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1 Einleitung 

In des Tempels heiligen Räumen hörte man ein tausendstimmiges Halleluja erschallen; 
reicher Erntesegen öffnete die Lippen zu frohen Liedern; Siegesfeste wurden durch Sang 
und Spiel verherrlicht; beim Feste der Liebe durften Gesang und Spiel nicht fehlen. Weh-
muth und Wonne, Angst und Reue wählten den Gesang zu ihrer Sprache, selbst Glau-
bens- und Sittenbekenntniss ward auf  dem Wege des Gesanges mitgetheilt, und noch auf  
dem Wege zu den Pforten der Ewigkeit begleitete Gesang den Dahingeschiedenen. Drum 
ward diese Kunst auch in Israel zu aller Zeit gepflegt, und selbst in den trübsten Tagen 
der Vergangenheit nie aus seinen Gotteshäusern verbannt, […].1 

Mit diesen euphorischen Worten leitete Salomon Sulzer sein 1840 erschienenes 
Werk Schir Zion (Gesang Zions) ein, die erste seiner beiden großen Gesangssamm-
lungen für die Synagoge. Sein Anliegen war es, mit diesem Werk „dem Chorgesang 
die ihm gebührende Stellung in den Institutionen der Synagoge zu geben“ und den 

 
1 Salomon Sulzer, Schir Zion. Gottesdienstliche Gesänge der Israeliten, Wien, 1840, Vorwort. Die Datierung 
von Schir Zion, sowohl von Teil eins als auch von Teil zwei, ist in der Literatur nicht ganz einheitlich. 
Teil eins wurde um 1838 fertiggestellt und über einige handschriftliche Kopien und Auszüge verbreitet, 
ehe er 1840 in Druck erschien (vgl. Tina Frühauf, Salomon Sulzer. Reformer, Kantor, Kultfigur, Berlin, 2012 
(Jüdische Miniaturen Bd. 133), S. 27.) Das Vorwort von Teil zwei ist mit 1865 datiert, Abraham Z. 
Idelsohn nennt 1866 als Veröffentlichungsdatum (vgl. Abraham Z. Idelsohn, Jewish Music in its Historical 
Development, New York, 1944, S. 287.) 
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„Sinn für Musik und Gesang“2 noch mehr zu wecken. Durch die Anknüpfung an 
den Gesang im Tempel in Jerusalem3 verlieh er seinem Vorhaben eine historische 
Legitimation. Darüber hinaus verwies er auf die „anregende und belebende Kraft 
des Gesanges“, hob die „Liebe [des Volkes] zum Gesang bei jeder Gelegenheit“ 
hervor und betonte, dass dies „schon im grauen Alterthume“4 der Fall gewesen sei. 

Auch die hier vorliegende Studie stellt den synagogalen Gesang in den Mittel-
punkt ihrer Betrachtungen, bringt ihn jedoch in Verbindung mit einem Begriff, der 
in den Schriften Salomon Sulzers nur ein einziges Mal zu finden ist: Tradition.5 Diese 
singuläre Nennung bedeutet aber keinesfalls, dass Sulzer dem überlieferten Synago-
galgesang abgeneigt wäre. Eher das Gegenteil ist der Fall. Selbst wenn er dem größ-
ten Teil der in Schir Zion veröffentlichten Gesänge eine Überarbeitung zuteilwerden 
lässt, um sie seiner Ansicht nach zu veredeln, sieht er dennoch seine Arbeit als Res-
tauration, also als Wiederherstellung eines älteren Zustandes der musikalischen 
Überlieferung.6 Den Begriff der Tradition wendet er in diesem Zusammenhang al-
lerdings nicht an. Er gebraucht ihn vielmehr, um sich zu den musikalisch-liturgi-
schen Reformen in den jüdischen Gemeinden Hamburgs und Berlins zu äußern. 
Für ihn ist nämlich die dortige Einführung von Chorälen in deutscher Sprache ein 
Bruch mit der Überlieferung. Dies repräsentiert, wie er es nennt, den Absagebrief 
an die Tradition.7 Eduard Kley hingegen, Prediger in Hamburg und Mitbegründer 
des Neuen Tempel-Vereins, sieht dies ganz anders. Seiner Ansicht nach erklingen 
die neuen Gesänge in Hamburg durch und durch im „Geiste Davids, Assaphs und 
der Söhne Korachs“8; also im Geiste der Personen, die als die Verfasser der bibli-
schen Psalmen angesehen werden.  

Beide, Salomon Sulzer und Eduard Kley, stellen damit ihre Arbeiten auf den 
Boden einer langen Überlieferung synagogalen Gesangs, verfolgen dabei aber un-
terschiedliche Herangehensweisen. Bezieht man dann auch noch Louis Le-
wandowskis Vorstellungen traditionellen Singens in der Synagoge und seine Refor-
men in Berlin mit ein, verdichtet sich die Wahrnehmung, dass der Begriff Tradition 
auf diesem Gebiet keineswegs für eine gleichbleibende und unwandelbare Überlie-
ferung steht. Tradition und Wandel zeigen sich vielmehr als untrennbar miteinander 
verbunden.  

2 Sulzer, Schir Zion, 1840, Vorwort. 
3 Im Jahr 70 wurde der sog. ‚Zweite Tempel’ in Jerusalem während des jüdisch-römischen Kriegs zer-
stört. Damit endete auch der liturgische Gesang im Tempel. In den Synagogen wurde er in veränderter 
Form und von Synagoge zu Synagoge unterschiedlich stark akzentuiert fortgeführt. (Vgl. Bathja Bayer 
u. a., „Music“, in: Encyclopaedia Judaica, hrsg. von Fred Skolnik und Michael Berenbaum, Bd. 14, Detroit 
u. a., 2nd. ed., 22007, S. 643.)
4 Sulzer, Schir Zion, 1840, Vorwort.
5 Er findet sich auf  Seite 7 in: Salomon Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-
Gemeinde. Zum fünfzigsten Jubiläum des alten Bethauses am 1. Nissan 5636 (26. März 1876), Wien, 1876.
6 Siehe ebd., S. 7.
7 Siehe ebd.
8 Eduard Kley, Religiöse Lieder und Gesänge für Jisraeliten zum Gebrauche häuslicher und öffentlicher Gottesvereh-
rung, Hamburg, 21821, S. V.
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Aus dieser scheinbaren Widersprüchlichkeit tritt die vorliegende Studie an den 
synagogalen Gesang des 19. Jahrhunderts heran und beleuchtet, wie vielfältig mit 
der Tradition des Singens in den Synagogen umgegangen wird, wie überlieferte Ge-
sänge und der Wunsch nach Veränderung zusammenspielen und welche Prozesse 
und Akteure daran beteiligt waren.9 Den Anfang der Nachforschungen dazu möge 
aber nicht das Israel des Altertums, wie in etlichen Musikgeschichten geschehen, 
bilden, sondern das Amerika des 20. Jahrhunderts. Dort nämlich wurde 1987 von 
der American Conference of Cantors das Gesangbuch Gates of Song: Music for Shabbat10 
herausgegeben. Und obwohl nahezu 150 Jahre zwischen dessen Erscheinen und der 
ersten Veröffentlichung von Schir Zion liegen, weist Gates of Song doch Gemeinsam-
keiten zu Gesangssammlungen aus der Zeit Salomon Sulzers auf. 

 

Gates of  Song (1987)11 

This book encourages congregational 
participation in the music of  Shab-
bat worship. […] 

 

Gottesdienstliche Gesänge (1887)12 

Vorliegende Gesänge bilden den Sab-
bath-Morgen-Gottesdienst, bestehend 
in 53 Nummern. Man wird sofort 
erkennen, dass ich meinem Streben: 
„die Gemeinde am gottesdienstlichen 
Gesange participiren zu sehen, treu 
geblieben bin […].  

 
9 Diese Fülle an Prozessen, Akteuren und Einflüssen spiegelt sich in den Quellen auch durch die un-
terschiedlichen Transliterationen hebräischer Texte wider. Um diese Vielfalt augenscheinlich zum 
Tragen kommen zu lassen, werden in dieser Arbeit Zitate und Übernahmen aus Quellen bzw. Ver-
weise darauf  nicht vereinheitlicht, sondern so wiedergegeben, wie sie in den Quellen verzeichnet 
sind. Vom Autor vorgenommene Transliterationen hebräischer Texte richten sich nach den Transli-
terationsregeln der Encyclopaedia Judaica, wie sie im ersten Band der zweiten Auflage auf  Seite 197 zu 
finden sind. 
10 American Conference of  Cantors, Shaarei Shirah: Gates of  Song. Music for Shabbat, Congregational 
Edition, New York, 1987. 
11 Ebd., Opening. 
12 Moritz Rosenhaupt, Gottesdienstliche Gesänge für Israeliten. II. Sabbath-Morgen-Gottesdienst, Frankfurt am 
Main, 1887, S. 3. 
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Gates of  Song (1987) 

We have consistently used Sephardic 
pronunciation of  all Hebrew texts, 
and wherever possible, adjusted the 
melody to the correct Hebrew accentu-
ation. […] 

Sammlung von gottesdienstlichen Ge-
sängen (1852)17 

Hinsichtlich der sogenannten portu-
giesischen Aussprache des, den Noten 
mit lateinischer Schrift untergelegten 
hebräischen Textes, möchte dieselbe 
wohl am wenigsten ein Hindernis bei 
der Einführung dieser Melodien sein. 

Gates of  Song (1987) 

Composers were generous in making 
their works available for this volume, 
and indeed welcomed it as an oppor-
tunity to put their suitable oeuvre be-
fore the American Jewish public. 
They and the other holders of  copy-
right listed in the Index who gave us 
permission to use their compositions 
are especially thanked. 

Baal T’fillah (1877)18 

Diesen hochgeschätzten Herren sage 
ich hiermit meinen herzlichsten 
Dank, theils für die Aufmunterung 
zur Herausgabe dieses Werkes, theils 
aber für die gütige Gewährung meiner 
Bitte, von ihren Compositionen für 
dasselbe Gebrauch machen zu dür-
fen. 

 

Zwei Erkenntnisse lassen sich aus dieser Gegenüberstellung gewinnen: Zum einen 
zeigt sich, dass Themen wie die Beteiligung der Gemeinde, die Rolle des Chores 
oder die richtige Aussprache über die Jahrzehnte hinweg aktuell bleiben und damit 
offen für je eigene Antworten der jeweiligen Herausgeber, Komponisten und Ge-
meinden. Zum anderen lässt sich erahnen, dass der Gesang in der Synagoge kein 
für alle Zeiten abgeschlossener Kanon war und ist. Jede Gesangssammlung bildet 
eine eigene Zusammenstellung von Gesängen, die in vielen Fällen aus überlieferten 
und neuen Kompositionen besteht. In Gates of Song treten neben die Komponisten 
des 20. Jahrhunderts19 die zwei großen Namen reformorientierter synagogaler Mu-
sik des 19. Jahrhunderts: Salomon Sulzer (1804–1890) und Louis Lewandowski 
(1821–1894).20 Unter den insgesamt 80 Beitragenden zu Gates of Song gehören sie 

 
17 Gerson Rosenstein, Sammlung von gottesdienstlichen Gesängen nach der Ordnung des Hamburger Tempel-Ge-
betbuches; aber auch zur Anwendung bei dem älteren Synagogen-Ritus, Hamburg, 1852, S. 4. 
18 Baer, Baal t’fillah, 1894, S. IX. 
19 Eine Liste aller Beitragenden zu Gates of  Song findet sich auch auf  der Website des Verlages: 
https://www.transcontinentalmusic.com/PDS-Gates-of-Song-(Congregational-Edition)-75907 (letz-
ter Zugriff: 10.02.2025); Hörbeispiele und Biographien zu einigen der Komponisten auf  der Seite 
https://www.milkenarchive.org (letzter Zugriff: 26.09.2025). 
20 Auch die Gesangssammlungen aus dem 19. Jahrhundert greifen auf  frühere Quellen zurück, wie 
sich später noch zeigen wird. 
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mit neun (Sulzer) bzw. sechs (Lewandowski) Kompositionen zu den am meisten 
vertretenen Autoren. Dass synagogaler Gesang einem lebendigen Prozess unter-
liegt, zeigt sich aber nicht nur an einer Verknüpfung von überlieferten und neuen 
Gesängen, sondern auch daran, dass sowohl in Gates of Song21 als auch in den Samm-
lungen des 19. Jahrhunderts22 überlieferte Gesänge an die jeweilige Situation vor 
Ort angepasst wurden. Während die Gesänge in Gates of Song für die Gitarre adap-
tiert wurden, legt Salomon Sulzer in Schir Zion einen Schwerpunkt auf den mehr-
stimmigen Männerchorgesang mit Vorsänger und Louis Lewandowski in Kol Rinnah 
u-T’fillah (1871) den Fokus auf den Kantor und den ein- bzw. zweistimmigen Ge-
meindegesang. Und sollte eine Gesangssammlung weitere Auflagen erfahren haben, 
so war es in den allermeisten Fällen eine veränderte, verbesserte oder erweiterte 
Auflage. Die Kontinuität des Wandels und die sich daraus ergebende Vielfalt erweist 
sich so sichtbar als fester Bestandteil des Gesangs in der Synagoge. 

Erkenntnisinteresse und Forschungsfrage 
Dieser lebendige Prozess des Wandels, des Weiterschreibens von Traditionen ist 
die zentrale Perspektive, unter der diese Studie synagogalen Gesang im 19. Jahrhun-
dert beleuchtet. Dabei ist es von Vorteil, dass der Begriff Gesang als weites und über-
greifendes Begriffsfeld keine genaue bzw. klar abgrenzende Definition mit sich 
bringt. Sowohl der Vorgang des Singens als auch die notierten Werke aus der Vo-
kalmusik werden von ihm umfasst, ohne dabei schon bestimmte Vorstellungen des 
Singens zu intendieren, wie sie etwa der Begriff des Kirchenliedes hervorruft. Die 
für die Studie relevanten Quellen des 19. Jahrhunderts sprechen zum allergrößten 
Teil von Gesängen und decken damit eine Vielzahl an Vertonungsmodellen ab, an-
gefangen beim Rezitativ des Kantors über den einstimmigen Gemeindegesang bis 
hin zum vierstimmigen Chorsatz. Ein großer Teil davon wurde in den Gemeinden 
bzw. von Kantoren gesammelt und seit Beginn des Jahrhunderts als gedruckte 
Werke in größerer Stückzahl für den Gebrauch in den Synagogen herausgegeben. 
Auf die bis heute überlieferten Gesangssammlungen23 richtet sich das Erkenntnis-
interesse dieser Arbeit. Denn gerade in ihnen spiegelt sich der unterschiedliche Um-
gang mit Traditionen des Singens in Synagogen wider. Sie gewähren Einblicke in 
die Prozesse des Aushandelns zwischen Überliefertem und Gegenwärtigem und 

 
21 „Charles Davidson […] reviewed editorially every piece of  music, made numerous helpful sugges-
tions, and was quick to produce many needed arrangements.” (American Conference of  Cantors, 
Shaarei Shirah: Gates of  Song, 1987, Vorwort.) 
22 „[…] wenn wir es verstehen, die unsterblichen Weisen, welche unsere Väter uns überliefert haben, 
sorgsam zu pflegen und künstlerisch zu gestalten […]“ (Louis Lewandowski, Kol Rinnah u-T’fillah. Ein- 
und zweistimmige Gesänge für den israelitischen Gottesdienst, Berlin, 21882, Vorwort zur ersten Auflage.) 
23 Die Benennung als Gesangssammlung ist dabei nicht ausschlaggeben. So enthält z. B. auch das Ge-
betbuch Tefillat Jisrael. Das Israelitische Gebetbuch nach dem Braunschweiger Ritus (1855) eine größere An-
zahl an Gesängen. 
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Mit Wohlwill kamen diese Ideen, möglicherweise auch das Gesangbuch, nach Ham-
burg, wo sie Einfluss nahmen auf die Entwicklungen des Hamburger Neuen Tem-
pelvereins und dessen Reformbestrebungen, die als eine der Ursprungspunkte des 
heutigen Reformjudentums gelten. Wie in Seesen und Hamburg lassen sich auch in 
der jüdischen Gemeinde in Braunschweig Wandlungsprozesse erkennen. Und si-
cherlich übte auch hier Seesen Einfluss aus, wechselte doch der Kantor Hirsch 
Goldberg von der Jacobson Schule an die Synagoge in Braunschweig. Dennoch 
kann Braunschweig auch eigene Akzente und Ansätze vorweisen, die zum einen 
über die Sammlung Gesänge für Synagogen, zum anderen über die Teilnehmer der ers-
ten Rabbinerversammlung 1844 in Braunschweig weitläufige Verbreitung fanden. 

Untersuchungsgegenstand 
Synagogaler Gesang erscheint zunächst als ein klar definierbarer Untersuchungsge-
genstand. Die Synagoge als spezifischer Ort verleiht ihm ein eindeutiges Charakte-
ristikum. Ein Blick in die Quellen zeigt jedoch, dass gerade in den Wandlungspro-
zessen des 19. Jahrhunderts die Meinungen über den für die Synagoge angemesse-
nen Gesang auseinander gingen. Was in der einen Gemeinde als willkommene Neu-
erung eingeführt wurde – der Chorgesang, die Orgel, die Landessprache – konnte 
in anderen Gemeinden auf heftige Ablehnung stoßen. Was die einen als Weiterent-
wicklung der eigenen Tradition ansahen, wurde von den anderen als Traditions-
bruch verworfen. Welche Gesänge sind dann als Untersuchungsgegenstand für 
diese Studie heranzuziehen? Ein Exkurs auf die umfassendere und weit öfter ge-
stellte Frage nach dem typisch jüdischen in der Musik hilft, einer Antwort näher zu 
kommen. 

Bereits 1898 wurde in einer Veröffentlichung über den Kongress des Vereins für 
jüdische Geschichte und Litteratur [sic!] in Berlin von einer „Anregung zur Sammlung 
alter Synagogenmelodien“ berichtet, deren Ziel es sein sollte “das charakteristische 
Merkmal einer echt jüdischen Melodie festzustellen.“30 Als Resümee schreibt Emil 
Breslaur, der Autor dieses Berichts: „Kein Merkmal konnten wir auffinden, 
wodurch sich die Musik der Synagoge von der der Völker unterscheidet, […].“31 30 
Jahre später beginnt einer der großen Wissenschaftler jüdischer Musik Abraham Zvi 
Idelsohn (1882–1938) sein Buch Jewish Music in its historical Development (1929) mit 
dem Satz: „The aim of this book is to give a description and an analysis of the 
elements and characteristics of Jewish music, […].”32 Es sieht danach aus, als ob 
Idelsohn durch seine Forschungsarbeit die von Breslaur gesuchten Eigenschaften 
jüdischer Musik gefunden hätte. Allerdings wurden auch seine Ergebnisse im Laufe 
der nächsten Jahrzehnte wieder revidiert und die Frage trat in den Vordergrund, ob 

 
30 Emil Breslaur, Sind originale Synagogen- und Volks-Melodien bei den Juden geschichtlich nachweisbar? Vortrag; 
gehalten im Verein für jüdische Geschichte und Litteratur in Berlin, Leipzig, 1898, S. 5. 
31 Ebd., S. 75. 
32 Idelsohn, Jewish Music in its Historical Development, 1944, S. iii. 
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eine eindeutige Definition jüdischer Musik aufgrund seiner Vielfalt überhaupt mög-
lich sei. 

Gesänge, die im Umfeld sephardischer Juden in Spanien entstanden sind, unter-
scheiden sich von Gesängen osteuropäischer Juden, die wiederum anders klingen 
als Gesänge von Juden in Äthiopien. Von ‚der‘ jüdischen Musik zu sprechen wäre 
daher nur eine Beschränkung, da schwerlich alle Aspekte dazu in einer Definition 
aufgenommen werden könnten. Die Empfehlung von Mark Kligman lautet daher: 
„Jewish music needs to be considered within the context of the culture in which it 
is found, and situated within its place in history.“33 Dieser Empfehlung folgt auch 
der Artikel “Jüdische Musik” in der Ausgabe von 1996 der Enzyklopädie Die Musik 
in Geschichte und Gegenwart (MGG). Die Autoren thematisieren zunächst die Proble-
matik einer Definition und entfalten dann die „jüdische Musikkultur“ 34 größtenteils 
nach chronologischen und geographischen Kategorien sortiert. Ähnlich verfährt 
der Artikel „Jewish Music“ im New Grove Dictionary of Music and Musicians aus dem 
Jahr 2001. Auch er beginnt mit den Herausforderungen einer Definition und be-
leuchtet das Zustandekommen des Konzeptes Jüdische Musik.35 Einen anderen An-
satz hingegen verfolgt Edwin Seroussi in seinem 2020 in der Onlineausgabe des 
MGG erschienenen Artikels „Jüdische Musik“. Er weist gleich zu Beginn darauf 
hin, dass „es schier unmöglich [ist], die Grenzen jüdischer Musik wissenschaftlich 
vertretbar abzustecken.“ Und kommt dann zu dem Schluss: „[A]llein schon die Fra-
gestellung, was überhaupt jüdische Musik sei – eine Frage, die einen Großteil mo-
derner Texte und Aufführungen von als »jüdisch« etikettierter Musik beherrschte – 
[ist] eine ›Sackgasse‹.“36 Seroussi wählt daher auch einen anderen Ansatz und geht 
nicht von einem Konzept Jüdische Musik aus, sondern dreht die Herangehensweise 
um. Er beleuchtet die Schnittpunkte in denen verschiedenste Faktoren wie Zeit, 
Ort, Wirken von Individuen und Institutionen zusammenkamen und wie dort Mu-
sik entstand, der dann das Prädikat jüdisch zugeschrieben wurde.  

