'cho       " " 2  J.K. 82 
59 W'neemar       " " 2  J.K.  82 
60 Ki el       " "  2  J.K. 82 
61 Tiku u. Kichok       " "    2 R.H.63 68  
61b Kivajom u. Lifne       " " 2  J.K. 84 
62 Kadisch       " in allen Gottesdiensten 

                            eines 
als Abschluss  
Liturgieteils 

68 

  

    
Zunächst ist festzuhalten, dass die Nummern 2 – 14 zum Ma’ariw des Kabbalat 
Schabbat gehören, und dann ab 15 dem liturgischen Gang des Schacharit vom 
Schabbat folgen. Die Nummern 41-50 bringen Zusätze für das Neujahrs - und 
Versöhnungsfest; Nr. 51 bezieht sich auf die Seelenfeier64. Die Nummern 52-62 
wiederholen die Nummern 4 -13 (ohne Nr. 7), aber mit den Eichberg’schen Me-
lodien und als Ma’ariw zu Neujahr und Versöhnungsfest. 
   Die Auswertung bezüglich der Tageszeiten zeigt uns, dass Gesänge sowohl für 
den Morgen - als auch den Abendgottesdienst (Schacharit, Ma’ariw) komponiert 
wurden. Eine Auswertung hinsichtlich Werktagen, Schabbatot und Feiertagen 
ergibt, dass die ‚Gesänge’ hauptsächlich Schabbatot und Feiertage betreffen (s. 
o.). Berücksichtigt sind für letztere Neujahr und Versöhnungsfest65 , sowie die 
Neumondverkündigung als Wochentag mit festlichem Charakter. Dagegen feh-
len spezielle Gesänge für Chanukka, Purim und, mit einer Ausnahme (Nr. 24), 
für die Schalosch Regalim (Pessach, Schawuot, Sukkot), ebenso berühmte Ge-
bete wie z.B. das ‚Kol Nidre’. 
                                         
60 Machsor Rosch Haschana 
61 Machsor Jom Kippur 
62 J.K. = Jom Kippur 
63 R.H. = Rosch Haschana 
64 Gedenken für Verstorbene 
65 die Tage von Neujahr bis zum Versöhnungsfest heißen ‚Jamim noraim’, die ehrfurchtgebietenden  bzw.  
schrecklichen  Tage 
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   Von großer Wichtigkeit ist die Anordnung der ‚Gesänge’ bezogen auf die Ein-
zelheiten der Textabfolge unter Heranziehung des ‚Sidur Sefat Emet’, geben 
diese nicht nur über die liturgische Funktion der einzelnen Gesänge Auskunft, 
sondern vor allem auch darüber, welche Gesänge aufgrund ihres textuellen Zu-
sammenhanges in direkter Abfolge gesungen werden können. So lassen sich 
folgende Gruppen aus Nummernabfolgen in Konkordanz zum Gebetstext ermit-
teln: 
                

  Index   Nummern (Faißt)    Seite in Sidur/ Machsor 
a 4-13 84-90 

 b 15-17 114 

c 18-22 203-207 

d 23-40 118-134 

e 41-43 114/266 

f 44-46 488-492 

g 47-48 506/65 

h 49-50 310 

i 52-60 76-82 

 
Auffallend ist der große Block d; dort wird die Tora aus- und eingehoben als 
auffallendstes Ereignis während der Schabbat - Liturgie. Dieses wird intensiv 
musikalisch ausgeschmückt.  
 
 
 

Die Faißt'schen Gesänge: ihre musikalische Struktur 
 

Besetzung im Überblick 
 
   Wie oben bereits ausgeführt, war die Verwendung eines gemischten Chores 
sowie besonders der Orgel (manchmal zusätzlich mit Harfe) in reformierten 
Gemeinden Ausdruck der Assimilationsbereitschaft, aber auch, nach protestanti-
schem Vorbild, vom Willen durchdrungen nach Verschönerung des jüdischen 
Gottesdienstes. Allerdings bedeutet dies nicht, dass hier Christliches einfach nur 
kopiert wurde 66. Denn tatsächlich ist die Besetzung ‚Vokalsolist plus Orgel’ 
oder ‚Chor plus Orgel’ oder ‚Vokalsolist + Chor + Orgel’ in christlich – liturgi-
scher Musik ganz selten anzutreffen. Dieser Besetzung am nächsten kommen 
Vokalwerke nur mit Generalbass-Begleitung. Doch besteht diese Begleitung üb-
licherweise nicht nur aus einem Tasteninstrument wie der Orgel, sondern dieser 
wird unterstützend „ meist ein Streich – oder Blasinstrument wie die Viola da 
gamba, Violoncello, Violone, Fagott oder Posaune zur Verstärkung der Bassli-

                                         
66 das Stuttgarter Sefer Smirot Jisrael ist eine radikale Ausnahme  
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nie an die Seite “67 gestellt.  Eine berühmte Ausnahme ist Franz Liszts Komposi-
tion ‚Via crucis’ für Chor und Vokalsolisten mit Begleitung des Harmoniums 
oder Orgel. 
   Die Besetzung Vokalsolist bzw. Vokalensemble plus Orgel, wie sie auch die 
Faißt’schen ‚Gesänge’ verlangen, ist demnach eine Eigentümlichkeit der asch-
kenasisch - reformierten Synagogen seit dem frühen 19. Jahrhundert, eine Neu-
schöpfung, die zwar  d a s  sakrale christliche Hauptinstrument in die jüdische 
liturgische Praxis mit einbezieht, ohne dass aber die Eigentümlichkeit der jewei-
ligen Liturgie geopfert wurde. Denn das Eigentümliche am jüdischen Gottes-
dienst ist die Rolle des Chasans, ursprünglich der ‚ שליח ציבור    Scheliach Zibur’ 
(Bevollmächtigter der Gemeinde) und Vorbeter.68  Er hat  „ den ganzen Gottes-
dienst gehörig “69 zu leiten gemäß der eingeführten Synagogenordnung. 
    Es ist daher nicht verwunderlich, wenn in den Faißt’schen ‚Gesängen’ die Be-
setzung ‚Kantor bzw. Vorsänger plus Chor plus Orgel’ stark dominiert (38 von 
62 Nummern). Am zweitstärksten vertreten ist die Besetzung ‚gemischter Chor 
plus Orgel’ (13 Nummern), fast genauso häufig die Besetzung ‚Kantor / Vor-
sänger / Vorbeter plus Orgel’ (10 Nummern). In reiner Chor - a cappella – Be-
setzung (plus Cantor)  gibt es nur ein Stück (Nr. 35). Die Nr. 51 (Choral zur 
Seelenfeier) ist ein Sonderfall, da die Melodie in protestantischer Manier wohl 
von der Gemeinde gesungen werden und die Begleitung dazu von einem Orga-
nisten gespielt werden soll. 
   Die weiteren Untersuchungen werden zeigen, dass diese vorgegebene Beset-
zung formale Möglichkeiten beinhaltet, die für Synagogenmusik als typisch er-
achtet werden dürfen, und sie Faißt facettenreich ausgenutzt hat. 
 
 
                                       Analyse Faißt Nr. 2 : Lecha dodi70 

 
Herkunft des Textes 
 
  Lecha dodi wird am Erew - Schabbat - Gottesdienst71 gesungen. " Es 
stammt aus dem kabbalistischen Kreise, der in Safed gegen Ende des XVI. 
Jahrhunderts ebenso nachhaltig wie verhängnisvoll auf das jüdische Leben 
einwirkte. Die im Talmud mitgeteilte bildliche Huldigung einiger Lehrer an 
die 'Prinzessin Schabbat' (...) wurde in jenem Kreise wörtlich genommen. 
Man ging mit einigen Genossen unter dem Zuruf  'Auf, lasst uns den 
Schabbat empfangen' hinaus ins  Freie und sang die Psalmen 95- 99, dann  

                                         
67 RiemannL, Art. Generalbass, 324 
68 Allerdings versuchte Jacobson in seinem Seesener Reformtempel von 1810 durchaus, den Chasan überflüssig 
zu machen und legte die Axt an die Wurzel der jüdischen Liturgie. „ He abolished the chanting of the Pentateuch 
and Prophet according to traditional modes as well as the unrhythmical prayer modes and together with these he 
discarded the chazzan. “ Jewish music, 236 
69 Amtinstruction, §2, 6 
70 Notentext siehe Anhang 1, deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
71 Freitag Abend, s.o. 
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Ps. 29, zuletzt ein Lied mit dem Refrain 'lecha dodi' (Auf, mein Freund) mit 
dem Schluss 'boi kalla boi kalla leschalom schabbat melachta' (Komm, 
Braut, in Frieden, Schabbat-Königin). Solcher 'lecha dodi'- Lieder gab es 
mehrere, das üblich gewordene ist das von Salomo al-Kabbez ha Levi (um 
1540), das den Beifall Isaak Lurjas (1534-1572) fand und, mit dieser wert-
vollen Empfehlung ausgestattet, rasch in die Gemeinden eindrang, wenn es 
auch an Widerspruch dagegen nicht gefehlt hat. " 72  
   Zwar wurde der kabbalistische Brauch, den Schabbat einzuleiten (1599 
erstmals beschrieben), nicht überall in gleicher Weise ausgeführt. Allen 
Schabbat - Empfangsriten aber ist gemeinsam, " dass die Gemeinde sich 
beim letzten Verse zur Tür wendet, eine Erinnerung an den ursprünglichen 
Gang ins Freie. "73 Der Textinhalt " ist ein Patchwork aus biblischen Phra-
sen. Besonders viele Zitate und Anlehnungen entstammen dem Buch Je-
schajahu. "74  
 
Struktur des Textes 
 
   Der Text selber besteht insgesamt aus 9 Strophen und einem regelmäßig 
nach jeder Strophe wiederkehrenden Refrain75. Die letzte Strophe ist wieder 
der Refrain. Das Versmetrum ist regelmäßig, arabischen Ursprungs und 
heißt ‚Hazağ’ mit dem metrischen Schema   „ This foot occurs 
twice. “  „ The musical rhythm of the meter can be rendered in 4/4 – 
measure. “ 77   Die von Idelsohn ausgewählten Beispiele 78 zeigen drei ver-
schiedene sefardische Melodien über ‚Lecha dodi’, die alle im 4/4 - Takt 
stehen. Dieser ergibt sich, wenn das Modell   als  

 
 
übernommen wird., also der erste Zeitwert auftaktig kurz, die beiden fol-
genden gleichlang (und doppelt so lang wie der Auftaktwert), und der letzte 
Metrumteil um die Hälfte gedehnt wird. Jedoch folgt keines der Beispiele 
genau dieser Aufteilung, im Gegenteil: deren Textaufteilung suggeriert eher 
jambisches Metrum kurz –lang-kurz-lang- etc    
                                 und dieses tendiert eher zum 3/4  - bzw. 6/4 – Metrum   

                                                                            , so wie wir es leicht variiert im  
 
Grunde bei Faißt vorfinden:  

 

                                         
72 Elbogen, 108 
73 ebenda 
74 Liss, 262 
75 Refrain = Kehrvers 
76 Jewish Music, 114 
77 ebenda 
78 ebenda, 119, Nr. 14-16 
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   Allerdings ist die Faißt’sche Textvertonung im Sinne der Betonungs-
regeln der hebräischen Sprache insofern bedenklich, als er beim Wort ‚nek-
ablo’ (נקבלה) in Takt  6 auf der vorletzten Silbe eine starke Betonung setzt 
(durch einen langen Vorhalt), und somit die letzte Silbe (als Auflösung des 
langen Vorhaltes) unbetont wird.79 Die Sprachregel lautet aber hier, dass 
die letzte Silbe betont sein muss.  
 

 
 
 

   Instruktiv ist der Vergleich mit den Vertonungen Sulzers, Weintraubs und 
Naumbourgs (s .u.). Sie alle betonen die letzte Silbe des Wortes stärker als 
die vorletzte, also korrekt. Ein ähnliches Problem wird uns bei der Drechs-
lerschen Vertonung von ‚Oschamnu’ begegnen, ebenfalls instruktiv, da im 
‚Schir Zion’ die ‚bereinigte’ Sulzer’sche Fassung studiert werden kann.         

 
Form des Stückes 
 
   Seine Tonart ist D-Dur, es steht im 6/4-Takt und die Form folgt dem 
Textaufbau: 

 
T80 1+2 : Vorspann (Orgel solo) 
T 3- 10 : 1. Refrain (immer 'Lecho dodi')  

             T  3-6    : QA; Vorsänger 
                 7-10   : GK; Frauen      

T 11-18: 1. Couplet81; nur Vorsänger ('Schomor we sochor') 
             T 11-14 : QA(5) 
                         15-18 :  QK 

T 19-26: 2. Refrain, variiert 
             T 19-22 : QA; Männer 
                 23-26: GK; Männer + Frauen 

T 27-38: 2. Couplet; nur Vorsänger ('hitoreri ki vo')82    
    T 27-30: GA(4) 
        31-35: QA(2) 
        36-38: AQ    
T 39-46: 3. Refrain, variiert; Imitationen zwischen Frauen und Männern 

             T 39-42: QA + OP(1) 
                43-44: GA(2) 

                                         
79 „ Der vorgehaltene Ton ist dissonant oder zumindest auffassungsdissonant und steht immer auf betonterem 
Taktteil als seine Auflösung. „ RiemannL, Art. Vorhalt, 1056  
80 siehe Anhang 3 
81 Couplet = Zwischensatz, also zwischen den Refrains  
82 Die Textstrophen 'Likrat schabbat' und 'Mikdasch melech' und 'Hitnaari meafar' sind ausgelassen 
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                45-46: GK 
T 47-58: 3. Couplet; nur Vorsänger ('boi ve schalom')83   

                      T 47-50: GA, OP(1) 
                         51-54: QA                          

     55-58: QA 
T 59-66: 4. Refrain, variiert mit Ähnlichkeit zu T 43 f.; Chor 

              T 59-62: QA 
                         63-64: QA(2) 
                         65-66: GK        

T 67-70: Nachspann 
             OP(1), Wechselspiel Vorsänger-Chor.84  
 

   Zur musikalischen Umsetzung der Dichtung ist zunächst festzustellen, 
dass neben dem Refrain nur drei Couplet-Verse vertont wurden (von  
neun !). Bemerkenswert ist, dass das Wiederauftreten des Refrains immer 
mit dem Ende des Couplets verbunden ist (mittels Vorhaltsbildungen), der 
Beginn der Couplets aber immer mittels starker Kadenzierung deutlich vom 
Refrain abgegrenzt ist. 
   Was die Längengliederung betrifft, hat das erste Couplet dieselbe Länge 
wie der Refrain (8 Takte). Das zweite und dritte Couplet sind um ein Drittel 
länger (12 Takte). Doch bleibt solche Längenzunahme innerhalb des Be-
reichs, in dem alle Couplet-Verse als gleichlanger Text empfunden werden 
(denn schließlich soll die Musik ja dem Text dienen !). 
   Auch bezüglich der Tonartenbehandlung meidet Faißt alles Auffallende: 
jeder Refrain endet mit starker Kadenzierung in der Grundtonart D-Dur  
(s. o.), die Couplets enden immer halbschlüssig innerhalb derselben. An 
durchgehenden Ausweichungen tritt die Tonart der 2. und 3. Stufe auf. 
   Was indes auffallend ist und ein spezifisches Merkmal von Synagogen-
musik darstellt, ist die Omnipräsenz des responsorialen Prinzips. Responso-
rial " ist von der ursprünglich dem Volk zugewiesenen Antwort (responsio) 
auf den solistischen Gesang abgeleitet. "85   Dem Volk entspricht hier der 
Chor, dem Solisten der Vorsänger. Zuvor wurde bereits ausgeführt, dass 
das Eigentümliche am jüdischen Gottesdienst die Rolle des Chasans, des 
Vorbeters, ist. Das ermöglicht, in musikalische Form umgesetzt, ein facet-
tenreiches Zwiegespräch von Chasan und Chor, Solo und Tutti, und, als 'an-
tiphonale' Variante, schließlich das Zwiegespräch ganzer Gruppen. In die-
sem Lichte entpuppt sich dieser Gesang gleichermaßen als abwechslungs-
reich und sinnvoll organisiert. 
   So handhaben alle Refrains das Zwiegespräch anders:  
   Refrain 1 beginnt mit dem Vorsänger, die Chor-Frauen respondieren. 

                                         
83 Die Textstrophen 'Lo tewuchi', 'We haju limschita' und 'Jamin we smol' sind ausgelassen 
84 Hinter diesem Wechselspiel verbirgt sich ein Wortspiel: 'lech' ist der Imperativ (mask.) des Verbs 'lalechet' 
(=gehen), und 'boi' der Imperativ (fem.) des Verbs 'lawo' (= kommen). 'Lecha' (auf !) ist aus 'lalechet' abgeleitet.   
85 RiemannL, Art. Responsorium, 797 
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   Refrain 2 beginnt mit den Chor-Männern allein ('als Vorsänger'), dann 
respondiert das Chor-Tutti.     
   Refrain 3 inszeniert eine antiphonale Variante durch Imitatorik zwischen 
der Frauen - und Männergruppe des Chors. 
   Und der Refrain 4 ist ein reines Chor-Tutti, bei dem die symmetrische 
Satzanlage des Refrains an sich die Rolle des Responsoriums übernimmt, 
anstelle der Besetzung. 
   Der Nachspann greift schließlich die Möglichkeit der Respons zwischen 
Vorsänger und Chor auf, durch zeitliche Verdichtung des Wechselgesangs 
und unter Verwendung des erwähnten Wortspiels. 
   Anders die Couplets: sie werden durchweg vom Vorsänger vorgetragen. 
Dadurch ergibt sich in der Abfolge ein steter Wechsel zwischen Vorsänger 
und Chor, beginnend mit dem ersten Refrain ! 
  Die Rolle der Orgel dabei ist nicht selbständig sondern nur vorbereitend 
oder unterstützend. 
             
 Thematisch-motivische Arbeit 
    
   Der Refrain (T 3-10) ist symmetrisch gearbeitet (s. o.) als Vordersatz-
Nachsatz. Im Rhythmus sind Vordersatz und Nachsatz identisch. Die Ton-
höhenlinien von Vordersatz und Nachsatz sind ebenfalls (fast) identisch. 
Zur Verstärkung der Schlusswirkung hat der Nachsatz am Themaende  
(T 9-10) eine ausgeprägte fallende Linie. 
 
 

 
      
 
 
 
 
 

   Ansonsten sind die im Thema enthaltenen Tonhöhenmotive dreiklangs- 
und skalenbasiert, bestimmt durch die tonartlich - harmonische Disposition 
des Themas. Die Rhythmus-Motive sind, wie gezeigt, determiniert durch 
den Text. Die Melodie insgesamt trägt das Gewand des mitteleuropäischen 
Volkslieds vom 19. Jahrhundert. 
   Das erste Couplet (T 11-18) besteht ebenfalls aus Vorder - und Nachsatz. 
Der Vordersatz ist in der rhythmischen Gliederung identisch mit derjenigen 
des Vordersatzes des Refrains, allerdings rhythmisch variiert. Die Tonhö-
henlinie ist ebenfalls identisch, mit einer kleinen Variante am Anfang.  
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  Der Nachsatz des 1. Couplets (T 15-18) ist aber gegenüber dem Nachsatz 
des Refrains (T 7-10) anders gearbeitet. Durch Zergliederung86 gewonnene 
Modelle werden sequenziert und variiert, und so motivisch verarbeitet.   
      
 
   
 
 
 
 
 
 
 
 
Das Anfangsmotiv des zweiten Couplets (T 27) ist aus den Ecktönen des   
Anfangs des ersten Couplets (T 11 + 12) gebildet. Durch Wiederholung  
dieses Gedankens entsteht ein zweitaktiger Satzteil (T 27+28) als Vorder-
satz, dem ein Nachsatz gleicher Länge kontrastierend entgegengesetzt wird, 
wobei dessen Elemente auch aus dem Vordersatz abgeleitet werden kön- 
nen. 

                                         
86‚ Zergliederung’ ist ein aus der barocken Musiktheorie stammender Begriff für motivische Ableitungen.  
Erweiterung und Verengerung sind Begriffe aus der Lobe’schen ‚Compositions-Lehre’ und Spezifizierungen von 
‚Zergliederung’. Erweiterung = intervallische Dehnung; Verengerung = intervallische Stauchung . 
‚Versetzung’ bedeutet leitereigene Wiederholung einer Melodie auf einer anderen Stufe, ‚Transposition’ eine 
intervallgetreue ‚Versetzung’ unter Verwendung leiterfremder Töne. Zutat fügt einem Motiv weitere Töne hinzu. 
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   T 31+32 ist analog entstanden: das Terzenmotiv ist sowohl aus dem An-
fangsgedanken in T 27 als auch als Erweiterung von T 30 beziehbar.  
   Durch Wiederholung entsteht ein Satzteil, dem ein weiterer entgegenge-
setzt wird (T 33-35), und dessen Elemente sich ebenfalls aus seinem Vor-
dersatz ableiten lassen. 
   T 36-38 wiederum ist eine Variante von T 34+35, die als Modell fungie-
ren. Die Variantenbildung ist funktional ausgerichtet einmal zur Verstär-
kung der Schlusswirkung (als Ende eines größeren Formteils) und als Vor-
bereitung des Refrains.   
 

   
 Das Anfangsmotiv des dritten Couplets (T 47) stammt aus dem zweiten 
Couplet (T 32), augmentiert. Dem wieder durch Motivwiederholung ge-
wonnenen Satzteil wird ein weiterer Satzteil angehängt, der aus dem Ref-
rain stammt (T 9).  
   Diesem so gewonnenen Vordersatz wird ein Nachsatz entgegengesetzt, 
dessen Anfangsmotiv (T 51) als die erweiterte Umkehrung des Kopfmotivs 
T 47 hergeleitet werden kann. T 53 wiederum ist eine verengerte Variante 
von T 9, das Taktende als gespiegeltes Kopfmotiv von T 47 ableitbar, di-
minuiert.     
T 55 ist schließlich beziehbar aus T 9, zweite Hälfte bzw. aus T 53 als vari-
ierte Umkehrung. T 57 ist, analog zu T 36-38, eine augmentierte Wiederho-
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lung von T 55, sowohl zur Verstärkung der Schlusswirkung am Abschnitts-
ende als auch zur Vorbereitung des Refrains. 