Das Jüdischsein liegt daher nicht in der Musik selbst, es wird ihr vielmehr durch 
den Kontext erst zugeschrieben. Stuart Hall nennt diesen Vorgang ‚signifying prac-
tice‘. In dem von ihm herausgegebenen Buch Representation (1997) schreibt er: „The 
main point is that meaning does not inhere in things, in the world. It is constructed, 
produced. It is the result of a signifying practice – a practice that produces meaning, 

 
33 Mark Kligman, „Jewish Liturgical Music“, in: The Cambridge Companion to Jewish Music, hrsg. von 
Joshua S. Walden, Cambridge, 2015 (Cambridge Companions to Music), S. 84. 
34 Joachim Braun u. a., „Jüdische Musik“, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklo-
pädie der Musik; Sachteil, hrsg. von Ludwig Finscher, Bd. 4, Kassel u. a., 2., neubearb. Ausgabe, 21994–
1999, Sp. 1511. Die dargestellte Vielfalt zeigt sich hier bereits in der langen Inhaltsangabe zu Beginn 
des Artikels, die sich u.a. aufspaltet in verschiedene geographische Regionen und Gebiete. 
35 Edwin Seroussi u. a., „Jewish Music“, in: The New Grove Dictionary of  Music and Musicians. Second 
Edition, hrsg. von Stanley Sadie, Bd. 13, London, 2001. 
36 Edwin Seroussi, „Jüdische Musik“, Bärenreiter, Metzler, RILM, https://www.mgg-on-
line.com/mgg/stable/372426, letzte Änderung am September 2020, abgerufen am 27.03.2025. 
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that makes things mean.”37 Das heißt, durch die Verwendung eines Gesangs in ei-
nem bestimmten Zusammenhang, wird ihm eine bestimmte Bedeutung zugeschrie-
ben. Wenn also Zuhörer*innen Musik als typisch „jüdisch“ hören, dann nehmen 
sie die Klänge nie als reines Klangerlebnis war, sondern ‚hören‘ viele Konnotationen 
mit, die sie aus verschiedensten Erlebnissen mit dieser Musik verbinden. Hinter 
dieser Erfahrung verbirgt sich ein Vorgang, den Hall mit Enkodieren und Dekodie-
ren beschreibt.38 Innerhalb einer Gruppe, innerhalb einer Kultur werden Dinge und 
Handlungen enkodiert, also mit Bedeutung versehen. Der Rezipient dieser Dinge 
oder Handlungen dekodiert diese wieder, verwendet dazu jedoch einen ihm bekann-
ten Code. So werden beispielsweise durch die häufige Verwendung der Klarinette 
oder des Intervalls der übermäßigen Sekunde in der osteuropäisch-jüdischen Volks-
musik, Werke, die diese Elemente enthalten, mit dem Label ‚jüdisch‘ versehen, also 
enkodiert. Der Hörer dieser Melodien, der diesen Code kennt, interpretiert, d. h. 
dekodiert das Gehörte und nimmt die Bedeutung ‚jüdisch‘ wahr. Andere Zuhörer, 
denen dieser Code fremd ist, hören in der übermäßigen Sekunde eventuell die 
Volksmusik anderer osteuropäischer Länder oder arabische Musik39, in denen die-
ses Intervall ebenfalls Verwendung findet. Ihr Code, den sie zum Entschlüsseln der 
Bedeutung verwenden, ist von ihrem Umfeld geprägt und liefert unter Umständen 
ganz andere Konnotationen und Assoziationen. Die Bedeutung hängt also vom 
verwendeten Code und dessen Kenntnis ab. Dies hat zur Folge, dass gleichen Din-
gen oder Handlungen in unterschiedlichen Gruppen unterschiedliche Bedeutungen 
zugeschrieben werden können. Tina Frühauf greift diesen Vorgang in ihrem Buch 
Orgel und Orgelmusik in deutsch-jüdischer Kultur am Beispiel der Orgel auf. Von einem 
Teil der jüdischen Bevölkerung, so schreibt sie, wurde die Orgel „als »traditionelles« 
Symbol aus dem christlichen Kulturkontext“, von anderen als „Symbol der Eman-
zipation […] und der Erneuerung jüdischer Liturgie“40 interpretiert.41  

 
37 Stuart Hall, „The Work of  Representation“, in: Representation. Cultural Representations and Signifying 
Practices, hrsg. von Stuart Hall, London, 2011 (Culture, Media and Identities), S. 24. 
38 Siehe ebd., S. 62. Sie hierzu auch: Hall, Stuart, 8. Encoding and Decoding in the Television Dis-
course [originally 1973; republished 2007], in: Essential Essays. Foundations of  cultural studies, David Mor-
ley (Hrsg.), Durham u. a., 2019 (Stuart Hall: Selected writings, 1). 
39 Siehe Emanuel Rubin und John H. Baron, Music in Jewish History and Culture, Sterling Heights, Mich., 
2006 (Detroit Monographs in Musicology, Studies in Music 47), S. xxiv. 
40 Tina Frühauf, Orgel und Orgelmusik in deutsch-jüdischer Kultur, Hildesheim, 22017 (Netiva Band 6), S. 11. 
41 Was in diesem Zusammenhang auffällt, ist, dass bei einer Selbstzuschreibung, also einer Bedeu-
tungsvergabe für eigenes Handeln, positive Konnotationen überwiegen. Wohingegen bei einer Bewer-
tung fremden Handelns die Anzahl negativer Deutungen zunimmt. Diese Beobachtung zeigt sich an 
dem von Frühauf  beschriebenen Beispiel der Orgel ebenso, wie am dunklen Talar, mit dem Israel 
Jacobson auf  Bildnissen dargestellt wurde. Das an einen protestantischen Pastor erinnernde Gewand 
wurde von Reformgegnern als Anpassung an das Christentum gesehen. Dabei war die Robe auch 
Amtstracht von Professoren, Juristen und Predigern, als welcher Jacobson vermutlich dargestellt wer-
den wollte. (Vgl. Joachim Frassl, „Die Porträts Israel Jacobsons“, in: Israel Jacobson (1768–1828). Studien 
zu Leben, Werk und Wirkung, hrsg. von Cord-Friedrich Berghahn u. a., Göttingen, 2022 (Veröffentli-
chungen der historischen Kommission für Niedersachsen und Bremen 315), S. 84.) Eine 
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Hinzu kommt, dass eine Bedeutungszuschreibung nicht von Dauer sein muss. 
Das heißt, dass sich der Code für Codieren und Decodieren im Laufe der Zeit än-
dern kann. Was Anfang des 19. Jahrhunderts in einer Gemeinde als wertvoller Ge-
sang für die Synagoge betrachtet wurde, konnte bereits eine Generation später in 
Vergessenheit geraten sein, da dem Gesang durch unterschiedlichste Einflüsse das 
Prädikat ‚Wertvoll für die Liturgie‘ abhandengekommen war. Es konnte aber auch 
bedeuten, dass eine Gemeinde dem älteren einstimmigen Kantorengesang höchsten 
Rang zusprach, während eine andere Versammlung vierstimmigen Chorgesang be-
vorzugte und ihn als den typischen Synagogalgesang sah. Die Bedeutungszuschrei-
bung ‚synagogaler Gesang‘ kann sich also über Zeit und Ort hinweg ändern. 

Damit zeichnet sich ab, dass eine Antwort auf die oben gestellte Frage nach 
einem klar definierbaren Untersuchungsgegenstand nicht leicht zu geben ist. Die im 
Rahmen dieser Studie zu beleuchtenden Wandlungsprozesse führen in vielfältige 
Richtungen. Dennoch gilt als roter Faden, dass es sich um Werke handelt, die von 
Gemeinden für die Liturgie in der Synagoge vorgesehen waren, bzw. damit in Ver-
bindung standen, etwa der Religionsunterricht. Eine Eingrenzung über die sich im 
Laufe der Zeit herausgebildeten Richtungen des Judentums oder über inhaltliche 
Aspekte wie Besetzung, Sprache oder Gattung wird bewusst nicht vorgenommen, 
um der Vielfalt, die sich in diesem Zeitraum entwickelte, Rechnung zu tragen. Viel-
mehr sind es Personen, Ereignisse und Orte, die, verbunden über den Wandlungs-
prozess des Gesanges in der Synagoge, den Rahmen abstecken. Es treten Kompo-
nisten, Sammler, Rabbiner in den Fokus, die Gesängen die Bedeutung ‚geeignet für 
die jüdische Liturgie des 19. Jahrhunderts‘ gegeben haben. Ihre Auswahl trägt maß-
geblich zur Zusammenstellung des zu untersuchenden Korpus bei. Der Zeitraum, 
aus dem die Quellen stammen, erstreckt sich dabei nahezu über das gesamte Jahr-
hundert; eine Phase, die mit den ersten in Druck erschienenen Gesangssammlungen 
zu Beginn des Jahrhunderts beginnt und dem Ableben der beiden großen Ikonen 
des synagogalen Gesangs in dieser Zeit, Salomon Sulzer (1804–1890) und Louis 
Lewandowski (1821–1894), endet. Einzig die Quellenlage muss noch als begren-
zender Faktor mit herangezogen werden, da, wie im Folgenden beschrieben, nur 
mehr eine durch die Zeit entstandene Auswahl an Werken überliefert ist. Das Bild 
kann sich also nur aus den Gesängen und Sammlungen ergeben, die heute noch 
erhalten sind, was mit Sicherheit auch Lücken gegenüber der damaligen Realität 
enthält. 

 

 
Gegenüberstellung von Fremd- und Selbstzuschreibung im Rahmen von ‚signifying practices‘ würde 
sicherlich weitere interessante Ergebnisse zu den Wandlungsprozessen im 19. Jahrhundert liefern, 
bleibt aber in einer vertieften Ausführung späterer Forschung überlassen. Insbesondere die Verwen-
dung des Begriffes ‚Assimilation‘ mit seinen unterschiedlichen Deutungen dürfte hier einen lohnens-
werten Untersuchungsgegenstand darstellen. 
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Quellenlage 
Die Quellenlage zu dieser Arbeit hängt eng mit der Erforschung jüdischer Musik 
zusammen. Als nämlich im Laufe des 19. Jahrhunderts das Interesse an deren Ge-
schichte und Theorie wuchs, entstanden Sammlungen, die bis heute unerlässliche 
Quellen für die Forschung darstellen. Auch wenn aufgrund der Zerstörung von Sy-
nagogen und der Verbrennung von Büchern durch die Nationalsozialisten ein gro-
ßer Teil jüdischer Publikationen, Manuskripte und handschriftlicher Aufzeichnun-
gen für immer verloren ist, ist dennoch ein Teil der großen Vielfalt synagogalen 
Gesangs des 19. Jahrhunderts glücklicherweise auch heute noch weltweit in Biblio-
theken und Archiven zugänglich. Für diese Studie sind es vor allem zwei Sammlun-
gen, die von größter Bedeutung sind. Dank ihres einmaligen Bestandes konnte ein 
Korpus an Gesangssammlungen erstellt werden, der, wenn auch sicherlich nicht 
allumfassend, aber dennoch anschaulich, die Vielfalt jüdischer liturgischer Musik 
widerspiegelt. Es handelt sich zum einen um die Freimann-Sammlung42 der Universi-
tätsbibliothek der Goethe Universität in Frankfurt am Main, die einen Großteil der 
damals erschienenen Publikationen vorhält; zumeist Druckwerke, die in größerer 
Stückzahl erschienen sind oder eine größere Verbreitung fanden. Zum anderen ist 
es die Eduard Birnbaum Collection am Hebrew Union College in Cincinnati (Ohio, USA)43. 
Sie ergänzt die Freimann-Sammlung in hervorragender Weise, da sie reich an Werken 
ist, die zum Teil nur lokal oder in kleinerer Auflage erschienen und heute nur mehr 
in wenigen Exemplaren erhalten sind.44 

Dass es sich in dieser Arbeit zumeist um gedruckte Quellen handelt, hängt zum 
einen damit zusammen, dass diese sich allein schon wegen der Anzahl ihrer Ver-
vielfältigungen, häufiger erhalten haben. Zum anderen spiegeln sich in ihnen stärker 
noch als in persönlichen Einzeldokumenten Strukturen und die auf sie einflussneh-
menden Auswirkungen von Wandel wider. Wer eine Gesangssammlung herausgibt, 
verfolgt damit bestimmte Zwecke, sei es die Erhaltung überlieferter Gesänge oder 
die Verbreitung neuer Gesänge, sei es der Versuch einer Kanonisierung ganz be-
stimmter Melodien und Texte oder der rein pragmatische Anlass, ein Gesangbuch 
für den täglichen Gottesdienst oder die Schule zu erstellen. Ein mit solchen Absich-
ten veröffentlichtes Dokument stellt immer eine Momentaufnahme eines Ist- oder 
Wunsch-Zustandes oder eines Gegenentwurfs dar, in dem sich Anhaltspunkte für 
Stabilität oder Wandel finden lassen.  

42 https://sammlungen.ub.uni-frankfurt.de/freimann 
43 Die Birnbaum Collection ist eine der größten Sammlungen synagogalen Gesangs aus dem Umfeld des 
reformorientierten Judentums und ist Teil der Klau Library am Hebrew Union College in Cincinnati 
(https://huc.edu/libraries/special-collections/eduard-birnbaum-music-collection/). 
44 Die erste Auflage von Hirsch Goldbergs Gesänge der Synagoge in Braunschweig aus dem Jahr 1843 zählt 
beispielsweise zu diesen seltenen Werken, die dort noch eingesehen werden können. 
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Beide Sammlungen, die Freimann-Sammlung und die Birnbaum Collection, haben 
ihren Ursprung im 19. Jahrhundert. Während die von Aron Freimann (1871–1948) 
aufgebaute Judaica-Sammlung einen eher bibliothekarischen Hintergrund hat und 
„die gesamte historische Literatur zur Wissenschaft des Judentums bis 1932“45 
umfasst, baut die Birnbaum Collection auf einem musikwissenschaftlichen Ansatz auf. 
Sie enthält neben einer Reihe von Hebraica vor allem Bücher und Zeitschriften zum 
Thema jüdische Musik, gedruckte musikalische Werke, Manuskripte und 
handschriftliche Aufzeichnungen sowie den von Eduard Birnbaum selbst 
angelegten thematischen Katalog zu Melodien und Gesängen dieser Sammlung.46 
Der größte Teil dieses Kataloges stammt aus der zweiten Hälfte des 18. und der 
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Die gesamte Sammlung ist jedoch wesentlich 
umfangreicher und umfasst einen Zeitraum von etwa 1700 bis 1910. Geographisch 
deckt sie viele jüdische Gemeinden Mittel- und Osteuropas ab; darunter Städte wie 
Hamburg, Hannover, Braunschweig, Prag, Breslau und Königsberg. 
Zusammengetragen wurde diese Sammlung von Eduard Birnbaum (1855–1920), 
Kantor in Königsberg und, dem Urteil Eric Werners nach, „Pionier und erster 
Lexikograph jüdischer Musik“47.  

Forschungsstand 
Die Lebenszeit von Eduard Birnbaum entspricht nahezu exakt der Zeitspanne, die 
Philip Bohlman als die zweite Periode seiner fünf-stufigen Einteilung der Beschäf-
tigung mit jüdischer Musik in den letzten zwei Jahrhunderten bezeichnet: 

Period 1 (c.1830s–90s) – cantorial and liturgical studies of  music in the synagogue and 
Jewish religious life; 

Period 2 (c.1860s–1920s) – folkloric and ethnographic collections of  Jewish folk music; 

 
45  „Über die Freimann-Sammlung“, https://sammlungen.ub.uni-frankfurt.de/freimann, Zugriff: 
17.08.2025. Zwei auf  die Musik der Synagoge spezialisierte Sammlungen beherbergt die Universitäts-
bibliothek Augsburg: zum einen die Sammlung Lorand: sie umfasst etwas mehr als 100 Digitalisate aus 
der Sammlung des Budapester Kantors Marcel (Márton) Lorand (1911–1988); zum anderen die Samm-
lung Singer, die von Robert Singer in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts zusammengetragen und 
2012 an die Universitätsbibliothek Augsburg übergeben wurde. 
(https://www.uni-augsburg.de/de/organisation/bibliothek/sondersammlungen/judisch-liturgische-
musik/; Zugriff: 17.08.2025) 
46 Vgl. Eric Werner, „The Eduard Birnbaum Collection of  Jewish Music“, in: Hebrew Union College 
Annual 18 (1943–1944), S. 406. 
47 Ebd., S. 398 (Übersetzung vom Autor). Birnbaum studierte bei Salomon Sulzer in Wien und bei 
Moritz Deutsch in Breslau. Er bekleidete die Stelle eines Kantors in Magdeburg und Beuthen, ehe er 
Nachfolger von Hirsch Weintraub in Königsberg wurde. Zu Birnbaums Leben siehe: Werner, S. 399–
406 sowie: Haim Bar-Dayan, „Birnbaum, Eduard“, in: Encyclopaedia Judaica, hrsg. von Fred Skolnik und 
Michael Berenbaum, Bd. 3, Detroit u. a., 2nd. ed., 22007, S. 714. 



24 Einleitung 

Period 3 (c.1920s–50s) – comparative musicology (vergleichende Musikwissenschaft) re-
deploys Jewish music in relation to other types of  music; 

Period 4 (c.1950s–90s) – ethnomusicological and ethnological studies of  musical differ-
ences between and among Jewish communities; 

Period 5 (c.1970s–present) – poststructuralist and postmodernist engagements with iden-
tity in music and the constructedness of  music.48 

Birnbaum steht damit an der Schwelle zwischen einer sammelnden und aus der Pra-
xis kommenden Beschäftigung mit synagogaler Musik und einer musikwissen-
schaftlichen Auseinandersetzung mit jüdischer Musik. Er steht zwischen einem Sa-
lomon Sulzer, der als Kantor Gesänge zusammenträgt, überarbeitet und zusammen 
mit neuen Kompositionen herausgibt, um die liturgische Praxis in der Synagoge zu 
formen, und einem Abraham Zvi Idelsohn, der, nicht zuletzt wegen seiner musik-
ethnographischen Herangehensweise49, als Vater der wissenschaftlichen 

48 Philip V. Bohlman, „Music“, in: The Oxford Handbook of  Jewish Studies, hrsg. von Martin Goodman u. 
a., Oxford, Reprint, 2002, S. 853. Die hier von Bohlmann skizzierte Entwicklung der wissenschaftli-
chen Beschäftigung mit jüdischer Musik weist, nicht nur zufällig, Parallelen zu den deutsch-jüdischen 
Geschichtswissenschaften auf. Etwas früher noch als in der Musik fanden im Rahmen der Wissen-
schaft des Judentums bereits Anfang des 19. Jahrhunderts die ersten vor allem auf  schriftlichen Quel-
len beruhenden Untersuchungen zur jüdischen Geschichte statt. Ähnlich zu Sulzers großen Antholo-
gie Schir Zion, Abraham Baers Der practische Vorbeter von 1877 oder Idelsohns Hebräisch-Orientalischem 
Melodienschatz entstanden auch hier umfassende Werke, die versuchten, die Geschichte des jüdischen 
Volkes in seiner Gesamtheit darzustellen: so zum Beispiel Isaak Markus Josts (1793–1860) Geschichte 
der Israeliten seit der Zeit der Maccabäer bis auf  unsre Tage (1820–1829; neun Bände) (Digitalisat in der 
Freimann-Sammlung: https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hebis:30-180010505014), Heinrich 
Graetzs (1817–1891) Geschichte der Juden von den ältesten Zeiten bis auf  die Gegenwart (1853–1873; elf  Bände) 
(Digitalisat in der Freimann-Sammlung: https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hebis:30-
180011476008), und Ismar Elbogens (1874–1943) Geschichte der Juden in Deutschland (1935; ein Band). 
Insbesondere das Geschichtswerk von Graetz wurde, wie Idelsohns Melodienschatz zu einer grundle-
genden Quelle für nachfolgende Jahrzehnte, auch wenn spätere Genrationen diese Werke differenzier-
ter betrachteten. Als weitere Parallele zwischen deutsch-jüdischen Geschichts- und Musikwissenschaf-
ten erweisen sich die von Bohlmann als Periode 5 bezeichneten poststrukturalistischen und postmo-
dernen Ansätze, die beide Disziplinen seit den 1970er Jahren immer stärker prägen. Die Auswirkungen 
daraus zeigen sich in einer Abkehr von den großen Metaerzählungen bzw. Narrativen, die sich in die-
sen Werken wiederfinden, und in einer teilweise daraus resultierenden kritischeren Betrachtung etwa 
der Werke von Graetz und Idelsohn. Für eine tiefergehende Beschreibung der Entwicklungen in den 
deutsch-jüdischen Geschichtswissenschaften siehe Brechenmacher und Szulc, 2017. Dort insbe-
sondere Kapitel 4 ‚Methoden‘. 
49 „[H]e was the first to employ ethnomusicological techniques and methodologies.“ Philip V. Bohl-
man, „Inventing Jewish Music“, in: Studies in Honour of  Israel Adler, hrsg. von Eliyahu Schleifer und 
Edwin Seroussi, Jerusalem, 2002 (YUVAL – Studies of  the Jewish Music Research Centre VII), S. 50. 
Bohlman geht in diesem Aufsatz ausführlicher auf  Idelsohns Vorgehen bei seinen Feldforschungen in 
Israel ein. 
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darunter das Buch Jewish music in its Historical Development (1929), das 3000 Jahre jü-
dische Musikgeschichte abdeckt und zu einem „Klassiker“55 in der Erforschung jü-
discher Musik wurde. 

Das Echo auf Idelsohns Werk fällt heute zweigeteilt aus. Auf der einen Seite 
wird es als sein großer Verdienst angesehen, dass auf Grund seiner Forschung zum 
ersten Mal die Vielfalt jüdischer Musik, auch außerhalb eines europäischen Hori-
zontes, ins Bewusstsein trat.56 Außerdem wurden viele Gesänge durch seine Auf-
nahmen und Aufzeichnungen vor dem Vergessen bewahrt, sodass seine Arbeiten, 
insbesondere der Hebräisch-Orientalische Melodienschatz, bis heute als wichtige Quelle 
dienen.57 Auf der anderen Seite stößt sein Versuch, auf wissenschaftliche Weise zu 
belegen, dass alle jüdische Musik auf eine einzige Urtradition zurückzuführen ist, 
immer mehr auf Kritik.58 Bereits sein Nachfolger am Hebrew Union College in Cin-
cinnati, Eric Werner, wies in seinem Buch Contributions to a Historical Study of Jewish 
Music auf die Problematik dieses Ansatzes hin, und sprach Idelsohn in seinem Be-
mühen eine „Urtradition“59 zu finden, keinen Erfolg zu. Besonders seit Ende der 
1990er Jahre mehren sich dann die Publikationen, in denen darauf hingewiesen 
wird, dass Idelsohns wissenschaftliches Vermächtnis „nicht mehr unkritisch über-
nommen werden kann.“60 Zwar schaffte Idelsohn „die bisherigen Konzepte mit 
ihren Grenzen und Vorurteilen ab, die die jüdische Musik als einheitlich und 

 
55 Cohen, „Rewriting the Grand Narrative of  Jewish Music: Abraham Z. Idelsohn in the United 
States“, S. 419 (Übersetzung vom Autor). 
56 Hierzu etwa Bohlman, Jüdische Volksmusik, 2005, S. 280–300. 
57 Boaz Tarsi beschreibt Idelsohns Werk als „one of  the most significant contributions to the study of  
Jewish music“ und als einen „primary point of  reference for all subsequent research.“ Boaz Tarsi, „At 
the Intersection of  Music Theory and Ideology: A. Z. Idelsohn and the Ashkenazi Prayer Mode Magen 
Avot“, in: Journal of  Musicological Research 36/3 (2017), S. 3. Philip V. Bohlman nennt den Hebräisch-
Orientalischen Melodienschatz in seinem Beitrag über die Musik im Oxford Handbook of  Jewish Studies: „the 
monument for modern Jewish music research“ Bohlman, „Music“, S. 855. 
58 Siehe Friedmann, Music in Jewish Thought, 2009, S. 18 (Übersetzung vom Autor). Letzten Endes lassen 
sich Idelsohns Theorien einer Urmelodie aus biblischen Zeiten weder gänzlich verwerfen noch bestä-
tigen. Amnon Shiloah schreib dazu: „It is very difficult to dispute this theory; no melodic evidence 
from those ancient times has been preserved as there were no means of  documenting music either 
through written notation or recording.” Shiloah, Jewish Musical Traditions, 1998, S. 24. 
59 „His belief  in the unchanging identity of  oral tradition over long periods of  time, coupled with 
racial ideas, brought him into unexpected (and undesired) fellowship with antisemitic scholars and led 
him to unrealistic doctrines. […] All the enormous comparative material, though most valuable as such, 
could not convince his fellow-scholars, Jewish or Christian, that a common “Urtradition” (= primeval 
tradition) could be reconstructed.” Eric Werner, Contributions to a Historical Study of  Jewish Music, New 
York, 1976, S. 18. 
60 Tarsi, „At the Intersection of  Music Theory and Ideology: A. Z. Idelsohn and the Ashkenazi Prayer 
Mode Magen Avot“, S. 4 (Übersetzung vom Autor). Dort finden sich weitere Literaturangaben zum 
Thema einer Re-Evaluierung von Idelsohns Werk. 
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geradlinig vergangenheitsbezogen betrachteten.“61 Dennoch, oder möglicherweise 
gerade deswegen, suchte er nach dem Einen, das allen jüdischen Musiktraditionen 
zugrunde lag. Kay Kaufman Shelemay nennt diesen Zwiespalt zwischen der Aner-
kennung von Vielfalt und dem Suchen nach einer einzigen Urtradition das „zentrale 
Paradoxon in der Erforschung jüdischer Musik“ und sieht dessen Ursprünge bereits 
in den 1820 Jahren in Berlin im Umfeld der Wissenschaft des Judentums deren Auswir-
kungen ihrer Ansicht nach bis heute andauern.62 Idelsohns Eingebunden-Sein in 
dieses Paradoxon führen gegenwärtige Autor*innen auf das damalige wissenschaft-
liche Umfeld63 und den „zionistische[n] Aufruf zum Aufbau einer neuen jüdischen 
Kultur in Palästina“64 zurück, dem Idelsohn persönlich wie auch wissenschaftlich 
folgte.  

Diese Neubewertung von Idelsohns Schaffen und das gleichzeitige Abrücken 
der Forschung von dessen Suche nach einem Element, das für alle jüdischen Ge-
sänge typisch und auf einen gemeinsamen Ursprung zurückzuführen ist,65 gliedert 

 
61 Bohlman, Jüdische Volksmusik, 2005, S. 280. Auf  seinen Forschungsreisen dokumentierte Idelsohn 
den Reichtum an Gesangstraditionen, die er beispielsweise in Jerusalem vorfand, und schloss dabei 
auf  den Einfluss, dem jüdische Musik im Laufe der Geschichte ausgesetzt war. Er schreibt: „In Jeru-
salem, I found about 300 synagogues […]. The various synagogues were conducted according to the 
customs of  the respective countries, and their traditional song varied greatly from one to another.” 
Abraham Z. Idelsohn, „My Life: A Sketch“, in: The Abraham Zvi Idelsohn Memorial Volume, hrsg. von 
Israel Adler u. a., Jerusalem, 1986 (YUVAL – Studies of  the Jewish Music Research Centre V), S. 21. 
62 “This paradox or contradiction between mythologies and realities arises first and foremost, it ap-
pears, because of  the history of  scholarship in Jewish studies, and secondarily, because of  the back-
ground of  the individuals who have studied Jewish tradition. Modern studies of  all aspects of  Jewish 
religious and cultural tradition date to the 1820s in Berlin, where a group of  intellectuals launched a 
movement called the ‘science of  Judaism’ (‚Wissenschaft des Judentums’), a field concerned with the 
analysis of  written texts.” Kay Kaufman Shelemay, „Mythologies and Realities in the Study of  Jewish 
Music“, in: The World of  Music 37/1 (1995), S. 25. 
63 Jonathan L. Friedmann weist darauf  hin, dass auch Idelsohn „gefangen war, im Glauben [seiner] 
Zeit, dass durch die moderne Erforschung des Judentums universelle jüdische Charakteristika offen-
gelegt werden können, um so Juden eine klar abgrenzbare kulturelle Identität zu geben.“ Friedmann, 
Music in Jewish Thought, 2009, S. 8. (Übersetzung vom Autor). Und Bohlman merkt an, dass Idelsohns 
Studien zu einem Zeitpunkt entstanden, an dem, mit dem Hintergrund einer steigenden Anzahl an 
Juden, die nach Palästina auswanderten, die moderne jüdische Geschichte mit der Geschichte eines 
antiken Israels verknüpft wurde. Vgl. hierzu Bohlman, „Inventing Jewish Music“, S. 49. 
64 Randhofer, „Hebräisch-orientalischer Melodienschatz“, S. 18. Regina Randhofer legt in diesem En-
zyklopädie-Beitrag sehr nachvollziehbar die doppelte Eingebundenheit Idelsohns in die zionistische 
Idee einerseits und die europäische Wissenschaftstradition andererseits dar, und wie diese sein Arbei-
ten beeinflusste. 
65 Israel Adler schreibt in The Study of  Jewish Music: „But the more we strive to provide a reliable basis 
of  documentation and primary sources for our subject, […] the less assured are we that global defini-
tions of  the ‘nature of  Jewish music’ are possible […]. The same holds true for the attempt to identify 
musical elements, such as particular scales, intervals or motives as descendants of  an ancient Jewish 
Urmelos.” (Israel Adler, The Study of  Jewish Music. A Bibliographical Guide, Jerusalem, 1995, S. 3 f.) Trotz 
vermehrter Zweifel an Idelsohns Interpretationen, hält sich die Idee einer allen Gesängen zugrunde 
liegenden Einheit auch in gegenwärtigen Veröffentlichungen. In der Encyclopaedia Britannica heißt es: 
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sich ein in eine allgemeine Entwicklung der Geistes- und Kulturwissenschaften, die 
seit etwa den 1980er Jahren zu einem Hinterfragen der Disziplintraditionen, ver-
bunden mit einem Erproben neuer Ansätze und Methoden aus den Geistes-, Sozial- 
und Kulturwissenschaften geführt hatte. 66  Insbesondere die von Jean-Francois 
Lyotard postulierte Abkehr von Metaerzählungen, den ‚Grand Narratives‘, ist 
erkennbar: “The grand narrative has lost its credibility, regardless of what mode of 
unification it uses, regardless of whether it is a speculative narrative or a narrative 
of emancipation.”67 Das heißt, die Idee einer einheitlichen Grundlage auf der alle 
jüdische Musik aufbaut und die einer zukünftigen jüdischen Musik als Ausgangs-
punkt dienen soll68 wurde zu Gunsten der vielen kleinen Erzählungen, den ‚little 
narratives‘ zurückgestellt. Es traten dafür die vielfältigen Formen und Ausprägun-
gen jüdischer Musik, wie sie von Idelsohn bereits beschrieben und katalogisiert wur-
den, in den Vordergrund. Auch steht seitdem nicht mehr die Suche nach eindeuti-
gen Mustern und klaren Identitäten im Zentrum der Forschung, sondern das Er-
schließen von Pluralität und Hybridität.69 Nicht mehr dem Jüdischen in den Noten, 
wie bei Idelsohn, gilt nun das primäre Erkenntnisinteresse, sondern den Fragen, wie 
Musik die verschiedenen Formen von Jüdischsein zum Ausdruck bringt und gleich-
zeitig das Jüdischsein selbst prägt. Der früher stark vertretenen Ansicht einer Auto-
nomie musikalischer Werke 70  und der dadurch bei musikwissenschaftlichen 

 
“This work and the more than 1,000 recordings made by Idelsohn provided a basis for the first com-
parative study of  Jewish biblical cantillation (intoned recitation) and demonstrated an underlying unity 
in the religious chants, even among groups that were widely separated geographically.” (The Editors 
of  Encyclopaedia Britannica, „Abraham Zevi Idelsohn“, Encyclopædia Britannica, https://www.britan-
nica.com/biography/Abraham-Zevi-Idelsohn, letzte Änderung am 10.08.2020, abgerufen am 
17.08.2025) Wohingegen Bohlmann klar darauf  hinweist: „At the beginning of  the twenty-first cen-
tury most scholars of  Jewish music recognize that Jewish musics in different communities, places, or 
social contexts need not sound at all alike. (Bohlman, „Music“, S. 856.) 
66 David Beard und Kenneth Gloag schreiben in ihrem Buch Musicology: The Key Concepts: „Musicology 
has undergone dramatic changes since the 1980s. […] that what constitutes musicology now is very 
different from how it might have looked in the 1960s or 1970s.” (David Beard und Kenneth Gloag, 
Musicology. The Key Concepts, London and New York, 2016 (Routledge Key Guides), S. xiv.) Und Alastair 
Williams beginnt sein 2001 erschienenes Buch Constructing Musicolgy mit dem Satz: „There is widespread 
agreement that musicology has recently undergone a paradigm shift.” (Alastair Williams, Constructing 
Musicology, Aldershot, 2001, S. vi.) 
67 Jean F. Lyotard, The Postmodern Condition. A Report on Knowledge, Minneapolis, 1984 (Theory and His-
tory of  Literature 10), S. 37. 
68 „Idelsohn’s book [Jewish Music in Its Historical Development] recast the grand narrative of  Jewish 
music largely for the benefit of  an American population. [… He] thereby gave the concept of  Jewish 
music a usable past for both musical practice and future research.” (Cohen, „Rewriting the Grand 
Narrative of  Jewish Music: Abraham Z. Idelsohn in the United States“, S. 419.) 
69 Siehe hierzu etwa Philip V. Bohlman: „The humanistic paradigms have produced a shift largely away 
from authenticity, taking, instead, hybridity and the constructivist response to hybridity as norms.” 
(Bohlman, „Music“, S. 857.) 
70 Siehe hierzu einführend das Stichwort ‚Autonomy‘ in: Beard und Gloag, Musicology, 2016, S. 23–26. 
Dort wird vertiefend auf  verschiedene Aspekte einer Vorstellung der Autonomie der, insbesondere 
instrumentellen Musik eingegangen. 
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Fragestellungen als nahezu exklusiv und unerlässlich angesehenen Analyse des No-
tenmaterials 71  traten poststrukturalistische und postmoderne Perspektiven zur 
Seite.72 Dadurch weitete sich die Herangehensweise des Erforschens jüdischer Mu-
sik von einer rein textimmanenten Betrachtungsweise, die das musikalische Werk 
und das daraus entstehende Klangerlebnis in den Vordergrund stellt, hin zu einem 
Ansatz, der die Musik nicht ohne das sie umgebende Netzwerk und die kulturellen 
Praktiken, in die sie eingebunden sind, betrachtet. Die Zusammenfassung von Phi-
lipp V. Bohlman, der im Kapitel Music im Oxford Handbook of Jewish Studies (2002) 
ausführlicher auf historische wie systematische Aspekte des wissenschaftlichen Um-
gangs mit jüdischer Musik eingeht, lautet daher prägnant: „Jewish studies has de-
flected the focus of Jewish music research from text toward context.”73 

Aktuelle Publikationen zu jüdischer Musik, wie auch die vorliegende Arbeit, 
greifen diese Öffnung des Forschungsfeldes auf und versuchen jüdischer Musik und 
den sie umgebenden Netzwerken auf vielfältigen Ebenen und anhand unterschied-
lichster Ansätze näher zu kommen.74 Für das spezielle Gebiet des Gesangs in der 
Synagoge im 19. Jahrhundert gilt allerdings auch gegenwärtig, was Tina Frühauf 
bereits 2004 schrieb: „Jüdisch-liturgische Musik und Orgelmusik jüdischer Gemein-
den in Deutschland sind bis heute kaum erforscht, […].“75 Eine der wenigen Mo-
nographien die seitdem zum Thema erschienen sind, ist ihr Buch Orgel und Orgelmu-
sik in deutsch-jüdischer Kultur (2004), das wichtige Gesichtspunkte für die vorliegende 
Arbeit liefert, insbesondere bei der Betrachtung der Orgel als Teil des Netzwerkes. 

 
71 Ein in diesem Zusammenhang häufig zitierter Artikel ist How We Got into Analysis, and How to Get 
Out. In ihm setzt sich Joseph Kerman mit der Anwendung von Musikanalyse in der Musikwissenschaft 
auseinander und schlägt Möglichkeiten vor, den, wie er es nennt, eindimensionalen Zugang zu Musik 
aufzuweichen und zu ergänzen. (Vgl. Joseph Kerman, „How We Got into Analysis, and How to Get 
Out“, in: Critical Inquiry 7/2 (1980), S. 331.) 
72 Die Musikwissenschaften sind dabei im Vergleich zu anderen Disziplinen ein Fachgebiet, das post-
strukturalistische und postmoderne Konzepte und deren Potentiale relativ spät für sich entdeckt hat, 
so David Beard und Kenneth Gloag. (Vgl. Beard und Gloag, Musicology, 2016, S. xiii.) 
73 Bohlman, „Music“, S. 854. In diesem Zusammenhang sei auch auf  die Leseempfehlungen am Ende 
von Bohlmans Kapitel hingewiesen, die in knapper Form wichtige Beiträge zur Forschung zu jüdischer 
Musik vorstellen. 
74 Beispielhaft genannt sei, etwa für das sehr zentrale Thema ‚Musik und Identität‘, der Konferenzband 
einer Veranstaltung von 2007 an der Hochschule für Musik und Theater Hamburg mit dem Titel: Lebenswel-
ten/Musikwelten – Die Rolle der Musik im jüdischen Akkulturationsprozess: Beatrix Borchard und Heidy 
Zimmermann (Hrsg.), Musikwelten – Lebenswelten. Jüdische Identitätssuche in der deutschen Musikkultur, Köln, 
2009 (Reihe Jüdische Moderne 9). Das Thema Musik und Identität mit einem Schwerpunkt auf  ame-
rikanische jüdische Gemeinden behandelt: Jeffrey A. Summit, The Lord's Song in a Strange Land. Music 
and Identity in Contemporary Jewish Worship, Oxford, 2003 (American musicspheres). Auch Philip V. Bohl-
man befasst sich mit der Frage nach Identität und jüdischer Musik: Bohlman, „Music“, S. 856–858. 
75 Frühauf, Orgel und Orgelmusik in deutsch-jüdischer Kultur, 22017, S. 24. Die Suche nach Literatur zu Sa-
lomon Sulzer oder Louis Lewandowski bringt einen kaum über die Monographie von Hanoch Avenary 
Kantor Salomon Sulzer und seine Zeit aus dem Jahr 1985 und die beiden kleinen Bändchen aus der Reihe 
Jüdische Miniaturen des Hentrich & Hentrich Verlags zu Lewandowski (Band 114, 2011) und Sulzer 
(Band 133, 2012) hinaus. 
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Ebenfalls wichtige Beiträge zur Bearbeitung des Themas lieferten die einzelnen Ar-
tikel in dem Sammelband The Cambridge Companion to Jewish Music76 herausgegeben 
2015 von Joshua S. Walden. Besonders hervorzuheben ist dabei der Beitrag von 
Philip V. Bohlman zu den Ontologien jüdischer Musik77, der Beitrag Jewish Liturgical 
Music von Mark Kligman78 und von Tina Frühauf der Beitrag The Reform of Synagogue 
Music in the Nineteenth Century79. Auch David Conway geht in seinem sehr aufschluss-
reichen Buch über jüdische Musiker und Komponisten in der europäischen Kunst-
musik, Jewry in Music (Erstausgabe 2012), auf Teilaspekte des hier behandelten The-
mas ein. Neben Erläuterungen zu Salomon Sulzer und zur Musik in der Synagoge 
ist besonders der Abschnitt ‚Music in the Jewish Reformation and Counter Refor-
mation‘ lesenswert, da David Conway hier, wenn auch nur sehr knapp, mittels Edu-
ard Kley, Gerson Rosenstein und Albert Methfessel Hinweise dafür gibt, dass der 
Personenkreis, der im Zusammenhang von synagogalem Gesang und Reformen be-
trachtet werden muss, über Salomon Sulzer und Louis Lewandowski hinaus geht.80 
Auch die beiden großen Musik-Lexika Musik in Geschichte und Gegenwart81 und das 
New Grove Dictionary of Music and Musicians82 konzentrieren sich in den verhältnismä-
ßig knappen Absätzen zu den Reformen im 19. Jahrhundert in ihren Artikeln zu 
jüdischer Musik auf die bekanntesten Protagonisten. Der nahezu doppelt so lange 
Artikel über jüdische Musik in der Encyclopaedia Judaica83 ist im Bezug auf die Re-
formbewegungen etwas ausführlicher, wenngleich auch hier lexikale Knappheit er-
kennbar ist. Eine der gewinnbringendsten Quellen sind die Veröffentlichungen von 
Geoffrey Goldberg. Insbesondere sein Beitrag im Journal for Synagogue Music im Jahr 
2005 mit dem Titel ‚An Overview of Congregational Song in the German 

 
76 Joshua S. Walden (Hrsg.), The Cambridge Companion to Jewish Music, Cambridge, 2015 (Cambridge 
Companions to Music). 
77 Philip V. Bohlman, „Ontologies of  Jewish Music“, in: The Cambridge Companion to Jewish Music, hrsg. 
von Joshua S. Walden, Cambridge, 2015 (Cambridge Companions to Music), S. 11–26. 
78 Kligman, „Jewish Liturgical Music“, S. 84–103. 
79 Tina Frühauf, „The Reform of  Synagogue Music in the Nineteenth Century“, in: The Cambridge 
Companion to Jewish Music, hrsg. von Joshua S. Walden, Cambridge, 2015 (Cambridge Companions to 
Music), S. 187–200. 
80 Siehe: David Conway, Jewry in Music. Entry to the Profession from the Enlightenment to Richard Wagner, 
Cambridge, 2017, S. 155–158. Ein Beispiel dafür, wie verkürzt oft das Thema Reform und synagogaler 
Gesang im 19. Jahrhundert dargestellt wird, ist das vierte Kapitel in Marsha Bryan Edelmans Discovering 
Jewish Music. Nach einer kurzen Einführung zu Reformen im Gefolge von Emanzipation und Franzö-
sischer Revolution folgen die beiden Abschnitte ‚The Contributions of  Salomon Sulzer‘ und ‚Louis 
Lewandowski Continues the Reforms‘. Neben dem irreführenden Eindruck, dass Lewandowski Sul-
zers Reformen einfach fortgeführt hat, ist es die Reduzierung auf  die beiden großen Namen, die, nicht 
nur in Edelmans Publikation, ein vereinfachendes Bild der damaligen Entwicklungen zeichnet. 
(Edelman, Discovering Jewish Music, 2003) 
81 Braun u. a., „Jüdische Musik“. 
82 Dies trifft sowohl für die erste Ausgabe von 1980 zu (Eric Werner u. a., „Jewish Music“, in: The New 
Grove Dictionary of  Music and Musicans, hrsg. von Stanley Sadie und George Grove, Bd. 9, London, 1980, 
S. 614–644.), als auch auf  die zweite Ausgabe von 2001 (Seroussi u. a., „Jewish Music“, S. 24–112.). 
83 Bayer u. a., „Music“, S. 636–701. 
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Synagogue up until the Shoah‘84 vermittelt am ehesten ein Bild des Reichtums der 
damaligen Wandlungsprozesse. Weitere zumeist kleine Anhaltspunkte zum Thema 
aus der gegenwärtigen Forschung finden sich verstreut über die Literatur und wer-
den hier in der Arbeit an den entsprechenden Stellen aufgeführt. Da die weitver-
breitete Bibliography of Jewish Music85 von Alfred Sendrey bereits 1951 in ihrer Erst-
auflage publiziert wurde und das Erscheinen des bibliographischen Leitfadens von 
Israel Adler The Study of Jewish Music86 auch schon mehr als 25 Jahre zurückliegt, sei 
für neuere Literatur auf die ausführlichen bibliographischen Angaben in den Bü-
chern von Tina Frühauf, Joshua S. Walden und David Conway verwiesen sowie auf 
die beiden Internetdokumente von Edwin Seroussi: die unter Oxford Bibliographies 
2014 veröffentlichte Literaturliste ‚Jewish Music‘87 und der 2020 komplett neu ge-
schriebene Artikel zu jüdischer Musik in der Online-Version der Musik in Geschichte 
und Gegenwart.88 Letztgenanntem Artikel gilt ein besonderes Augenmerk, wählt er 
doch im Gegensatz zu den allermeisten bisher erschienen Lexikon- und Enzyklo-
pädie-Artikeln zu jüdischer Musik einen anderen Ansatz und gliedert sich nicht nach 
Epochen, Gattungen oder Ländern, sondern nähert sich dem Thema über Zugänge 
wie ‚Schreiben über Jüdische Musik‘, ‚Kontexte‘ und ‚Vermittlung und Tradierung‘. 
Ebenfalls in jüngerer Zeit zum Thema Jüdische Musik herausgekommen ist das 
Buch Wie sängen wir Seinen Gesang auf dem Boden der Fremde von Philip V. Bohlmann89, 
das sich auf verschiedene Aspekte jüdischer Musikgeschichte in Europa kon-
zentriert und ebenfalls eine längere Literaturliste aufweist; wenn auch, wie schon 
bei den drei zuvor genannten Publikationen, der Anteil an Literatur zu synagogalem 
Gesang im 19. Jahrhundert verhältnismäßig klein ist. 