  
  
Der Anhang (T 67-70) enthält Motive, die alle herleitbar sind: Die Auftakt-
Quart (T 3), deren leicht verzierte Variante aus T 9, die skalenweise aufge-
füllte, fallende Quart (aus T 55) und schließlich der Sextsprung in  
T 69. Dieser kann sowohl als aus T 7 wie auch als versetzte Erweiterung 
des Quartsprungs von T 67 stammend gedeutet werden. Aber man kann ihn 
auch als den Schluss verstärkende oberoktav-transponierte Wiederholung 
des Basses in T 67 ansehen.  
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Damit lässt sich Faißt's Technik der thematischen Arbeit, wie sie sich im 
zweiten 'Gesang' präsentiert, so zusammenfassen, dass sie auf dem mittel-
europäisch- volksliedhaften Melodietyp mit seiner symmetrischen Formung 
und einer Ansammlung rhythmisch-melodischer Muster fußt. Daraus wer-
den mittels Zergliederung einzelne Motive als Kerngedanken nachfolgen-
der, wieder tendenziell symmetrischer Sätze, entnommen, diese auf ver-
schiedene, gezeigte Weise variiert und durch Zusammenfügungen als neue 
Satzteile organisiert. Solche Satzteile können verkürzt (z.B. in Sequenzie-
rungen)  oder gedehnt werden (z.B. für Schlusswirkungen). Verbunden 
werden diese Satzgebilde einmal durch Kontraste (z.B. durch Verwendung 
von Umkehrungen an entsprechenden Satzteilen), oder aber, und dies  
hauptsächlich,  durch Aufgreifen unmittelbar vorher verwendeten Struktu-
rierungsmaterials (Satzgliederung, Motivmaterial), quasi als deren Modelle. 
Im Verein mit einfachen tonalen Verhältnissen ist dadurch ein hohes Maß 
an wahrnehmbarem musikalischem Zusammenhang gewährleistet. Dies al-
les entspricht dem Stand früh- bis mittelromantischer thematisch-
motivischer Kompositionstechnik, wie man es bei J.C. Lobe beschrieben 
findet.87   
   
   
Bemerkungen zur Satztechnik - Verhältnis Orgel zu Stimmen 
 
   Das Vorhandensein des Vorsängers, dem die Gemeinde antwortet, bildet, 
wie oben erwähnt, ein unverzichtbares Konstituens der synagogalen Litur-
gie, aus der bestimmte musikalisch-formale Gestaltungsmöglichkeiten ent-
springen, die indes auch Auswirkungen haben auf die Satztechnik.  Denn 
im Faißt'schen zweiten 'Gesang' finden zwei unterschiedliche Satztypen 
Verwendung: der durch die Orgel begleitete Sologesang und der vierstim-
mige Choralsatz mit Verstärkung durch die Orgel. Wie gezeigt, resultiert 
die Gesamtform aus unterschiedlichen Konstellationen dieser Gegenüber-
stellungen. 
   Beide Satztypen unterscheiden sich durch ihre Zielsetzung: beim begleite-
ten Sologesang muss die Begleitung aus Gründen der Lebendigkeit mehr 
Mittel aufbieten als bei der Chorbegleitung. Das bedeutet, dass bei der So-
logesangbegleitung die Stimmenzahl abhängt vom intendierten Ausdruck, 
insbesondere im dynamischen Bereich, und nicht von Besetzungsvorgaben 
und - Zuordnungen. Darin orientiert sich der Faißt'sche Satz - wenigstens 
stellenweise - am Klavierlied, bei dem das Klavier durch die Orgel ersetzt 
wurde (z.B. T 29).  
   Doch sowohl in den Begleitungen des Vorsängers als auch und besonders 
in denen des Chors kommt Faißt's wahre Intention dominierend zum Aus-
druck. Sein Satzideal ist der vierstimmige 'gebundene' Vokalsatz auf der 

                                         
87 Lobe, besonders 15 und 111 f. 
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Grundlage des protestantischen Chorals bzw. ein letztlich kontrapunkti-
scher, stimmengebundener Orgelsatz, fußend auf J. S. Bach, aber mit ge-
wissen harmonischen und stimmsatztechnischen Weiterentwicklungen.  
   Letztere beruhen darin, dass je nach Situation, zu einer Grundstimmen-
zahl (meist vier Stimmen) weitere hinzutreten oder weggenommen werden 
können, wobei nach geraumer Zeit der Normzustand wieder hergestellt 
wird. So setzt in T 39 die Orgel vierstimmig ein, wird sofort fünfstimmig, 
in T 41 sogar siebenstimmig, schwankt dann zwischen fünf- und sechs-
stimmig, und fällt dann in T 45 zurück in die Vierstimmigkeit. Der Schluss-
akkord in T 46 ist dann wieder fünfstimmig, damit trotz Leittonauflösung 
durch Hinzunahme der Akkordquinte der Schluss vollstimmig klingt.  
   Der Chorsatz von T 39-46 ist konstant vierstimmig, 'gebunden'. Die grö-
ßere Gestaltungsfreiheit bei den Begleitungen des Vorsängers zeigt sich 
nicht nur in der etwas größeren Varianz der Stimmenzahlen sondern auch 
bei den Stimmenverdopplungen. Zwar finden sich am Anfang, ab T 11, ab 
T 47 und variiert ab T 35 (zur Verstärkung von Schlusswirkungen), Ver-
doppelungen der Solostimme durch die Orgelbegleitung, doch ist dies eher 
die Ausnahme. Bei den Chorpartien ist dagegen fast vollständige Stimmen-
verdoppelung (colla voce) komponiert, wohl zur Unterstützung des Laien-
chors, aber auch zur Betonung der responsorialen Charakteristik. 
 
Bemerkungen zur Satztechnik - der Faißt'sche Tonsatz 
 
   Aus der Zielsetzung der Faißt'schen 'Gesänge' als liturgische, d.h. funkti-
onale, Kunst, die sich an der Verwendbarkeit im Gottesdienst, gebunden an 
äußere Gegebenheiten, messen lassen wollte, erschließt sich ihre verhält-
nismäßig einfache, daher aber auch leicht aufführbare Tonsprache. Das gilt 
sowohl für die Wahl der rhythmischen Patterns als auch für das Klangmate-
rial. Hinzu kommt, als jüdisch-liturgische Musik, dass die Musik dem Text 
zu dienen hat, unter Beachtung der korrekten Aussprache des Hebräischen 
(s. o.). 
   Um einen 'einfachen' Tonsatz zu komponieren, sollte die Musik somit  
eher auf harmonisch-homophoner Basis stehen als auf kontrapunktischer, 
sollte ihr Klangmaterial auf einfache Klänge zurückgreifen und die Tonar-
tenauswahl im Stück sich auf wenige, direkt mit der Grundtonart verwandte 
Tonarten begrenzen. Die Formanalyse dieses Stückes, das hinsichtlich die-
ser Kriterien repräsentativ ist für die ganze Sammlung, bestätigt genau die-
sen Sachverhalt (s. o.).  
   Auch über die harmonisch-homophone Grundierung dieses und aller an-
dern Stücke der Sammlung herrscht kein Zweifel; die imitierende Partie der 
Takte 39-45 ist die große Ausnahme in der ganzen Sammlung. Faißt's stilis-
tische Grundvorstellung in den 'Gesängen' orientiert sich am homophonen 
vierstimmigen Satz, der mittels 'kontrapunktischer Hauptfiguren' (Chr. 
Bernhard), nämlich Durchgängen und Vorhalten, mehr oder weniger stark 
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verziert wird. Hauptstimme eines solchen Tonsatzes ist die Oberstimme. 
Genau dies trifft zu für ein Choralsatzbeispiel aus Kirnbergers 'Kunst des 
reinen Satzes'88, ähnliches gilt auch für die stilistisch vergleichbaren, wenn 
auch deutlich später komponierten Choralsätze der Sammlung 'Sefer Smirot 
Jisrael' (s. o.), die wahrscheinlich Faißt bekannt war. Aus den in den beiden 
genannten Werken enthaltenen Sätzen wird man mittels Adaption der Satz-
regeln und besonders der Harmonietechniken z.B. eines E.A. Förster89, ge-
würzt mit einer Prise vaterländischem Pathos, ungefähr die Tonlage der 
Faißt'schen Gesänge treffen. 
   Förster unterscheidet zwischen dem ersten, dem zweiten Stammakkord 
und den übrigen Akkorden. " §17. Die ganze Harmonie lässt sich auf zwey 
Stamm-Accorde zurückführen, davon der erste der Dreyklang ist, von dem 
der Sexten-Accord und der Quart-Sexten-Accord abgeleitet werden ".90   
" §45. Der zweyte Stamm-Accord ist der Septimen-Accord, welcher aus der 
Septime, Quinte und Terze besteht. Die Septime ist eine Dissonanz, kommt 
mit und ohne Vorbereitung vor, und  geht bei der Auflösung eine Stufe her-
ab. Manchmahl bleibt sie, so wie andere Dissonanzen, auf derselben Stufe 
liegen, und löset sich erst in der Folge auf. "91 Die 'übrigen' Akkorde erklärt 
Förster folgendermaßen: " §76. Wenn ein oder mehrere Intervalle des 
Dreyklanges sammt seinen abgeleiteten (i. e. Umkehrungen, d. Verf.); und 
des Septimen-Accordes ebenfalls sammt seinen abgeleiteten verzögert wer-
den, so entstehen eine Menge Accorde, von denen hier nur die vorzüglich- 
sten, die nähmlich am öftesten vorkommen, angeführt werden. "92   Diese 
dritte Gruppe von Akkorden entsteht also durch Vorhaltsbildungen sowie 
durch Vorausnahmen, auf der Basis der beiden ersten Stammakkorde. Hier-
zu gehört z.B. der Nonenakkord in seinen verschiedenen Ausprägungen, 
aber auch der Sext-Septimen-Akkord, " wovon die Sexte und die Septime 
Dissonanzen sind, die herab gehen. "93  
   Im fünften Kapitel seiner Anleitung erklärt Förster noch die Möglichkeit, 
Akkordtöne chromatisch zu verändern. Daraus entsteht, wenn über der vier-
ten Stufe in Moll " die Sexte zufällig erniedrigt wird "94, ein chromatischer 
Sextenakkord ('Neapolitaner'). " §90. Auch die übermäßige Sexte ist nichts 
als ein chromatischer Ton, indem man statt derselben die große Sexte, wie 
sie die Tonleiter gibt, substituieren kann. " 95 Von Akkordgebilden mit  
übermäßiger Sexte gibt es mehrere Ausprägungen: der einfache übermäßige 
Sextakkord, der übermäßige Terzquarten- und der übermäßige Quintsex-
tenakkord. 

                                         
88 Kirnberger, I, 228; siehe auch die Erläuterungen I, 220 f. 
89 siehe Förster 
90 Förster, 7 
91 ebenda, 14 f. 
92 ebenda, 25 
93 ebenda, 26 
94 ebenda, 28 
95 ebenda, 28 
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   Mit dieser knappen Aufzählung harmonietechnischer Grundlagen aus 
dem Lehrwerk Försters, der zum Freundeskreis Franz Schuberts zählte 
(hierzu gehörte auch Salomon Sulzer, s. u.), lassen sich alle in den  
Faißt'schen 'Gesängen' auftretende harmonische Strukturen erklären. Den-
noch sollte man zwei auffallende harmonische Tendenzen erwähnen: Die 
häufige Verwendung von Septimenakkorden über verschiedenen Stufen, 
und die Verstärkung von Schlüssen durch den Gebrauch mehrfacher Vor-
haltsbildungen gleichzeitig, so dass in der Regel ein mildklingender              
 
- Akkord entsteht, dessen beide Dissonanzen nacheinander aufgelöst wer-
den (z.B. T 26). Durch die relative Häufigkeit beider doch recht trivialer 
Klangmittel gewinnt der Satz zwar an gediegener Pracht, aber versetzt mit 
einer Prise Kitsch. 
   Wenn man nun, nach Betrachtung des zweiten Faißt'schen 'Gesanges', die 
Frage stellt, was an diesem Stück spezifisch jüdisch sei, so lautet die Ant-
wort: es ist nur die formale, auf die Hervorkehrung responsorialer Möglich-
keiten der gegebenen Besetzung gerichtete Anlage der Komposition, nicht 
aber die Tonsprache an sich. Diese ist, trotz hebräischer Textunterlegung, in 
allen Einzelheiten ein Produkt der Frühromantik mit Wurzeln im spätbaro-
cken protestantischen Choral. Die Art und Weise, wie Faißt die Aufgabe 
löst, verrät hohe Intelligenz, gute Beherrschung des Handwerks und sogar 
Witz. Das Faißt'sche 'Lecha dodi' signalisierte an seine jüdischen Auftrag-
geber, dass in gewisser Weise eine Synthese von jüdischer Liturgie und 
schwäbisch-musikalischer Kantorenromantik möglich war. 
 
    

      

  Analyse Faißt: Nr 15-17, aus 'Morgengesänge für Sabbat und Festtage' 
 

    Die Gesänge Nr. 15 'Nekadesch es schimcho', Nr. 16 'Os bekol' und  
Nr. 17 'Mimkom'cho malkenu' gehören liturgisch in den Bereich der 
Schmone essre, des Achtzehnergebets. Ihr Verlauf ist charakterisiert durch 
steten Wechsel zwischen dem einen Text vortragenden Vorbeter und der 
Gemeinde, die darauf antwortet.96 Bei den hier vertonten Texten handelt es 
sich nicht um Teile der Tora sondern um Gebete. Beides wird zwar singend 
vorgetragen, der Toratext indes kantillierend gemäß vorgegebener Notation 
und Kantillationsregeln, bezeichnet als  טעמים   Te'amim, und die Gebete 
gemäß bestimmter, sich im Lauf der Zeit und an bestimmten Orten entstan-
dener Melodien. " Fast für jedes Gebetsstück bildete sich eine eigene Melo-
die und ein eigenes Rezitativ für Sabbate und Feste heraus. Besonders die 
einleitenden Psalmen wurden sehr gern und recht lang gesungen. "97     

                                         
96 Sidur Sefat Emet, 114, deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
97 Elbogen, 506 
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   Die einschneidendste Änderung bei Faißt, nach Sulzerschem Vorbild, be-
steht darin, dass die Gemeinde durch einen Chor ersetzt wird und somit, 
nach den Worten Mannheimers, " mir die Gemeinde bey unserem Gottes-
dienste zu unthätig ist, und selbst zu wenig beschäftigt. "98 Mannheimer  
" kritisiert die Verdrängung der urjüdischen Pflicht des individuellen, akti-
ven Betens durch hingebungsvolles Hören ".99   
   Diesem Verlust auf der einen Seite steht ein Gewinn an künstlerischer, 
musikimmanenter Organisation gegenüber. 
 
   So gliedert sich Nr. 15 in zwei Teile: ein Rezitativ (T 1-9) für den Vor-
sänger, und ein 'Arioso' (T 10-23) für den Chor. Deutlich wird auch hier 
wieder die responsoriale Anordnung von Anrufung durch den Vorsänger 
('Nekadesch') und Antwort ('Kodosch') durch den Chor, stellvertretend für 
die Gemeinde. 
   Die tonartliche Organisation  beider in Es-Dur stehender Teile ist denkbar 
einfach: 

 
Teil a (T 1-9), Vorsänger 
        T 1-5    : GA 
           6-9    : QK 
Teil b (T 10 -23), Chor 
        T 10-15: QK       

                   16-19: QA 
                   20-23: GK 
    
   Allerdings ist die Chorpartie - verglichen mit Sulzers Entsprechung in 
'Schir Zion' (Nr. 79,I) - erheblich anspruchsvoller. Ist beim Sulzerschen Ge-
sang eine spontane Beteiligung der Gemeinde, mit einigen musikalisch Ge-
bildeten in ihren Reihen, denkbar, setzt Faißt unabdingbar einen geschulten 
Laienchor voraus. Für ihn als protestantischen Kirchenmusiker, an Schütz 
und Bach geschult, ist die ästhetische Prämisse, dass Kunst aus sich selbst 
heraus zu einer theologischen Aussage fähig ist und sein muss, eine nicht in 
Frage zu stellende berufliche Existenzgrundlage. Für Faißt gilt verstärkt, 
was überwiegend auch für Sulzer gesagt werden kann, dass seine Kunst  
" die Gemeinde in 'andächtige Zuhörer' seiner Predigt verwandelt. Er ver-
langt eine Ruhe und Aufnahmewilligkeit wie im Konzertsaal und über-
nimmt die fremde Idee einer Erlösung durch die Kunst in die Synagoge. "100    
   Sogar an der Orgelpartie der Takte 10-23 lässt sich dieser veränderte 
Geist aufzeigen. Hier wird künstlerische Wirkung und ihre theologische 
Aussage präzise geplant - wie z.B. die 'digitale' Notierung des Crecendos 
von T 16-20 (Schwellerstufen 4-12) und des Decrescendos von T 20-23 

                                         
98 Kantor Sulzer, 231 
99 ebenda, 231 
100 ebenda, 230 
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(Schwellerstufen 12-1) zeigt; für Improvisation und 'Verwilderung' ist kein 
Platz mehr. 
   Die Satztechnik beider Teile ist homophon. Teil a ist satztechnisch eine 
generalbassmäßig begleitete Monodie, und Teil b ein homophones, beglei-
tetes Chorlied auf der Basis des vierstimmigen protestantischen, spätbaro-
cken Simpliciter-Chorals mit frühromantischen stilistischen Weiterentwick-
lungen (s. o.). 
 
   Auch Nr. 16, als Fortsetzung der Keduscha101, obzwar viel kürzer als  
Nr. 15, ist wieder zweiteilig-responsorial. Auch die Stilmerkmale sind die-
selben, nur ist die Grundtonart hier c-moll. 
 

T 1-5  : QA, Rezitativ (Vorsänger) 
   6-10 : GA (picardisch), Chor 

 
   Der Zusammenhang zwischen Rezitativ und Chor in Nr. 16 bedarf indes 
kurzer Erläuterung. Diente das Rezitativ in Nr. 15 aus musikalischer Sicht 
nur dazu, die Tonart für den Choreinsatz sowie eine allgemeine Stimmung 
vorzubereiten, sind in Nr. 16 Rezitativ und Chor auch motivisch deutlich 
aufeinander bezogen. T 1-2 (bis einschließlich dem vierten Achtel) finden 
sich wieder in T 7-9, Anfang, und zwar in rhythmisch variierter Form. 
 
   Nr. 17 ist das längste Teilstück des Gebets102 und führt dieses zu Ende. Es 
gliedert sich in zwei größere Teile, die wieder responsorial aufeinander be-
zogen sind, indem der erste Teil vom Vorsänger (T 1-34), der zweite vom 
Chor bestritten wird (T 38-52). Zwischen T 34 bzw. T 35-37 sind instru-
mentale Überleitungstakte eingeschoben, die, als liturgisch bedingte Vari-
anten, zwischen Rezitativ bzw. Vorspann und Chorteil vermitteln. 
   Dieser responsorialen Anlage entsprechend komponiert Faißt das Rezita-
tiv tonartlich ziemlich vagierend, die Tonarten F-Dur (!), f-moll, As-Dur, 
Es-Dur, c-moll und g-moll durchgehend berührend. Der Chorteil dagegen 
wird stabil in der Grundtonart Es-Dur verankert.  
   
 
 
 
 
 
 
 
 

                                         
101 Sidur Sefat Emet, 114, deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
102 ebenda 
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 Somit stellt sich die Gesamtform von Nr. 17 folgendermaßen dar: 
 
               Vorsänger ____________________ 

T 1-8   : QA(2), Rezitativ                                                             
   ----------------------------                                                                             

                   9-20: QA(4), Arioso                                                                    
                  21-28: QA(6)                                                           respon-          
                  29-34: QA(3)                                                            sorial   

   ----------------------------                                               
   35-37: Vorspann, Überleitung (nur Orgel)  
               [g-moll->Es-Dur] 
   ---------------------------- 

                                                                 

  Chor        ______________________________ 
   38-45: QA  
   46-52: GK     
 

   Der erste, rezitativische Teil für den Vorsänger exponiert zwei Möglich-
keiten, den Text zu behandeln: als Rezitativ (T 1-8), und arios   
(T 9-34). Die Orgelbegleitung des Rezitativs ist wieder ein auskomponier-
ter frühromantischer Generalbass-Satz, diejenige des Arioso ein verzierter, 
ebenfalls frühromantischer Generalbass-Satz, der rhythmisch-melodische 
Elemente der Vorsänger-Partie verarbeitet (z.B. das Rhythmus-Motiv  
   , in T 11 und  14, oder imitierende Dreiklangsbrechun- 
 
gen wie in T 17, oder imitierende Skalenfragmente wie in T 28-33). 
   Der Chorsatz T 38-52 ist zweiteilig (T 38-45; T 46-52), entsprechend der 
Textvorgabe (jimloch adonaj - halalujah), und ganz homophon, auch wenn 
die Orgel in T 39 kurz den Choranfang imitiert. Die Orgelbegleitung  ver-
stärkt wieder den Chor durch colla voce -Verdoppelung. 
   Dagegen scheint die musikalische Gliederung des Rezitativs nicht ganz 
sinnfällig mit dem Text in Einklang zu stehen, da das 'con moto' als Arioso-
Beginn in T 9 f. mitten im hebräischen Satz beginnt. Andererseits fällt die 
durch 'p' artikulierte Gliederung in T 21 auch semantisch mit dem Text zu-
sammen (we enenu).  
    
   Am interessantesten sind indes die motivischen Zusammenhänge in  
Nr. 17. Denn ebenso wie das ganze Stück zweigeteilt ist durch einen                                  
Vorsänger- und einen Chorabschnitt, sind auch die motivischen Bezüge 
zweigeteilt: das Rezitativ beginnt mit den Tonrepetitionen, die charakteri- 
stisch waren für das ganze zurückliegende Stück Nr. 16. Im Arioso (ab T 9) 
wird aber neues motivisches Material exponiert, welches auf den folgenden 
Chorteil verweist. Es sind die steigenden Dreiklangsbrechungen von T 13 
und T 17 ebenso wie die punktierten Rhythmusmotive in der Vorsängerpar-
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tie des Arioso, die sich dann in der Chorfanfare von T 38 f. verdichten. 
Noch stärker  als in 'Lecha dodi' bringt die Chorpartie von Nr. 17, die den 
Keduscha-Text abschließt,  ein vaterländisches Pathos zum Ausdruck, das 
wohl die Verbundenheit von Juden und Nichtjuden  im Königreich Würt-
temberg als (gleichberechtigte)  Mitglieder ein und derselben Kulturge-
meinschaft der jüdischen Gemeinde zu Stuttgart signalisieren sollte.   
   Zusammenfassend stehen die Nummern 15-17 der Faißt'schen 'Gesänge' 
für den überwiegenden Teil der Sammlung. Der Bauplan der meisten 'Ge-
sänge' ist zweiteilig responsorial: der Vorsänger beginnt rezitativisch, dann 
folgt der Chor in derselben Tonart. Rezitativ und Chor sind häufig moti-
visch miteinander verbunden. Der Chor mit volkstümlicher Melodie in der 
Oberstimme, tonartlich einfach gehalten und in ganz homophoner Satzart 
wird zudem als Steigerungsmittel eingesetzt. Pathetisch sorgt er für einen 
krönenden Abschluss der Nummer.        
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Der Anhang: die Gesänge Kantor Eichbergs  
                             in der Faißt’schen  Bearbeitung 
 
   Wie bereits erwähnt, vermerkt das Tennenbaum’sche Vorwort zu den 
Faißt’schen ‚Gesängen’, dass die Nummern 51-62  „ <mutmaßlich> von 
Vorsänger M. Eichberg, harmonisiert von Faißt “ 103 stammen. Moses (Mo-
ritz) Eichberg wurde 1806 zu Mergentheim geboren, ging zunächst auf die 
Talmud-Schule nach Fürth, vertrat dann seinen Vater als Kantor und mach-
te im Jahr 1832 seine württembergische Schullehrer- und Vorsängerprü-
fung. 1834 wurde er als erster Vorsänger der Israelitischen Gemeinde in 
Stuttgart angestellt, was er bis zu seinem Ruhestand 1885 auch blieb. Er 
starb 1892. Auch wenn Eichberg wohl und über geraume Zeit mit Faißt zu-
sammengearbeitet und diesem sein Wissen über jüdische Kantorei und Li-
turgie freizügig und in Fülle zur Verfügung gestellt hat, spielte er keine 
rühmliche Rolle, als es im Jahre 1854 darum ging, die Gesänge seines Ess-
linger Amtskollegen Maier Levi durch die Israelitische Oberkirchenbehörde 
in Stuttgart drucken zu lassen (s. u.).  
   Weil die Eichberg’schen Melodien bezüglich ihres Textes und ihrer litur-
gischen Funktion bereits von Faißt komponierte Nummern ersetzen, sind 
sie als Anhang der Sammlung beigefügt. Nun kann man aber nicht behaup-
ten, dass diese Eichberg’schen Melodien Perlen der Tonkunst wären, sie 
sind im Gegenteil ganz unbedeutend und fügen dem bisher Gesagten nichts 
Neues hinzu, außer in einem Punkt, der Aufmerksamkeit verdient. 
   In die Gesänge Nr. 52, 53, (54), 56, 57, 59, 60 und 62 ist an unterschied-
lichen Stellen und mit meist (außer in Nr. 53 bzw. 59) unterschiedlichem 
Text (allerdings ähnlichen Inhalts, nämlich Gotteslob), dasselbe Melodie-
fragment eingebaut. Nr. 52 bildet gewissermaßen dafür die  Exposition. Das 
hymnische Motiv erscheint in T 4 und T 7 in seinen beiden Grundformen, 
wobei die Version von T 4 die um die Anfangsquarte gekürzte Fassung von 
T 7 darstellt.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                         
103 Faißt, Vorwort 
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Faißt Nr. 52104  
 
 
             
 
 
 
 
             
 
            

  
 
 

 

T 5 
 
 
 
 
 
             
              

 

T 10 
 
 
 
 
 
            
             
  

 

T 15  
 
 
  
 
 
 
 
 
 

                                         
104 deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
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Obwohl es fast immer variiert ist, ist seine Funktion als ‚klingende Erken-
nungsmarke’ leicht wahrnehmbar, wie einige folgende Beispiele beweisen:  
 
Faißt, Nr. 53, T 13 f. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Faißt, Nr. 54, T 31 f. 
 