Für die jüngere Gegenwart ist die Monographie von Martha Stellmacher Von der 
Altneuschul zum Jerusalemtempel90 zu nennen, die sich sehr ausführlich der musikali-
schen Praktiken und Traditionen in den Prager Synagogen annimmt und durch de-
tailliertes Eingehen auf die jeweilige Situation vor Ort sowie ein umfangreiches Li-
teratur- und Quellenverzeichnis eine weitere Quelle des Reichtums synagogalen Ge-
sangs erschließt und zugänglich macht. Nicht unerwähnt bleiben kann das von Tina 
Frühauf herausgegebene und 2024 in Druck erschienene The Oxford Handbook of 

 
84 Geoffrey Goldberg, „An Overview of  Congregational Song in the German Synagogue up until the 
Shoah“, in: Journal of  Synagogue Music 30/1 (2005). 
85 Alfred Sendrey, Bibliography of  Jewish Music, New York, 1951. 
86 Adler, The Study of  Jewish Music, 1995. 
87  Edwin Seroussi, „Oxford Bibliographies: Jewish Music“, Oxford University Press, DOI: 
10.1093/obo/9780199757824-0121, letzte Änderung am 29.09.2014, abgerufen am 14.09.2025. 
88 Seroussi, „Jüdische Musik“, Webseite, Kapitel: Literatur. 
89 Philip V. Bohlman, Wie sängen wir Seinen Gesang auf  dem Boden der Fremde! Jüdische Musik des Aschkenas 
zwischen Tradition und Moderne, Berlin, 2019 (KlangKulturStudien Band 11). 
90 Martha Stellmacher, Von der Altneuschul zum Jerusalemtempel, Göttingen, 2024 (Veröffentlichungen 
des Collegium Carolinum Band 147). 
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dass „die unterschiedlichen Erneuerer der Synagogalmusik vieles gemein hatten“96, 
aber dennoch ihre je eigenen Wege gingen. Dies zeigt sich besonders deutlich zwi-
schen den beiden großen Protagonisten synagogalen Gesangs Salomon Sulzer und 
Louis Lewandowski. Beide verbindet der Wunsch, die überlieferten Gesänge für die 
gegenwärtige Liturgie zu ‚veredeln‘.97 Bei der Vorstellung, welche Vortragsweise des 
Rezitativs die aus ihrer Sicht historisch richtige sei, stehen sich beide allerdings kom-
plett gegensätzlich gegenüber. So schreibt Sulzer 1838 im Vorwort zu Schir Zion – 
Theil Eins:  

Ich machte mir es wie es in der Ankündigung gegenwärtiger Gesänge bereits angedeutet 
wurde, zur Pflicht, auf  die uns aus dem Alterthume überkommenen Weisen so viel als 
möglich Rücksicht zu nehmen, und den alterthümlichen ehrwürdigen Typus von spätern, 
willkürlichen und geschmacklosen Schnörkeleien befreit und gereiniget, in dessen ur-
sprünglicher Reinheit und auf  eine dem Texte, so wie den Gesetzen der Harmonie ent-
sprechende Weise herzustellen.98 

Auf diese, nach Sulzers Ansicht der alten jüdischen Musik fremden Schnörkeleien 
spielt Louis Lewandowski dann in seinem Werk Kol Rinnah u-T’fillah von 1871 an, 
wenn er über die Melismen99 schreibt:  

Die Abneigung gegen alles Melismatische in den musikalischen Recitativen spricht – be-
scheiden ausgedrückt – die vollständigste Unkenntniss des Charakters dieser Gattung 
aus, und so wenig ein Baum seiner Aeste, Zweige und Blätter beraubt werden und dann 
noch den Begriff' Baum darstellen kann, ebensowenig können die jüdischen Recitative des 
melismatischen Schmuckes entkleidet werden.100 

Einige Absätze zuvor erwähnt Lewandowski Salomon Sulzer sogar mit Namen: 

Es ist durchaus zu beklagen, dass Sulzer diejenigen Weisen, welche beim Erscheinen des 
ersten Theiles seines Schir Zion als neu bezeichnet worden sind, einem Cultus entnom-
men hat, der dem jüdischen Gemüth fremd ist und fremd bleiben wird. Das katholische 
starre und monotone Recitativ […] darf  in unserem Gottesdienste keine Verwendung 
finden.101 

Nicht immer sind die Gegensätze so groß wie zwischen diesen beiden Komponis-
ten. Doch auch dann lässt sich erkennen, dass viele Gemeinden ihre jeweiligen 

 
96 Bayer u. a., „Music“, S. 679 (Übersetzung vom Autor). 
97 Sulzer spricht von der „Veredelung des gottesdienstlichen Gesanges“ (Salomon Sulzer, Schir Zion. 
Gottesdienstliche Gesänge der Israeliten. Zweiter Theil, Wien, 1865, Vorwort.), Lewandowski davon, „die un-
sterblichen Weisen, welche unsere Väter uns überliefert haben, sorgsam zu pflegen und künstlerisch 
zu gestalten“ (Lewandowski, Kol Rinnah u-T’fillah, 1882, Vorwort.) 
98 Sulzer, Schir Zion, 1840, Vorwort. 
99 Tonfolgen, bei denen mehrere Töne auf  einer Silbe, beispielsweise auf  dem A von Amen, gesungen 
werden. 
100 Lewandowski, Kol Rinnah u-T’fillah, 1882, Vorwort. 
101 Ebd. 
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Situationen vor Ort zum Ausgangspunkt machten, um eigene Sammlungen heraus-
zugeben. So etwa sind die Gesänge der Synagoge in Braunschweig „theils von der 
Synagoge in Seesen entlehnt, theils Umarbeitungen der Gesänge »Schir Zion« von 
Sulzer, theils von dem hiesigen herzoglichen Musikdirector, Herrn Julius Freuden-
thal, und von mir [Hirsch Goldberg; Anm. d. Verf.] neu componiert.“102 Durch-
wegs zeigt sich, dass jede Gesangssammlung eine eigene Geschichte erzählt.  

Um nun dieser Pluralisierung der Erzählungen Rechnung zu tragen, ohne mit 
einer großen Anzahl an Ausschlüssen oder Ausnahmen arbeiten zu müssen, greift 
diese Studie auf Ansätze der Akteur-Netzwerk-Theorie zurück. Insbesondere aus 
dem 2005 erschienen Buch Eine neue Soziologie für eine neue Gesellschaft – Einführung in 
die Akteur-Netzwerk-Theorie103 von Bruno Latour speisen sich die Überlegungen zum 
methodischen Vorgehen in der vorliegenden Untersuchung. „Dieses Buch handelt 
davon,“ so Latour selbst, „wie die ANT zu verwenden ist, um soziale Verbindungen 
neu zu versammeln“.104 Dabei sind es vor allem drei Aspekte, die für die vorlie-
gende Untersuchung fruchtbar gemacht werden und die das methodische Vorgehen 
bestimmen.  

a) Akteur-Netzwerke: Latour bezeichnet „jedes Ding, das eine gegebene Situ-
ation verändert, indem es einen Unterschied macht“105 als Akteur. Dabei 
ist es unerheblich, ob ein Schritt zur Veränderung von einem Menschen 
oder einem nicht menschlichen Ding ausgeht. Für Latour ist Handeln im-
mer ein Zusammenspiel von menschlichen und nicht-menschlichen Akt-
euren. „[N]icht die Motive, sondern die Wirkungen machen das Handeln 
zum Handeln.“106 Gibt es in einer Synagoge eine Orgel, werden Gesänge 
möglicherweise mit Orgelbegleitung gesungen. Steht einer Gemeinde 
keine Orgel zur Verfügung, wird diese Gemeinde vermutlich anders sin-
gen. Die Wirkung, die durch das Vorhandensein einer Orgel ausgelöst 
wird, beeinflusst somit den Gesangsvortrag, die verwendeten 

 
102 Hirsch Goldberg, Gesänge für Synagogen. Eingeführt in der Synagoge zu Braunschweig, Braunschweig, 21845, 
S. VII. Die Stelle stammt aus der in der zweiten Auflage wieder abgedruckten Vorrede zur ersten 
Auflage. In der ersten Auflage ist der Vorname von Julius Freudenthal, auch im Gegensatz zur dritten 
und vierten Auflage, mit Jakob angegeben. 
103 Die englische Originalausgabe erschien 2005 unter dem Titel Reassembling the Social – An Introduction 
to Actor-Network-Theory. Die deutsche Übersetzung erschien in einer ersten Auflage 2007. 
104 Latour, Eine neue Soziologie für eine neue Gesellschaft, 42017, S. 35. 
105 Ebd., S. 123. Latour setzt diesen Satz mit einer Unterscheidung zwischen Akteur und Aktant fort: 
„oder wenn es noch keine Figuration hat, [als] Aktant“. Da sich diese Studie vornehmlich darauf  kon-
zentriert, die Beteiligten herauszuarbeiten, von denen eine Wirkung ausgegangen ist und denen daher 
die Rolle eines Verursachers von Veränderung verliehen werden kann, sie also figuriert werden können, 
beschränkt sie sich auf  die Verwendung des Begriffes ‚Akteur‘. Für die Verwendung der Begriffe Ak-
teur und Aktant bei Latour siehe Latour, Eine neue Soziologie für eine neue Gesellschaft, 42017, S. 92–102. 
Sowie den Abschnitt ‚4.3 Figurationen: Die Verwandlung von Aktanten in Akteure‘ in Laux, „Bruno 
Latour: Soziologie der Existenzweisen“, S. 271 f. 
106 Andreas Reckwitz, „Bruno Latour, Eine neue Soziologie für eine neue Gesellschaft“, in: Soziologische 
Revue 31 (2008), S. 340. 
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Kompositionen und auch die daraus resultierenden Traditionen. Die Or-
gel bestimmt nicht, aber sie kann, mit Latour gesprochen, „ermächtigen, 
ermöglichen, anbieten, ermutigen, erlauben, nahelegen, beeinflussen, ver-
hindern, autorisieren, ausschließen und so fort.“107 Sie handelt nicht an-
stelle des Menschen, wirkt aber dennoch auf dessen Handeln und Wirken 
ein.108 Somit kann das Interesse nicht alleine dem einzelnen Akteur, einem 
Kantoren oder einer Gesangssammlung gelten, sondern muss auf das ge-
meinsame Wirken aller beteiligten Akteure, das Veränderungen hervor-
ruft, gerichtet werden. Diese untrennbare Verflechtung von menschlichen 
wie nicht-menschlichen Akteuren wird in der ANT durch den Begriff des 
Akteur-Netzwerkes zum Ausdruck gebracht. In der ANT geht es dabei 
nicht um Akteure, die sich in Netzwerken bewegen, wie Datenpakete im 
World Wide Web, sondern um die Verbindungen, die von jedem Akteur 
ausgehen und bei ihm ankommen. Jeder Akteur, egal ob menschlich oder 
nicht-menschlich, stellt ein Netz aus vielen Assoziationen109 dar, weswe-
gen Latour an einer Stelle auch den Begriff des Akteur-Werknetzes ins 
Spiel bringt und dabei bekräftigt, dass es „das Werk, die Arbeit und die 
Bewegung, der Fluß und die Veränderung [ist], die betont werden soll-
ten.“110 Für die vorliegende Studie bedeutet dies, in einem ersten Schritt 
jede Gesangssammlung für sich zu untersuchen und die Verbindungen zu 
anderen Sammlungen111 herauszuarbeiten, die in den Werken deutlich 
werden. In einem zweiten Schritt gilt es dann, die Wirkungen zu beschrei-
ben, die gegebene Situationen veränderten und einen Unterschied mach-
ten oder dazu führten, dass sich nichts oder kaum etwas änderte. Dazu 
werden die Assoziationen beleuchtet, die zwischen den Sammlungen so-
wie zu weiteren beteiligten Akteuren bestanden.  

b) Beschreiben: Wenn Latour davon spricht, dass „die einzuschlagende Rich-
tung: mehr Beschreibungen“112 ist, so mag dies zunächst verwundern, 
klingt es doch eher nach einer Bildbeschreibung aus dem Schulunterricht, 
die ausschließlich wiedergibt, was mit bloßem Auge zu sehen ist. Auch 

 
107 Latour, Eine neue Soziologie für eine neue Gesellschaft, 42017, S. 124. 
108 Auch in den Sammlungen weisen die Autoren den Gesängen Wirkmächtigkeit zu. So etwa Sulzer 
in Schir Zion – Theil 2: „die Macht und Wirksamkeit der edlen Kunst“ oder „meine Tondichtungen […] 
bahnten überall Ordnung an, belebten den Kunstsinn.“ (Sulzer, Schir Zion, 1865, Vorwort.) 
109 Latour verwendet den Begriff  der Assoziation mit Verweis auf  das dahinter liegende latinische 
Wort ‚Sozius‘, der Begleiter, der Gefährte. (Vgl. Latour, Eine neue Soziologie für eine neue Gesellschaft, 42017, 
S. 17.) Assoziationen stellen also Verbindungen dar, die Akteure zu Begleitern machen, sie in Verbin-
dung setzen, zusammenschließen. 
110 Ebd., S. 247. 
111 An dieser Stelle könnte durchaus der Begriff  des Netzwerkes in seiner allgemeinen Bedeutung als 
Netz, das zwischen einzelnen Elementen besteht, Verwendung finden. Die ANT dient aber nicht 
dazu, dieses Netzwerk nachzuzeichnen, sondern, um die Wirkungen der einzelnen Beziehungen der 
Elemente zueinander aufzuzeigen. 
112 Latour, Eine neue Soziologie für eine neue Gesellschaft, 42017, S. 253. 
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Latour spricht dies an und geht auf die mögliche Sorge ein, „daß etwas 
fehlen könnte, wenn wir bei der Beschreibung bleiben, denn wir haben 
»ihr« noch nichts von dem »hinzugefügt«, was oft als »Erklärung« (explica-
tion) bezeichnet wird.“113 Doch er tritt dieser Sorge entgegen, indem er in 
seiner Arbeit den Begriffen Beschreibung und Erklärung festgelegte Rollen 
zuweist. Eine Erklärung, so Latour, funktioniert dann, wenn es sich um 
eine „relativ stabile Situation“114 handelt. Wenn die Akteure und Assozia-
tionen bekannt sind und sich kaum Änderungen abspielen, können Erklä-
rungen als eine Art Kurzschrift115 funktionieren. Wenn etwa in einem Fall 
in einer Gemeinde seit Generationen von Kantor zu Kantor immer die-
selben Gesänge weitergegeben werden und sich nichts an ihrer Ausfüh-
rung ändert, so könnte die Frage nach dem Warum mit der Tradition beant-
wortet werden, ohne dass sich daraus größere Fragen ergeben würden. 
Wenn jedoch Gesänge weitergegeben werden, die je nach Gemeinde und 
Generation unterschiedlich sind, so handelt es sich zwar um eine Überlie-
ferung, aber um eine, die weiterer Erklärungen bedarf. In diesem Fall, so 
schreibt Latour, bedeutet dies, „daß irgendein anderer Akteur oder Faktor 
noch berücksichtigt werden sollte, dann aber ist es die Beschreibung, die 
noch einen Schritt weiter ausgeführt werden müßte.“116 Diese weiteren Ak-
teure oder Faktoren gilt es in dieser Arbeit neben den offensichtlich in 
den Gesangssammlungen genannten Akteuren freizulegen. Die Entwick-
lungen im 19. Jahrhundert sind viel zu wenig stabil, als dass sie mit einzel-
nen Begriffen wie Assimilation, Reform oder Tradition gedeutet werden kön-
nen. Ist Assimilation ein wirkliches inneres Bestreben von Angehörigen 
einer Minderheit, sich einer Mehrheitsgesellschaft aus verschiedensten 
Gründen anzupassen, so tritt der Wunsch nach Assimilation als Akteur-
Netzwerk auf. Wird der Begriff allerdings herangezogen, um Entwicklun-
gen und Veränderungen, meist rückschauend, zu erklären, so ist Vorsicht 
geboten, denn dann werden Ereignisse und Handlungen mit einem Rah-
men gedeutet, der sich normativ auf eine Vielfalt an Ereignissen, Entschei-
dungen und Handlungen legt, ohne die Besonderheiten einzelner Akteur-

 
113 Latour, Eine neue Soziologie für eine neue Gesellschaft, 42017, S. 237. 
114 Ebd., S. 238. An anderer Stelle spricht Latour von dem Bekanntsein aller Zutaten: „Die anderen 
Theorien sind gut darin, substantielle Dinge darüber zu sagen, woraus die soziale Welt besteht. In den 
meisten Fällen ist das in Ordnung: Die Zutaten sind bekannt […]. Doch das funktioniert nicht, wenn 
die Dinge sich rasch ändern.“ (Latour, Eine neue Soziologie für eine neue Gesellschaft, 42017, S. 245.) 
115 Diese Ein-Wort-Erklärungen, die in die Richtung von Lyotards Grand Narratives gehen, bezeichnet 
Latour an einer Stelle als „Allzweck-Geländewagen“, die für viele Deutungen herangezogen werden 
können. Er schreibt: „Wenn Verbindungen zwischen Orten hergestellt werden, so sollte dies durch 
mehr Beschreibungen geschehen, nicht durch eine freie Reise auf  Allzweck-Geländewagen wie Ge-
sellschaft, Kapitalismus, Imperium, Normen, Individualismus, Felder und so weiter.“ (Latour, Eine neue 
Soziologie für eine neue Gesellschaft, 42017, S. 239.) 
116 Ebd., S. 238. 
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Netzwerke zu beachten. Die folgenden Beschreibungen der Gesangs-
sammlungen werden zeigen, dass die Impulse für Veränderungen wesent-
lich vielschichtiger sind und mit einem Wunsch nach Aufgehen in der 
Mehrheitsgesellschaft wenig zu tun haben. Ähnliche Vorsicht ist bei ei-
nem vereinfachenden Einsatz des Wortes Reformen geboten, wie die weiter 
oben beschriebenen unterschiedlichen Auffassungen von Salomon Sulzer 
und Louis Lewandowski zeigen. Auch hier gilt Latours Aufforderung: 
„Beschreiben, aufmerksam für den konkreten Sachverhalt sein, den ein-
zigartigen adäquaten Bericht einer gegebenen Situation finden.“117 

c) Versammeln: Latour wendet in Eine neue Soziologie für eine neue Gesellschaft 
den Begriff ‚versammeln‘ an, um zwischen zwei Ausprägungen des Wor-
tes ‚sozial‘ bzw. daran anknüpfend des Faches Soziologie zu unterschei-
den. Während seiner Ansicht nach die Soziologie I das Soziale als eine ge-
festigte Eigenschaft voraussetzt, deren Wirkungen untersucht werden 
können,118 beschäftigt sich die Soziologie II mit allen Faktoren, Verknüp-
fungen und Wirkungen, die zu dem führen, was zu einem späteren Zeit-
punkt dann als sozial bezeichnet wird. Ersterer ordnet er den Begriff des 
Versammelten zu, der zweiten den des Versammelns.119 Diese Unter-
scheidung lässt sich in ähnlicher Weise auch auf den Begriff der Tradition 
übertragen.120 Tradition I beschreibt das bereits gefestigte bzw. das Ver-
sammelte. Sie ist in unterschiedlichen Formen, beispielsweise in der Ge-
stalt der Gesangssammlungen festgeschrieben und dient dazu eine Wir-
kung zu erzielen. Diese kann unmittelbar sein: ‚Weil diese Gesänge unsere 
Tradition sind, werden wir so singen.‘; oder mittelbar: ‚Weil wir diese Tra-
dition pflegen, können wir uns als Gruppe identifizieren.‘ Anders ausge-
drückt, die Gesangssammlungen sind, jede für sich genommen, ein stabi-
lisierter Sachverhalt, sozusagen eine im Moment festgehaltene Bewegung 
eines Prozesses. Sie sind das Ergebnis des Tradierens zu einem bestimm-
ten Zeitpunkt, an einem bestimmten Ort, „ein Moment in der Geschichte 
der langen Versammlungen.“121  In Anlehnung an Gilles Deleuze und 