               
         
 
 
 
 
 
 
Faißt, Nr. 56, T 14 f. 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    
Solche Technik, in unterschiedliche, nach einander folgende Stücke musi-
kalische ‚Gedankensplitter’ mit gemeinsamer Struktur einzustreuen und 
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damit Unzusammenhängendes zu verbinden oder eine bestimmte Atmo-
sphäre herzustellen, heißt 'Nussach’.105 Darunter kann aber auch z.B. der  
„ echt traditionelle Gesangsstil (Nussach) der Synagoge „106, oder einfach 
der „ Melodiecharakter „ 107 oder , als ‚Nussach ha tefilla’, „ die traditionel-
le jüdische Gebetsmelodik “108 gemeint sein, ebenso wie bestimmte Vor-
tragsweisen (Nussachim) bei bestimmten Festen, „ ihre Gottesdienste klin-
gen daher anders als andere “.109      
   So hat jeder Kantor, jede Gemeinde und jede Region ihr eigenes liturgi-
sches Repertoire an Nussachim, Nussach bedeutet insbesondere für den 
Kantor, dem Gottesdienst durch besonderen Gesangsstil sowie Auswahl 
und Bearbeitung der Gesänge seinen persönlichen Stempel aufzudrücken.  
   Wie oben erwähnt, sind die Faißt’schen Gesänge mit großer Wahrschein-
lichkeit in enger Zusammenarbeit mit Kantor Eichberg entstanden. Es liegt 
also nahe, Nussach auch in den Originalkompositionen Faißt’s aufzuspüren. 
Eichbergs Grundmelodie für Nussach war das ‚Baruch ata adonaj’ (Nr. 53, 
T 14, s.o.); auch bei Faißt findet sich dieses, und zwar in den Nummern 4, 
5, 11 und 12.      
 
 Faißt Nr. 4, T 12 f.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
T 15 
 
 
 
 
 
 
 

                                         
105 = Text, Version, Fassung, Lesart, Stil 
106 Kantor Sulzer, 241 
107 ebenda 
108 ebenda 
109 Böckler, 19 
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Faißt Nr. 5, T 10 f.; besonders ab T 14 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
T 14 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Faißt Nr. 11, T 4 f.; besonders ab T 6  
 
 
 
 
 
 
 
 
T 7 
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Faißt, Nr. 12, T 9 f.; besonders ab T 13 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
T 13  
 
 
 
 
 
 
 
Faißt, NBsp. 13, T 6 f.; besonders ab  T 11  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
T 11 
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   Die Nummern 4 und 5 gehören liturgisch zum 'Barchu' (Ma'ariw), 11 und 
12 zum 'Schema'. Nr. 4 und 5 stehen in Es-Dur, ihre Erkennungshymnen 
sind in der Melodieführung genau gleich, aber in der zweiten Hälfte der  
Melodie unterschiedlich harmonisiert. Nr. 11 und 12 stehen einen Ganzton 
höher (in F-Dur), wobei die Erkennungshymnen von Nr. 11 und 4, 12 und 5 
jeweils sehr ähnlich gehalten sind.  
   Nr. 13 verwendet zwar in T 11- 13 die 'Baruch ata adonoj'- Melodie, vari-
iert diese (statt im 4/4 nun im 3/4 - Takt) und verwendet einen anderen Text 
('beni uven bene jisroel'). Damit bedient sich hier Faißt derselben Nussach-
Technik wie Eichberg, indem ein konstantes Melodiegerüst mit verschiede-
nen Texten kombiniert und dementsprechend abgewandelt werden kann. 
   Die Nummern 4, 5, 11 und 12 lassen Melodie und Text unverändert, vari-
ieren dagegen die Harmonisierung und Orgelbegleitung. Durch die auffal-
lende Parallelität der Bearbeitungen zwischen Nr. 4 und 11 einerseits und 5 
und 12 andererseits schafft Faißt eine musikalisch - strukturelle Verbindung 
zwischen Barchu - und Schema-Teilen, betont er ihre Zusammengehörig-
keit.  
   Ein weiteres Nussach -Element koppelt Faißt an den 'Schema'-Anfang. 
Dies betrifft die Nummern 6 (Ma'ariw), 26110 ( in den ersten 16 Takten  
identisch mit Nr. 6, aber bei den Aus- und Einhebegesängen angesiedelt) 
und 35 (als Mussaf). Dessen Takte 11- 18 sind wieder identisch mit den 
Takten 9-16 von Nr. 26. Festzuhalten ist also, dass - im Gegensatz zur 'Ba-
ruch ata adonoj' - Hymne - hier keine Variierung stattfindet, trotz veränder-
ter liturgischer Situation. 

 
 
Faißt, Nr. 6111 

 

 

                                         
110 Die Takte 17-20 erinnern an den Beginn des Scherzos von Robert Schumanns 1. Sinfonie. Überhaupt ist auch 
dieses Motiv ein Nussach – Element, da es leicht variiert an mehreren Stellen verwendet wird, z.B. in Nr. 17,  
T 21 f. (siehe Anhang 1) und in  Nr. 19, T 17 f. 
111 deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
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T 6 
 
 
    
 
 
 
 
 

 
T 11 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ebenfalls mehrfach tritt die Stelle 'Baruch kevod adonoj mimkomo' und 
zwar in den Nummern 16, 34, 42 und 45 auf. Auch diese Nummern sind 
nahezu unverändert112, obwohl Nr. 16 zur Amida, Nr. 34 zum Mussaf, Nr. 
42 zur Amida, aber im Schacharit für Neujahr und Versöhnungsfest, und 
Nr. 45 zum Mussaf im Schacharit für Neujahr und Versöhnungsfest gehört.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                         
112 Nr. 42, T 7-10 ist allerdings in der gedruckten Version fehlerhaft und entsprechend der Nummer 34, T 8-11 
zu lesen. 
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Faißt, Nr. 16113, besonders ab T. 7 (siehe auch Anhang 1) 
 
 
  
 
 
 
   
 
 
             
 
T 3 
 
 
 
 
              
 
 
 
T 6 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
   Schließlich gibt es auch für 'Jimloch adonoj' eine wiederkehrende  
Version, nämlich die Nummern 43 (Schacharit für Neujahr und Versöh-
nungsfest, Amida) und 46 (ebenfalls Schacharit für Neujahr und Versöh-
nungsfest, Mussaf). Beide Versionen sind identisch trotz unterschiedlicher  
liturgischer Position.  

                                         
113 deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
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Faißt, Nr. 43114 
 
 
 
 
 
 
 
 
   
 
 
T 5 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
T 9 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                         
114 deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
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Dagegen ist das 'Jimloch adonoj' von Nr. 17 (Amida) von ganz anderer Ge-
stalt als die beiden anderen 'Jimloch'- Gesänge, auch unterschiedlich im  
Metrum. Lediglich die Schlusskadenz beider 'Jimloch'- Versionen zeigt 
Verwandtschaft in Harmonie und Oberstimmenverlauf. Die Aufspaltung 
des 'Jimloch'- Textes in zwei Vertonungen verdeutlicht den Unterschied des 
liturgischen Zusammenhangs, einmal als Amida für Schabbat, zum andern 
als Amida bzw. Mussaf für das Neujahrs - und Versöhnungsfest. 
 
Faißt, Nr. 17115 (siehe auch Anhang 1) 
 
 
T 38 
 
 
 
 
 
 
 
 
T 42 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
T 47 
 
 
 
   
 
 
 
 
 
   Zusammenfassend kann man also feststellen, dass Faißt für zentrale, in 
der Liturgie immer wiederkehrende, kurze Textpartien 'Erkennungsmelo-

                                         
115 deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
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dien' komponiert hat, die überwiegend vom Chor (statt von der Gemeinde) 
gesungen werden. Diese Partien mit signalhafter Wirkung können variiert 
werden, besonders harmonisch und im Accompagnement bis hin zum Aus-
tausch des Textes. Tendenziell bleiben sie aber eher unverändert, selbst bei 
verändertem liturgischem Zusammenhang. In der liturgischen Abfolge ha-
ben diese kurzen Partien einen Wiedererkennungseffekt, der dem Gottes-
dienst seinen besonderen Stil geben soll, mithin die Idee des Nussach um-
setzt. Ihren Ausgangspunkt und Zentrum bilden die 'Baruch ata adonoj' - 
Stellen. Das will heißen, dass  Gotteslob  das konstante und die unter-
schiedlichen Teile der jüdischen Liturgie verbindende Element ist, musika-
lisch verdeutlicht im Nussach - Prinzip. 
   Vergleicht man das Eichberg'sche 'Baruch ata adonoj' (Nr. 53, T 13 f.) 
mit der Faißt'schen Fassung (Nr. 4, T 13 f.), erkennt man leicht die Ver-
wandtschaft zwischen beiden: Im Rhythmus herrscht Identität, die zu 
Grunde liegenden Harmonien (Dreiklänge auf den Stufen 1, 4 und 5) sind 
dieselben, so dass das Tonmaterial fast nur vertauscht zu sein scheint. Beide 
Versionen enden mit dem Ton der 5. Stufe, betont auf Schlag 1. 
 
Vergleich 'Baruch ata'- Hymne  
 
 
 
 

 
 
 
 
          
 
   Die Herkunft der Eichberg'schen Melodie (Nr. 53, T 13-14 sowie Nr. 54, 
T 30-31 zusammengenommen) ist keine Eigenerfindung, sondern in leicht 
variierter Form enthalten in Abraham Baer's Sammlung116. Unsere 'Hymne' 
gehört somit zum aschkenasischen Melodien - Repertoire. Ebenso wie bei 
Eichberg / Faißt sind auch bei Baer die beiden Text - bzw. Melodie- Halbs-
ätze zuerst auf den Vorsänger ('2.W'), dann respondierend verteilt auf den 
Chor (1.W'). Die Melodie steht bei Baer (ebenso wie bei Eichberg / Faißt) 
unter den Gesängen für Neujahr und das Versöhnungsfest.   
 

                                         
116 Baer, Nr. 963; Idelsohn bezeichnet die Baer’sche Sammlung als „ the greatest and most complete collection “ 
(Jewish music, 339) 

  



 43 

Baer, Nr. 963 
 
 
 
 
 
 
 
   Eine ebenfalls überraschende Ähnlichkeit besteht zwischen dem Refrain 
von 'Lecha dodi' (Nr. 2) und dem Eichberg'schen 'Baruch  es adonoj' (Nr. 
52). Alle Kernnoten stimmen überein. Dasselbe gilt für Nr. 1 ('Boruch habo 
be schem Adonoj') von Faißt und besagtem Eichberg'schen Gesang (Nr. 
52).  
 

        Vergleich Faißt - Eichberg        
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
  
 
 
  Das wirft aber sofort die Frage auf, in wieweit noch weitere Gesänge 
Faißt's Anlehnungen an traditionelle südwestdeutsch-aschkenasische  
Melodien enthalten. So hat tatsächlich Nr. 15, sowohl das Rezitativ als auch 
die Chorstelle, eine gewisse Ähnlichkeit mit den Baer'schen Melodien 551 
(NW) und 516 (NW), wenngleich diese nur vage bleibt. 
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Faißt, Nr. 15117 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
T 4 
 
 
 
 
 
 
 
T 7 
 
 
 
 
 
 
 
 
T 10 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                         
117 vollständiger Notentext siehe Anhang 1, deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
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T 14 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Baer, Nr. 551 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Baer, Nr. 516 
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 Ebenso findet sich eine entfernte Ähnlichkeit zwischen Faißt, Nr. 17 ein-
serseits und  den Baer'schen Melodien (Nr. 553, 'mim'kmocho'; Nr. 554, 
'jimloch') andererseits. Auch hier sind aber nur allgemeine Wesenszüge 
gemeinsam (rezitativisch - arios; die Melodiebewegung der ariosen Teile), 
die Details sind verschieden. 
 
 Baer, Nr. 553-554 
 

 
 
Faißt, Nr. 17, Anfang118 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                         
118  vollständiger Notentext siehe Anhang 1, deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
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    T 4 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Faißt, Nr. 17, T 38 f. (s. o.) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Somit kann man in der Frage, woher Faißt's musikalische Erfindungen 
stammen, resümieren, dass er auf der Grundlage genauer Kenntnis des Cha-
rakters und der liturgischen Funktion der einzelnen zu verfertigenden Num-
mern, vermutlich in enger Zusammenarbeit mit Kantor Eichberg,  seine ei-
genen 'Gesänge' innerhalb dieses vorgegebenen Rahmens frei komponiert 
hat. Dabei ist es ihm gelungen, " Stil und Ton richtig zu treffen ". 119  Seine 
Verbundenheit mit Eichberg bringt er, zugleich in Anwendung des 
Nussach-Prinzips, dadurch zum Ausdruck, dass er für einzelne Gesänge, 
wie z.B. in Nr. 1 und Nr. 2, Themen erfindet, die Varianten sind der Eich-
berg'schen 'Baruch ata adonoj' - , bzw. 'Baruch hu uvoruch sch'mo' - Hym-
ne. 
 

                                         
119 Faißt, Vorwort 
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 Ein besonderer Fall: 'Oschamnu' (Nr. 50)120 
 
   Dass es sich bei Nr. 50 der Faißt'schen 'Gesänge' um ein ganz besonderes 
Stück handelt, ist auf den ersten Blick erkennbar. Seine strikt responsoriale 
Struktur fällt in die Augen, und zwar responsorial nicht durch Responsen 
von Abschnitten sondern im Takt- ja sogar Halbtaktabstand. Die eigenarti-
ge, völlig gleichbleibende Form erklärt sich durch den Text und dessen li-
turgische Funktion. Es handelt sich um das Sündenbekenntnis, das am Ver-
söhnungstag gebetet wird. Dem Gebet liegt das Sefer bamidbar 5, Vers 6-7 
zu Grunde: " Sage den Kindern Jisraels: Wenn ein Mann oder eine Frau 
sich auf irgendeine Weise an ihren Mitmenschen versündigt und dadurch 
ein Verbrechen gegen den Ewigen begeht, die Person aber ihre Schuld er-
kennt, so soll man die Sünde, welche sie getan hat, öffentlich bekennen 
..."121. Daraus ergibt sich, " dass es nicht ausreicht, ein Opfer darzubringen, 
um sich von Verfehlungen freizumachen, sondern dass Verfehlungen öf-
fentlich bekannt werden müssen. "122 Nur durch öffentliche Aussprache 
seiner Verfehlungen ist Versöhnung zwischen einem Menschen und seinem 
Nächsten möglich, nur durch vorangehende Versöhnung kann Sühne und 
das Versöhnungsfest stattfinden.123  
 
   Das in e-moll stehende Stück gliedert sich in vier Teile: 
T 1-9    :  QK ('dibarnu dofi')  
T 10-18:  QA ('tofalnu schoker') 
T 19-30:  GK, picardisch oder QA(4) ('poschanu') 
T 31-46:  Orgelpunkt auf der 1. Stufe, harmonische  Betonung der 4. Stufe   
 
   Der auffallendste Wendepunkt im Stück ist T 30, da von hier bis zum 
Schluss ein Orgelpunkt im Bass komponiert wurde. Weil der Text an dieser 
Stelle wohl keine besondere Bedeutung besitzt124, ist die Formorganisation 
musikalisch begründet. Bei Gesamtlänge von 46 Takten und beim Wende-
punkt in T 30 entsteht annähernd das Verhältnis des Goldenen Schnittes, 
d.h., 1.61; in diesem Falle ist es 1.533. Ebenso steht die vorangegangene 
Zäsur in T 18 zu T 30 ungefähr in demselben Verhältnis (1.666), während 
die erste und zweite Zäsur (T 9 und T 18) im Verhältnis 2:1 stehen, also 
nicht nach dem Prinzip des Goldenen Schnittes organisiert sind. 
   Seine Wirkung  bezieht das Stück aus oben erwähnter, quasi ostinaten  
Responsorialität, sowie durch häufige Vorhaltsbildungen, deren dissonante 

                                         
120 Notentext siehe Anhang 1, deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
121 Tora, 255 
122 Liss,  138 
123 Mischna, 232 
124 zur Textgliederung siehe unten (Interpunktion des 'Oschamnu'-Textes) 
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Intensität am Schluss noch zunimmt. Sein leidender Affekt erinnert an Kan-
tatensätze J.S.Bachs, in denen ein ostinater  Lamento-Bass, in chromati-
schen Schritten langsam nach unten fallend jenen eindringlichen Affekt 
bewegender Trauer bewirkt, der noch durch  Vorhaltsharmonik und durch-
gehende Ausweichungen in seiner Wirkung verstärkt wird.125  
   Bemerkenswert ist ferner die Gestaltung der Melodie, aufgeteilt zwischen 
Kantor und Chor-Sopran.126 Die Responsen sind so komponiert, dass der 
Sopran die betonten Noten der Vorsängerstimme entweder in derselben 
Tonhöhe wiederholt, oder aber, und das überwiegend, meist um eine diato-
nische Stufe tiefer. Dies könnte abbildlich gemeint sein, beschreibbar durch 
die rhetorische Figur der Catabasis, die im Absteigen „ etwas niedriges, ge-
ring = und verächtliches “127, Gedemütigtes symbolisiert.  
   Beim Vergleich mit der ‚Oschamnu’-Melodie, die Baer wiedergibt, treten 
die Unterschiede zwischen beiden Konzeptionen klar zutage. 
 
 Baer, Nr. 1346        
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
Bei Baer wird jeder Satz, den der Kantor vorsingt, identisch wiederholt. Die 
Tonhöhen der allermeisten Sätze sind außerdem in sich nach unten gerich-
tet, stufenweise oder mit Terzsprung, also direkt ‚katabasisch’. Bei Faißt 
sind die die einzelnen Sätze tragenden Motive dagegen überwiegend auf-
taktig nach oben gerichtet, um dann den vorangegangenen Ton zu wieder-
holen. Die Catabasis entsteht also nicht direkt, sondern durch nach unten 
versetzte Wiederholung des Vorangegangenen. Das verstärkt  die schon im 
ursprünglichen Topos bereits vorhandene  Theatralik.  
   Allerdings sind auch Gemeinsamkeiten feststellbar, die darauf schließen 
lassen, dass Faißt – Eichberg Kenntnis hatten von einer ähnliche Melodie 
als Modell. In beiden Melodien prägen fallende Terzen mit den Charakter 
des Stücks, z.B. ab ‚he ewinu’, oder ab ‚’laznu’ (s. o.). Bei Faißt entsteht 

                                         
125 z.B. J.S.Bach, Kantate 12 ('Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen'), 2. Satz (Lento)    
126 Eine einstimmige Fassung findet sich in Tennenbaum, Nr. 17. Dort wird der Sopran durch die Gemeinde 
ersetzt.  
127 WaltherL, Art. Catabasis, 148 
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die steigende bzw. fallende Terz häufig direkt oder aus dem Wechselspiel 
Cantor und Chor (z.B. T 21 f.). 
   Andererseits ist die Gesamtgestaltung der Melodie unterschiedlich. Wäh-
rend die in der Baer’schen Sammlung enthaltene überwiegend pro Satz tie-
fer beginnt und, mit dem tiefsten Ton in der Unteroktave angekommen, 
wieder oben beginnt – lediglich am Schluss wird von diesem Schema abge-
wichen – hat sich Faißt um eine kunstvollere Dramaturgie des Gesamtver-
laufs bemüht. So weitet sich der melodische Ambitus in den ersten zehn 
Takten von der Terz zur Quint, um wieder fast zum Ausgangspunkt zurück-
zufallen. Die Takte 11-18 wiederholen diesen melodischen Ablauf in vari-
ierter Form. Die Takte 19-30 weiten den Ausgangsambitus, nach oben stei-
gend, bis zur OkTav (T 29), um dann wieder zurückzufallen auf den An-
fangston. Die Takte 31-39 wiederholen diesen Aufstieg in variierter Form, 
um dann, ab T 40, nicht abrupt sondern stufenweise bis T 44 wieder auf 
dem Grundton zu landen. T 45 endigt im Chorteil sogar auf der Unterquart, 
gemäß dem responsorialen Prinzip des Stückes, wonach der Chor in tieferer 
Tonlage dem Kantor antwortet. Faißt hat also versucht, die Monotonie des 
responsorialen Schemas, aber auch den für die Dauer des Stückes vielleicht 
zu simplen Tonartenverlauf durch melodisch-dynamische Organisation zu 
beleben. Dieses dynamische Element ist der in der Baer’schen Sammlung 
enthaltenen Melodie fremd. 
   Man kann also feststellen, dass Faißt in ‚Oschamnu’ den für dieses Stück 
ausnahmslos verwendeten, ja, zu verwendenden responsorialen Topos über-
nimmt128.   Ob in der häufigen Art des Gebrauchs  der Catabasis – Figur – 
nach unten versetzte Wiederholung des vom Kantor vorgesungenen Satzes 
durch die Gemeinde – ein Element christlich – protestantischer Theologie 
eingeflossen ist (‚Erniedrigung vor dem Nächsten’), soll hier nicht entschie-
den werden. Darüber hinaus ging es wohl Faißt in diesem Stück hauptsäch-
lich darum, mit musikalisch-autonomen Mitteln Form zu organisieren. So 
dynamisierte er innerhalb der responsorialen Vorgabe den melodischen 
Verlauf und ‚harmonisierte’ zudem die zeitliche Ausdehnung der Binnen-
teile nach dem Prinzip des Goldenen Schnittes. Außerdem hielt sich Faißt 
an  die Wortbetonungen des hebräischen Textes.  
   Die Anwendung formaler Kunstmittel in liturgischen Texten ist im Juden-
tum seit alters her gebräuchlich, insbesondere in den sogenannten Pijutim 
(zu denen auch der ‚Aschamnu’- Text zu rechnen ist). Pijutim sind religiöse 
Dichtungen, „ die den Gottesdienst durch neuzeitliche Gedichte (Hymnen, 
Elegien, Bitten) zu bereichern, auszuschmücken und zu vervollständigen 
suchten “.129  Solche Kunstmittel sind besonders das alphabetische Akros-
tichon und der Parallelismus, die beide aus der Dichtkunst der Bibel stam-

                                         
128 siehe  folgend die Vergleichanalysen bei Sulzer, Weintraub und Naumbourg. Auch z.B. die hier nicht bespro-
chene ‚Oschamnu’- Vertonung Lewandowski’s verwendet diesen Topos.  
129 Rothmüller, 72 
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men.130 „ The acrostic occurs … at the beginning of each word as in the 
Widdui131 – ashamnu ”. 132 Vielleicht hat sich Faißt durch dieses im Text 
enthaltene Akrostichon dazu inspirieren lassen, seine ‚Oschamnu’- Verto-
nung gemäß dem Goldenen Schnitt zu organisieren. Jedoch ist die Anwen-
dung formaler Kunstmittel auf die Musik als Ausdruck einer gewissen Au-
tonomie nur üblich in Reformgemeinden.133 Außerhalb derselben ist liturgi-
sche Musik, normalerweise nur einstimmig – vokal, unabdingbar dem Text 
und dessen Verdeutlichung unterworfen. Man kann also davon ausgehen, 
dass die Auftraggeber Faißt’s, das israelische Kirchenvorsteheramt zu Stutt-
gart, nicht nur die liturgische Verwendbarkeit der zu komponierenden Ge-
sänge im Auge hatten, sondern auch gediegene Kunstfertigkeit in deren 
Ausführung erwarteten. Vermutlich wollte man Schritt halten können mit 
vergleichbaren zeitgenössischen Erzeugnissen der christlichen Umgebung.          
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                         
130 siehe Jewish Liturgy, 34 
131 widdui = Sündenbekenntnis 
132 ebenda 
133 Salomone Rossi’s Synagogenmusik in Mantua zu Beginn des 17. Jahrhunderts kann dafür als früher Vorläu-
fer betrachtet werden.   
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Vergleichende Analysen:  
Sulzer – Weintraub – Naumbourg 

 
   Im Vorwort zur Ausgabe der Faißt’schen ‚Gesänge’ von 1911 verweist Ten-
nenbaum auf die Vorbilder dieser Sammlung.  Faißt’s ‚Gesänge’ „ bilden im 
besseren Sine ein Weiterschreiten auf der von Sulzer, Weintraub und Naum-
bourg begonnenen Bahn zur Verschönerung und Veredlung des Synagogenge-
sanges “ (s. o.). Daher soll nun auf einzelne Stücke der genannten Kantoren, de-
ren Texte auch von Faißt bearbeitet worden waren, ein kurzer analytischer Blick 
geworfen werden. Ziel ist es einmal herauszufinden, an welchem der drei ge-
nannten Kantoren-Komponisten sich Faißt bzw. der ihn beratende Kantor Eich-
berg hauptsächlich orientiert hatte, gewissermaßen als  d a s  Vorbild. Zum an-
dern sollen unterschiedliche Stilmerkmale herausgearbeitet werden, die charak-
teristisch waren für das jeweilige damalige musikalische Umfeld und die sich 
auch in der Synagogenmusik widerspiegelten. 
 
Die Suche nach dem großen Vorbild 
 
   Im Kapitel über ‚Entstehungsgeschichte und Verflechtungen’ wurde über die 
Bedeutung von Sulzers ‚Schir Zion’ gesprochen und darüber, dass diese Samm-
lung von Synagogengesängen eigentlich einen Kompromiss darstellte, der es 
aber ermöglichte, von breiten Schichten mitteleuropäischer Juden akzeptiert zu 
werden. Ebenso wurden die personellen Verflechtungen zwischen Stuttgart und 
Wien beschrieben, wobei die Gebrüder Mannheimer im besonderen Blickfeld 
lagen. Speziell diese personellen Verflechtungen legen bereits nahe, dass Sul-
zers ‚Schir Zion’ als Orientierungspunkt für die Stuttgarter Synagogenmusik 
eine herausragende Position einnahm. Hinzu kam das rein musikalisch - liturgi-
sche  Gewicht dieser Sammlung in Umfang und Qualität, sowie, als ‚ideolo-
gischer’ Gesichtspunkt von Bedeutung, die Mitwirkung von Nichtjuden. Dies 
hatte geradezu Modellcharakter und wird von Tennenbaum im Vorwort zur 
Faißt’schen Sammlung besonders herausgestrichen („ Als Zeichen der dama-
ligen Zeit ...“). Ein Ton wehmütiger Rückerinnerung ist nicht zu überhören.    
   Es gibt indes ein handfestes Argument, das die These vom Vorbildcharakter 
des ‚Schir Zion’ fast unwiderleglich stützt.134 Sucht man nämlich alle bei Faißt 
vertonten liturgischen Texte in den Sammlungen von Sulzer, Weintraub und 
Naumbourg, sind nur in ‚Schir Zion’ alle selben Texte vertont, wenngleich 
manchmal nur Teile davon. Typisch dafür ist z.B. Faißt’s Nr. 14 (‚Schlussge-
sang’) im Vergleich zu Sulzer, Nr. 45: nur der Schluss ab ‚ba jom hahu’ ist in 
beiden Gesängen textlich identisch. 

                                         
134 Zu Anfang wurde schon darauf hingewiesen, dass im Tennenbaum’schen Vorwort Sulzers ‚Schir Zion’ als 
erstes genannt und daher als Beweis besonderen Modellcharakters erachtet wurde. Nun liegt zwar diese Folge-
rung sehr nahe, jedoch kann die Aussage auch nur zeitlich gedacht gewesen sein, da Sulzer als Erster publizierte.   



 53 

   Bei strenger statistischer Auswertung der gemeinsamen Texte wäre Naum-
bourg an zweiter Stelle, und Weintraub läge am Schluss. Das verwundert nicht, 
hat doch Naumbourgs Weg – aus Franken stammend – beruflich in Süddeutsch-
land (s .o.) begonnen auf dem Hintergrund süddeutsch-aschkenasischer Cha-
sanut. Demgegenüber ist der in Polen geborene und in Königsberg tätige Wein-
traub (s. o.) sowohl räumlich als auch geistig viel entfernter von Südwest-
deutschland. 
   Aus dieser engen textuellen Beziehung zwischen Sulzer und Faißt kann man 
zudem folgern, dass auch eine starke Ähnlichkeit der damaligen Liturgie an bei-
den Orten bestanden haben könnte, vielleicht sogar eine gewisse Beeinflussung 
von Wien ausgehend. Sonst wäre es nicht denkbar gewesen, die Faißt’sche 
Sammlung textuell aus dem viel größeren, quasi auch für Stuttgart verbindlichen 
Repertoire des ‚Schir Zion’ auszuwählen und zusammenzustellen135. Dem nach-
zugehen übersteigt allerdings weit den Rahmen dieser Arbeit (wie bereits festge-
stellt). 
   Im gleichen Sinne, und die enge liturgische Beziehung zwischen Wien und 
Stuttgart noch verstärkend, ist die in beiden Sammlungen vorhandene Vertonung 
des deutschen Textes zur Seelenfeier (‚Was betrübst du Seele dich’), bei Faißt 
als Nr. 51, bei Sulzer als Nr. 220 vorhanden. Die Vertonung genau dieses Textes 
(mit geringfügiger Abweichung) findet sich nur bei Faißt und Sulzer, wenn-
gleich bei beiden stilistisch unterschiedlich bewerkstelligt (s.u.).  

 
Die Vertonungen von ‚Lecha dodi’ bei Sulzer, Naumbourg und Weintraub 

 
Sulzers ‚Lecha dodi’ (‘Schir Zion’, Nr. 1-15)136  

 
   Zunächst fällt auf, dass einzelne  der neun Textstrophen in mehrfacher 
Bearbeitung vorliegen. Des weiteren hat Sulzer alle Strophen bearbeitet, 
dabei aber die  siebte und achte in einem Stück (Nr. 14) verbunden. An-
sonsten sind sie musikalisch voneinander abgegrenzt und nicht zusammen-
hängend (wie bei Faißt), so dass die Möglichkeit zur  bequemen Auslas-
sung einzelner besteht. Faißt hat eine Überlänge des Zyklus vermieden 
durch Vorabauswahl von nur wenigen Strophen. Andererseits verdeutlicht 
die klare Abgrenzung aller Strophen voneinander das rondoartige Rei-
hungsprinzip des Textes (a b a c a d a ....). Auf jeden Zwischengesang 
kommt der Refrain, außer bei 'Schomor' (Nr. 3 bzw. 4). Vielleicht handelt 
es sich dort nur um ein Versehen. 
   Ein weiteres formales, der Synagogenmusik wesentliches, Organisations-
prinzip, die rondoartige Reihung überlagernd aber nicht mechanisch ge-

                                         
135 Immerhin galt der oben schon erwähnte I.N. Mannheimer auch als Schöpfer des 'Wiener Minhag', eines  den 
Bedürfnissen assimilierter Wiener Juden angepassten, am 'Stadttempel' praktizierten reformierten jüdischen 
Gottesdienstes (siehe Kantor Sulzer, 18).       
136 Notentext siehe Anhang 1, deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
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handhabt, ist, wie bei Faißt beobachtet, die responsoriale Gegenüberstel-
lung von Vorsänger und Chor. 
 
Die Struktur des Refrains (Nr. 1)  
 
   Seine Tonart ist F-Dur, der formale Bau ist periodisch nach folgendem 
Schema:  
   Vordersatz: 4+4, QA; Nachsatz: 4+4, GK. 
   Der erste Teil und Anfang der ganzen Sammlung ist dem 'Cantor' mit 
zwei Solo-Bässen vorbehalten (ein Trio, das an den in der Spätrenaissance 
entstandenen dreistimmigen und Sulzer wohlbekannten Gesang der 'Me-
schorerim'137 denken lässt). Der zweite Teil (Nachsatz) wird vom Chor ge-
sungen, als vierstimmiger gemischter Chor, bei dem die Frauenstimmen in-
des von Knaben gesungen wurden (s. o.). Erster und zweiter Teil verhalten 
sich zueinander responsorial. Beide Fassungen des Refrains (Nr. 1 und 2) 
sind a cappella, also ohne Orgelbegleitung.  
  
Die Struktur der Couplets (Nr. 3-15) 
   
   Die Besetzung der Couplets ist vereinzelt für Kantor und Orgel, überwie-
gend aber für vier - bis fünfstimmigen Chor, und dann nur einmal mit Orgel 
(Nr. 8), und einmal statt Chor für zwei solistische Tenöre mit Bass (Nr. 14), 
bzw. für  in den Chor eingestreute Soli wie in Nr. 10 oder, wie in Nr. 15, 
für die in den Chor eingefügte Kantoren-Partie.  Solch differenzierte Beset-
zungspraxis dient hauptsächlich für responsoriale Gegenüberstellungen, in-
nerhalb der Stücke oder in der Abfolge mehrerer Strophen. 
   Die meisten Stücke des in F-Dur stehenden  Zyklus bleiben in der Grund-
tonart. Nur einmal ist es C-Dur (Nr. 9) sowie einmal ein Beginn in F-Dur 
mit Ende in B-Dur (Nr. 14), und einmal ein Anfang in d-moll (Nr. 13), das 
aber am Ende zugunsten von F-Dur verlassen wird. Innerhalb der Stücke 
gibt es Ausweichungen in direkt verwandte (2. und 3. Stufe) und - über Va-
riantenbildung – in indirekt verwandte Tonarten (z.B. in F-Dur: -> f-moll  
->  As-Dur; Des-Dur). Auffallende Ausweichungsmittel wie Enharmonik 
werden gemieden.  
   Satztechnisch sind die Stücke für Kantor und Orgel in rezitativisch-mono-
dischem Stil, und daher wohl eine Art von Übertragung oder Nachahmung 
der Kantillation. Die Chorstücke dagegen sind entweder choralmäßig oder 
aufgelockert choralmäßig, mit Solo-Tutti-Kontrasten und Steigerungen.  
Imitierende im freien Wechsel mit homophonen Partien erinnern zudem an 
motettischen Stil. Somit ist die Satztechnik insgesamt homophon, frühro-

                                         
137 " Die damals üblichen Hilfssänger der Vorbeter, normalerweise ein Singer (Diskant, Knabenstimme) und ein 
Bass, welche ihre Begleitung zu improvisieren pflegten, aber auch Soli einzufügen hatten. Sulzer hatte seine 
Lehrzeit als meschorer beim Kantor von Endingen im Aargau begonnen und war mit ihm auf 'Kunstreisen' durch  
Elsass-Lothringen gezogen." (Kantor Sulzer, 37, Anm. 1) 
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mantisch und stilistisch in sehr großer Nähe zur Wiener katholischen Kir-
chenmusik  z.B. eines Schubert. Nicht zufällig befindet sich ja ein Werk 
von ihm in Sulzers Sammlung (Nr. 17). 
   Im Vergleich zur orthodox - jüdischen Liturgie, bei der der Chasan mit 
seinem Gesang ganz im Zentrum des Gottesdienstes steht, ist bei Sulzer die 
Rolle des Kantors abgeschwächt. Vielmehr ist es der Chor, der die Haupt-
rolle spielt. Widersprüchlich dabei ist, dass der Chor einerseits die Rolle der 
Gemeinde übernimmt, andererseits diese zu passivem Zuhören verurteilt ist 
infolge der kunstvollen Ausarbeitung der Chorstücke. Dies wird schon 
1830 von Prediger Mannheimer kritisiert (s. o.). Daher sind auch solche 
responsorialen Strukturierungen nur musikalische Inszenierungen, statt le-
bendiges Wechselspiel zwischen Vorsänger und Gemeinde.  
 
Naumbourgs 'Lechoh dodi' ('Smirot Jisrael', Nr. 8)138  
 
   Von 'Lechoh dodi' hat Naumbourg sechs Fassungen komponiert (Nr. 4-9 
der Sammlung)139. Davon ist eine Version mit Orgel (Nr. 8), alle andern 
sind meist vierstimmig und a cappella. Die für die Analyse herangezoge-
Version ist Nr. 8, für Chasan, Soli, Chor und Orgel, mit der Grundtonart 
As-Dur. Der Chor besteht aus zwei Sopranen (in einem System notiert), 
Tenor und Bass, je in eigenen Systemen.  
   Wie bei Sulzer sind alle Textstrophen bearbeitet, doch führt Naumbourg 
eine Metagliederung ein, die den Zyklus in drei größere Teile zusammen-
fasst: 'Lechoh dodi', Hisoreri' und 'Final'. Außerdem ist besonders der Ref-
rain anders gestaltet. Der erste Vers, den Refrain exponierend, ist klar vom 
folgenden Vers ('Schomor') abgegrenzt ('Lechoh', T 17). Dessen Ende hin-
gegen bildet wieder der Refrain, so dass Couplet und Refrain eine musikali-
sche Einheit bilden ('Lechoh', T 48). Der folgende Vers, 'Likras schabbos', 
trennt Couplet und Refrain deutlich ('Lechoh', T 76). 'Mikdasch melech' ist 
wiederum beschaffen wie 'Schomor' (also den Refrain verbindend) und 
'Hitnaeri meafra' so wie 'Likras schabbos' (nämlich den Refrain trennend).  
   'Hisoreri' als Mitte der Gesamtform beginnt, diese Architektur betonend, 
mit einem kurzen Orgelvorspiel ('Hisoreri, T 1- 8). Doch nun geschieht et-
was Unerwartetes: der Refraintext wird mit einer neuen Melodie vertont, 
quasi als Refrain 2, und dies sogar in anderem Metrum (T 33) ! Doch wie 
im ersten Großteil ist dabei der Refrain verbunden mit dem vorangehenden 
Couplet zu einem Stück. Das folgende 'Lo sevoschi' ('Hisoreri, T 41) trennt 
zwar wieder Couplet und nachfolgenden Refrain sowohl tonartlich als auch 
im Metrum, wiederholt aber Refrain 2 ('Hisoreri', T 61). 
   Allerdings entstehen nun Unklarheiten: laut Anweisung soll 'We haju' ge-
nauso gesungen werden wie 'Hisoreri', also mit Orgelvorspiel. Dies würde 

                                         
138 Notentext siehe Anhang 1, deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
139 Nr. 9 ist eine Fassung 'be schabbat chason', zu singen am Schabbat von Tischa be Aw, dem Gedenktag zur 
Zerstörung des ersten und zweiten Tempels.    
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aber die Markierung der Mitte des ganzen Zyklus zerstören, wie es den mu-
sikalischen Fluss unterbräche. Zudem sind Schlussakkord ('Hisoreri',  
T 68) und Anfangsakkord nach dem Orgelvorspiel ('Hisoreri', T 9) iden-
tisch, und daher als klangliche Brücke  wohl nicht zufällig komponiert. Bei-
de Argumente  sprechen also dafür, bei 'We haju' das Vorspiel wegzulas-
sen. 
   Eine weitere Unklarheit herrscht darüber, ob 'Jamin usmol' als Fortset-
zung von 'We haju', also in der Art von 'Lo tevoschi' gesungen werden soll, 
oder in der Art von 'Hisoreri'. Beides ist zwar möglich, aus architektoni-
schen und besonders aus Gründen der Verdeutlichung des responsorialen 
Prinzips sollte 'Jamin usmol' wie 'Lo tevoschi' gesungen werden. Das be-
deutet, dass auch hier zunächst Couplet ('We haju') und Refrain in einem 
Stück verbunden  ('Hisoreri', T 33),  und bei 'Jamin usmol' Couplet und 
Refrain 2 wieder getrennt sind ('Hisoreri', T 60).    
   Das letzte Couplet, als 'Final' gekennzeichnet und damit auf Opernmusik 
hinweisend140 (als Schlussszene eines Aktes einer klassischen Oper), ähnelt 
einem 'Kettenfinale'. " In ihm werden musikalisch einzeln gestaltete Hand-
lungsabschnitte aneinandergereiht, wobei die gleiche Tonart zu Beginn und 
am Schluss dem Finale Einheit verleiht. "141   
   'Boi ve schalom' wiederholt - gleich im Chor - die Musik zur zweiten 
Strophe ( 'Lecha', T 17, 'Schomor'), wobei dann zunächst der Refrain ausge-
lassen, statt dessen 'Boi challoh' ('Final', T 33), als opernhafter Aperçu zur 
Vorbereitung des abschließenden Refrains 1 eingeschoben wird. Im Ge-
gensatz zu 'Schomor' sind in 'Boi ve schalom' Couplet und Refrain deutlich 
getrennt ('Final', T 41). 
   Damit ergibt sich folgendes erstaunlich einheitliche und dramaturgisch 
wohldurchdachte Formschema für den ganzen Zyklus: 
1. Teil (‚Lecha’) 

 
Teil                       Text                                                   Besetzung                     Verweis 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

                                         
140 Naumbourg stand unter der Protektion F. Halévy's und G. Meyerbeer's, beide die herausragenden Komponi- 
sten der Grande Opéra in Paris zwischen ca. 1830 und 1860. 
141 RiemannL, Art. Finale, 289 

R1 Lecha dodi Chasan / 4-st. Chor mit Orgel  

C1 Schomor Solo; 4-st. Chor       “ C9 
R1 Lecha dodi 4-st. Chor       “  

C2 Likrat schabbas Solo       “    

R1 Lecha dodi 4-st. Chor       “  

C3 Mikdasch melech (Solo; 4-st. Chor)       “ C1 

R1 Lecha dodi (4-st. Chor)       “ R1 

C4 Hitnaari meafra (Solo)       “ C2 

R1 Lecha dodi (4-st. Chor)       „ R1 
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2. Teil: Hisoreri                                                                                                                  
                 
Teil                      Text                                                     Besetzung                    Verweis  
C5 Hisoreri 4-st. Chor mit   Orgel  
R2 Lecha dodi 4-st. Chor        „  
C6 Lo sevoschi Trio-Solo (Männer) ohne Orgel        
R2 Lecha dodi 4-st. Chor mit   Orgel     
C7 We haja limschisa (4-st. Chor) mit   Orgel C5 
R2 Lecha dodi (4-st. Chor)        „ R2 
C8 Jamin we smol (Trio-Solo (Männer)) ohne Orgel C6 
R2 Lecha dodi (4-st. Chor) mit   Orgel R2 
             
 

3. Teil (,Final’)                                                                                        
 
Teil       Text                                                     Besetzung                    Verweis  
C9 Boi be schalom 4-st. Chor mit Orgel C1 
 Boi challah Chasan - 4st. Chor ohne-mit 

Orgel 
 

R1 Lecha dodi 4-st. Chor mit Orgel  

 
 
   Die Großform kann nun einmal in zwei etwa gleich lange Teile gegliedert 
werden mit dem Orgelvorspiel vor ‚Hisoreri’ als Trennlinie. Desgleichen 
kann die Großform auch dreiteilig gedeutet werden, mit dem ersten Teil bis 
zum Orgelvorspiel, dem zweiten Teil vom Orgelvorspiel bis zum ‚Final’, 
und dieses als abschließenden dritten Teil. Dies wird nicht nur durch die 
Überschriften Naumbourg’s unterstützt (s.o.), sondern auch durch die Be-
zugnahmen im ‚Final’ auf den Anfang, sowohl hinsichtlich des identischen 
Refrains (R1) als auch derselben Couplet-Melodie (Boi be schalom = 
Schomor). 
   Überhaupt ist die Einführung zweier Refrain-Melodien bemerkenswert, 
die dann solche formale Differenzierung erst ermöglicht. Aber auch die 
Handhabung der Responsen von Chasan und Chor dient der formalen Glie-
derung: Ist der erste Teil bis zum Orgelvorspiel weit gehend im Wechsel 
von Chasan und Chor, bildet der zweite Teil (vom Orgelvorspiel bis zum 
‚Final’) einen kompakten Chor-Block, aufgelockert durch ein Männer-Trio. 
Auch der dritte Teil. das ‚Final’, ist eher vom Chor bestimmt, wagt aber 
dennoch wieder, gegenüber dem ersten Teil durch dichtere zeitliche Abfol-
ge intensiviert, Responsorialität.  
   Schließlich fällt im Männer-Trio des zweiten Teiles auf, dass dort die Or-
gel fehlt, während sie sonst obligat eingesetzt wird. Verbirgt sich auch hier, 
wie bei Sulzer, eine Reminiszens an die auch Naumbourg wohlbekannten 
‚Meschorerim’ ? 
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   Betrachtet man nun den ganzen Zyklus unter tonartlichem Aspekt, er-
kennt man auch hier den Willen nach einer gesamtformalen Konzeption. 
Die Grundtonart des Zyklus ist As-Dur. 

1. Teil: Lecha dodi 
Teil                           Text                                             Tonart                 Schlussbildung    

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
2. Teil: Hisoreri 
 
Teil                            Text                                             Tonart                Schlussbildung    
 
Orgelvorspiel                                                        Es                              QA      
 
C5 Hisoreri Es QA (3);QK-QA 
R2 Lecha dodi Es GA 
C6 Lo sevoschi As GA-GK 
R2 Lecha dodi Es GA 
C7 We haja limschisa Es Wie C5 
R2 Lecha dodi Es Wie R2 
C8 Jamin we smol As Wie C6 
R2 Lecha dodi Es Wie R2 
 
 
3. Teil: Final 
 
Teil                            Text                                             Tonart                Schlussbildung 

 
 
 
    

 
 
Während der erste Teil, ausgehend von der Grundtonart As-Dur, zweimal 
die 4. Stufe tonartlich ausprägt, erscheint im zweiten Teil die Tonart der 5. 
Stufe sieben Mal (inklusive Vorspiel), um im dritten Teil allein in der 
Grundtonart zu verbleiben. Damit sind die Abschnitte  und Teile tonartlich 
tendenziell im Sinne einer Grundkadenz in As-Dur, mit der Stufenabfolge 
1-4-5-1 angeordnet. 