 
117 Latour, Eine neue Soziologie für eine neue Gesellschaft, 42017, S. 249. 
118 „Wenn Sozialwissenschaftler das Adjektiv »sozial« zu einem Phänomen hinzufügen, bezeichnen sie 
damit einen stabilisierten Sachverhalt, ein Bündel von Bindungen, die später wieder herangezogen 
werden können, um ein anderes Phänomen zu erklären.“ (ebd., S. 9) 
119 Vgl. ebd., S. 10. In der englischen Originalausgabe ist der Begriff  des Versammelns sogar Teil des 
Buchtitels: Reassembling the Social: An Introduction to Actor-Network-Theory. 
120 Bereits in der alltäglichen Verwendung des Wortes Tradition scheint eine solche Differenzierung 
durch. Zum einen wird es laut dem Etymologischen Wörterbuch des Deutschen verwendet „in der Bedeutung 
‚Prozeß, Akt, Handlung des Überlieferns, der Weitergabe von Glauben, Wissen, Verhaltensweisen’“, 
zum anderen bezeichnet es „im Laufe der Zeit, der Geschichte innerhalb einer bestimmten Gruppe 
von Menschen Entwickeltes und Weitergegebenes“ (Wolfgang Pfeifer, „Tradition“, Etymologisches Wör-
terbuch des Deutschen (1993), digitalisierte und von Wolfgang Pfeifer überarbeitete Version im Digitalen Wörterbuch 
der deutschen Sprache, https://www.dwds.de/wb/etymwb/Tradition, abgerufen am 17.08.2025). 
121 Latour, Eine neue Soziologie für eine neue Gesellschaft, 42017, S. 425. 
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Félix Guattari ließe sich auch von Trieben sprechen, die aus einem unter-
irdischen Rhizom122 sprießen und durch die Erdoberfläche zum Vor-
schein kommen. Das Rhizom selbst entspräche dann der zweiten Bedeu-
tung von Tradition, dem Vorgang des Versammelns; oder wiederum auf 
den synagogalen Gesang bezogen, dem Tradieren bzw. den Überliefe-
rungsprozessen, die dazu führten, dass die niedergeschriebenen Gesänge 
in der vorliegenden Form entstehen konnten. Hier ist Tradition nicht erst 
das Endergebnis. Tradition ist bereits der Vorgang des Überlieferns selbst: 
‚Weil wir etwas übernommen haben, das in unserer Gegenwart zur An-
wendung kommt und ggf. weitergegeben wird, sprechen wir von Tradi-
tion.‘ Das Aufnehmen, Weitergeben und wiederholte Singen der Gesänge 
der verschiedenen und für den Moment festgeschriebenen Traditionen 
der Tradition I, und seien sie auch an die Gegenwart angepasst, ist die 
Bedeutung der Tradition II.123 Für die Studie bedeutet diese Unterschei-
dung eine zweifache Perspektive auf die Gesangssammlungen. Zum einen 
sind diese Sammlungen Ausgangspunkt und Hauptquelle, um Überliefe-
rungsprozesse nachzuzeichnen, zum anderen spiegeln sich in den Gesän-
gen gleichzeitig die Ergebnisse dieser Entwicklungen wieder. In ihrer ge-
meinsamen Überlieferungsgeschichte zeigt sich eine Gleichzeitigkeit von 
Festschreibung und Veränderung. Der Wandel, das ständige Abgleichen 
der Überlieferungen an der Gegenwart, oder mit der ANT gesprochen, der 
kontinuierliche Austausch zwischen den Akteur-Netzwerken, zeigt sich als 
der konstante Normalzustand. Stabile Situationen, wie sie sich in den Quel-
len wiederfinden, treten im Gegensatz dazu als ein meist zeitlich befristetes 
Anhalten dieser Bewegungen auf, sodass sich die Tradition synagogalen Ge-
sangs nur in der Vielfalt der einzelnen Traditionen erfahren lässt. 

 
122  Der aus der Biologie übernommene Begriff  des Rhizoms bezeichnet ein meist unterirdisches 
Sprossachsensystem, das keinen zentralen Stamm ausbildet mit einer immer kleineren Verästelung wie 
ein Baum, sondern sich in alle Richtungen ausbreitet, ohne dabei einer zentralen Ausrichtung zu un-
terliegen. Bei Deleuze und Guattari steht das Rhizom für eine Ordnung ohne vorgegebene Hierarchien 
und Regelungen. Jede Entwicklung entsteht am jeweiligen Ort, im jeweiligen Moment und ist keiner 
anderen Entwicklung unter- oder übergeordnet. „Jeder beliebige Punkt eines Rhizoms kann und muß 
mit jedem anderen verbunden werden. Ganz anders dagegen der Baum oder die Wurzel, wo ein Punkt 
und eine Ordnung festgesetzt werden.“ Gilles Deleuze und Félix Guattari, Rhizom, Berlin, 1977 (In-
ternationale marxistische Diskussion 67), S. 11. 
123 David Ake beschreibt in seinem Buch Jazz Cultures eine ähnliche Beobachtung für den Jazz: „In 
this way, each of  these albums […] present only one way of  understanding and presenting jazz, not 
the way. In a sense, multiple jazz traditions are – and always have been – ‘the tradition’.” (David Ake, 
Jazz Cultures, Berkeley, 2001, S. 175.) 



 

 

2 Über die Vielfalt des Umgangs mit Traditionen 

Der Titel dieser Arbeit lautet Über die Vielfalt des Umgangs mit Traditionen. Dies mag 
erstaunen, kommt doch das Wort Tradition in den untersuchten Gesangssammlun-
gen der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts überhaupt nicht vor.124 Und auch das 
Adjektiv traditionell findet erst in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts gelegentlich 
Anwendung. Dennoch bietet es sich an, auf das Wortfeld Tradition zurückzugreifen. 
Durch seine große Bedeutungsfülle spiegelt es die Vielfalt an Bräuchen, Gewohn-
heiten, Riten und Tradierungsprozessen wider, die in den Sammlungen synagogalen 
Gesangs sehr wohl thematisiert werden. Ist den Gesängen ein Vorwort vorange-
stellt, so gibt es kaum einen Text, der auf eine Anmerkung zu früheren Gesängen, 
Ereignissen oder Personen verzichtet. Immer wieder wird der Prozess des Tradie-
rens, des Weiterreichens von Dingen, Erfahrungen und Wissen sichtbar. 1821 
bringt dies Eduard Kley deutlich zum Ausdruck:  

Ist es ja das herrlichste, dessen der Sänger hienieden sich freuen kann, wenn das, was von 
ihm in heiliger Begeisterung empfangen und verkündet wird, nun wieder reine 

 
124 Wohl aber in anderen Schriften aus dieser Zeit. So etwa in Josef  Johlsons Unterricht in der mosai-
schen Religion für die Israelitische Jugend beiderlei Geschlechts (2. Auflage 1819), das verknüpft ist mit seiner 
Sammlung Deutsches Gesangbuch für Israeliten. Auf  das Traditionsverständnis in seinem Lehrwerk zur 
Religion wird im Laufe dieses Kapitels noch näher eingegangen. 
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Begeisterung in so vielen Herzen weckt, die in versammelter Gemeinde, wie mit Einem 
[sic!] Herzen und Einem Munde, sich in andachtsvollen Chören zu dem Herrn schwin-
gen.125 

Empfangen, verkünden und Begeisterung wecken, oder mit anderen Worten: Über-
liefertes entgegennehmen, es in der Gegenwart zur Anwendung bringen, um es so 
an andere weiterzugeben. Dieser Dreischritt steckt grundlegend auch im lateini-
schen Verb tradere, bzw. trans dare, was mit hinübergeben oder übergeben übersetzt wer-
den kann. Da in den Sammlungen diese Handlung des Übergebens in unterschied-
lichsten Ausformulierungen angesprochen wird, greift der Titel dieses weite Ver-
ständnis von Tradition auf, und versammelt darunter die vielen Formen des Über-
gebens und Weiterreichens126, in die anhand der Texte Kleys, Sulzers und Idelsohns 
zunächst begrifflich eingeführt werden soll. 

Einer der Gründe, warum das Wort Tradition in den Gesangsquellen zunächst 
nicht zu finden ist, beruht darauf, dass zu Beginn des 19. Jahrhunderts in deutsch-
sprachigen Texten, die sich mit jüdischen Themen befassten, der Begriff Tradition 
noch eng mit der sogenannten mündlichen Überlieferung bzw. mündlichen Lehre 
assoziiert ist. Das Jüdische Lexikon versteht darunter im engeren Sinne alle Lehren, 
Aussprüche, Bestimmungen und Gesetze, die „dem Moses, gleich der ‚schriftlichen 
Tora‘127, wohl geoffenbart, von ihm aber nicht niedergeschrieben, sondern nur von 
Geschlecht zu Geschlecht weiter fortgepflanzt und überliefert worden“128 sind. 
Eine dementsprechende Beschreibung findet sich im 19. Jahrhundert in Josef Johl-
sons Lehrbuch Unterricht in der mosaischen Religion für die Israelitische Jugend beiderlei Ge-
schlechts: nebst einem Anhange von den Ceremonialgesetzen und Gebräuchen aus dem Jahr 
1814.129 Dort führt dieser im Kapitel ‚Siebenter Abschnitt: Von der Tradition‘ in 
den Paragraphen 101 und 102 eine ganz ähnlich lautende Definition an. Interessant 

 
125 Kley, Religiöse Lieder und Gesänge für Jisraeliten zum Gebrauche häuslicher und öffentlicher Gottesverehrung, 
1821, S. V. 
126 Auch Shulamit Volkov legt ihrer Arbeit einen weiten Begriff  von Tradition zu Grunde. In ihrem 
Essay „Die Erfindung einer Tradition. Zur Entstehung des modernen Judentums in Deutsch-
land“ schreibt sie: „Für unsere Zwecke ist Tradition demnach ein Sammelbegriff  für den gesamten 
symbolischen, schriftlichen und institutionellen Apparat, mit dem eine Gruppe die Erinnerung an 
ihre gemeinsame Vergangenheit, an ihre Werte, ihren Charakter und ihre ererbte Eigenart bewahrt 
oder zu bewahren versucht.“ (Shulamit Volkov, Das jüdische Projekt der Moderne. Zehn Essays, München, 
2001, S. 118.) 
127 Dies sind die fünf  Bücher Mose: Bereschit, Schemot, Wajikra, Bemidbar und Devarim (in der christli-
chen Bibel: Genesis, Exodus, Levitikus, Numeri und Deuteronomium). 
128 Max Joseph, „Tradition“, in: Jüdisches Lexikon. Ein enzyklopädisches Handbuch des jüdischen Wissens in 
vier Bänden, hrsg. von Georg Herlitz und Bruno Kirschner, IV/2, Berlin, 1930, Sp. 1027. Siehe hierzu 
mit ähnlichen Angaben auch: Leon J. Yagod, „Tradition“, in: Encyclopaedia Judaica, hrsg. von Fred 
Skolnik und Michael Berenbaum, Bd. 20, Detroit u. a., 2nd. ed., 22007. 
129 Diesem ersten Teil seines Lehrwerkes fügte Johlson 1816 einen zweiten Teil hinzu: die Gesangs-
sammlung Deutsches Gesangbuch für Israeliten. Zur Beförderung öffentlicher und häuslicher Andacht. In späteren 
Ausgaben: Schire Jeschurun: Israelitisches Gesangbuch: zur Andacht und zum Religionsunterricht. 
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in diesem Zusammenhang ist allerdings auch die Anmerkung, die Johlson im Vor-
wort seines Buches zu diesem Kapitel gibt: 

Zur Tradition des Judenthums aber gehöret der, mit unserm Glaubenssystem wesentlich 
verbundene Grundsatz, daß die jedesmalige geistliche Behörde die Machtvollkommenheit 
habe, in Religionsangelegenheiten zu lösen und zu binden; also eine gewiß höchst weise 
und wohlthätige Anordnung, durch welche – wenn sie nur recht gehandhabt wird – jede 
künftige Verbesserung auf  gesetzlichem Wege herbeigeführt, ja nur so erst möglich ge-
macht werden kann. [...] Eben vermöge dieser durch die Tradition ertheilte Kraft und 
Befugniß kann und soll mit der Kultur und dem Zeitgeiste gleicher Schritt gehalten, und 
überhaupt alle Vorkehrungen und Anstalten getroffen werden, die uns noth thun.130 

Die Tradition ist also im Gegensatz zu den Texten der Tora nicht für alle Zeiten 
festgeschrieben, sondern hat die Möglichkeit, sich an der Gegenwart zu orientieren. 
Diese Aushandlungsprozesse zwischen Überliefertem und der Gegenwart sind Auf-
gabe der Vorsteher und Rabbiner, die die offenen Fragen durch Interpretation der 
Schrift zu klären haben. Johlson knüpft damit an Mose ben Maimon131 an, der Ende 
des 12. Jahrhunderts in seinem Führer der Unschlüssigen in ähnlicher Weise schreibt: 

Diese Interpretationsregeln Hillels, sieben an der Zahl, von einem späteren Lehrer, 
Rabbi Ismael ben Elisa, auf  dreizehn vermehrt, hatten jedenfalls die wichtige Bedeu-
tung, daß durch ihre Anwendung die Harmonie der Tradition mit dem Schriftworte und 
somit ihre Unanfechtbarkeit erwiesen wurde. Dazu kommt aber noch die tiefer liegende 
Bedeutung, daß das Gesetz nicht zu einem toten Buchstaben verknöcherte, sondern ver-
möge der dem Schriftworte durch die Interpretation verliehenen Beweglichkeit stets im le-
bendigen Flusse erhalten und den Bedürfnissen der verschiedenen Zeiten entsprechend mo-
difiziert werden konnte.132 

Die Formulierung „tote Buchstaben“ greift auch Johlson auf und zieht daraus die 
Konsequenz, dass dank der Flexibilität der Tradition Veränderungen möglich und 
notwendig sind: 

 
130 Josef  Johlson, Alume Yosef: Unterricht in der mosaischen Religion für die Israelitische Jugend beiderlei Ge-
schlechts. Nebst einem Anhange von den Ceremonialgesetzen und Gebräuchen, Frankfurt am Main, 21819, 
S. XVIII–XX. Mit der Auffassung, dass Tradition nichts Starres und Unwandelbares ist, steht Johl-
son oder andere jüdische Autoren nicht allein da. So merkte zur selben Zeit beispielsweise auch 
Georg Wilhelm Fridrich Hegel (1770–1831) an: „Diese Tradition ist aber nicht nur eine Haushälte-
rin, die nur Empfangenes treu verwahrt und es so den Nachkommen unverändert überliefert. Sie ist 
nicht ein unbewegtes Steinbild, sondern lebendig und schwillt als ein mächtiger Strom, der sich ver-
größert, je weiter er von seinem Ursprunge aus vorgedrungen ist.“ (Georg W. F. Hegel, Vorlesungen 
über die Geschichte der Philosophie. Erster Teil, https://www.zeno.org/nid/20009181962, abgerufen am 
17.08.2025) 
131 Mose ben Maimon, auch bekannt unter dem Namen Moses Maimonides (geboren zwischen 1135 
und 1138; gestorben 1204), war Philosoph und Arzt und gilt als einer der großen jüdischen Gelehr-
ten des Mittelalters. Von ihm stammt die 14-bändige Mischna Tora, eine Zusammenfassung aller jüdi-
schen Gesetze und Auslegungen. 
132 Moses Ben Maimon, Führer der Unschlüssigen. Erstes Buch, Leipzig, 1923, S. XXIV. 
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In dem todten Buchstaben ist wahrlich kein Heil zu suchen. Müßten wir uns blos an die-
sen halten: […] unser Zustand wäre der beklagenswertheste von der Welt, weil er 
schlechterdings unverbesserlich wäre.133 

Allerdings, so führt er etwas später an, wird diese Möglichkeit jüdischer Tradition 
für Verbesserungen zu wenig bzw. falsch genutzt: „Es ist ein herrlicher fruchtbarer 
Boden, dem es aber an treuen Arbeitern fehlt, darum wuchert nur Unkraut darauf‚ 
‚so wachsen nun Disteln für Waitzen, und Dornen für Gersten‘.“134 

Ob Eduard Kley in Hamburg knapp zwei Jahre später diese Metapher des Fel-
des in Anspielung auf Johlson verwendet, oder ob es nur Zufall ist, kann lediglich 
vermutet werden. Zumindest setzt auch er das Bild in der Vorrede zur zweiten Auf-
lage seiner Sammlung Religiöse Lieder und Gesänge für Israeliten (1821) ein. Dort beklagt 
er, dass die überlieferte Gattung der geistlichen Poesie – die die Grundlage für viele 
Gesänge bildet – für die Liturgie zu wenig gepflegt wird. Er schreibt: „Unfruchtbar 
und verödet lag dieses Feld bis jetzt; wer auch sollte seiner Pflege und Veredelung 
sich annehmen, da niemand Frucht davon genießen konnte, genießen wollte?“135 
Auch wenn Tradition nicht direkt angesprochen wird, so arbeitet Kley doch mit der 
Metapher eines brachliegenden Feldes, also etwas, das bereits vorliegt, nur nicht 
genutzt wird. Zwei Sätze später wird er etwas deutlicher und spricht im gleichen 
Zusammenhang davon, dass Zions Harfe nicht ganz verstummt ist;136 eine Text-
stelle aus Psalm 137, in der das jüdische Volk aus Trauer um die Verschleppung in 
die Babylonische Gefangenschaft die Harfen an die Weide hängt, um nicht fern 
vom zerstörten Tempel in Jerusalem Lieder singen zu müssen. Da aber Deutsch-
land, so Kley, kein fremdes Land mehr ist, können die jüdischen Gemeinden die 
überlieferte Gabe des Singens, die bisher nicht beachtet wurde, wieder aufnehmen. 
Hamburg hat einen Anfang gemacht, schreibt er, und diese Gesangskunst mit deut-
schen Gesängen wiederbelebt.137 Nach Johlson würde hier also eine Tradition fort-
geführt, die sich an den Bedürfnissen der Gegenwart weiterentwickelt hat. Das Sin-
gen, auch das Singen neuer Kompositionen, im neuen Tempel in Hamburg steht in 
einer jüdischen Tradition, oder geschieht, wie Kley schreibt, „in dem Geiste Davids, 
Assaphs und der Söhne Korachs.“138 

Ganz anders sieht dies Salomon Sulzer. Für ihn sind die Hamburger Reformen 
kein Fortschreiben, sondern ein Bruch mit der Tradition. In seiner Denkschrift für 

 
133 Johlson, Alume Yosef: Unterricht in der mosaischen Religion für die Israelitische Jugend beiderlei Geschlechts, 
1819, S. XX. 
134 Ebd., S. XXI. 
135 Kley, Religiöse Lieder und Gesänge für Jisraeliten zum Gebrauche häuslicher und öffentlicher Gottesverehrung, 
1821, S. IV f. 
136 Vgl. ebd., S. V. 
137 Vgl. ebd. 
138 Ebd. David, Assaph und den Söhnen Korachs wird die Autorenschaft einer größeren Anzahl an 
Psalmen zugeschrieben.  
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die Wiener Jüdische Gemeinde zum 50-jährigen Jubiläum der Synagoge in der Sei-
tenstettengasse merkt er dazu an: 

Vornehmlich aber galt es, eine Ansicht zu bekämpfen, welche in der Regenerierung des 
öffentlichen Gottesdienstes einen vollendeten Bruch mit der Vergangenheit erblickte, oder 
welche die überkommene und altererbte ehrwürdige Liturgie der historischen Continuität 
entrücken wollte. Den ganzen Dienst auf  ein deutsches Lied vor und nach der Predigt 
zu reducieren, der Tradition den Absagebrief  zu schreiben, war die Intention jener, wel-
che in den verunglückten Versuchen, wie sie in Hamburg und Berlin angestellt wurden 
[…], das Ziel einer Reform sahen.139 

Diese Textstelle, die knapp vierzig Jahre nach denen von Johlson und Kley erschie-
nen ist und in der Sulzer das einzige Mal in seinen publizierten Werken Tradition als 
Nomen gebraucht, lässt ein geändertes Verständnis von Tradition erahnen. Nicht 
mehr der Prozess des Überlieferns, des Weiterreichens und Weiterschreibens, oder, 
mit Kley gesprochen, die Pflege des Feldes steht hier im Vordergrund, sondern das 
Überlieferte selbst. Das Augenmerk verschiebt sich vom Versammeln auf das Ver-
sammelte. Die „altererbte ehrwürdige Liturgie“ und den Dienst des Chasans so weit 
zu verändern, dass sie nicht mehr einer bestimmten Kontinuität entsprechen, be-
deutet für Sulzer, dass diese nicht mehr mit der Tradition übereinstimmen. Eine 
Reformierung oder Verbesserung des Gesangs bedeutet für ihn, „eine Restauration 
[…], die auf dem geschichtlichen Boden zu verharren hätte.“140 Er setzt zwar den 
Satz fort mit: „um die ursprüngliche edlere Form herauszufinden, an das Gegebene 
anzuknüpfen und es in würdiger, kunstgerechter Gestalt darzustellen,“141 was an 
Moses ben Maimons und Johlsons Gegenwartsbezug erinnert, die vermeintlich ur-
sprüngliche Form der Gesänge muss aber beibehalten und ggf. von falschen Ver-
änderungen gereinigt werden, so Sulzer. Die Fähigkeiten, diese ursprünglichen For-
men zu erkennen, sieht er vornehmlich bei sich und nachfolgend im von ihm vor-
geschlagenen Amt eines Regens chori, „der in musikalischen Fragen das letzte und 
endgültige Wort zu reden hat.“142 Auch hier sind Parallelen zu Johlson erkennbar. 
Dieser sieht ebenfalls die Weiterentwicklung der Tradition vornehmlich in den Hän-
den ausgebildeter Amtsinhaber. Ein Unterschied zwischen den beiden ist jedoch, 
dass Sulzer mit Begriffen arbeitet, die ein Festschreiben zum Ausdruck bringen: das 
letzte und endgültige Wort. Als Gegenargument ließe sich anbringen, dass Sulzer 
seine Arbeit selbst als ein Streben sieht, „zwischen der Vergangenheit und Zukunft 
zu vermitteln und anknüpfend an das Vorhandene den Fortschritt anzubahnen.“143 
Dieser Fortschritt besteht aber für ihn aus der Wiederherstellung älterer Melodien 

 
139 Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-Gemeinde, 1876, S. 7. 
140 Ebd. 
141 Ebd. 
142 Ebd., S. 11. 
143 Ebd., S. 8. 
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und Texte144 und der Neukomposition von Gesängen, die gemeinsam ein „unver-
gängliches Erbe“145 bilden. Interpretiert er die Reformen in Hamburg als einen 
Bruch mit der Tradition, so bleibt als Rückschluss, dass er sein Werk, bearbeitet wie 
neukomponiert, als die – weitergeführte – Tradition definiert. Ohne den Begriff 
direkt zu nennen, findet sich dies doch mit anderen Worten in seiner Denkschrift 
festgehalten: 

Die heilige Stätte aber kann nimmermehr zur Arena für unreife und unberufene Ver-
künstelung werden und was in Bezug auf  Melodien bereits geschaffen und durch die 
Sammlung ‚Schir Zion‘ zum Gemeingut so vieler Synagogen geworden ist, wird noch 
lange ausreichen, dießbezüglichen Bedürfnissen zu genügen.146 

Im Großen und Ganzen lassen sich Sulzers Aussagen so lesen, dass Neukomposi-
tionen oder weitere Bearbeitungen nun nicht mehr von Nöten sind, da durch ihn 
die ursprünglichen Gesänge herausgearbeitet und festgeschrieben sind. Die Tradi-
tion besteht jetzt darin, diese Gesänge in diesem Zustand weiterzugeben. Sie stellen 
ab sofort die traditionellen Gesänge dar. 