R1  As QA-GK 
C1  As GK; QA-QK 
R1  As GK 
C2  Des QA-GK 
R1  As  (in Des notiert) GK 
C3  As wie C1 
R1  As wie R1 
C4  Des wie C2 
R1  As Wie R1 

 Lecha dodi 
 Schomor 
 Lecha dodi 
 Likrat schabbat 
 Lecha dodi 
 Mikdasch melech 
 Lecha dodi 
 Hitnaari meafra 
 Lecha dodi 

C9 Boi be schalom As GK-QA-QK 
 Boi challah As QA 
R1 Lecha dodi As GK-GK 
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   Auch hinsichtlich thematisch – motivischer Zusammenhänge würde man 
den Willen zu architektonischer Planung des Formganzen entdecken kön-
nen, auch wenn sich thematische Arbeit hier – wie auch die harmonisch – 
tonartlichen Organisationen – gemäß ihres liturgischen Rahmens auf 
schlichtem Niveau bewegen. Es ist hier nicht der Ort, bis in alle Details 
vorzudringen; festzustellen bleibt, dass die einzelnen Stücke keine Addition 
darstellen mit der Möglichkeit beliebiger Auslassungen von Textstrophen, 
sondern der Zyklus als Ganzer geplant war und auch so ausgeführt werden 
sollte. 
   Bemerkenswert ist zudem das ‚Final’, das seine Schlusswirkung aus der 
Reprise des Refrain1 bezieht. Nicht nur die Einführung einer zweiten Ref-
rain – Melodie steht im Dienste dieser Schlusssteigerung, sondern auch die 
Maßnahme, erstes Couplet und nachfolgenden Refrain eines Großformteils 
in ebendieser Reihenfolge miteinander formal zu verbinden zu einem 
Stück. Durch variierte Wiederholung von C1-R1 als C9-R1 am Schluss des 
Zyklus entsteht quasi automatisch die gewünschte Steigerung, vielleicht als 
Abbild eines Opern-Finales.    
 
 
Weintraub’s ‚Lecha dodi’ (Schire Beth Adonai, Nr. 2)142 
 
   In Herschel Weintraub’s Sammlung ‚Schire Beth Adonai’ finden sich 
zwei Ausarbeitungen des Schabbatlieds von Salomo Alkabez (Nr.1 und 
Nr.2). Für unsere Betrachtungen wurde Nr. 2 ausgewählt, um daran stilisti-
sche Charakteristika aufzuzeigen. 
   Weintraub bearbeitet alle Strophen des Schabbat-Liedes für vierstim-
migen gemischten Chor (Soprano, Alto, Tenore, Basso) a cappella als 
Grundbesetzung. Dieses Ensemble kann auf drei verschiedene Arten in Er-
scheinung treten: als Solo-Quartett, als nicht-solistischer Chor und, gegen 
Ende des Zyklus, als Solo-Quartett mit zusätzlicher Oberstimme für den 
‚Cantus firmus’, gesungen vom Chor-Sopran und Chor-Alt all’unisono. 
Auffallend ist, dass im Zyklus jeder Hinweis auf die Notwendigkeit eines 
Chasans oder Kantors fehlt. 
  Aus der Trennung in Tutti-Chor und Soli-Chor erwachsen Möglichkeiten 
für responsoriale formale Anordnungen.  Darüber hinaus verweist die Hin-
zunahme einer eigenen ‚Cantus firmus’ – Stimme und damit die Erhöhung 
der Stimmenzahl zum fünfstimmigen Satz auf die Anwendung architekto-
nisch – formaler Anordnung zur Erzielung von gliedernder Steigerung. 
Gleichermaßen deutet dies auch auf das Vorhandensein einer Kompositi-
onstechnik, die den Inbegriff christlicher Kirchenmusik beinhaltet: Kontra-
punkt. Eng verbunden mit kontrapunktischer Technik, gewissermaßen de-
ren unmittelbarstes Erkennungsmerkmal, ist die Imitatorik. Im durchimitie- 

                                         
142 Notentext siehe Anhang 1, deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
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renden Stil, der in den Motetten des 16. Jahrhunderts geradezu satztech-
nische Norm wurde, „ wandert das dem jeweiligen Textglied zukommende 
Soggetto (= Imitationsmodell, d. Verf.) durch alle nunmehr gleichberech-
tigten Stimmen“ 143, von Abschnitt zu Abschnitt.  
   Die Fuge als instrumentale Weiterentwicklung der Motette greift während 
ihrer Anfangsimitation auf besondere Imitationstechniken zurück, die in der 
so genannten Beantwortungstheorie des 18. Jahrhunderts, z.B. bei F. W. 
Marpurg, ausführlich beschrieben ist. Ihren Höhepunkt erlebte die Fugen-
komposition im Schaffen J.S. Bachs, dessen Werke nach ihrer Wieder-
entdeckung unter anderen durch F. Mendelssohn-Bartholdy für manche 
Komponisten des mittleren 19. Jahrhunderts besonders aber für solche im 
Umfeld des (norddeutschen) Protestantismus, zum Modell ihres eigenen 
Komponierens wurden. Dies gilt – zweifelsfrei nachweisbar an ‚Schire 
Beth Adonai’ – auch für Weintraub. 
   Denn, um wieder auf sein ‚Lecha dodi’ zurück zu kommen, stehen 
Weintraub damit – neben responsorialen Anordnungen aus Besetzungs-
maßnahmen – zwei weitere, quasi stilistische Gegensätzlichkeiten zu 
Gebote: Homophone, choralartige Technik und imitierender, ja fugierender, 
polyphoner Stil. Dies soll nun am Notentext erläutert werden.  
   Der Zyklus beginnt mit dem Refrain (R1) in der Grundtonart B-Dur. Die 
Refrain-Melodie bildet eine 16-taktige, ‚klassische’ Periode, deren Vorder-
satz vom Solistenquartett, der Nachsatz vom vierstimmigen Tutti - Chor 
vorgetragen wird. Der Stil ist homophon, choralartig in frühromantischer 
Satztechnik, ähnlich wie bei Sulzer. 
   Im nachfolgenden Couplet 1 (‚Schomor’) begegnet uns in der ersten 
Hälfte dieselbe choralartige frühromantische Homophonie, die aber in der 
zweiten Hälfte des Couplets bei ‚adonoj’ erstmals freier Imitatorik weicht, 
um am Schluss wieder in den bekannten Choralstil zurückzukehren. Darauf 
wird der Chorteil des Refrain 1 wiederholt.  
   Das Couplet 2 (‚likras schabbos’) führt gleich am Anfang Imitatorik 
zwischen Stimmpaaren ein; die an der Imitation nicht beteiligten Stimmen 
dienen der harmonischen Füllung – ein polyphon-homophoner Misch-Stil. 
Der Intervallabstand zwischen den imitierenden Stimmpaaren ist häufiger 
die Terz, vor allem am Anfang und am Schluss. Darauf wird wieder der 
Chorteil des Refrain 1 wiederholt. 
   Das nächste Couplet  (Couplet 3, ‚mikdasch melech’) hat eine ähnliche 
formale Gliederung wie Couplet 1 (‚Schomor’). Es beginnt ganz homo-
phon, sein zweiter größerer Teil (‚raw loch’) führt wieder Imitatorik ein, 
jedoch nur zwischen Sopran und Alt, während die anderen Stimmen wieder 

                                         
143 RiemannL, Art. Imitation, 389 
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harmonisch ausfüllen. Ebenso währt auch hier die Phase des Imitierens nur 
kurz; die zweite Hälfte des zweiten größeren Teils des Stücks (T 8 f.) kehrt 
wieder zurück zur Homophonie. Darauf folgt wieder der Chorteil des 
Refrain 1.   
   Im nächsten Couplet (Couplet 4), ‚hisnaari’, begegnet uns insofern eine 
neue Situation, als hier erstmals ein Satz mit (nicht intervallgetreuer)  
Ober – bzw. Unterquintimitation des Soggettos beginnt, und dann frei imi-
tierend mittels einer ans Kopfmotiv angehängten ‚circolo mezzo’- Figur144, 
verschiedene verwandte Tonarten berührend, weitergeführt wird. Ein 
zweiter Teil dieses Satzes (T  13 f.) führt ein neues Soggetto ein (gebildet 
aus den Ecknoten des Anfangssoggettos), ‚korwo el nafschi’, das wieder 
frei imitierend durch die Stimmen wandert, um am Schluss homophon zu 
enden, als Vorbereitung des Chorteils des Refrain 1. 
   Couplet 5, ‚hisorari’, bildet im Sinne einer Zunahme von polyphoner 
Technik wieder einen Markierungspunkt. Nun setzen die Stimmen fugweis 
ein, d.h., bezogen auf die Grundtonart B-Dur, als Dux-Comes-Dux-Comes-
Abfolgen bei korrekter Beantwortung des Dux durch den Comes. Das 
Soggetto selber beginnt und endet mit den Hauptstufen der Tonart (1, 5), so 
dass gemäß den Regeln der Fugen-Beantwortungstheorie der Vertau-
schungsmechanismus beider Stufen bzw. ihre tonartliche Angleichung hier 
geradezu exemplarisch vorgeführt wird. Das Auftreten einer ‚richtigen’ 
Fuge innerhalb des Zyklus kann jetzt nur noch eine Frage der Zeit sein ! 
‚Hisorari’  fehlen dafür aber noch bestimmte Eigenschaften, Weintraub hat 
hier andere Ziele.    
   Die Abfolge ist nun wieder ähnlich wie bei Couplet 4, indem verschiede-
ne verwandte Tonarten durchgehend berührt werden unter freier imitato-
rischer Verarbeitung des Themas. Gegen Ende des Satzes nimmt der 
homophone Charakter der Satztechnik zu. 
   Doch nun tritt wieder eine neue Situation ein: Erstmals im Zyklus werden 
Couplet und Refrain direkt miteinander verbunden. Dazu hin wird der 
Tonsatz hier erstmals fünfstimmig (T 19), bereichert durch einen Sopran – 
Alt - Chor – ‚Cantus – Firmus’ all’ unisono, der infolge Fehlens von melo-
dischen Ausschmückungen zunächst wie eine Augmentation wirkt, unter 
der sich die andern Stimmen in kleineren Notenwerten bewegen. Eine 
solche Satztechnik assoziiert alte Motettenkunst, aber auch Bach’sche 
Kantatensätze oder Choralvorspiele für die Orgel.  
   Die ‚Cantus-Firmus’- Melodie ist scheinbar neu, doch speist sie sich aus 
dem Tonvorrat des Refrain 1. Gegen Ende nähert sich der Verlauf beider 

                                         
144 „ Circolo mezzo [ital.] ist eine aus vier Noten bestehende, und die Gestalt eines halben Circuls vorstellende 
Figur “, WaltherL, 166  
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Stimmen an. Kombiniert wird diese neue Refrain-Melodie mit einem 
vierstimmigen Satz, der (ab T. 19 f.) in sich eine Dux – Comes - Soggetto-
Abfolge enthält, eingebunden in eine eher aufgelockert homophone als 
polyphone Satztechnik. 
 
 
Weintraub, Refrain 1 und 2 im Vergleich    
 
 
 
 
 
    
 
 
 
 
 
Danach folgt, wieder klar abgegrenzt, Couplet 6 (‚lo sewoschi’, T. 27 f.), 
imitierend in der Art von Couplet 5, also fugweis von oben nach unten als 
Dux – Comes – Dux - Comes auftretend, nun aber in der Tonart der 6. Stufe 
von B-Dur ( = g - Moll). Die Schlussnote des letzten Comes - Einsatzes ist 
allerdings zugunsten einer trugschlüssigen Wendung verändert (T 31), die 
die Rückkehr zur Grundtonart ermöglicht, und dabei das Kopfmotiv des 
Couplet 6 frei imitierend und sequenzierend weiter verarbeitet, wieder in 
jener aufgelockert homophonen Satztechnik wie beim vorangegangenen 
Couplet.     
   Dann folgt, wie in Couplet 5, der Refrain 2 (T 39), unmittelbar verknüpft 
mit dem vorangegangenen Couplet. Auch hier wird der ‚Cantus firmus’ 
vom Sopran und Alt des Chores unisono vorgetragen, darunter ein 
vierstimmiger homophoner Solostimmensatz, der das Couplet 6 – Thema 
frei verarbeitet. Das Ende des ganzen Satzes ist klar abgegrenzt zum 
Folgenden. 
   Durch die Einführung sowohl einer neuen Refrain-Melodie als auch von 
Fünfstimmigkeit, sowie durch die Verzahnung von Couplet 5 mit dem 
folgenden Refrain 2 (und ebenso bei Couplet 6 und Refrain 2), sowie 
schließlich dadurch, dass Couplet 6 zusammen mit Refrain 2 eine variierte 
Wiederholung von Couplet 5 zusammen mit Refrain 2 darstellen, gewinnt 
dieser ganze Teil ein formales Eigengewicht, das ihn sowohl vom Vorher-
gehenden als auch vom Folgenden trennt. 
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   An zwei Stellen dieses Teiles ist indessen leichte satztechnische Kritik zu 
äußern. Zweimal treten nämlich Quintparallelen auf, die in diesem Stil und 
Zusammenhang als Satzfehler zu werten sind. (T 11-12, zwischen Bass und 
Tenor; T 20-21, zwischen Tenor und Chor- Sopran-Alt). 
   Der folgende Teil, bestehend aus Couplet 7, Refrain 1, Couplet 8 und 
Refrain 1, verbindet alle diese Einzelstücke miteinander zu einem eigenen 
selbständigen Formteil, vom Vorhergehenden und Folgenden abgegrenzt. 
Er bildet den Höhepunkt des ganzen Zyklus, und nun kommt, was da kom-
men musste: Ein Fugato !    
   Couplet 7 (‚who-ju limschiso’) beginnt mit einem viertaktigen (!) Fugen-
thema in der Grundtonart B-Dur, dessen Kopf den für viele Fugenthemen 
des Barock typischen Sprung 5-1 enthält, und den die Comes – Form des 
Themas zum Sprung 1-5 verwandelt, um dann das Fugenthema in der Ober-
quinte fortzusetzen.  Dieses Verfahren zur Wahrung der Einheit der Tonart 
am Beginn des in die Oberquinte führenden Comes wird bereits bei Chri-
stoph Bernhard als ‚Consociatio’ beschrieben145: „ 8) Consociatio ist die 
beste Art die Fugen in allen Stimmen dem Tono gemäß anzubringen (...). 
 9) Zu solchem Ende wird die Quarte in eine Quinte, die Quinte aber in eine 
Quarte verwandelt und wo möglich die Semitonia erhalten, als welche auch 
Soni dominantes sind (...). “ Für J. S. Bach ist diese Art der Themenbeant-
wortung normativ, ebenso ein weiteres, von Weintraub übernommenes Ver-
fahren: das des beibehaltenen Kontrapunkts. Der im Tenor zum Alt als 
Comes gesetzte Kontrapunkt (T 5 f.) erscheint wieder im Alt, als Kontra-
punkt zum Sopran (als Dux), jedoch nun in die Unterquint versetzt (T 9 f.). 
Zum folgenden Bass – Einsatz als Comes übernimmt der Sopran wieder in 
der Oberquinte denselben Kontrapunkt (T 13 f.), die andern Stimmen be-
sorgen in freier Fortführung die harmonische Ausfüllung der durch das 
Verfahren vorgegebenen Stimmpaar-Gerüste.   
   Zusammen mit dem Verfahren des beibehaltenen Kontrapunktes geht 
üblicherweise einher, dass Stimmen vertauscht werden , da durch den Ab-
folgemechanismus innerhalb der ersten Stimmrunde einer Fuge der Kon-
trapunkt einmal über und einmal unter der Dux - bzw. Comes –tragenden 
Stimme liegt. Die Kontrapunktlehre spricht hier vom doppelten oder, bei 
weiteren vertauschbaren Stimmen, vom drei – oder gar vierdoppelten 
Kontrapunkt (siehe Marpurg, Abhandlung von der Fuge). Die  Komposi-
tion von doppelten Kontrapunkten kennt genaue Regeln, die Verstöße 
gegen elementare Tonsatzregeln verhindern helfen. Für Bachs Komposi-
tionsstil ist die Anwendung der Stimmtauschtechniken, das Komponieren in 

                                         
145 Bernhard, Das 53 te Kapitel, 98 
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mehrfachen Kontrapunkten, eines der grundlegendsten kompositionstech-
nischen Merkmale, besonders für seine Fugenkomposition. 
   Der Formplan von ‚w’hoju limschiso’ zeigt die komplette erste Stimm-
runde einer vierstimmigen Chorfuge im Bauplan einer Bach’schen Fuge. 
Interessant ist diesbezüglich auch der letzte, ‚überzählige’ Themaeinsatz im 
Alt (‚kimsos choson’, T 17). Der beibehaltene Kontrapunkt erscheint leicht 
variiert im Bass, das Thema wandert aber nach zwei Takten vom Alt in den 
Tenor, eine Möglichkeit, die bei Bach seltener anzutreffen ist. 
   Danach setzt, als fünfte Stimme notiert, der Refrain in der Melodie des 
Refrain 1 ein, wie im vorangegangenen Großteil von Sopran und Alt des 
Chores all’unisono gesungen (T 21). Die darunter liegenden Stimmen 
verarbeiten in freier Manier Fragmente des vorangegangenen Fugenthemas; 
satztechnisch handelt es sich hier wieder um stark aufgelockerte Homo-
phonie mit imitatorischen Einsprengseln. Die Verbindung mit dem voran-
gegangenen Fugato ist dicht, ebenso am Ende des Wiederauftretens der 
Refrain 1 – Melodie die Verknüpfung zum Folgenden (T 27 f.)  
   Dieses (‚jomin we smol’, T 29 f.) besteht aus einer Abfolge von Unter-
quint-Imitationen in der Abfolge  T – S – A – B, wobei der Kopf des Sog-
gettos aus dem dritten Takt des vorangegangenen Fugato-Themas abgespal-
ten wurde. Die Fortsetzung des Soggettos, dessen zweiter Takt, dient in 
variierter Form als Kontrapunkt für die Unterquintimitationen des je folgen-
den Soggetto-Einsatzes (Ausnahme: Alt, T 31), ein Verfahren, wie es aus 
Zwischenspielen Bach’scher Fugen wohlbekannt ist. Danach (T 30) folgt, 
durch Abspaltung aus dem Soggetto – Kopf gewonnen, die frei imitierende 
und sequenzierende Verarbeitung einer barocken melodischen Formel, 
verschiedene Tonarten durchgehend berührend, insbesondere solche, die 
nach barockem Verständnis nicht mehr zum erlaubten Tonartenvorrat einer 
Fuge gehören (a-Moll in B-Dur, besonders T 36 f.). Durch Anwendung 
einer ‚Fonte’- ähnlichen Sequenzierung, also durch Anwendung eines eher 
in der Klassik beheimateten Stilmittels146, gelangt der Satz über die Tonart 
g-Moll wieder in den leitereigenen Bereich von B-Dur und vollzieht fast 
abrupt durch förmliche Kadenzierung die Rückkehr in die Grundtonart  
(T 44). Die Satztechnik zwischen T 36 und T 44, ist  homophon, das Ge-
schehen über fallenden Orgelpunkten eher im Stillstand und in Vorberei-
tung des unmittelbar folgenden, wieder dicht verknüpften Refrain 1. 
   Auch hier (T 44 f.) treten zum Solistenquartett wieder Sopran und Alt 
vom Chor, all’ unisono hinzu. Zur Melodie des Refrain 1 zitieren die 
beiden Oberstimmen des Soloquartetts das Fugato-Thema, dabei im Solo-

                                         
146 Fonte: herabsteigender Absatz von durchgehend berührter 2. nach 1. Stufe. (Riepel, Grundregeln zur 
Tonordnung insgemein, 44 [150]) 
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Sopran zwei Takte lang unverändert, im Solo-Alt diese beiden Takte 
gegenüber dem Sopran im Taktabstand und diesen in der Unterquarte 
imitierend. Der Alt setzt das transponierte Thema bis zum Anfang seines  
vierten Taktes fort; an dieser Stelle (T 48) setzt auch der Solo-Sopran das 
Thema originalgetreu (nach einer zweitaktigen freien Variante als Ein-
schub) einen Takt lang fort, um dann an einer starken Kadenz als Schluss 
des ganzen Teils mitzuwirken. Die beiden Solo-Unterstimmen haben eher 
harmonisch-füllende Funktion, versteckt hinter floskelhaften ‚Mikro’-
Imitationen. Wie gesagt, das Ende des Teils bildet eine starke Kadenz in 
der Grundtonart, die den folgenden Teil, das letzte Couplet, überaus 
deutlich vom Vorhergehenden trennen soll. Was nun kommt, ist der 
Schlussteil des ganzen Zyklus. 
   Dieser besteht aus zwei Abschnitten, dem letzten Couplet (= Couplet 9), 
‚boi w’schalom’) in g-Moll und dem letzten Auftreten des Refrains mit 
Refrain-Melodie 2 in B-Dur. Die Zusammengehörigkeit des letzten Couplet 
und Refrain wird auch durch die Wahl der Besetzung verdeutlicht: hatte 
bisher der Tutti-Chor nur marginale Aufgaben zu erfüllen (8 Takte Refrain, 
homophon; Sopran-Alt des Tutti-Chors für die einstimmigen Refrain-
Melodien), übernimmt der vierstimmige Tutti-Chor nun die Gestaltung der 
beiden Schlusssätze, darunter auch das polyphone ‚boi w’schalom’. 
   Das Couplet beginnt wieder imitatorisch mit einem aus der Refrainmelo-
die 2 ableitbaren Soggetto, das einmal in der Unterterz, dann in der 
Unterquint in der Reihenfolge S – A – T – B durch die Stimmen wandert.   
 
Weintraub, Vergleich Refrain 2 – Couplet 9 
 

 
 
 
 
 

                                      |__________________|  
 
 
 
 
  
            |_______________| 
 
Danach wird dieses Motiv ganz frei in verschiedenen Stimmen aufgegriffen 
und variiert, verwandte Tonarten durchgehend berührend und mit einem 
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Halbschluss zur 6. Stufe der Grundtonart B-Dur endend (T 15). Die Satz-
technik nähert sich dabei immer mehr verzierter Homophonie, den folgen-
den Refrain vermittelnd. 
   Der abschließende Refrain ist zwar durch die vorangegangene Fermate 
abgegrenzt, harmonisch aber mit dem letzten Couplet verbunden. Choralar-
tig - homophon vollzieht der Vordersatz von Melodie 2 zunächst die Aus-
weichung von der 6. Stufe in die Grundtonart (T 19), ihr Nachsatz verharrt 
dann auf einem Orgelpunkt im Grundton, um damit die Grundtonart ab-
schließend zu befestigen. Durch diese homophon-choralartige Satztechnik 
im letzten Refrain wird ein Maximum an Textverständlichkeit erreicht, 
wird der Kerngedanke des ganzen Zyklus noch einmal unüberhörbar vorge-
bracht: wir wollen Königin Schabbat empfangen.   
Untersucht man nun die formale Gliederung des ganzen Zyklus sowohl hin-
sichtlich der satztechnischen Strukturierung (homophon, polyphon), der 
Verknüpfungsart der Sätze bzw. Teile, der Wahl der Refrainmelodien sowie 
der Besetzung (Vier - bzw. Fünfstimmigkeit, Solo – bzw.  Tutti – Chöre), 
ist das Ergebnis eine vierteilige Form. 