Diese Auffassung Salomon Sulzers von Tradition betrachtet Abraham Zvi 
Idelsohn etwa 70 Jahre später eher kritisch. In seinem Buch Jewish Music in its 
Historical Development schreibt er über Sulzer: 

Traditional tunes remained to him a product of  the past, to be retained for the sake of  
the sanctity associated with them through the generations, and not as a living body preg-
nant with new artistic forms, a treasury of  musical atoms sentient with the power of  new 
life. He did not recognize the Jewish musical inheritance as an echo of  the living Jewish 
soul. To him it was merely a body of  song that had somehow become national and as 
such was sacred to the Jew.147 

Mit anderen Worten, Idelsohn vermisst bei Sulzer den zweiten Aspekt von Tradi-
tion, den des Neu-Versammelns. Er sieht bei ihm, trotz dessen umfangreicher Re-
formarbeit, kein Verständnis für ein lebendiges Element in den Gesängen, das diese 
aus dem Leben heraus neu gestalten kann, oder ihnen zumindest das Potential für 
Wandel zuspricht.148 Als Begründung oder auch Verteidigung von Sulzer führt 

 
144 Das heißt, überlieferte Gesänge sind auf  aus seiner Sicht ursprünglichere Melodien und Texte zu-
rückzuführen und spätere Bearbeitungen rückgängig zu machen. Einzig der derzeit vorherrschende 
Musikgeschmack sollte als Maßstab für einige Anpassungen dienen. Für Sulzer bedeutete dies, es 
„mußte die Vortragsweise normiert, die Aussprache des Hebräischen […] verbessert, die alten natio-
nalgewordenen Melodien und Sangsweisen hervorgesucht und nach den Gesetzen der Kunst zu-
rechtgelegt werden.“ (Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-Gemeinde, 1876, S. 8.). 
145 Ebd., S. 10. 
146 Ebd., S. 13. 
147 Idelsohn, Jewish Music in its Historical Development, 1944, S. 251. 
148 Es ließe sich einwenden, dass Sulzer, der den Begriff  Tradition ja kaum verwendet, von einer ande-
ren Vorstellung von Tradition ausgeht als Idelsohn. Doch letzterer interpretiert Sulzers Formulierungen 
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Idelsohn jedoch an, dass jener gar nicht „aus den tiefen und reichen Quellen jüdisch 
traditionellen Lebens“149 schöpfen konnte, da die Gemeinde in der er aufwuchs viel 
zu klein und von jüdischen Zentren zu weit entfernt war, als dass er den, aus seiner 
Sicht, richtigen Geist jüdischen Lebens hätte erleben können.150 Er attestiert ihm 
zwar, die „Brücke vom Alten zum Neuen“151 zu sein, dies habe jedoch aus seiner 
Sicht wenig mit einem lebendigen Fortschreiben von Traditionen zu tun.  

Für Idelsohn steht, wie er schreibt, jüdische Musik, wie jüdische Kultur insge-
samt, in einer Tradition.152 Und solange sich die Musik in dieser bewegt, kann sie 
sich in vielfältiger Weise weiter- und in verschiedene Richtungen153 entwickeln. 
Dies wird in den von Generation zu Generation weitergegebenen Melodien, Tex-
ten, Skalen (Modi) und Aufführungsweisen sowie ihren Fortschreibungen erkenn-
bar. Durch ihre Analyse, so schreibt er, können die Merkmale jüdischer Musik „ihre 
Elemente, Originalität, Entwicklung und Wachstum – in einem Wort – ihre Ge-
schichte“154 herausgearbeitet werden. Tradition hängt bei Idelsohn folglich eng mit 
dem Verbleib in einer Überlieferungsgeschichte zusammen. Die in seinem 10-bän-
digen Werk Hebräisch-Orientalischer Melodienschatz zusammengetragenen Gesänge er-
füllen für ihn diese Voraussetzung und stellen somit traditionelle Gesänge dar. Die 
Reformen in Hamburg allerdings, die er in den Neuerungen Israel Jacobsons (1768–
1828) in Seesen grundgelegt sieht, fallen aus seiner Sicht vollkommen aus dieser 
Geschichte. Hätten die Reformer jüdische Elemente mit denen der damaligen Mu-
sik gemischt, so Idelsohn, wären neue musikalische Formen entstanden, die der 
Tradition entsprochen hätten. Doch durch das komplette Ersetzen der überliefer-
ten synagogalen Gesänge durch neue, deutsche Gesänge, „wurde der jüdische Geist 

 
im Sinne einer Tradition. Auf  den vierzehn Seiten des Kapitels über Salomon Sulzer erscheint Tradi-
tion bzw. traditionell 21 mal. Und an drei Stellen, an denen Idelsohn aus Sulzers Werken zitiert, über-
setzt er die deutsche Textstelle ins Englische mit den Worten tradition bzw. traditional, obwohl es Sul-
zer, wie im nachfolgenden Beispiel ersichtlich, anders ausdrückt: Der Satzteil: „Sie haben – obgleich 
sie auf  den liturgischen Theil sich jedes Einflusses enthielten und die Sorge um denselben aus-
schließlich mir zufiel,“ (Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-Gemeinde, 1876, 
S. 8.) ist bei Idelsohn übersetzt mit: „The traditional part of  the music they left entirely to me, 
[…].“ (Idelsohn, Jewish Music in its Historical Development, 1944, S. 249.) 
149 Idelsohn, Jewish Music in its Historical Development, 1944, S. 253 (Übersetzung vom Autor). 
150 Vgl. ebd. 
151 Ebd., S. 251. 
152 Gleich im ersten Kapitel über die Anfänge jüdischer Musik in der Antike führt Idelsohn das Wort 
Tradition – in Großbuchstaben mit Ausrufezeichen – ein: „And just as they had once defended their 
country against giants like Assyria, Egypt, Greece, and Rome, so they stood henceforth ready to give 
their life for their God and their culture – their spiritual creation embodied in a TRADITION! From 
that tradition we justly draw our information as to the nature of  Jewish music and its history.” (ebd., 
S. 22.) 
153 Diese Richtungen verortet er geographisch im Yemen, in Babylonien, Persien, Syrien, Nordafrika, 
Italien und in den Gruppen der sephardischen Juden, der deutschen und der osteuropäischen Juden. 
Alle haben, so Idelsohn, ihre eigenen Traditionen, in denen die umfassendere jüdische Tradition zum 
Ausdruck kommt. (Vgl. ebd., S. 22 f.) 
154 Ebd., S. 23. 
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gleichsam mit hinausgeworfen.“155 Das jüdische Volk, so schreibt Idelsohn, hat ei-
nen ganz eigenen musikalischen Ausdruck, den Jacobson und seine Nachfolger voll-
ends ignoriert haben.156 In der synagogalen Musik des Tempels in Hamburg erkennt 
er sein Bild jüdischer Musik nicht wieder. Daher stehen diese Reformer für ihn nicht 
mehr in der Tradition. 

Welche Folgerungen lassen sich nun bereits aus diesen ausgewählten und bei 
weitem nicht alle Möglichkeiten abdeckenden Textbeispielen für die Fragestellung 
dieser Arbeit nach der Vielfalt des Umgangs mit Traditionen und der sich daraus 
ergebenden Fülle an Formen synagogalen Gesangs ziehen?  

a) Durchgehend zeigt sich, dass Tradition nicht als eine konservierte Hand-
lung oder als unwandelbarer Gegenstand gesehen wird.157 Traditionen 
stellen vielmehr komplexe Vorgänge dar, die stehts aus einem Prozess des 
Überlieferns sowie dem Ergebnis dieses Prozesses, dem Gegenstand des 
Weitergebens, bestehen – in dieser Arbeit als Versammelndes und Ver-
sammeltes bezeichnet.  

b) Die Autoren der Gesangssammlungen äußern alle den Wunsch nach Re-
formen und Verbesserung. Dabei sehen sie den Prozess des Wandels nicht 
als Preisgabe der Tradition oder als einen Bruch mit ihr, sondern vielmehr 
als deren Fortschreibung.  

c) Die Einschätzung allerdings, ob es sich dabei um ein Weiterschreiben han-
delt oder nicht, hängt stark vom Blickwinkel des oder der Betrachtenden 
ab. Findet sich im neu Versammelten Bekanntes wieder oder können sich 
die Betrachtenden damit identifizieren, so wird das Versammelte als in der 
Tradition stehend bewertet. Wirken die Neuerungen fremd und nicht den 
eigenen Vorstellungen entsprechend, fällt das Urteil eher zugunsten eines 
Bruchs mit der Tradition aus.  

d) Nicht alle Aspekte des Überlieferten müssen dabei auch Berücksichtigung 
finden. Salomon Sulzer hat ein starkes Interesse am Amt des Chasans. 
Eduard Kley geht es vor allem darum, den Gesang als Ganzes im Gottes-
dienst zu pflegen. Das heißt, sowohl der Prozess des Versammelns als 
auch die Bedeutungszuschreibung mit der Bezeichnung Tradition bzw. tra-
ditionell hängt von einer Vielzahl an Faktoren ab, die alle auf das neu Ver-
sammelte und dessen Bewertung Einfluss nehmen. 

e) Da die Zusammenstellung und die Wirkung der einzelnen an den Prozes-
sen des Versammelns beteiligten Faktoren von Situation zu Situation un-
terschiedlich ausfallen können, ist Tradition immer auch ein Konstrukt 

 
155 Idelsohn, Jewish Music in its Historical Development, 1944, S. 244 (Übersetzung vom Autor). 
156 Vgl. ebd., S. 245. 
157 Selbst Salomon Sulzer, der sich eher für das Vereinheitlichen und Festschreiben einiger Teile der 
liturgischen Praxis ausspricht, gesteht ein, „daß die Einschaltung von Liedern in den Landessprachen 
sich nicht auf  die Dauer wird abweisen lassen.“ (Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische 
Cultus-Gemeinde, 1876, S. 14.) 
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aus den, mit Bruno Latour gesprochen, stärksten Akteur-Netzwerken. Je 
nach Zusammensetzung und Zusammenspiel ergeben sich andere Tradi-
tionen. Die drei oben genannten Autoren von Gesangssammlungen wäh-
len die für sie wichtigen Überlieferungen aus, richten diese nach den, ihrer 
Ansicht nach entscheidenden Faktoren an der Gegenwart sowie deren 
Einflüssen aus und versammeln die Überlieferung neu.158 So entstehen 
drei mehr oder weniger unterschiedliche Fortschreibungen einer Tradi-
tion, die als Versammeltes jeweils eine Momentaufnahme des Traditions-
prozesses darstellen und selbst wieder weiter überliefert werden.159 

f) Akteur-Netzwerk kann in diesem Zusammenhang nicht nur das bereits 
Versammelte sein, sondern auch die jeweilige Bedeutung, die ihm und sei-
nen einzelnen Bestandteilen zugeschrieben wird. Wird etwa die Melodie 
als typisch, alt-ehrwürdig oder traditionell angesehen, fällt es schwerer 
diese zu ändern als bei Gesängen, deren Text überschrieben ist mit „In 
eigener Melodie“160. Auch die Schwerpunktsetzung während des Versam-
melns kann als Akteur-Netzwerk den Prozess beeinflussen. Liegt er, wie 
bei Sulzer auf dem Amt des Chasans und seiner Aufgabe als Leiter der 
Liturgie, so können durchaus auch neue Gesänge die Tradition weiter-
schreiben, weil durch sie die überlieferte Aufgabe des Vorsingens gestärkt 
wird. Steht vornehmlich das Singen als Teil der Liturgie im Vordergrund, 
führen orgelbegleitete Gesänge in deutscher Sprache wie in Hamburg die 
Tradition fort, da sie nach Ansicht Eduard Kleys der Situation im neuen 
Tempel am besten entsprechen. Ebenfalls als Akteur-Netzwerk muss der 
Ausgangspunkt, also der Impuls von Veränderungen betrachtet werden. 
Ist es das Ziel, mit dem neu zu Versammelnden im Unterricht religiöse 
Inhalte zu vermitteln, so wird der Prozess des Versammelns anders aus-
fallen, als wenn die Form der Kerngebete in der Synagoge angepasst wer-
den soll. Neben diesen soeben aufgezählten, gibt es noch etliche weitere 
Faktoren, die als Akteur-Netzwerke in Frage kommen könnten; etwa: 
Gibt es eine Orgel? Ist die Gemeinde in der Lage einen Chor zu bilden? 
Unterstützt der Rabbiner vor Ort die Reformen? 

g) Alle diese Netzwerke stehen miteinander in Verbindung. Sie bilden, wie 
Latour sagt, Assoziationen161 und wirken aufeinander ein. Dies gilt nicht 
nur im Bereich einer einzelnen Gesangssammlung und der 

 
158 Dies muss nicht zwangsläufig zu Veränderungen führen. Ist der Wunsch nach Beibehalten einer 
bestimmten Melodie, eines Textes oder eines Brauches der stärkere Einflussfaktor, so lässt sich auch 
hier sagen, dass sich das Versammelnde an der Gegenwart ausrichtet. 
159 Im Extremfall können Traditionen auch erfunden bzw. neu aufgestellt werden, um eine Handlung 
in der Gegenwart über eine historische Anbindung zu rechtfertigen. Siehe hierzu insbesondere: Eric 
J. Hobsbawm (Hrsg.), The Invention of  Tradition, Cambridge, 182010 (Canto). 
160 So etwa bei vielen Texten in: Kley, Religiöse Lieder und Gesänge für Jisraeliten zum Gebrauche häuslicher 
und öffentlicher Gottesverehrung, 1821. 
161 Siehe hierzu Fußnote 109. 
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Fortschreibung einer lokalen Tradition. Die einzelnen Gesangssammlun-
gen selbst bilden ebenfalls Akteur-Netzwerke und beeinflussen sich ge-
genseitig. Dies kann durch eine unveränderte Übernahme von Gesängen 
geschehen oder durch das Anpassen dieser an die jeweiligen Gegebenhei-
ten in der Gemeinde vor Ort. Auch so wird eine Tradition in ihren vielen 
Manifestationen fortgeschrieben. 

Die Anzahl der Möglichkeiten, die in den Prozessen des Versammelns liegen, ist 
genauso nahezu unbegrenzt wie die Akteur-Netzwerke, die daran beteiligt sein kön-
nen. Eine lückenlose Kartierung aller Beteiligten, insbesondere in einem histori-
schen Rückblick, ist daher so gut wie unmöglich. Ebenso schließt es sich aus, Ka-
tegorien aus den gewonnenen Erkenntnissen zu bilden, nach denen die Gesangs-
sammlungen und mit ihnen die verbundenen Traditionen strukturalistisch eingeteilt 
und daraufhin bewertet werden können. Durch die unzähligen Verbindungen der 
Sammlungen untereinander und die Polyvalenz der Begriffe ist eine klare Abtren-
nung und Aufteilung gar nicht möglich. Vielmehr sind es Schnittmengen und flie-
ßende Übergänge, die das Bild synagogalen Gesangs prägen.  

Um nun neben den Gemeinsamkeiten auch die Besonderheiten der Quellen her-
vortreten zu lassen und das Spektrum der Vielfalt einem Prisma gleich aufzufächern, 
ohne dabei gleich wieder feste Strukturen zu schaffen, unterscheidet diese Studie 
zunächst zwischen dem Versammelten und dem Versammelnden. So werden so-
wohl Eigenheiten von Traditionen, die zu einem bestimmten Zeitpunkt festge-
schrieben wurden, sichtbar. Es zeigt sich aber auch die Prozesshaftigkeit, die diese 
miteinander verbindet. Für die Betrachtung des Versammelten werden drei Aspekte 
ausgewählt, die zentrale Punkte der Wandlungsprozesse synagogalen Gesangs im 
19. Jahrhundert beleuchten. Die Zusammenhänge der einzelnen Beteiligten und die da-
mit verbundenen Einflüsse und Wirkungen während des Prozesses des Versammelns
folgen wiederum aus den Hinweisen, die sich aus den einzelnen Sammlungen ergeben.

Bevor nun im Folgenden die tiefergehende Arbeit mit den Quellen beginnt, sei 
noch einmal darauf hingewiesen, dass die Befunde, die ersichtlich werden, nicht 
zwangsläufig die Situation vor Ort in den Gemeinden darstellen. Es müssen auch 
nicht unbedingt die Vorstellungen der Autoren von Tradition sein. Das im Nach-
folgenden Beschriebene sind Lesarten der Texte, mit denen die Autoren das Ziel 
verfolgen eine Situation in ihrer Gegenwart zu gestalten, sei es im Unterricht, in den 
Gemeinden oder im Gottesdienst. Dazu stellen sie Bezüge her zwischen ihren Vor-
stellungen von Gesang, Bildung oder Liturgie und Personen, Ereignissen oder Din-
gen in der Vergangenheit, um ihr Vorhaben zu rechtfertigen oder zu unterstützen. 
Die Gesangssammlungen sind, mit Stuart Hall gesprochen, Repräsentationen einer 
oder mehrerer Formen von Tradition.162 

162 Siehe hierzu: Stuart Hall, „Introduction“, in: Representation. Cultural Representations and Signifying 
Practices, hrsg. von Stuart Hall, London, 2011 (Culture, Media and Identities). Hier vor allem Seite 5. 
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2.1 Tradition als Versammeltes 
Trotz der Vielschichtigkeit und der vielen kleinen wie großen Einflussfaktoren, die 
die Entwicklungen synagogalen Gesangs lenken, lassen sich in den Gesangssamm-
lungen, neben einer größeren Anzahl weiterer Themen, drei Aspekte erkennen, die 
immer wieder im Zusammenhang von Tradition und Überlieferung angesprochen 
werden. Dies ist zum einen das Singen als allgemeiner Vorgang, der zu bestimmten 
Anlässen ausgeführt und seit Generationen, wenn auch teilweise mit unterschiedli-
chen Gesängen und Ausformungen, gepflegt wird. Der zweite Aspekt, bei dem 
Überlieferung und Gegenwart aufeinandertreffen, ist die Rolle des Chasan, der, je 
nach Gemeinde, auch als Schaliach Zibur (Gesandter der Gemeinde), Vorbeter, 
Vorsänger oder Kantor in Erscheinung tritt. Als Drittes stehen die Melodien im 
Zentrum. Neben der Begleitung durch die Orgel und der Frage nach der zulässigen 
Sprache, sind es vor allem die Melodien, die zum Thema der Auseinandersetzung 
um die Fortführung der Traditionen wurden. Dabei schwingen stets folgende Fra-
gen mit: Welche Position nehmen die Quellen zu diesem Thema ein? Welches Ziel 
wollen sie für die Gegenwart erreichen? Und wie gehen sie dabei mit den Vorstel-
lungen von Tradition um?  

2.1.1 Über den Umgang mit dem Singen als Tradition 

Die Thematisierung des Singens als Tradition, also des Zusammenbringens von 
Vergangenheit und Gegenwart im Kontext des Singens als Gesamtereignis, findet 
sich in den untersuchten Sammlungen nahezu ausschließlich in der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts. Anhand der Vorworte lässt sich dabei ein Wandel erkennen: 
Wurde anfangs betont, dass das Singen auf einer langen und daher weiterzuführen-
den Tradition beruht, so war es später nicht mehr erforderlich, die Notwendigkeit 
des Singens zu begründen. Eine der ersten Stellen dafür findet sich in Josef Johlsons 
Deutsches Gesangbuch für Israeliten. Zur Beförderung öffentlicher und häuslicher Andacht von 
1816: 

Wer demnach mit den innern Bedürfnissen unsrer Glaubensgenossen nur einigermaßen 
bekannt ist, wird es gewiß sehr begründet finden, daß man es einer jeden Bildungsanstalt 
für die Israelitische Jugend zum unerläßlichen Bedingnisse machen müsse: die Erlernung 
und Uebung dieser Kunst – von welcher unsre Voreltern einen so herrlichen Gebrauch 
zu machen wußten, und die bei ihnen (wie es aus vielen Stellen der heil. Schrift deutlich 
hervorleuchtet) einen wesentlichen Theil des Religionsunterrichts aus machte – als einen 
wichtigen Gegenstand zu betrachten und sorgfältig zu betreiben; wenn anders durch eine 
zweckmäßige Belehrung der Jugend wahre Kultur des Volkes erzielt und begründet wer-
den soll.163 

163 Josef  Johlson, Deutsches Gesangbuch für Israeliten. Zur Beförderung öffentlicher und häuslicher Andacht, 
Frankfurt am Main, 1816, S. III f. 



50 Über die Vielfalt des Umgangs mit Traditionen 

Am anderen Ende der Entwicklung steht beispielhaft Hirsch Weintraub. Er schreibt 
in seinem Werk Schire Beth Adonai oder Tempelgesänge für den Gottesdienst der Israeliten 
(1859): 

Wenn ich mir erlaube, meinem vorliegenden Werke einige Worte vorauszuschicken, so ge-
schieht es nicht in der Absicht, die Unerlässlichkeit des Gesanges beim Gottesdienst 
nachzuweisen, denn Viele haben bereits vor mir diesen Gegenstand zur Genüge beleuch-
tet.164 

Diese von Weintraub als „Viele“ bezeichneten, setzen sich vornehmlich aus zwei 
Gründen für das Singen ein: zum einen, um es an Schulen zu etablieren bzw. zu 
fördern, zum anderen, um durch und mit ihm den häuslichen Gottesdienst wie auch 
den synagogalen zu reformieren bzw. zu veredeln, wie es häufig in den Quellen 
ausgedrückt wird.  

Zu den ersten, die eine Gesangssammlung herausbrachten, gehörte Josef Johl-
son (1777–1851). Er war von 1813 bis 1830 Religionslehrer an der Bürger- und 
Realschule der Israelitischen Gemeinde in Frankfurt am Main, dem sogenannten 
Philanthropin, und gab 1816 zum ersten Mal sein Deutsches Gesangbuch für Israeliten 
heraus. Darin führt er gleich zu Beginn mehrere Punkte an, die die Wichtigkeit des 
Gesangsunterrichts für Kinder und Jugendliche herausstellen sollen. Gesang ist 
nicht nur wichtig, so Johlson, für die heitere Stimmung und den Frohsinn, die künf-
tige Wirksamkeit und Zufriedenheit sowie für die sittliche Bildung der Jugend. Es 
wirkt sich auch positiv „auf die Sitten und Denkungsarten der Menschen und eines 
ganzen Volkes kräftig und wohltätig“165 aus. Um diese eher auf die Gegenwart be-
zogenen Argumente zu untermauern, greift Johlson auf das Argument der Tradition 
zurück und führt an, wie im obigen Zitat sichtbar, dass das Singen in jüdischen 
Gemeinden in einer langen Überlieferungskette steht, die selbst schon in der Tora 
Erwähnung findet. Da vor Johlsons Gesangssammlung nur sehr wenige Publikati-
onen erschienen waren, die für den Gesangsunterricht an jüdischen Schulen ge-
druckt wurden,166 er also kaum auf Vorgängern aufbauen konnte, ist das Anknüp-
fen seines Werkes an die Geschichte des Singens im Judentum als ein zentraler 
Punkt zur Rechtfertigung seiner Einführung des Gesangbuches zu betrachten, zu-
mal alle Gesänge deutschsprachige Texte hatten. Dass Gesangssammlungen wie das 
Deutsche Gesangbuch für Israeliten zunächst für den Schulunterricht erschienen, war 

 
164 Hirsch Weintraub, Schire Beth Adonai. Oder Tempelgesänge für den Gottesdienst der Israeliten, Leipzig, 
1859, S. 1. 
165 Johlson, Deutsches Gesangbuch für Israeliten. Zur Beförderung öffentlicher und häuslicher Andacht, 1816, 
S. III. 
166 Zuvor war noch die Sammlung Hebräische und Deutsche Gesänge zur Andacht und Erbauung erschie-
nen. Sie enthält 26 Gesänge in deutscher und vier Gesänge in hebräischer Sprache, jedoch kein Vor-
wort. (o. N., Hebräische und Deutsche Gesänge zur Andacht und Erbauung. Zunächst für die neuen Schulen der 
Israelitischen Jugend in Westphalen, Kassel, 1810.) Mögliche weitere Gesangssammlungen, die in Druck 
und vor Johlsons Werk erschienen waren, konnten für diese Studie leider nicht ausfindig gemacht 
werden. 
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sicherlich auch dem Umstand geschuldet, dass sich die Einführung eines neuen Ge-
sangbuches leichter an den gerade in vermehrter Zahl im Entstehen begriffenen 
jüdischen Schulen umsetzen ließ. In den Synagogen, die seit langem etablierte Got-
tesdienstformen und Liturgien hatten, war es kaum möglich Änderungen vorzuneh-
men, da in den meisten Fällen konservative Kräfte die Deutungshoheit hatten. „Bis 
in die neuen Schulen aber reichte der Arm der Gemeindeorthodoxie nur sehr sel-
ten.“167 Um so mehr setzte Johlson darauf, dass im Nachklang des Schulunterrichts 
die Gesangssammlungen auch Auswirkungen auf die „Verbesserung der öffentli-
chen Gottesverehrung, so wie zur Beförderung der häuslichen Andacht“168 haben 
würden. 

Dreizehn Jahre später, in der dritten Auflage des Deutschen Gesangbuches für Israe-
liten, das mit dieser Ausgabe umbenannt wurde in Israelitisches Gesangbuch, merkt Johl-
son an, dass „die Nothwendigkeit des Gesangunterrichts“169 erkannt worden wäre. 
Eine Begründung seiner Einführung anhand der Tradition wäre damit hinfällig. 
Dennoch greift auch diesmal Johlson die Überlieferung auf: 

Aber auch schon im hohen Alterthume ward diese Kunst – von der unsere Väter einen 
so herrlichen Gebrauch zu machen wußten – mit Liebe und Wärme gepflegt und mit 
dem frommsten Eifer geübt.170 

Aus dem Nachfolgenden zeigt sich aber nun, dass sich sein Augenmerk, mit dem 
er sich den Vätern zuwendet, vom Unterricht auf die Liturgie verschoben hat: 

Unzählige Stellen der heil. Schrift bezeugen es, daß Musik und Gesang einen wesentli-
chen Theil der öffentlichen Gottesverehrung ausmachten, und daß besonders die großen 
Wahrheiten und beseligenden Lehren der Religion – nach dem von Mose selbst gegebenen 
Beispiele – in Lieder und Gesänge eingekleidet, und so am besten dem Gedächtnisse und 
dem Herzen eingeprägt wurden.171 

Eine Reform des Gottesdienstes tritt hier deutlicher hervor als noch in der ersten 
Ausgabe. Außerdem kommt ein weiterer Punkt hinzu, den Johlson als in Lieder und 
Gesänge eingekleidete Lehren der Religion beschreibt. Sprach er bisher vom Ge-
sang als Gegenstand des Unterrichts, so präzisierte er in dieser Ausgabe, dass Singen 
auf Grund seiner Eigenschaft als Vermittler des im Text mitgeteilten Inhaltes auch 
ein zu empfehlendes Instrument des Religionsunterrichtes sei. Er schreibt: 

 
167 Lässig, Jüdische Wege ins Bürgertum, 2004, S. 254. 
168 Johlson, Deutsches Gesangbuch für Israeliten. Zur Beförderung öffentlicher und häuslicher Andacht, 1816, S. 7. 
Diesen Zusammenhang von Bildung und Liturgie bringt Johlson auch in Unterricht in der Mosaischen 
Religion zum Ausdruck: „Nur darin scheint man allgemein übereinzustimmen, daß der erste Schritt 
zur künftigen Veredelung – in der frühesten Bildung der Jugend bestehen müsse.“ (Johlson, Alume 
Yosef: Unterricht in der mosaischen Religion für die Israelitische Jugend beiderlei Geschlechts, 1819, S. VI.) 
169 Josef  Johlson, Schire Jeschurun – Israelitisches Gesangbuch. Zur Andacht und zum Religionsunterricht, 
Frankfurt am Main, 31829, S. 3. 
170 Ebd. 
171 Ebd. 
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Es bedarf  kaum noch der Erwähnung, daß Lieder religiös-moralischen Inhalts gerade 
nicht nothwendig zum Absingen, sondern auch hauptsächlich als Gebete und besonders 
als passende Aufgaben zum Religionsunterrichte benutzt werden sollen. Um so mehr, da 
gar manche Lehren durch die entsprechenden Lieder erst die rechte Stütze, Erklärung 
und Deutlichkeit erhalten.172 

Josef Johlson bezieht sich also auch in der dritten Auflage auf eine Tradition des 
Singens, verschiebt aber den Bezugspunkt in seiner Sammlung vom einfachen Sin-
gen im Unterricht hin zu einem Vermitteln religiöser Inhalte und dem sich daraus 
ergebenden Einfluss auf den Gottesdienst. Daran ändert sich in der vierten Auflage 
von 1840 nichts mehr. Dort wird zwar eine Zusammenfassung der Vorworte der 
ersten drei Auflagen abgedruckt, Johlson geht aber im Vorwort zur vierten Ausgabe 
hauptsächlich auf die durch alle vier Auflagen beibehaltene Ordnung der Gesänge 
ein, welche eine Weiterverwendung auch älterer Auflagen möglich machen soll, 
auch wenn Gesänge angepasst oder ergänzt wurden.173 Johlsons Gesangssammlung 
ist somit über die Jahre selbst Teil der Überlieferung geworden. 

Kurz nach Johlsons erster Auflage des Deutschen Gesangbuches für Israeliten er-
schien 1818 in Hamburg die Sammlung Religiöse Lieder und Gesänge für Israeliten, her-
ausgegeben von Eduard Kley; und bereits drei Jahre später eine zweite, verbesserte 
Auflage. Dort ist das weiter oben bereits angesprochene Zitat zu finden, in dem 
Kley darauf hinweist, dass Deutschland für Jüdinnen und Juden kein fremdes Land 
mehr sei und damit nichts dagegen spräche, das Singen zu pflegen; im Unterschied 
zur Zeit der Gefangenschaft in Babel, in der, wie in Psalm 137 beschrieben, die 
Harfe schwieg.174 Um nun für dieses Singen zu werben, verweist Kley nicht wie 
Johlson auf die Väter und deren Singen, sondern führt an, dass die Kunst des Sin-
gens schon immer in den Gemeinden präsent war, sie aber nur nicht gepflegt wurde. 
Aus seiner Sicht gilt es daher jetzt den Gesang wiederzubeleben; nicht bestimmte, 
überlieferte Gesänge, sondern das Singen an sich.  

Möge der Geist des Herrn recht viele Sänger sich erwecken, die in dem Geiste Davids, 
Assaphs und der Söhne Korachs zu seinem Ruhme und zu seiner Verherrlichung ihre 
Lieder tönen lassen und das heiligste des Menschen im heiligen Gesang offenbaren.175 

Kley verwendet hier die Formulierung singen „in dem Geiste“ und nicht etwa sin-
gen „wie“. Und auch das von ihm kurz zuvor angesprochene Bild des unbearbeite-
ten Feldes deutet an, dass Kley keine Vorgaben übernehmen, sondern das Singen 
neubeleben möchte, indem er es neugestaltet. Ein Merkmal dieses neuen Gesanges 
ist die deutsche Sprache, die für alle Gesänge in seiner Sammlung verwendet wird. 

 
172 Johlson, Schire Jeschurun – Israelitisches Gesangbuch. Zur Andacht und zum Religionsunterricht, 1829, S. 5. 
173 Siehe: Josef  Johlson, Schire Jeschurun – Israelitisches Gesangbuch. Zur Andacht und zum Religionsunterricht, 
Frankfurt am Main, 41840. 
174 Siehe Fußnote 136 und dazugehörige Textstelle. 
175 Kley, Religiöse Lieder und Gesänge für Jisraeliten zum Gebrauche häuslicher und öffentlicher Gottesverehrung, 
1821, S. V. 
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Dies entspricht der gesamten Gottesdienstordnung, die in Hamburg 1818 im neu 
etablierten Tempel eingeführt wurde. Dass die von ihm herausgegebene Gesangs-
sammlung wie auch die Liturgie mit vielem Neuen beginnt, scheint Eduard Kley 
bewusst zu sein. Er zitiert aus dem 8. Kapitel des Buches Hiob: „Sei dein Anfang 
auch noch so klein, in der Folge wird es immer mehr und mehr zunehmen.“176; und 
spricht selbst davon, dass die Erstlinge „[g]ering und sparsam erscheinen.“177 Den-
noch sieht er dies in einer Tradition stehen, wenn er schreibt, dass das Singen „nun 
wieder reine Begeisterung in so vielen Herzen weckt.“178  Und wenn er davon 
spricht, dass „alle, die bey einem frommen Sinne die Gabe des Gesanges besitzen, 
ihre Feyeropfer dem Heiligsten und Höchsten weyhen,“179 dann schwingen hier 
Anlehnungen an den Opferkult im ersten und zweiten Tempel mit, an den der Ham-
burger neue Tempel alleine schon durch seiner Benennung anknüpft. Es kann also 
vermutet werden, dass Eduard Kley die Tradition des Singens in seiner Gesangs-
sammlung trotz und vermutlich auch gerade wegen der Neuerungen fortgesetzt 
sieht. 

Eine Fortsetzung erhält auch Kleys Sammlung. 1828 erscheint die dritte, ver-
besserte und vermehrte Auflage, die, wie schon bei Johlson, umbenannt wird. Sie 
trägt nun den Titel Hamburgisches Israelitisches Gesang-Buch für häusliche und öffentliche 
Gottesverehrung. Das Vorwort zu dieser Fassung ist nicht mehr so umfangreich wie 
das der zweiten Auflage und geht nicht mehr auf die Neuerungen, wie etwa die 
deutsche Sprache, ein, die mit der Einführung des Gesangbuches gekommen waren. 
Dennoch greift Kley erneut das Bild des Feldes auf und verortet seine Sammlung 
noch einmal in einem jüdischen Kontext. Er schreibt: 

Daß diese Vermehrung [der Gesänge; Anm. des Autors] nicht reicher ausgefallen, hat 
seinen Grund in dem Eigenthümlichen, welches diese Sammlung vor ähnlichen anderen 
auszeichnet und auszeichnen soll, daß sie ihre Bildung ganz dem Jisraelitischen Boden 
verdankt haben möge; […] Jisraelitische Dichter aber sind überhaupt selten, und solche, 
welche religiöser Begeisterung erfüllt sind [sic!], leider, die seltensten.180 

Durch das Betonen der ausschließlichen Aufnahme jüdischer Autoren in die Samm-
lung lässt sich ein weiteres Mal annehmen, dass Kley die Gesänge der Liturgie im 
Hamburger Tempel ganz bewusst als tief verwurzelt in einer jüdischen Überliefe-
rung herausstellen möchte. Er antwortet damit auch auf Kritiker, die in den Ham-
burger Neuerungen einen Bruch mit der Tradition sehen. 

 
176 Kley, Religiöse Lieder und Gesänge für Jisraeliten zum Gebrauche häuslicher und öffentlicher Gottesverehrung, 
1821, S. IV. 
177 Ebd., S. V. 
178 Ebd. 
179 Ebd. 
180 Eduard Kley, Hamburgisches Israelitisches Gesang-Buch für häusliche und öffentliche Gottesverehrung, Ham-
burg, 31828, S. IV. 
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Kaum fünf Jahre später verschiebt sich das Bild etwas. Die Gemeinde des 
Neuen Tempels in Hamburg gibt ein Gesangbuch heraus, das zwar 40 Gesänge aus 
Eduard Kleys Sammlung übernimmt, aber 345 Gesänge neu verfassen lässt. Ein 
Bezug zu den Vorvätern wie bei Johlson oder zu Stellen in der heiligen Schrift gibt 
es ebenso wenig, wie einen Verweis auf einen grundlegenden Boden wie bei Kley, 
den es zu kultivieren gilt. Der Bezugspunkt dieser Sammlung, wie er sich aus dem 
Vorwort erschließen lässt, sind vor allem die letzten 15 Jahre. Die Herausgeber 
schreiben: 

In dem Neuen Israelitischen Tempel zu Hamburg, der seit 1818 unter göttlichem 
Schutze besteht, bilden Gesänge in deutscher Sprache einen wesentlichen Theil des Got-
tesdienstes. Die Macht der Tonkunst zur Erweckung der Andacht hat sich auch hier be-
währt. Dabei sind die von dem Herrn D. E. Kley 1818 und 1821 herausgegebenen 
‚Religiöse Lieder und Gesänge für Israeliten‘ benutzt worden.181 

Das heißt, aus Sicht der Verfasser des Vorwortes hat sich die jetzige Form des Got-
tesdienstes inklusive der deutschen Gesänge eingebürgert und bedarf keiner weite-
ren Legitimierung, als durch die etablierten Gebräuche182 und Gewohnheiten und 
das dadurch erfolgte „Gedeihen der Tempelanstalt“183. Interessant ist auch die 
Textstelle, in der die Herausgeber von „vielen höchst achtbaren Dichtern“184 spre-
chen, und nicht mehr wie Kley ausdrücklich auf einen jüdischen Hintergrund hin-
weisen.185 Auch diese Möglichkeit einer legitimierenden Rückbindung scheint von 
den Herausgebern als nicht mehr von Nöten erachtet zu werden. Die Sammlung 
baut somit vornehmlich auf dem Gebrauch der Werke von Kley auf und präsentiert 
sich als deren Nachfolgerin. Der Diskurs über Traditionen verschiebt sich damit 
von einer allgemeineren jüdischen Überlieferungsgeschichte hin zu einer spezielle-
ren Hamburger Tradition, die zwar noch keinen langen Rückblick erlaubt, aber mit 
Bezügen zu einer jüdischen Überlieferung ins Leben gerufen wurde, in der sie die 
Herausgeber der Hamburger Sammlung, auch wenn sie es nicht erwähnen, vermut-
lich immer noch sehen.  

Ob man in diesem Zusammenhang, wie es Eric Habsbawm vorschlägt, nicht 
besser von Brauch sprechen sollte, ist eine Definitionsfrage. Habsbawm besteht in 
seiner Einleitung zu The Invention of Tradition auf einer klaren Trennung zwischen 
dem Begriff der Tradition und dem des Brauchs. Für ihn ist das ausschlaggebende 

 
181 Immanuel Wohlwill u. a., Allgemeines Israelitisches Gesangbuch. Eingeführt in dem Neuen Israelitischen 
Tempel zu Hamburg, Hamburg, 1833, S. V. 
182 Dies wird unterstützt durch die Tatsache, dass Gesänge, die sich etabliert haben, leichter die Be-
rechtigung erhalten, in das neue Gesangbuch aufgenommen zu werden: „Alle deutschen Lieder, wel-
che bei dem neuen Israelitischen Cultus bisher gebraucht wurden, sind zur Aufnahme zuläs-
sig.“ (ebd., S. VI.) 
183 Ebd., S. V. 
184 Ebd., S. VI. 
185 Ob deshalb allerdings auch nicht-jüdische Autoren in der Sammlung zu finden sind, lässt sich 
nicht klären, da die Gesangstexte nicht mit Namen versehen sind. 
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angesprochen wird, sehr weit im Vordergrund, ohne dabei aber die Kette der Über-
lieferungen vergessen bzw. verlassen zu wollen. 