 
Weintraub, Lecho dodi, Übersicht 
 
 
         Name                      Nr.        Art        Satztechnik               Besetzung            Verknüpfung 
L’cho dodi 1 R1 ho147 4-st.; Soli, Tutti getr.148 

schomor 2 C1 ho, po149 4-st.; Soli getr. 

L’cho dodi 3 R1 ho 4-st.; Tutti getr. 

likras schabbos 4 C2 po, ho 4-st.; Soli getr. 

L’cho dodi 5 R1 ho 4-st.; Tutti getr. 

mikdasch melech 6 C3 ho, po 4-st.; Soli getr. 

L’cho dodi 7 R1 ho 4-st.; Tutti getr. 

hisnaari 8 C4 po, ho 4-st., Soli getr. 

L’cho dodi 9 R1 ho 4-st.; Tutti getr. 

hisorari 10 C5 po 4-st.; Soli verb.150 

l’cho dodi 11 R2 po-ho 5-st.; Soli, S-A-Tutti getr. 

lo sewoschi 12 C6 po, ho 4-st.; Soli verb. 

                                         
147 ho = homophon 
148 getr. = vom folgenden Formteil getrennt 
149 po = polyphon 
150 verb. = mit folgendem Formteil verbunden 
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l’cho dodi 13 R2 ho 5-st.; Soli, S-A-Tutti getr. 

w’hoju 14 C7 po (Fugato) 4-st.; Soli verb. 

l’cho dodi 15 R1 po 5-st., Soli, S-A-Tutti verb. 

jomin usmol 16 C8 po, ho 4-st.; Soli verb. 

l’cho dodi 17 R1 po 5-st.; Soli, S-A-Tutti getr. 

boi w’scholom 18 C9 po, ho 4-st.; Tutti getr. 

l’cho dodi 19 R1 ho 4-st.; Tutti - 

 
 
 
Weintraub, ‚L’cho dodi’,  Gliederung Gesamtform 
 
          Formteil - Nr.          Strophen-Nummern  

 
 
 
 
 

    
 
   Die Anordnung der Tonarten der Großteile spiegelt diese Einteilung 
wider. Alle Refrain – Einsätze stehen in der Grundtonart, zumindest enden 
sie in derselben. So wie der Refrain für  den Text als Zentrum fungiert, zu 
dem immer wieder heimgekehrt wird, so bildet sich diese Beziehung auch 
tonartlich ab. 
   Darüber hinaus werden die Großteile durch spezifische tonartliche Dispo-
sitionen verdeutlicht. Die Couplets des ersten Großteils (C1 - C4) stehen in 
B-Dur, Es-Dur, g-Moll und B-Dur, gemäß dem Prinzip Entfernung vom 
und Rückkehr zum tonartlichen Ausgangspunkt, der verstärkt wird durch 
die Refrain-Einschübe. 
   Die Tonordnung der Couplets des zweiten Großteils (C5, C6) und des 
dritten (C7, C8) ist identisch, nämlich B-Dur und  g-Moll mit den Refrain-
Einschüben in der Grundtonart. Der letzte Teil, Couplet 9 mit letztem 
Refrain spiegelt diese Tonartenfolge: g-Moll, B-Dur. Fast wäre man 
geneigt, aufgrund dieser tonartlichen Disposition den zweiten und dritten 
Großteil zu einem einzigen Teil zusammen zu fassen, und den letzten 
‚Großteil’ als eine Art Coda zu betrachten, als Abschluss einer eigentlich 
zweiteiligen Großform. 
Dies wird dadurch unterstützt, dass in der ersten Hälfte manche Couplets 
tonartlich wegführen vom Refrain (C1-C3), und es sich in der zweiten 

A 1- 8 
B 9 - 12 
C 13 - 17 
D 18 - 19 
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Hälfte gerade umgekehrt verhält (C6, C8). Sogar der letzte Refrain voll-
zieht diese Hinwendung zur Grundtonart: er beginnt in g-Moll, und kehrt 
sofort zurück nach B-Dur.  

   
 
  Weintraub, ‚Lcho dodi’, Tonartendisposition 
 
                                 
   Großteil    Strophen-Nr         Art            Tonarten 

 
 
 
 
 א
 
 
 
 
 
 
ב
 
 
 
Coda 
 
 
 
   Bemerkenswert an Weintraubs ‚L’cho dodi’ – Bearbeitung ist sein starker 
Hang zur Polyphonie, seine Nähe zur Motettenkunst mit ihren Wechseln 
von homophonen und imitierenden, kontrapunktischen Teilen. Diese 
entwickeln sich geradezu sukzessive und geplant zu fugenartig disponierten 
Teilen, unter Einbeziehung von Künsten wie doppelter Kontrapunkt und 
Kombinationen von Refrain-Melodie mit fugweisen Themenabfolgen. Dies 
gipfelt in fünfstimmigen Abschnitten, deren Rolle formale Gliederung und 
Demonstration kontrapunktischer Kunstfertigkeit sein soll, nicht aber Hö-
hepunkt einer dramatischen Entwicklung.  
   Bemerkenswert ist außerdem, wie bereits erwähnt, das Fehlen eines 
Vorsängers. Seine Rolle übernimmt ein vierstimmiges Solistenquartett, dem 
der vierstimmige Tutti - Chor (eher sporadisch auftretend) als Vertreter der 

A 1 R1 B-Dur 

 2 C1 B-Dur/g-Moll 

 3 R1 B-Dur 

 4 C2 Es-Dur/B-Dur 

 5 R1 B-Dur 

 6 C3 g-Moll/d-Moll 

 7 R1 B-Dur 

 8 C4 B-Dur 

B 9 R1 B-Dur 

 10 C5 B-Dur 

 11 R2 B-Dur 

 12 C6 g-Moll/B-Dur 

C 13 R2 B-Dur 

 14 C7 B-Dur 

 15 R1 B-Dur 

 16 C8 g-Moll/B-Dur 

 17 R1 B-Dur 

D 18 C9 g-Moll 

 19 R1 g-Moll/B-Dur 
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Gemeinde gegenüber gestellt wird. Aus diesem Tutti – Chor werden die 
beiden Frauenstimmen zur Wiedergabe der Cantus – Firmus – artigen 
Refrain-Melodie herangezogen. Wie beim protestantischen Choral verlagert 
sich das klangliche Geschehen in die Oberstimme als Trägerin der Choral-
melodie, in Abkehr der alten Tenor-orientierten Cantus – Firmus – Praxis. 
    Die starke Rolle polyphoner, imitierender Satztechnik hat auch Auswir-
kungen auf die Sprachverständlichkeit. Offensichtlich muss nur der Kern 
eines ohnedies allen Teilnehmern des Gottesdienstes bekannten Textes 
deutlich verstanden werden, und nur diese Teile werden homophon gesun-
gen. Alle anderen Textpartien dienen als Trägermaterial für kunstvolles 
Komponieren, ‚zur Recreation des Gemüths’ der Gemeinde. Es ist mithin 
offensichtlich, dass Weintraubs Konzeption von Synagogenmusik in aller-
größter Nähe zur Musik des Protestantismus steht, womöglich dem viel-
leicht bewunderten Vorbild Felix Mendelssohn-Bartholdy nacheifernd. Die 
Verbannung des Chasan aus seiner Synagogenmusik – zumindest in ‚L’cha 
dodi’ – rückt ihn außerdem in die Nähe des Seesener bzw. Hamburger 
Reformtempels (s. o.). 
   Schließlich hat die Suche nach Herkunft der von Weintraub verwendeten 
Melodien zumindest in Abraham Baers Sammlung ein negatives Ergebnis 
gezeitigt. Wahrscheinlich sind alle Melodien Neukompositionen; in Wahr-
heit tragen die verwendeten Soggetti ihr Markenzeichen als barocke musi-
kalische Gemeinplätze auf der Stirn.   
 

 

Ein jüdischer Topos – ‚Oschamnu’ bei Sulzer, Naumbourg und Weintraub 

 
  Im Kapitel ‚Ein besonderer Fall: 'Oschamnu' (Nr. 50)’ wurde bereits die 
Faißt’sche Vertonung dieses Textes und sein liturgischer Hintergrund be-
sprochen. Ebenso wurde die Melodie mit dem ‚Oschamnu’ aus der Baer’-
schen Sammlung verglichen und die Unterschiede aber auch die Gemein-
samkeiten herausgearbeitet. Das auffallendste, in die Augen springende und 
mit der Theologie dieses Textes in Zusammenhang stehende  Merkmal ist 
die strikt responsoriale Wiedergabe im Gottesdienst. Der Vorsänger artiku-
liert einen Satz des Sündenbekenntnisses, und die Gemeinde bzw. der Chor 
wiederholt diesen. In kunstvolleren Ausarbeitungen werden die Wiederho-
lungen variiert. 
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‚Oschamnu’ in Sulzers ‚Schir Zion’151 
 
   Die in ‚Schir Zion’ enthaltene Fassung für ‚Cantor’ und vierstimmigen 
gemischten Chor a cappella152 geht höchstwahrscheinlich auf die Fassung 
zurück, die in Harri Mannheimers in Stuttgart erschienenen Sammlung153 
als dreistimmiges und an vielen Stellen viel einfacher komponiertes Stück 
für ‚Solo’ und ‚Choro’ enthalten ist. Über die personellen Verflechtungen 
zwischen Wien und Stuttgart wurde bereits berichtet. Jedoch ist vielleicht 
noch zusätzlich interessant, dass in der dem Verfasser zugänglichen 
Version der Mannheimer’schen ‚Choral Gesänge’ handschriftlich als Autor 
der Name Drechsler vermerkt wurde. Aber in Sulzers ‚Schir Zion’ hat 
Joseph Drechsler angeblich das folgende Stück, Nr. 423 und nicht 422, 
komponiert. 154 Dass dies ein Irrtum sein muss beweist, neben der musika-
lischen Evidenz, die Fußnote zur Überschrift: „ ursprünglich dreistimmig “ 
– so wie in der Mannheimer’schen Sammlung. Indessen unterscheidet sich 
die Fassung in ‚Schir Zion’ von der Mannheimer’schen insofern, als man-
che Stellen des ‚Schir Zion’ rhythmisch so verändert wurden, dass die ge-
sungenen mit den Wortbetonungen eher in Einklang gebracht worden sind 
(z.B. ‚roschajnu’, ‚schichasnu’, ‚tiawnu’) 155. Man könnte daher sogar ver-
muten, dass in Mannheimers Sammlung die originale Komposition von 
Drechsler enthalten ist, und in ‚Schir Zion’ eine von Salomon Sulzer 
bearbeitete, musikalisch und in der Textdeklamation dem jüdischen Ritus 
angepasstere Version der Drechsler’schen Vorlage, obwohl beide Stücke 
über weite Strecken die hebräische Wortbetonung missachten. Schließlich 
war Joseph Drechsler einer der nichtjüdischen Komponisten, die in der 
ersten Fassung von ‚Schir Zion’ mit Auftragswerken vertreten sind.156     
   Auch Sulzers ‚Oschamnu’ folgt, wie dasjenige in der Baer’schen Samm-
lung und ebenso wie Faißt’s Bearbeitung, strikt dem responsorialen Prinzip. 
Der Vorsänger singt einen Satz aus dem Sündenbekenntnis vor, der Chor 
wiederholt. Bis auf den Schluss geschieht dies taktweise, bzw. in zweitak-
tigen responsorialen Einheiten. Wie oben erwähnt, fehlt die Orgel (übri-
gens auch bei Mannheimer; dort sind alle Gesänge a cappella).     
   Das Stück beginnt in a-Moll , endet in C-Dur und ist zweiteilig: der erste 
Teil geht von T 1 – 23, der zweite Teil von T 24 – 58. Beide Teile sind in 
sich zweiteilig. Der erste Teil untergliedert sich in T 1 – 11 (GA in  a-

                                         
151 Notentext siehe Anhang 1, deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
152 Sulzer, Nr. 422, 326 f. 
153 Choral Gesänge, 112 f. 
154 Sulzer, 538 
155 Choral Gesänge, 114 
156 über Joseph Drechsler siehe Sulzer, 538. Drechsler war Domorganist an St. Stephan zu Wien. 
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Moll), T 12 – 23 (GK in C-Dur). Der zweite Teil untergliedert sich analog 
in die beiden Teile von T 24 – 46, wieder mit demselben Absatz von  
T 11 endend, und von T 47 – 58, analog mit fast derselben Kadenz endend 
wie in T 23. Seltsamerweise ist die Kadenz am Schluss des Stücks infolge 
ihres weniger schlussfähigen Bassverlaufs gegenüber der Parallelstelle in  
T 23 abgeschwächt. 
   Demgegenüber intensiviert sich im zweiten Teil die Wirkung durch die 
Ambitus - Weitung der Melodie und die Zunahme der Responsen – Takt-
paare.  
   Außer diesen wenigen Entwicklungsmomenten verharrt das ganz homo-
phon komponierte Stück in monotoner Starrheit, bedacht darauf, die liturgi-
sche Idee ohne Verschleierungen zu vergegenwärtigen.      
 
 
Samuel Naumbourg’s ‚Oschamnu’157 
 
   Im Gegensatz zu Sulzer trägt das in Naumbourg’s Sammlung enthaltene 
‚Oschamnu’ ausdrücklich seinen Namen als Komponisten des Stücks, bzw. 
es ist das letzte Stück eines Zyklus mehrerer Stücke unter einer Nummer158 
und der Gesamtüberschrift  יד יי (jad elohim)159. 
   ‚Oschamnu’ steht in c-Moll und ist, wie alle bisherigen ‚Oschamnu’ – 
Vertonungen, strikt responsorial, d.h., der Vorsänger singt ein Bekenntnis, 
das vom Chor wiederholt wird. Auch hier, wie bei Sulzer, ist die Besetzung 
für Vorsänger (Solo di Baryton) und vierstimmigen gemischten Chor. 
Dennoch gibt es hier bereits einen kleinen Unterschied: Naumbourg’s Chor 
setzt sich in den Frauenstimmen (wie auch bei ‚Lecha dodi’) aus zwei 
Sopranen zusammen, bei Sulzer jedoch fast immer aus Sopran und Alt, 
normativ für vierstimmige Vokalmusik spätestens seit dem 17. Jahrhun-
dert160 nach dem Vorbild protestantischer mehrstimmiger Gesangbücher 
(Osiander, Schein etc.). Durch Hinzukommen der Vorsängerstimme wäre 
der resultierende Tonsatz eigentlich fünfstimmig; jedoch wird Fünfstim-
migkeit infolge der strikt responsorialen Struktur nie klingend erzielt, 
ebenso wenig übrigens bei Sulzer, und im Gegensatz zur Faißt’schen Verto-
nung. Und auch Naumbourg’s ‚Oschamnu’ ist homophon konzipiert und 
beachtet strikt, im Gegensatz zu Sulzer, die hebräischen Wortbetonungen.  

                                         
157 Notentext siehe Anhang 1, deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
158 Naumbourg, Nr. 269, 325 
159 = Hand Gottes 
160 Eine Ausnahme bildet die in ‚Schir Zion’ enthaltene Psalmvertonung Schuberts (Nr. 17, ‚tow l’hodos’, 31), 
mit der Besetzungsvorschrift Sopran 1, Sopran 2, Tenor , Bass. 
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   Das Stück gliedert sich formal in sechs Teile, vom Komponisten kennt-
lich gemacht durch Fermaten. Deren tonartliche Disposition ist folgender-
maßen: 
          

T   1 – 8    : QA 
     9 – 18  : GK 
    19 – 26 : GA (6) 
    27 – 30 : QA 

           31 – 42 : Trugschluss (6)  
            43 – 47 : GA 
 
   Der hinter diesem Tonartenplan stehende Gedanke legt Dreiteiligkeit 
nahe: Statuierung der Grundtonart – Ausweichung in eine verwandte Tonart 
(6. Stufe) – Rückkehr und schließliche Bestätigung der Grundtonart. 
   Diese große Dreiteiligkeit wird durch die genannten sechs Teile weiter 
differenziert, wobei jeder dieser kleineren Abschnitte mittels eines eigenen 
Motivs charakterisiert wird. So bildet sich der erste Großteil (‚Statuierung 
der Tonart’) aus Vorder-  und Nachsatz eines 18 – taktigen Satzes, mit je 
eigener Motivik. Die Responsen erfolgen im Taktabstand, damit bilden 
immer zwei Takte eine responsoriale Einheit. Im Nachsatz erscheint – die 
Länge des Satzes erweiternd – vor der abschließenden Kadenz (T 17 -18)  
eine auffallende melodische Figur in der Solostimme, die Starrheit des 
Responsenmechanismus’ durchbrechend und gleichzeitig ein akustisches 
Zeichen setzend, welches die Aufmerksamkeit auf die unmittelbar folgende 
Kadenz lenken soll.  
   Auch der zweite Großteil ist in zwei kleinere Abschnitte unterteilt:   
T 19 – 26 und T 27 – 30, jeweils wieder mit eigener Motivik. Die tonart-
liche Rolle des ersten Abschnitts ist, mittels der Statuierung der Tonart der 
6. Stufe (As-Dur), die Stimmung aufzuhellen. Auch hier geschieht der 
Responsenablauf  wieder taktweise bzw. in zweitaktigen Einheiten. Im 
zweiten Abschnitt (T 27 – 30) wird die tonartliche Rückkehr vollzogen, er 
endet halbschlüssig in der Grundtonart.  
   Der letzte Großabschnitt steht wieder in der Grundtonart, auch er ist in 
zwei kleinere Teile gegliedert (T 31 – 42, T 43 – 47). In der ersten Hälfte 
des ersten Teils wird eine wesentliche Neuerung ins Stück eingeführt: aus 
den eintaktigen Responsen werden zweitaktige (T 31 – 38), um dann 
wieder zur Eintaktigkeit zurückzukehren (T 39- 42). Der Abschnitt endet 
trugschlüssig mit dem Akkord der 6. Stufe, und erinnert so an den in dieser 
viel helleren Tonart stehenden Mittelteil des ganzen Stückes. Der zweite 
Unterabschnitt dieses letzten Großteils zitiert fast identisch eine melodische 
Figur aus dem ersten Teil (T 17 – 18), wieder als akustisches Zeichen für 



 73 

eine bevorstehende wichtige Kadenz. Doch wird hier, nicht nur wie im 
ersten Teil, die Starrheit des eintaktigen Responsenschemas durchbrochen 
(3+2 Takte in T 15 – 18, mit Takterstickung gerechnet). Die am  Beginn 
des letzten Großteils verwendete Ausdehnung der Responsen auf zwei 
Takte (bzw. zu viertaktigen Einheiten) wird hier weiterentwickelt zu drei-
taktigen Responsengliedern, die mittels Überlagerung bzw. Takterstickung 
zu einer fünftaktigen Einheit zusammengeführt werden (T 43 – 47). Durch 
diese zeitliche Weitung entsteht im kleinen ein theatralischer szenischer 
Effekt, verstärkt durch die Gegenüberstellung von augmentierten und nicht 
augmentierten Responsen (T 39 – 42), der den Affekt von der anklagenden 
Härte der Oktaven zu Beginn des Stücks hinlenkt zum milderen Dämmer-
licht von Einsamkeit und Trauer als unausweichliche Bestimmung des an 
seiner Sündhaftigkeit leidenden Subjekts.    
 
Die ‚Oschamnu’ – Vertonung von Weintraub161 
 
   Weintraub wählt für seine ‚Oschamnu’ – Vertonung162 einen vierstimmi-
gen gemischten Chor (S – A – T – B), wobei die Frauenstimmen in nur ei-
nem, aber alle Männer in je einem eigenen System notiert sind. Zu diesen 
vier Stimmen kommt, als fünfte, noch einen Vorsänger (‚Solo’) hinzu, und  
das Ganze ist a cappella. Ach hier begegnen wir, wie in allen ‚Oschamnu’- 
Vertonungen, demselben responsorialen Prinzip, gemäß liturgischem Erfor-
dernis. 
   Die Gesamtform des ganz homophonen und die hebräischen Wortbeto-
nungen genau beachtenden Stückes ist zweiteilig. Es beginnt in a-Moll und 
kadenziert in T 6 förmlich in der Grundtonart a-Moll. Dann folgt ein Satz, 
der in T 14 förmlich in C-Dur endet und damit den ersten Teil des Stückes 
beschließt.  
Der zweite, längere Teil des Stückes beginnt mit T 15 wieder in a-Moll, den 
Anfang musikalisch aufgreifend, aber bei fortlaufendem Text. In T 26 wird 
der Satz mittels einer förmlichen Kadenz in a-Moll beschlossen. Er ist, ab 
der Textstelle ‚moradnu’ gegenüber dem Anfang um sechs Takte durch 
textbedingte Einschübe verlängert. Der letzte Satz, von T 27- 34, beginnt 
und endet förmlich in C-Dur, und ist die fast exakte Kopie des Satzes von  
T 7 – 14. 
   Am auffallendsten im ganzen Stück sind vielleicht die kadenzierenden 
Stellen, da sie die starre Mechanik der halbtaktigen Responsen durchbre-
chen, und, bei den Kadenzierungen in a-Moll (T 5/6, T 25/26), auch einen 

                                         
161 Notentext siehe Anhang 1, deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
162 Weintraub, Nr. 174, 176 
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fünfstimmigen Satz zum Klingen bringen. Dennoch zeichnet dieses Stück 
eine enorme Entwicklungslosigkeit und Starre aus, vergleichbar Sulzers 
Bearbeitung in ‚Schir Zion’. 
   Überhaupt sind die  Beziehungen zwischen beiden Vertonungen so eng, 
dass man kaum noch von Zufall sprechen kann. Und da Weintraubs Samm-
lung nach der Sulzerschen erschienen ist, dürfte wohl Weintraub etwas In-
spirationshilfe bei Sulzer – Drechsler ausgeborgt haben. Denn beide Stücke 
stehen in a-Moll, sind zweiteilig, ihre beiden Großteile nach demselben 
Prinzip organisiert, d.h., sie sind wieder je in sich zweiteilig, und der erste 
Abschnitt endet in a-Moll, der zweite in C-Dur. 
    
Zur Interpunktionsordnung des Sündenbekenntnis - Textes  
 
Im ersten Großteil der Weintraub’schen Vertonung endet der erste Ab-
schnitt (a-Moll) auf dem Satz ‚dibarnu dofi’. Der zweite Abschnitt dieses 
Großteils (C-Dur) endet auf den Satz ‚tofalnu scheker’. Im zweiten 
Großteil endet der erste Abschnitt (a-Moll) dann auf den Satz ‚kischinu 
oref’ und dessen zweiter Abschnitt selbstredend mit dem Textende 
(‚titonu’) in C-Dur. 
   Dass die Kadenzen an den besagten Textstellen angebracht sind erklärt 
sich aus der Interpunktionsordnung des Textes, die an den besagten Stellen 
einen Punkt setzen. 163 So erklärt sich der Umstand, dass auch die anderen 
Vertonungen  an denselben Textstellen ihre Zäsuren setzen, zumindest 
mehr oder weniger konsequent. Naumbourg übernimmt genau diesen 
Zäsuren – Bauplan, und fügt vor ‚kischinu oref’ auf die Textstelle 
‚poschanu’ (T 26) eine Kadenz ein (als Abschluss des As-Dur-Teils des 
Stücks, vor der tonartlichen Rückführungspartie mit dem Halbschluss auf 
‚kischin oref’).  Die zweite Einfügung geschieht vor Schluss (‚toinu’), um 
mittels eines Trugschlusses eine formale Öffnung zu erreichen, einen 
Doppelpunkt zu setzen für das abschließende ‚titonu’. 
   Auch Faißt hält sich an die ersten beiden Zäsur-Topoi: bei ‚darnu dofi’  
(T 10) und bei ‚tofanu schoker’ wird, wie bei den anderen Bearbeitungen, 
kadenziert. Doch dann weicht er ab; seine nächste Kadenz steht auf 
‚poschanu’ (T 30), wie auch bei Naumbourg. Doch, im Gegensatz zu 
Naumbourg, der diese Kadenz in den sanktionierten Zäsuren-Rahmen 
einfügt, d.h., auch auf die Textstelle ‚kischinu oref’ kadenziert, entfällt bei 
Faißt die Kadenz an dieser Stelle (T 34) (statt dessen kadenziert er ja in  
T 30 auf ‚poschanu’). Es wurde gezeigt, dass für Faißt dieser Takt zahlen-
symbolisch signifikant war (Goldener Schnitt) und er sich in diesem Fall 

                                         
163 Machsor Jom Kippur, 730, deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
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für die  musikalische Autonomie und gegen  liturgischen Zwang entschied. 
Zum Ausgleich dafür hebt er die eigentliche Textstelle ‚kischinu oref’  
(T 34) durch Akzente, also durch besondere Deklamation als Maßnahme 
ohne musikalischen Sinn, hervor. Wie reizvoll wäre es gewesen, hätte er 
hier Konstruktion und Liturgie zur Deckungsgleichheit gebracht !    
   Vergleicht man nun alle vier ‚Oschamnu’- Vertonungen bezüglich ihrer 
tonartlichen Gesamtdisposition, lassen sich zunächst zwei Gruppen erken-
nen: solche, die offensichtlich zweiteilig sind durch Wiederholung des er-
sten Teils in erweiterter Form (Sulzer, Weintraub). Dabei wird in der Moll-
tonart begonnen und in der ‚hellen’ parallelen Dur-Tonart geendigt. 
Die andere Gruppe (Faißt, Naumbourg) beginnt und endet in der Moll-Aus-
gangstonart. Bei Naumbourg geschieht dies durch Dreiteilung, durch Set-
zen der Moll-Grundtonart, Entfernung in eine verwandte Dur-Tonart (6. 
Stufe) und Rückkehr zum Ausgangspunkt in Moll. Faißt dagegen verlässt 
nie seine Grundtonart (e-Moll), indem er zweimal mittels Halbschlüssen 
und einem abgeschwächten Ganzschluss immer in der Grundtonart kaden-
ziert und dieses Verharren noch durch einen langen, abschließenden Orgel-
punkt auf dem Tonartgrundton verstärkt wird. 
   Ob sich hinter den einzelnen tonartlich formalen Dispositionen auch un-
terschiedliche jüdisch-theologische Konzeptionen verbergen, kann hier 
nicht diskutiert werden. Vermutlich sind es musikalische Erfahrungen aus 
der jeweiligen lokalen Umgebung, die die Komponisten zu ihren spezifi-
schen Bearbeitungen inspiriert haben. Im Falle von Weintraubs ‚Oscham-
nu’ – Vertonung besteht der Verdacht, dass er sich an der Fassung des im 
Jahr 1840 veröffentlichten ‚Schir Zion’ orientiert hat. Immerhin ist Wein-
traubs Sammlung erst 1859 in Königsberg / Preußen erschienen, also knapp 
zwanzig Jahre nach Sulzer.    
   
 
Deutsche Seele, was betrübst du dich ? 
 
   Zum Schluss dieser Untersuchung kann man nicht umhin, auf das eigent-
lich kurioseste Stück der Faißt’schen ‚Gesänge’, auf Nr. 51, „ Seele, was 
betrübst du dich “164 kurz einzugehen. Im Untertitel steht „ Choral zur 
Seelenfeier “. Diese ist eine besondere Feier ( הזכרת נשמות     , ha sacharot 
neschimot), bei der „ am Versöhnungstag (...) für das Seelenheil der Toten 
gebetet “ 165wird. „ It first became customery in Germany to remember the 
dead on the Day of Atonement. “166 Dies erklärt auch die Verwendung 

                                         
164 Notentext siehe Anhang 1 
165 Elbogen, 204 
166 Jewish Liturgy, 231 
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deutscher Texte, insbesondere das “ Seele, was betrübst du dich ”. Der 
Text, abgeleitet aus Psalm 43, 5, fand auch Verwendung in protestantischer 
Kirchenmusik, so z.B. als 3. Vers des Becker-Psalters Nr. 43 bei Heinrich 
Schütz oder als 6. Satz aus der Kantate Nr. 21 („ Ich hatte viel Beküm-
mernis “) von J. S .Bach. Offensichtlich war er sowohl in Stuttgart als auch 
in Wien offizieller Bestandteil des Ritus, nicht aber in Paris (z.B. als Über-
setzung) oder Königsberg, da weder von Naumbourg noch von Weintraub 
eine Bearbeitung vorliegt. Allerdings vermerkt auch Sulzer, dass es zu 
seiner deutschen Fassung eine Männerchor-Fassung gäbe auf hebräisch167, 
gewissermaßen ‚für alle Fälle’. 
   Die Faißt’sche Fassung überrascht zunächst durch ihre Besetzung: unter 
einer Choralmelodie (im Violinschlüssel notiert), welcher ein Text unterlegt 
ist wie im christlichen Gesangbuch, steht ein vierstimmiger Begleitsatz, der 
in seiner Oberstimme mit der Choralsingstimme colla parte verläuft. Auf 
den ersten Blick vermutet man einen vokalen Satz ganz im Stile des Bach – 
Chorals. Bei genauerem Hinsehen fällt aber auf, dass infolge lang ausge-
haltener Noten in den Mittelstimmen die Textzuordnung fehlerhaft wird. 
Daher muss der Begleitsatz instrumental gedacht sein, und zwar für Orgel, 
Harmonium oder Klavier. 
   Durch die stilistische Nähe zu Bach – eigentlich ist das Stück eine Stil-
kopie – kann man auch Faißt’s diesbezügliches Vorbild identifizieren: es ist 
Bach – Schemelli’s ‚Musikalisches Gesangbuch’, aber mit dem Unter-
schied, dass Faißt statt einer Generalbass -  eine Choralsatz -  Begleitung 
komponiert hat.  
   Bleibt vor allem noch die Frage nach Herkunft der Choralmelodie:  da sie 
weder im in Stuttgart 1836 erschienen    מרות ישראלזספר (Sefer smirot 
Jisrael) noch in den ebenfalls in Stuttgart erschienen Mannheimer’schen 
‚Choral Gesängen’ von 1838 bzw. 1843 noch in sonstigen dem Verfasser 
zugänglichen, auch protestantischen Liedersammlungen gefunden wurde, 
ist sie wohl eine Eigenkomposition, zumal der Faisst’sche Name  über den 
Noten steht. Doch auch hier gilt, was beim Begleitsatz festgestellt wurde: 
die Melodie ist eine komplette Stilkopie protestantischer Choräle aus 
zeitgenössischen, ja sogar gegenwärtigen Gesangbüchern. Um sich die 
Ähnlichkeit des Duktus zu vergegenwärtigen, betrachte man   nur die 
Choralmelodie ‚Nun freut euch, lieben Christen gmein’168. Ganz nebenbei 
gesagt sind Teile dieser Melodie (Anfang, Schluss) identisch mit der 

                                         
167 „ Dieselbe Composition (für Männerchor) mit dem ursprünglichen Texte ‚sochni bete chamor ?’ befindet sich 
unter den Gesängen bei Begräbnissen“, Sulzer, 184 
168 EKG, Nr. 239 
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Chanukka-Hymne ‚Mooz tzur’, und die Choralmelodie selber ist von 
Luther aus einem weltlichen Lied adaptiert worden.169      
  
EKG 239, Nun freut euch, lieben Christen gmein 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Zusammenfassend bleibt also festzustellen, dass diese Choral – Komposi-
tion in Faißt’s Sammlung seinen jüdischen Auftraggebern eine geballte 
Ladung an Protestantischem zumutet, und in seiner Uneigenheit,  mit 
aufgesetzter Bach – Perücke,  aus heutiger Sicht geradezu lächerlich, wenn 
nicht gar irritierend wirkt. Sie ist ein Stilbruch im doppelten Sinn. Dass 
Faißt’s Auftraggeber darüber hinweg sahen, lag an der anfangs beschrie-
benen Situation innerhalb der Stuttgarter jüdischen Gemeinde und ihrer 
Führung.170  Man darf daher die Frage stellen, ob Faißt diesen Text hätte 
nicht ganz anders vertonen sollen, stilistisch mit den andern Stücken seiner 
‚Gesänge’ kompatibel und ohne Anflug von Missionseifer.  
   Sulzers Vertonung171 desselben, nur durch Umstellung der Anfangsworte 
veränderten, sonst aber identischen Textes trägt den Titel ‚Ha sacharot 
neschimot’ (s .o.) mit Untertitel ‚Seelenfeier – Lied’.  Faißt’s Untertitel hieß 
‚Choral zur Seelenfeier’, man beachte den Unterschied ! Außerdem ver-
weist Sulzer auf Psalm 43 und darauf, dass über demselben Text auch eine 

                                         
169 Jewish Music, 171 
170 Immerhin ist diese Choralmelodie aus Faißt’s ‚Gesängen’ auch in Tennenbaums Sammlung von 1895 
vorhanden  (Tennenbaum, Nr. 68), was für einige Akzeptanz durch die Gemeinde spricht.  
171 Notentext siehe Anhang 1 
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hebräische Fassung für Männerchor existiert (s .o.)172, die aber ganz anders 
komponiert ist. Deren Besetzung ist für vierstimmigen Chor a cappella     
(s. u.). 
   Sulzers Vertonung ist im Stil frühromantischer, aufgelockerter Homo-
phonie, orientiert an Schuberts Chormusik, aber in bescheideneren musika-
lischen Dimensionen. Dies wird deutlich anhand der Disposition der Ge-
samtform: syntaktisch setzt sie sich zusammen aus mehreren 5-8-taktigen, 
in sich und untereinander durch klare Kadenzierungen voneinander abge-
grenzten, hintereinander gereihten Sätzen, die sich zu einer übergeordneten 
Dreiteiligkeit zusammenfassen lassen (T 1-8, T 9-21, T 22-27). Durch das 
unverbundene Aneinanderreihen musikalischer Kleingruppen (jede Vers-
zeile wird mit einem Schluss versehen !), die auch motivisch kaum mit ein-
ander zusammenhängen, geht der Blick fürs Ganze etwas verloren. Ihre 
Wirkung hinterlässt den Eindruck von Kurzatmigkeit und Schwerfälligkeit. 
Verstärkt wird dieser Mangel an syntaktischem Kunstvermögen auch durch 
die tonartliche Disposition des Stückes, die hauptsächlich um die erste und 
fünfte Stufe kreist, mit kurzem Berühren der dritten und vierten Stufe. Hier 
ist nirgends ein Überraschungsmoment, kein Ausbrechen aus dem Korsett 
des Konventionellen zu erkennen, wie es charakteristisch ist für einen 
Schubert oder Meyerbeer. 173 Andererseits fügt sich Sulzers ‚Seelenfeier – 
Lied’ stilistisch bruchlos in ‚Schir Zion’ ein, trotz deutschem Text.  
   Erwähnenswert ist schließlich, dass Sulzers ‚Seelenfeier-Lied’ ohne 
Kantor auskommt, ebenso die hebräische Fassung ‚Schochne bote chomor’. 
Entgegen der Auskunft der Sulzer’schen Fußnote ist dieses vermeintliche 
Männerchorstück mit hebräischem Text in Wahrheit aber für Sopran 1, 
Sopran 2, Tenori und Bassi komponiert, zumindest in der dem Verfasser 
vorliegenden Ausgabe des ‚Schir Zion’. Wahrscheinlich ist die Musik 
umgearbeitet oder gar ausgetauscht worden. 
       
 
 
 
 
 
 
 
 

                                         
172 Sulzer, Nr. 220, 184; Anhang Nr. 8, 531 
173 So z.B. in ‚Schir Zion’, Nr. 17 von Schubert mit dem Tonartenplan C-F-B/b-f-c/C, oder in Meyerbeers 
Beitrag (Naumbourg, Nr. 166), einem in Besetzung, Verarbeitung und harmonischem Witz (Enharmonik,   
208 !) überaus originellen Stück.  
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Faißt’s ‚Stuttgarter Synagogengesänge’ und ihr Kontext – 

Zusammenfassung und Bewertung der Ergebnisse 

 
Die ‚Gesänge’ als Synagogenmusik 
 
   Wie gezeigt wurde, sind die Faißt’schen ‚Gesänge’ eine Sammlung von ein-
zelnen Stücken für den Gottesdienst reformierter aschkenasischer Gemeinden, 
zu denen Stuttgart im 19. Jahrhundert zählte. Die Anordnung der ‚Gesänge’ 
folgt zunächst dem Gang des Kabbalat Schabbat – Gottesdienstes, dann dem 
Morgengottesdienst am Schabbat (Schacharit) ab dem ‚Amida’-Teil, und wird 
ergänzt hauptsächlich durch Gesänge für Neumond und das Versöhnungsfest.  
   Die Gliederung des Gottesdienstes am ‚Erew Schabbat’ beginnt mit Psalmen 
und dem Schabbat – Lied ‚Lecha Dodi’. Dann folgt das normale Abendgebet 
ergänzt von Tora – und Amida- Ausschnitten. Dies wird in gekürzter Form wie-
derholt, dem das ganze Kaddisch  sowie Ausschnitte aus der Mischna und dem 
Trauerkaddisch folgen. Dem schließt sich der Kiddusch (Segnung des Schabbat 
mit Wein) an. Der Gottesdienst schließt mit ‚Alenu’ und  ‚Adon Olam’.   
   Der  Morgengottesdienst am Schabbat beginnt mit den Teilen  Birchot ha 
Schachar, Psuqe de Simra, und dem Barchu mit dem Schma Jisrael. Der Kern 
des Gottesdienstes ist die ‚Amida’, das 18-Fürbittengebet. Ein weiterer, in 
Schabbatot und Feiertagen im Gottesdienst vorhandener Teil  ist die Tora – und  
Haftara – Lesung sowie das Aus- und Einheben der Tora. Dann folgten 
zusätzliche Fürbitten (Mussaf-Amida). Den Schluss bilden Lobgesänge wie  
‚Alenu’ und ‚En Kelohenu’. Diese  allgemeine Einteilung des Schabbat-
Gottesdienstes wird für diverse Feste je besonders ausgefüllt, dazu hin für 
bestimmte Tageszeiten.  
   Es konnte nun gezeigt werden, dass die Faißt’schen ‚Gesänge’ alle diese 
Gestaltungsmöglichleiten berücksichtigen, und auch in liturgischen Einzel-
heiten, insbesondere bei responsorialen Gebeten, die Vorgaben einhalten. Dies 
zeigt sich besonders bei vielen Stücken mit rezitativischem Vorsänger und 
anschließendem, dem Kantor antwortenden Chor. Zum einen übernimmt Faißt 
den rezitativischen Duktus des Vorsängers, wie er für den jeweiligen Text 
erwartet wird. Zum andern hält er sich an die dort liturgisch vorgeschriebenen 
Responsen zwischen Vorsänger und Gemeinde, nur dass statt der Gemeinde ein 
gemischter Chor antwortet. Ein besonders schönes Beispiel für Faißt’s tiefe 
Kenntnis der jüdischen Liturgie ist die Gestaltung des Sündenbekenntnisses 
‚Oschamnu’ (Nr. 50). 
   Darüber hinaus konnte gezeigt werden, dass Faißt eine für die südwestdeut-
schen Aschkenasim charakteristische Methode zur Erzeugung einer einheitli-
chen Stimmung, die ‚Nussach’- Technik, angewendet hat. Dabei werden be-
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stimmte kurze Satzteile mit Signalcharakter in verschiedene Stücken unver-
ändert oder verändert eingelagert. Teils sind diese Nussachim von Faißt neu 
komponiert worden, teils wurden Melodien Kantor Eichbergs übernommen und 
frei nachbearbeitet.         
   Faißt’s Satztechnik kann als frühromantisch – homophon klassifiziert werden, 
mit Wurzeln im barocken Choralsatz. Ihre harmonischen Bildungen lassen sich 
als Terzenschichtungen, Vorhalte und Alterationen beschreiben, wie z.B. in 
Försters ‚Anleitung’ ausgebreitet. Faißt’s Klangstil tendiert aber eher nach 
Norddeutschland als nach Wien. Nicht zufällig taucht an einer Stelle ein Schu-
mann – Zitat auf, auch das Pathos vieler Chorstellen, noch verstärkt durch kräf-
tige Verwendung punktierter Rhythmen, erinnert an das Vorbild aus Zwickau. 
Ein Zug von Deutschtümelei ist nicht zu überhören. 
   Spezifisch jüdisch an Faißt’s  ‚Gesängen’ ist also nicht die Tonsprache an sich, 
sondern ihre formale Organisation. Das wichtigste formale Anordnungsprinzip 
ist dasjenige des Responsoriums zwischen Vorsänger und Chor, den liturgischen 
Vorgaben entsprechend. Innerhalb des bisher beschriebenen Rahmens sind die 
Faißt’schen ‚Gesänge’ Neukompositionen, deren Zweck die Repertoire – Bil-
dung auf dem Gebiet synagogaler Musik, und zwar der reformierten  Juden Süd-
westdeutschlands, sein sollte. Äußeres Merkmal – und bis heute das Zeichen un-
überbrückbarer Trennung von orthodoxem und reformiertem Judentum schlecht-
hin – ist Faißt’s Wahl der Besetzung für seine ‚Gesänge’: für Kantor, vierstim-
migen gemischten Chor und Orgel. Durch Ausführung dieses Kompositionsauf-
trages, der von der reformierten jüdischen Gemeinde Stuttgarts an ihn herange-
tragen worden war, wurde Faißt Teil des bis heute währenden innerjüdischen 
Konflikts um die richtige Art der Ausführung eines jüdischen Gottesdienstes, 
und bezog er – als Protestant von außen ‚eingreifend’ – Partei für das Reform-
judentum, gegen die gewiss auch in Südwestdeutschland vorhandene jüdische 
Orthodoxie mit ihrer prinzipiellen Ablehnung von gemischtem Chor und Orgel 
im Gottesdienst. 
 
Der soziologische Kontext der ‚Synagogengesänge’ 
 
   Äußerer Grund zur Beauftragung Faißt’s war, wie ausführlich berichtet, die 
Einweihung der neuen Stuttgarter Synagoge im Jahre 1861. Es war die Zeit des 
Aufbruchs und großer Hoffnungen für die mitteleuropäischen Juden, da man 
ihnen endlich (fast) die vollen Bürgerrechte gewährte, nach Jahrhunderten der 
Demütigung, Verfolgung, Vertreibung, Beraubung und Ermordung. Ihre Ant-
wort auf die emanzipatorischen Judenedikte war ein unbändiger Wille zur Assi-
milation, und religiöser Ausdruck war die Entstehung des am Protestantismus 
sich orientierenden Reformjudentums, dem sich auch die Kirchenleitung der 
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Stuttgarter Juden unter Führung des Rabbiners Dr. Josef von Maier zugehörig 
fühlte.  
   Zusätzlich gab es auch personelle Verbindungen zum Reformtempel in Wien. 
Der Bruder des dortigen Predigers, Isaac Noah Mannheimer, unter dessen Ägide 
Salomon Sulzers ‚Schir Zion’ entstand, nämlich Harri Mannheimer aus Kopen-
hagen, war bereits in den frühen 30 er Jahren von der Stuttgarter Synagoge  
beauftragt worden, ein Gesangbuch für Vorsänger und gemischten Chor a 
cappella herzustellen. In diesen ‚Choral Gesängen’ gibt es eindeutige Verbin-
dungen zu Sulzers ‚Schir Zion’. Außerdem erschien 1836 in Stuttgart ein ‚Sefer 
Smirot Jisrael’, ein Gesangbuch für die jüdische Jugend und für Frauen nach 
protestantischem Vorbild, ohne Angabe einer Autorschaft. Es konnte stichpro-
benartig  nachgewiesen werden, dass die darin enthaltenen Choralsätze notenge-
treu dem 1828 publizierten evangelischen württembergischen Choralgesangbuch 
entstammen, komponiert von Frech, Kocher und Silcher. 
 
Die Vorbilder der Faißt’schen ‚Gesänge’ 
 
   Es wurde gezeigt, dass Sulzers ‚Schir Zion’ das Vorbild für den reformierten 
jüdischen Gottesdienst schlechthin war.  Dies war der Grund, warum der Name 
Sulzer im Vorwort zu Faißt’s ‚Gesängen’ an erster Stelle genannt wird, vor 
Weintraub und Naumbourg. Ein weiterer Grund war der, dass auch Sulzer mit 
Billigung Isaac Noah Mannheimers nichtjüdische Komponisten beauftragt hatte, 
für ihren Wiener Reformtempel jüdisch – liturgische Musik zu komponieren. 
   Ein klares Indiz, dass für Faißt ‚Schir Zion’ dasjenige Modell war, an welches 
er sich halten musste in Auswahl und Anordnung der Texte sowie in deren 
musikalischer Gestaltung, ist die Tatsache, dass von allen sonst genannten 
Vorläufern seiner Sammlung nur ‚Schir Zion’ alle Texte und Gesänge enthält, 
die auch bei Faißt vorkommen. Andererseits hat diese Modellhaftigkeit nicht 
dazu geführt, dass Faißt in Sulzers Stil komponiert hat. Sulzers Gesänge, zwar 
ebenfalls auf frühromantisch – homophoner Basis, sind stilistisch an Schubert 
und anderen katholischen Komponisten orientiert, allerdings in technischer 
Ausführung und Originalität weit schwächer. 
   Auch Samuel Naumbourg’s in Paris herausgegebene Sammlung enthält nicht 
nur eigene  Kompositionen, die eigenen aber auf der Basis süddeutsch - aschke-
nasischen Liedguts. Sie enthält auch Kompositionen von Halévy und Meyer-
beer, letztere übrigens von bemerkenswerter Originalität. Doch auch Naum-
bourg’s Kompositionen, in homophoner Satztechnik, entfalten bemerkenswerte 
Originalität und handwerkliche Sicherheit, besonderes in der Planung der 
Gesamtform; Einflüsse opernhaften Denkens sind nachweisbar. Auch Naum-
bourg verwendet – ab und an – Chor mit Frauenstimmen bei Orgelbegleitung, ja, 
sogar Orgelsoli. 
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   Herschel Weintraubs Sammlung wiederum, in Königsberg (Preußen) heraus-
gegeben, folgt einer Traditionslinie, die ihn mit Faißt verbinden könnte – hätte 
Faißt nur mehr Neigungen zu kontrapunktischen Anordnungen besessen ! 
Weintraubs Ideal war die Kontrapunktik Bachs, nicht Bachs Sprachstil, sondern 
jene aus der alten Motettenkunst stammenden und in Bachs Fugenkonzeption 
weiterentwickelten Imitations- und Kontrapunkttechniken. Vielleicht war sein 
Idol gar nicht so sehr Bach, sondern eigentlich Felix Mendelssohn – Bartholdy, 
dem Weintraub nur seine eigene Bach – Brille aufsetzte. Jedenfalls bilden in 
Weintraubs Zyklen Stücke das sorgfältig geplante formale Gesamtzentrum, in 
denen er in Fugato – Manier sein kontrapunktisches Kombinationstalent zur 
Schau stellen konnte.  
   Dass kontrapunktische Konstruktion und Musik als Dienerin des Worts 
miteinander auf Kriegsfuß stehen, bedarf keiner weiteren Ausführungen. 
Jedenfalls verletzt Weintraub und seine kontrapunktische Konzeption die 
Forderung nach dem Primat des liturgischen Textes über die Musik – als 
einziger aller besprochenen Komponisten. 
   Weintraubs Besetzungen sind übrigens immer ohne Orgel, aber unter 
Einschluss des gemischten Chores. 
   In diesem Koordinatensystem reformierter Synagogenmusik, also zwischen 
dem österreichischen Wien, dem französischen Paris und dem preußischen Kö-
nigsberg, sollten nach dem Willen der Auftraggeber die Faißt’schen ‚Gesänge’ 
angesiedelt sein, und – wenn möglich – Grundlage einer eigenen Traditions-
bildung im Südwesten Deutschlands werden.  
   Doch verschweigt uns Tennenbaums Vorwort etwas ganz Wichtiges: Faißts 
‚Gesänge’ sind auch nach innen gerichtet, an die Kritiker der Reformbewegung 
als solcher in den eigenen Reihen. Faißts ‚Gesänge’ sollten nicht nur gegenüber 
den genannten Vorläufern weit entfernt von Stuttgart sich behaupten, sondern 
auch gegen Etwas in allernächster Nähe: gegenüber den Gesängen Maier Levi’s, 
des Kantors von Esslingen !          
 
Der orthodoxe Gegenpol – Maier Levi von Esslingen 
 
   Esslingen, die vor den Toren Stuttgarts liegende mittelgroße Stadt, hatte im 
Jahr 1862 140 jüdische Einwohner174. Die kleine jüdische Gemeinde beschäf-
tigte einen Vorsänger und gehörte seit 1832 zum Rabbinat Stuttgart175, was 
bedeutete, dass der Stuttgarter Rabbiner dienstrechtlich Vorgesetzter des 
Esslinger Chasans  war176. Der in Esslingen um 1860 wirkende Chasan war 
Maier Levi.  
                                         
174 Hahn, 46 
175 ebenda, 62 
176 Amtsinstruction, §11, 20 f. 
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   Maier Levi, 1813 in Rottweil geboren, lebte wohl ab 1816 in Esslingen, 
nachdem sein Vater 1814 gestorben war und sich die Mutter wiederverheiratet 
hatte.177 Von 1828 bis 1831 studierte er am Esslinger Lehrerseminar, legte 1835 
die Vorsängerprüfung in Eschenau178 bei Affaltrach (Kreis Heilbronn) ab, war 
dann Kantor in verschiedenen Gemeinden Württembergs179 und war ab 1844 bis 
zu seinem Tod im Jahr 1874 als Kantor der Esslinger jüdischen Gemeinde tätig. 
Ab 1845 war er auch als Lehrer für Chasanut und Liturgie am Esslinger Lehrer-
seminar tätig180, vielleicht nicht ununterbrochen, aber bis mindestens 1862.181  
Zwischen 1845 und 1862, vielleicht auch noch später, schrieb er für seine jüdi-
schen Esslinger Studenten – zum allergrößten Teil akribisch notiert – die Gesän-
ge des Gottesdienstes des ganzen Jahres auf, nach Art der südwestdeutschen 
orthodoxen Juden. Was erhalten ist, stellt durch seine Ausführlichkeit und 
Genauigkeit für das Wissen um den aschkenasischen, südwestdeutschen Gesang  
vor der Emanzipation ein geradezu einmalig wichtiges Kompendium dar.  
   Leider sind die Verluste nicht nur verursacht durch die Zerstörungswut der 
Nationalsozialisten, sondern auch durch eine innerjüdische Affäre, bei welcher 
der Faißt beratende Kantor M. Eichberg keine gute Rolle gespielt hat. 1854 
nämlich legte Maier Levi „ seine von großem Fleiße zeugende Arbeit der Ober-
kirchenbehörde zur Prüfung vor und bat um Drucklegung “.182 „ Der von der 
Oberkirchenbehörde aufgerufene Sachverständige – Vorsänger M. Eichberg, 
Stuttgart – sollte sein Gutachten (...) abfassen “.183 Eichbergs Votum, teilweise 
sachlich falsch begründet, war ablehnend (Maier Levis orthodox ausgerichtete 
Gesänge passten ja überhaupt nicht in das ideologische Konzept der damaligen 
Gemeindeführung !), und so wurde die Arbeit Levis nicht gedruckt.  
   Faißt, ab 1846 wieder in Stuttgart, dürfte von all dem durchaus erfahren haben, 
war er doch auch mit jüdischen Musikern in engem Kontakt (s.o.), und vor 
allem: er war ja Esslinger ! Und wahrscheinlich hat er den um zehn Jahre älteren 
Maier Levi sogar gekannt, wenngleich eher flüchtig, denn Faißt blieb nur bis zu 
seinem 13. Lebensjahr (1836) in Esslingen.184   
   Zum besseren Verständnis folgt nun die Analyse einer kurzen Partie aus einem 
Maier – Levi’schen Manuskript185. Dies soll die Unterschiede zwischen ortho-
dox - aschkenasisch und jüdisch – reformiert aus musikalischer Sicht beleuch-
ten.  
                                         
177 Goldberg, 87 
178 ebenda, 91 
179 ebenda 
180 ebenda, 102 
181 ebenda, 103 
182 Adler 
183 ebenda 
184 Esslinger Zeitung, 25. November 1904; „ Enthüllung des Relief-Denkmals an Dr. Immanuel Faißt“ 
(Stadtarchiv Esslingen) 
185 Maier Levi, 90 f. 
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   Der Text entstammt dem Morgengebet für Rosch Haschana und enthält das   
 .und seine Brachot (Lobsprüche)186 (Schma Israel,  Höre Israel)  שמע ישראל 
Während des Gebets אהבה רבה (ahawa raba, mit großer Liebe) werden die 
Zizit187 in die Hand genommen. Ab כי אל  (ki el, denn ein Gott) wird gesungen,  
 
Notentext Maier Levi, Tefillat schacharit lerosch haschana188 
 
 
 
 
 
 
 
‘ahawa  
  raba’ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
‘ki el’ 
 
 
T 6 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                         
186 Machsor Rosch Haschana, 204 f., deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
187 Schaufäden 
188 deutsche Übersetzung siehe Anhang 2 
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bis zum Schma Israel (siehe Notentext Maier Levi). Dieses wird (leise gespro- 
chen) unterbrochen durch ברוך שם כבוד  (baruch schem kvod, gelobt sei der 
heilige Name), und dann, das ‚Schma’ fortsetzend, werden bei ואהבת את יהוה 
(w’ahawta et [jehova] adonaj, und du sollst Gott lieben), die Hand – und Kopf - 
Teffilin189 geküsst.   
   Als wichtigstes Unterscheidungsmerkmal gegenüber Faißt fällt durchgehende 
Einstimmigkeit in die Augen. In der ganzen Sammlung gibt es keine einzige 
mehrstimmige Stelle, obwohl Maier Levi aufgrund seiner Ausbildung am Ess-
linger Lehrerseminar, die auch das Fach Musiktheorie umfasste190, sehr wohl 
dazu in der Lage war. 
   Des weiteren ist die Rolle des Kantors bzw. Vorbeters gegenüber der Gemein-
de aufs Stärkste hervorgehoben. Es ist eindeutig, dass der Chasan den jüdisch – 
orthodoxen Gottesdienst als zentrale Figur lenkt. Ganz im Mittelpunkt des 
orthodoxen jüdischen Gottesdienstes steht jedoch der Text und seine eindeutige 
Verständlichkeit. Bei Vertonungen läuft dieser unwiederholt weiter, die Musik 
immer wieder nötigend, sich entsprechend anzupassen. 
   So steht die ausgewählte Melodie längere Zeit im 3/4 –Takt, ihr Charakter ist 
sanft beschwingt und tänzerisch. Doch bei der Textstelle להודת לך (lehodot 
lecha, dir zu danken)191 verändert sich das Metrum zum 4/4 – Takt, vielleicht um 
dem dort vorhandenen Textinhalt erhöhte Aufmerksamkeit zu verleihen, und 
kehrt danach wieder kurz zum 3-er – Metrum zurück.  
   Die ganze Melodie, übrigens von rechts nach links notiert entsprechend der 
Leserichtung in der hebräischen Sprache, steht in g-Moll. Ihre Tonordnung und 
ihr Satzbau ist folgendermaßen: 

 
T 1 – 4     : QA                 4 (Vordersatz) 
   5 -  8     : GK (3)           4 (Nachsatz)       
    
    9 -  12  : GK (7)          2 V 2 
   13 – 16 : QA                2 + 2 
 
 
   17 – 19 : GK (7)            2 + 1  
   20 -  27 : GK                 2 + 2 + 1 +3 

   

                                         
189 kleine schwarze Ledergehäuse , die Pergamente enthalten, auf denen Textstellen aus der Tora geschrieben 
stehen 
190 Maier Levis Lehrer in Musiktheorie am Esslinger Lehrerseminar war wohl J. G. Frech, siehe Oehler,586. 
Frech war der Komponist der meisten der vierstimmigen Choräle im evangelischen  Choralbuch von 1828.  
191 Notenbeispiel S. 91, Anfang 2. Akkolade 
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 Neben  der Grundtonart werden also auch die Stufen 3 und 7 berührt, charak-
teristisch für ältere Melodien mit modalem Hintergrund. Auffallend ist die weit-
gehend symmetrische Anlage des Satzbaus, vor allem im ersten Großabschnitt 
(bis T 16), abgeschwächt auch erkennbar danach. Dies lässt auf starke Beein-
flussung seitens des (südwest-) deutschen Volksgesangs schließen.   
Das nachfolgende ‚Schma Israel’192 steht in G-Dur und ist – im Gegensatz zum 
vorigen Stück – quasi psalmodierend. Darauf folgt ein Textausschnitt aus der 
Tora, den die Gemeinde für sich betet.193 Maier Levis parlandoartige Gestal- 
tung der Pijut-Melodie ab T 25 dient als Vorbereitung des psalmodierenden 
‚Schma’.  Somit enthält diese Musik durchaus, neben der rein das Wort trans-
portierenden, auch eine innermusikalisch – ästhetische Ebene. Letztere hat aber 
immer nur eine dienende, unterstützende Rolle, tritt nie in Gegensatz zur Wort-
idee. 
   Der fundamentale Unterschied zwischen den Faißt’schen ‚Gesängen’ und 
Maier Levis Kompendium liegt in der Beantwortung der Frage, ob liturgische 
Musik aus sich selber heraus geistfähig ist oder ob sie erst als Trägerin des 
Wortes, und daran und davon gebunden, zu Geist wird.  
   Mit der Einführung von gemischtem Chor und Orgel in die Liturgie hatten 
sich die reformierten Juden Mitteleuropas auf die Seite künstlerischer Auto-
nomie geschlagen und sich eingereiht in den Gang der europäischen Musikge-
schichte seit der Renaissance. Demgegenüber musste Maier Levi wie ein Relikt 
aus uralter Zeit erscheinen, dem baldigen Vergessen anheim gefallen. 
 
 
 
Wirkung und Leistung 
 
   Dass es ganz anders kam ist ein Produkt unserer grauenvollen europäischen 
Geschichte in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts. Entgegen der Annahme 
Tennenbaums im Jahre 1911, dass Faißts ‚Gesänge’ „ wie alles Klassische, ihren 
Wert nie verlieren “194, erwähnt Leo Adler 1931 den Namen Immanuel Faißt nur 
noch, um einen Irrtum bezüglich der Autorschaft der Mannheimer’schen ‚Choral 
Gesänge’ von 1834 aufzuklären195  und stellt dann immerhin fest: „ Faißt’s 
Arbeiten auf diesem Gebiete – er schuf später Partituren für den Gottesdienst in 

                                         
192 Notenbeispiel S. 91, „ Gemeinde und Vorsänger zugleich “ 
193 Notenbeispiel S. 92 
194 Faißt, Vorwort 
195 siehe Adler 
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der Stuttgarter Synagoge – müssen aber höher eingeschätzt werden. “196 Danach 
wird der Name Faißt im ganzen Aufsatz kein einziges Mal mehr erwähnt. 
   Ganz anders der Name Maier Levi von Esslingen, er ist Gegenstand von etwa 
einem Viertel des Adler’schen Aufsatzes, er betont, dass seine Sammlung „ trotz 
ihrer vielen Mängel von unschätzbarem Wert (sei), weil sie namentlich den rezi-
tativen Teil unseres Gottesdienstes festhält, während in den Choral –Gesängen 
der rein gesangliche aufgezeichnet ist. “197    
   Es waren die dunklen Wolken am Horizont des Jahres 1931, die Leo Adler 
von dieser lange verkannten, aber den Wurzeln des jüdischen Volkes angeblich 
ganz nahen Synagogenmusik träumen ließ. Doch der Sturm der Barbarei hat 
dann unterschiedslos alles zerstört – assimilierte wie nicht assimilierte jüdische 
Kultur. Von der alten württembergisch – jüdischen Kultur ist fast nichts mehr 
übrig geblieben. Dass es heute wieder Juden bei uns gibt ist ein Wunder, ein 
unverdientes Geschenk. Doch es sind andere Juden, mit anderem jüdisch – 
kulturellem Hintergrund als vor der Schoa. Und so feiert die heutige Stuttgarter 
Synagoge – orthodox ausgerichtet – ihre Liturgie ohne gemischten Chor und 
ohne Orgel, und daher auch ohne die Faißt’schen Kompositionen. 
   Was bleibt also von Immanuel Faißts ‚Stuttgarter Synagogengesängen’ ? War 
Faißts Bemühen umsonst ? Mitnichten ! Denn unabhängig von Verbreitung und 
Nachwirkung bleiben die ‚Stuttgarter Synagogengesänge’ ein für den reformier-
ten jüdischen Ritus brauchbares Werk. Seine besondere Leistung liegt darin, 
dass, im Gegensatz zu Sulzers ‚Schir Zion’, bei dem nur einzelne Nummern von 
Nicht – Juden komponiert wurden, hier ein Nicht – Jude Verfasser einer Samm-
lung wurde, die das ganze jüdische Kirchenjahr abdeckt. Seitens Immanuel 
Faißt, dem evangelischen Lehrersohn aus Esslingen, bedeutete dies jedoch einen 
hohen Lernaufwand als Voraussetzung zur Komposition seiner ‚Gesänge’. Der 
jüdische Ritus – ohnedies auf hebräisch – unterscheidet sich erheblich vom 
christlichen. Das Wissen hierüber konnte nicht über Nacht erworben werden, 
sondern musste über einen längeren Zeitraum und in engem Kontakt mit dem 
jüdischen Kantor und vielleicht auch mit dem damaligen Rabbiner Dr. v. Maier 
langsam gewachsen sein, flankiert von Besuchen jüdischer Gottesdienste. 
   Und eben darin liegt heute die Bedeutung der ‚Stuttgarter Synagogengesänge’. 
Mit diesem Werk erwies sich Faißt als aufgeklärter Geist, als würdiger Nach-
fahre von Lessings ‚Nathan’, als Vorbild demokratischer, auf Gleichheit der 
Rechte aller Menschen beruhenden Gesinnung. Mit der Komposition seiner 
‚Gesänge’ unterstützte er die Bemühungen seiner jüdischen württembergischen 
Freunde nach Assimilation und Gleichberechtigung. Er erkannte wohl auch den 

                                         
196 ebenda 
197 ebenda 
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Nutzen für das Land durch diesen Zufluss an hoher Intelligenz, großem Lern-
eifer und unermüdlicher Tatkraft seitens der jüdischen Bevölkerung.  
   Daher kann man Faißt auch als Patrioten im reinsten Sinne des Begriffs be-
zeichnen. Gerade weil die Geschichte unseres Landes bald darauf, nach 1861,  
eine Wendung nahm, die mit der völligen Katastrophe des Jahres 1945 endete, 
kann die Musikhochschule Stuttgart stolz darauf sein, dass ein Immanuel Faißt 
ihr erster Direktor war. Durch seinen Einfluss bekam das Werk, das die jüdi-
schen Gebrüder Levi mit der Gründung einer Musikschule in Stuttgart begonnen 
hatten, sicheren, staatlich garantierten Grund. Immanuel Faißt ist für uns Heuti-
ge ein Vorbild in antirassistischem, vorurteilsfreiem Denken und Handeln  ge-
worden, dem es immer von neuem nachzueifern gilt.   
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Anhang 1: Notenbeispiele 
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aus Faißt, ‚Stuttgarter Synagogengesänge’ 
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Anhang 2: hebräische Texte und ihre Übersetzung ins Deutsche 
 

Text des Sabbatlieds ‚Lecha dodi’ 198
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                     
198

 Sidur Sefat Emet, 84 
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Text des halben Kaddisch (‘Borchu es adonoj’)199
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Text des ‚Schema Jisroel’200
 

                                                     
199

 Siddur Sefat Emet, 33 
200

 Siddur Sefat Emet, 87 
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Text der Keduscha schacharit (‚Nekadesch es schimcho’)201
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                     
201

 ebenda, 114 
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Text des Sündenbekenntnisses (‚Oschamnu’)202
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                     
202

 Machsor Schma Kolenu für Jom Kippur, 730 f.  
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Text Maier Levi
203

 

 
‚ahawa  
 raba’ 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                     
203

 Machsor Rosch Haschana, 204 f. 
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Text Maier Levi, Fortsetzung  
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Text Maier Levi, Fortsetzung 

 

 

 
‚ukschartem’ 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 153 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 154 

Anhang 3: Erklärung einiger Abkürzungen 
 

 

GK = Grundkadenz, d.h. starke Kadenzierung auf der 1. Stufe der aktuellen 

Tonart 

GA = Grundabsatz, d.h., schwache Kadenzierung auf der 1. Stufe der aktuellen 

Tonart 

QK = Quintkadenz, d.h., starke Kadenzierung auf der Tonart der 5. Stufe der 

Grundtonart 

QA = Quintabsatz, d.h., schwache Kadenzierung auf der 5. Stufe der aktuellen 

Tonart; wird auch als  Halbschluss bezeichnet 

(6)  = Stufe auf Tonart bezogen, z.B. GK (6) bedeutet Grundkadenz auf der 

Tonart der 6. Stufe einer Grundtonart 

4    =  Anzahl Takte eines Satzes oder Satzteils, z.B. bedeutet 4 + 4  ein 

achttaktiger Satz, bestehend aus 2 mal 4 Takten 

T   =   Takt, z.B. T 16 bedeutet Takt 16 

V  (in Analysebeispiel) =  versetzt, d.h., leitereigen ‚transponiert’ 
OP = Orgelpunkt 

 

 

Seitenzahlen in Fußnoten werden nur durch angehängte Zahlen bezeichnet. So 

bedeutet z.B. ‚Festschrift Synagoge, 42’ die Seite 42 in der ‚Festschrift zum 

50jährigen Jubiläum der Synagoge zu Stuttgart’ 
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Glossar einiger nicht im Text erklärter hebräischer Begriffe 

 
 
Amida  ( הידעמ )                             18-Fürbittengebet, wird im Stehen gesprochen 
 
aschkenasisch                              die Juden Zentral- und Osteuropas betreffend 
 
Chanukka ( כהוחנ )                         Einweihungs- bzw. Lichterfest 
 
Chasan  ( זןח  )                                Vorbeter, Vorsänger, Kantor 
 
Jom Kippur (יום כפור)                  Versöhnungstag 
 
Jom tow (  Festtag                         ( ובטום י
 

Kaddisch (קדיש)                           Gebet (auf aramäisch) zur Erhöhung des  
Namens Gottes; wird auch von Trauernden 

 gesprochen. Liturgisch steht es am Ende eines  
Gottesdienstabschnitts 

 

Machsor ( ורזמח )                           Gebetbuch für die Pilgerfeste bzw. die Hohen        
Feiertage 

 
Mischna (משנה)                            im 2. Jh. d. Z. entstandene Sammlung 

rabbinischer Zeugnisse über Gottesdienst, 
Gebete etc. Repräsentiert die mündliche 
Überlieferung im Judentum. 

 

Mussaf (מוסף)                               zusätzliches Gebet  
 
Purim  (פורים)                               Losefest 
 
Rosch Chodesch (ראש חדש)          Neumond, Festtag zum Monatsbeginn 
 
Rosch Haschana (ראש השנה)         Neujahr  
 
Schalosch Regalim (שלש רגלים)   die drei Wallfahrtsfeste Pessach ( חפס ),  

 Schawuot (  (סכות) Sukkot ,( תושבוע
 
Tora (תורה)                                    die fünf Bücher Mose 
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Namensregister 
 

Adler                                          7, 83, 87, 88                               

Al-Kabbez Halevi                      16, 59 

Bach               24, 27, 49, 60, 61, 63, 64, 76, 77, 80, 82  

Baer      42, 43, 45, 46, 49, 50, 69, 70 

Bernhard    24, 63 

Drechsler    17, 70, 74 

Eichberg    1, 9, 10, 13, 31, 34, 37, 42, 43, 47, 49, 52, 80, 83 

Faißt                                           1, 2, 3, 4, 5, 7, 8, 9, 10, 11, 14, 15, 16, 17, 18, 

23, 24, 25, 26, 27, 28, 30, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 

37, 39, 40, 41, 42, 43, 44, 46, 47, 48, 49, 50, 51, 

52, 53, 54, 69, 70, 71, 74, 75, 76, 77, 79, 80, 81, 

82, 83, 86, 87, 88, 89 

Förster              25, 26, 80 

Frech     7, 81, 86 

Geiger    4 

Halévy    9, 56, 81 

Hirsch    4 

Idelsohn    16, 42 

Jacobson    4, 15 

Jütte     3 

Kirnberger    25 

Kocher    7, 81 

Lessing    88 

Levi (Gebrüder)   2, 3, 89 

Liszt     15 

Lobe     20, 23 

Lurja     16 

Maier Levi    31, 82, 83, 84, 86, 87, 88 

Mannheimer, H.   7, 52, 70, 76, 81, 87 

Mannheimer, I.N.   6, 7, 27, 53, 55, 81 

Mannheimer, N.   7 

Marpurg    60, 63 

Mendelssohn   3 

Mendelssohn-Bartholdy            60, 69 

Meyerbeer    9, 56, 78, 81 

Moses Sofer    1 

Naumbourg 3, 8, 9, 17, 50, 52, 53, 55, 56, 57, 69, 71, 74, 75, 

76, 78, 81  

Riesser    1 

Scholl    2 

Schubert    2, 26, 55, 71, 78, 81 
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Schumann    37, 80 

Schütz    27, 76 

Silcher    7, 81 

Sulzer                                        1, 2, 3, 5, 6, 7, 8, 9, 17, 26, 27, 34, 50, 52, 53, 54, 

55, 57, 60, 69, 70, 71, 74, 75, 76,  77, 78, 81, 88 

Tennenbaum   3, 5, 7, 8, 9, 31, 49, 52, 77, 82, 87 

v.Maier    1, 6, 7, 8,  81, 88 

Weigle    1 

Weintraub 3, 8, 9, 17, 50, 52, 53, 59, 60, 61, 62, 63, 65, 66, 

67, 68, 69, 73, 74, 75, 76, 81, 82 
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