Im selben Jahr wie Auerbachs Sammlung erschien in Stuttgart auf Veranlassung 
der Königlich Württembergischen Israelitischen Oberkirchenbehörde die erste 
Auflage einer Gesangssammlung, deren primäre Ausrichtung wieder der Religions-
unterricht ist. Die Ähnlichkeiten im Titel zu Josef Johlsons Werken sind daher aller 
Wahrscheinlichkeit nach nicht von ungefähr: Sefer Zemirot Israel. Gesang-Buch, zum 
Gebrauch bei dem Unterricht in der mosaischen Religion und zur öffentlichen und häuslichen 
Gottesverehrung der Israeliten. Das besondere an dieser Sammlung ist, dass sie nicht nur 
für eine bestimmte Schule oder Gemeinde, wie bei Johlson oder Kley, sondern für 
das ganze Königreich Württemberg herausgegeben wurde, und dass der Herausge-
ber in diesem Fall eine staatliche Behörde ist. Ob deswegen die Herausgeber im 
Vorwort noch einmal davon sprechen, dass Sammlungen religiöser Lieder für den 
Religionsunterricht als neu erscheinen mögen, obwohl schon seit mehr als 15 Jahren 
solche im Umlauf sind, oder ob der Grund darin zu suchen wäre, dass Johlsons und 
Kleys Werke zwar bekannt191, aber nicht weit verbreitet sind, kann nur vermutet 
werden. Dass die Kirchenbehörde die Einführung einer solchen Sammlung aller-
dings für rechtfertigungsbedürftig hält, zeigt sich im Vorbericht: „Eine Sammlung 
religiöser Lieder […] bedarf daher, wie jedes Neue und Fremde, der Rechtfertigung 
zu seiner Einführung und Aufnahme.“192 Diese Rechtfertigung sehen die Heraus-
geber, wie schon ihre bereits besprochenen Vorgänger auch, in einer Anknüpfung 
an der Überlieferung sowie in deren Fortführung: 

Eine Sammlung religiöser Lieder […] findet ihre Rechtfertigung darin, daß sie nur der 
Form nach neu, ihrem Wesen und Inhalte nach aber uralt ist, die Form hingegen, wie in 
jedem Anderen, so auch in Sachen der Religion der Zeit und ihren Veränderungen un-
terliegt. Der religiöse Gesang an und für sich, d. h., die Äußerung des religiösen Gefühls 
durch Wort und Ton, ist in Israel so alt, wie die Verehrung eines einzigen Gottes.193 

Was bei dieser Sammlung auffällt, ist, dass die Verfasser ausführlicher und detail-
lierter deren Einführung begründen. Sie beziehen sich nicht nur auf die Vergangen-
heit, sondern differenzieren zwischen Wesen und Inhalt auf der einen Seite, und der 
Form auf der anderen. Das heißt, das Singen selbst steht in einer Tradition, die 

 
191 Neben dem Titel klingt noch eine zweite Textstelle mit Ähnlichkeit zu Johlsons Sammlung an: 
„denn diese [Liedverse; Anm. d. Autors] sind, wie ein ausgezeichneter Pädagoge richtig bemerkt, die 
eigentlichen Nägel und Hacken [sic!] zum Gebäude, und machen Lehren und Wahrheiten erst fest 
und haltbar.“ (Königlich Württembergische Israelitische Oberkirchenbehörde, Gesang-Buch. zum Ge-
brauch bei dem Unterricht in der mosaischen Religion und zur öffentlichen und häuslichen Gottesverehrung der Israeli-
ten, Stuttgart, 21848, S. VIII.) Bei Johlson heißt es: „Liederverse, sagt ein berühmter pädagogischer 
Schriftsteller, sind gleichsam die Haken und Nägel zum Gebäude, sie sind’s vorzüglich, die tief  ein-
dringen und die Lehre erst fest und haltbar machen.“ (Johlson, Schire Jeschurun – Israelitisches Gesang-
buch. Zur Andacht und zum Religionsunterricht, 1829, S. VI.) 
192 Zitiert aus der zweiten Auflage, in der der Vorbericht der ersten Auflage ebenfalls abgedruckt ist: 
Königlich Württembergische Israelitische Oberkirchenbehörde, Gesang-Buch, 1848, S. III. 
193 Ebd. 
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Form allerdings, wie gesungen und wie es vermittelt wird, ist neu und hat sich an 
der Gegenwart zu orientieren. Diese bewusst eingesetzte Aufteilung wird verständ-
lich im darauffolgenden Text. Dort führen die Autoren Neuerungen an, die sie der 
Form zurechnen und deren Einführung sie damit durch die Anforderungen der Zeit 
begründen. Zum einen ist es die Beteiligung der Frauen am Singen in der Synagoge, 
was bis dahin den Männern vorbehalten war.194 Hier wird argumentiert, dass bereits 
beim Auszug des Volkes Israel aus Ägypten neben Mose auch seine Schwester Mir-
jam und weitere Frauen sangen: „Nach dem wunderbaren Durchgang Israels durch 
die Binsensee sang er und Israel Gott zu Ehren ein heiliges Lied, in das sogar die 
Frauen einstimmten (2. Mos. 15,1. 20. 21.).“195 Auf diesem Argument aufbauend 
verdeutlichen die Herausgeber ihren Wunsch noch einmal zwei Seiten später: „Für 
die Jugend, und namentlich für das weibliche Geschlecht im Ganzen, […] ist diese 
Sammlung von Liedern, […] zunächst bestimmt, und hier, […] wird sie unendlichen 
Nutzen stiften, und eine wahrhafte, geistige Gottesverehrung befördern.“196 In die-
sem Zusammenhang fällt auch eine weitere Innovation, die ebenfalls, wenn auch 
nicht ausschließlich, den Mädchen und Frauen zu Gute kommen soll: die Einfüh-
rung deutscher Gesänge. Da ihnen nicht die Möglichkeit gegeben war, Hebräisch 
zu erlernen, konnten sie auch den Inhalt der Gesänge nicht verstehen. Dies war 
aber nicht beschränkt auf die Gottesdienstteilnehmerinnen. Auch den Männern, so 
wird angeführt, sind die hebräischen Texte oft schwer verständlich: „Selbst das heb-
räische Gebet müssen wir ja erst in Gedanken in unsere Muttersprache übersetzen, 
wenn es uns erheben und erbauen soll.“197 Um diesem Umstand Rechnung zu tra-
gen, sind alle Gesänge in der württembergischen Sammlung in deutscher Sprache, 
was die Israelitische Oberkirchenbehörde wiederum mit einem Bezug zu Moses 
rechtfertigt: 

Allein wir dürfen nicht vergessen, daß Moses und David, so wie alle übrigen heiligen 
Dichter des Alterthumes, Hebräer waren, nur hebräisch sprachen, und für solche ihre 
Lieder dichteten, die nur hebräisch verstunden, daß wir zwar Israeliten aber deutsche 
sind, die in der großen Mehrzahl nur deutsch verstehen, und in jedem Falle nur in der 
deutschen Sprache erbaut und belehrt werden können.198 

Neben diesen historischen Bezügen führen die Autoren noch ein weiteres Argu-
ment an, das die Einführung der Gesangssammlung mit ihren Neuerungen unter-
stützen soll: die Psalmen. Diese wurden, so argumentieren sie, zur Zeit des Tempels 

 
194 Der Diskurs zu dieser Frage, die unter dem Begriff  kol isha (die Stimme einer Frau) seit Jahrhun-
derten geführt wird, wurde und wird je nach Ausrichtung der Gemeinde unterschiedlich entschieden. 
Der Beitrag in einer Schülerzeitung (https://shalhevetboilingpoint.com/torah/2016/04/24/scholar-
says-kol-isha-rules-should-never-have-existed – Zugriff  am 17.08.2025) zeigt beispielhaft die Aktua-
lität von Fragen, die auch im 19. Jahrhundert schon gestellt wurden. 
195 Königlich Württembergische Israelitische Oberkirchenbehörde, Gesang-Buch, 1848, S. IV. 
196 Ebd., S. VII. 
197 Ebd., S. VI. 
198 Ebd. 
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gesungen, um „die Erkenntnis und Verehrung eines einzigen und wahren Gottes 
zu erhalten und zu verbreiten, heilige Empfindungen und fromme Entschlüsse zu 
befördern, Trost, Hoffnung und Freude zu gewähren.“199 Und genau dies, so fah-
ren sie fort, sind auch Inhalt und Zweck der in dieser Sammlung zusammengestell-
ten neuen Gesänge. Einzig die Form, insbesondere die Sprache, hat sich an die Ge-
genwart angepasst. Also auch in dieser Sammlung wird Singen als Tradition gese-
hen, das von früheren Generationen übernommen wurde und nun in diesem Rah-
men fortgesetzt wird, auch wenn sich die Form, die Sprache und der Kreis der Sin-
genden gewandelt hat. 

Eine Veränderung deutet sich dann mit Salomon Sulzer an. Von den Autoren 
der untersuchten Werke ist er der letzte, der noch einmal ausführlicher auf die Ein-
bindung des Singens in eine längere Überlieferungskette eingeht.200 Jedoch lässt das 
Vorwort seiner Sammlung Schir Zion (1840) vermuten, dass er damit nicht Neuarti-
ges einführen, sondern bereits Erfolgtes absichern möchte. Er schreibt: 

Drum ward diese Kunst auch in Israel zu aller Zeit gepflegt, und selbst in den trübsten 
Tagen der Vergangenheit nie aus seinen Gotteshäusern verbannt, und darum findet auch 
in unserer Zeit die Bestrebung, den Synagogengesang zu veredeln, in vielen Gemeinden 
Israels so rege Anerkennung und Theilnahme.201 

Das Singen in der Synagoge wie auch das Beleben und Veredeln ist für ihn, wie es 
scheint, keine Frage mehr. Für ihn sind bereits die ersten Früchte, insbesondere 
seiner Arbeit, erkennbar: 

Auch hat sich das Institut des Chorgesanges in der Synagoge bei vielen israelitischen Ge-
meinden der meisten Staaten Europas als ein heilsames segenreiches bewährt, und ist 
nunmehr ein consolidirtes, nationelles Institut geworden, dessen Nützlichkeit und 
Nothwendigkeit nicht mehr nachgewiesen werden muss. […] Das schöne Beispiel der 
Wiener Israeliten, […] hat in vielen Gemeinden des In- und Auslandes seinen wohlthä-
tig fördernden Einfluss bewährt.202 

Die Vermutung liegt daher nahe, dass es für Sulzer nicht mehr darum ging, die Ein-
führung seiner Gesangssammlung in der Wiener Gemeinde durch einen 

 
199 Königlich Württembergische Israelitische Oberkirchenbehörde, Gesang-Buch, 1848, S. V. 
200 1856 schreibt Israel Meyer Japhet im Vorwort seiner Gesangssammlung ganz deutlich: „Das in 
vielen Gemeinden fühlbar gewordene Bedürfniss ihren Gottesdienst durch einen geregelten Chorge-
sang zu fördern und zu heben bedarf  in unseren Tagen keines Nachweises, seine Einführung in un-
sere Synagogen keiner weiteren Führsprache und Empfehlung mehr.“ (Israel M. Japhet, Schire Jeschu-
run. Eingeführt in die Synagoge der israelitischen Religionsgemeinschaft zu Frankfurt am Main, Frankfurt am 
Main, 1856, S. III.) Ebenso Hirsch Weintraub drei Jahre später: „Wenn ich mir erlaube, meinem vor-
liegenden Werke einige Worte vorauszuschicken, so geschieht es nicht in der Absicht, die Unerläss-
lichkeit des Gesanges beim Gottesdienste nachzuweisen, denn Viele haben bereits vor mir diesen 
Gegenstand zur Genüge beleuchtet, sondern ich thue es lediglich darum, um die verschiedene Art 
und Form unserer Gesänge zu besprechen.“ (Weintraub, Schire Beth Adonai, 1859, S. 1.) 
201 Sulzer, Schir Zion, 1840, S. 1. 
202 Ebd. 
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historischen Kontext zu legitimieren. Vielmehr sieht er, wie er selbst schreibt, sein 
Werk als das Ergebnis seines „zwanzigjährigen Studiums und Strebens“203, das es 
nun in gedruckter Form zu sichern gilt.204 Als Adressaten seines Werkes gibt er „die 
Gotteshäuser Israels“205 an. Für den Schulunterricht wie für kleinere Gemeinden 
dürften die vierstimmigen Chorwerke – wie sich in der Rezeptionsgeschichte auch 
zeigen wird 206  – vermutlich nur eingeschränkt geeignet gewesen sein. Sulzers 
Wunsch nach der Einführung eines allgemeinen Gesangsunterrichts in den israeli-
tischen Schulen207 wird daher nur indirekt mit Schir Zion in Verbindung zu setzen 
sein; ganz im Gegensatz zu vielen bisher erschienenen Sammlungen, die oftmals 
auch für den Unterricht, Gesangs- wie Religionsunterricht, geschrieben oder emp-
fohlen wurden. 

Neben der reinen Verbreitung von Sulzers Werken bewirkt die Drucklegung 
von Schir Zion automatisch auch, dass Sulzers Bearbeitungen überlieferter Gesänge 
und damit seine Vorstellungen traditioneller Formen jüdischen Gesangs festge-
schrieben werden. Dies führt zu einem zweiten deutlichen Unterschied gegenüber 
den bisherigen Sammlungen. Salomon Sulzer ist der erste unter den untersuchten 
Autoren, der von einer bestimmten Form überlieferter Gesänge spricht. Auf dem 
Titelblatt der Terzett- und Chorgesänge der Synagoge in München (1839) werden zwar die 
„alten Gesangsweisen der Vorsänger“ erwähnt, jedoch im Vorwort nicht weiter aus-
geführt. Salomon Sulzer hingegen beschreibt seinen Umgang mit überlieferten Ge-
sängen etwas näher: 

Ich machte mir es […] zur Pflicht, auf  die uns aus dem Alterthume überkommenen 
Weisen so viel als möglich Rücksicht zu nehmen, und den alterthümlichen ehrwürdigen 
Typus von spätern, willkürlichen und geschmacklosen Schnörkeleien befreit und gereinigt, 
in dessen ursprünglicher Reinheit und auf  eine dem Texte, so wie den Gesetzen der Har-
monie entsprechende Weise herzustellen.208 

Damit verschiebt sich der Ansatzpunkt einer Tradition des Singens von dem Vor-
gang des Singens allgemein hin zu den einzelnen Gesängen, ihrer Ausgestaltung und 
den Ausführenden. 

 
203 Sulzer, Schir Zion, 1840, S. 2. 
204 Damit ist Sulzer nicht allein. Nach ihm legen immer mehr Autoren ihre Werke als wirkliche 
Sammlungen an, also als Zusammenfassung bereits existierender, d. h. in Verwendung befindlicher 
Gesänge. So auch Hirsch Weintraub, der in seinem Vorwort schreibt: „Die gegenwärtigen Composi-
tionen bestehen zum Theil aus meinen eignen, innerhalb des jahrelangen Zeitraumes meines hiesi-
gen Cantorenamtes componierten Musikpiecen.“ (Weintraub, Schire Beth Adonai, 1859, S. 1.) 
205 Sulzer, Schir Zion, 1840, S. 2. 
206 Auch Sulzer bemerkt diesen Umstand und gibt 1860 Dudaim. Kleines Liturgisches Gesangbuch heraus. 
Damit soll, so Sulzer, „es auch den kleineren Gemeinden möglich gemacht werden, ohne bedeuten-
den Aufwand von Mitteln und Kräften den Gottesdienst zu regeln und in eine edlere musicalische 
Form zu bringen.“ (Sulzer, Dudaim. Kleines liturgisches Gesangbuch zum Gebrauche für Schulen, kleinere Ge-
meinden und die häusliche Andacht, 1860, S. 3.) 
207 Vgl. Sulzer, Schir Zion, 1840, S. 2. 
208 Ebd. 
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Halbsatz zu: „[d]en ganzen Dienst auf ein deutsches Lied vor und nach der Predigt 
zu reducieren, der Tradition den Absagebrief zu schreiben.“213 Auf den ersten Blick 
springt das deutsche Lied ins Auge, das ein hörbarer Unterschied zu den bisherigen 
Gesängen in der Synagoge war und nicht auf Sulzers Zustimmung stieß. Der zweite 
Blick jedoch legt einen weiteren Punkt offen, der Sulzer ebenso stark, wenn nicht 
sogar noch heftiger bewegt haben musste, bildet er doch den Hauptteil des Satzes: 
„Den ganzen Dienst […] zu reducieren.“ Er spricht hier vom Dienst des Chasans. 
Für ihn hatte dieses Amt aus der Überlieferung heraus eine ganze andere, wesentlich 
bedeutendere Stellung. Der Chasan war für ihn der Leiter der Liturgie in der Syna-
goge. Eine Reduzierung auf zwei Gesänge würde diesen in der Ausübung seiner 
bedeutenden Position so stark beschneiden, dass damit aus seiner Sicht die Tradi-
tion des Chasans zu Ende wäre. Die Reformen gingen Sulzer hier eindeutig zu 
weit.214 Allerdings war er mit der Situation des Chasans, wie er sie in vielen nicht 
reformorientierten Gemeinden vorfand, auch nicht zufrieden. Wie also konnte Sul-
zer die Rolle des Chasans reformieren, ohne den Eindruck zu vermitteln, die Tra-
dition zu verändern, geschweige denn aufzugeben?  

Sicherlich können alle Überlegungen dazu im Rückblick nur Vermutungen blei-
ben, doch lassen sich in seinen Schriften Anhaltspunkte finden, die Aufschluss ge-
ben können. Am deutlichsten über seine Vorstellungen der Rolle eines Chasans 
wird Sulzer zwei Seiten vor dem oben genannten Zitat. Er schreibt: 

Es sei hier betont und vorangestellt, daß die jetzt landläufig gewordene Bezeichnung 
‚Cantor‘, die einem anderen confessionellen Kreise entlehnt ist, keinen erschöpfenden 
Ausdruck für das heilige Amt gewährt, so wenig als das deutsche Wort ‚Vorbeter‘ als 
Aequivalent für die hebräischen Benennungen ‚Chazan‘ und ‚Schaliach Zibbur‘ gelten 
kann. Der Chasan ist vielmehr seit dem Verfalle des alten Zionstempels der Erbe des 
vormaligen Opferpriesters geworden, in dessen Rang er eingetreten, […]. Er ist vor dem 
Betpulte, an welchem er amtirt der Repräsentant der andächtigen Versammlung wie es 
jener auf  den Stufen des rauchenden Altares war.215 

Mit dem Cantor, der aus „einem anderen confessionellen Kreis entlehnt ist“, spielt 
Sulzer auf die Kantoren in den beiden christlichen Kirchen an. Sowohl in der ka-
tholischen wie auch in der protestantischen Kirche ist das Amt des Kantors im 
Gottesdienst dem Vorsteher der Liturgie, in den meisten Fällen einem Priester, un-
tergeordnet. In der erstgenannten Konfession hatte der Kantor die Aufgabe die 

 
213 Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-Gemeinde, 1876, S. 7. 
214 Ein 1820, also noch vor Sulzers Ankunft in Wien, bei der niederösterreichischen Landesregierung 
eingereichtes Gesuch um Genehmigung von Reformen zeigt, dass er nicht der einzige war, dem die 
Reformen zu weit gingen: „3. Obgleich diesem Vorschlag ein großer Teil der Tolerierten [=jüdische 
Bevölkerung; Anm. d. Autors] beigetreten ist, … so gibt es doch auch … viele, welchen die von Ju-
gend auf  gewohnte Gebetsweise so ehrwürdig und teuer geworden ist, daß sie kein Bedürfnis irgend 
einer Änderung fühlen, daher einer solchen so leicht nicht beitreten können.“ (Zitat aus: Avenary 
(Hrsg.), Kantor Salomon Sulzer und seine Zeit, S. 25.) 
215 Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-Gemeinde, 1876, S. 5. 



62 Über die Vielfalt des Umgangs mit Traditionen 

Solo-Stellen der Gesänge zu übernehmen. In der zweiten war es weniger das Singen, 
als mehr das Komponieren, Unterrichten und Leiten des Chores, was dem Kantor 
als Aufgabe oblag.216 In der Synagoge jedoch, so Sulzer, übernimmt der Chasan das 
Amt des Priesters und führt durch die gesamte Liturgie. Er steht der Gemeinde vor 
und bildet das Bindeglied zwischen der Gemeinde und dem Himmel. Nach Sulzers 
Verständnis ist der Rabbiner in der Gemeinde für den Verstand zuständig, der Cha-
san für Herz und Seele, und letzteres ist das Zentrum einer Religion und damit auch 
des Gottesdienstes. Er formuliert es so: 

Wie neben dem Opferpriester, dem Kohen, der gottbegeisterte, redebegabte Prophet oder 
später der erleuchtete Schriftgelehrte jeglicher in seiner Sphäre wirkten, so haben unstreitig 
auch unsere Rabbiner und Prediger die erhabene Mission dem Factor der Denkthätig-
keit, der Aufklärung des Geistes, dem lichten Verständnisse ihre Kräfte zu weihen und 
dem hohen vernunftgemäßen Lehrinhalt unserer heiligen Religion Eingang in die erken-
nenden Geister zu erschließen. – Aber der fühlenden Seele, dem andachtsvollen Gemüthe, 
dem Bedürfnisse des Herzens, aus dem alle Religion ihren Ursprung nimmt, hat der 
Priester, der Sänger zu genügen, der die Jakobsleiter, die von der Erde in den Himmel 
reicht und an welcher die Genien der Kunst auf- und niedersteigen, sichtbarlich empor-
richtet und die Allmacht, die von der Höhe niederschauet, der von heiligem Schauer er-
griffenen sinnenden und träumenden Seele erscheinen läßt.217 

Indem Sulzer den Chasan parallel zum Opferpriester aus der Zeit des Tempels218 
setzt, betont er zum einen die Wichtigkeit seines Amtes, zum anderen stellt er eben 
dieses in eine lange Traditionskette; eine Kette allerdings, in der die Rolle des Cha-
sans aus seiner Sicht seit dem Mittelalter immer mehr an Ansehen und Bedeutung 
verlor. Worin dieser Verfall genau zu finden ist, nennt Sulzer nicht. Aus den Rat-
schlägen, die Sulzer in seiner Denkschrift von 1876 an die Wiener Gemeinde wei-
tergibt, lässt sich allerdings erahnen, dass er als einen Grund die Ausführung der 
Aufgaben des Chasans durch musikalisch Nichtausgebildete sieht: 

Dem Charakter der Oeffentlichkeit des Gottesdienstes widerspricht es, einige Privatperso-
nen aus der Versammlung herauszuheben und ihnen Functionen am Altare zuzuweisen, 
wie es denn überhaupt zu Competenzüberschreitungen herausfordert, wenn die Betheili-
gung des Publicums an der Celebrirung der Synagogenandacht nicht auf  das Mitsingen 

 
216 Siehe Nicholas Temperley, „Cantor“, in: The New Grove Dictionary of  Music and Musicans, hrsg. von 
Stanley Sadie und George Grove, Bd. 3, London, 1980, S. 737. 
217 Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-Gemeinde, 1876, S. 5. 
218 Hanoch Avenary nennt in seinem Buch über Salomon Sulzer zwei Quellen, die Sulzer in seiner 
Vorstellung des Amtes des Chasans beeinflusst haben könnten: „Sulzers Ideen über die Würde des 
Vorbeterstandes gründeten sich vielleicht auf  das Studium des »Maharil« (Rabbi Jakob Halevi Molin, 
um 1400), den er in der Vorrede zu Schir Zion II zitiert. Wegweisend könnte auch das weitverbreitete 
Buch T’udat Schlomoh (Offenbach 1718) des Kantors Salomon Lifschütz gewesen sein, welcher die 
Bedeutung des Vorbeters mit der des Hohenpriesters vergleicht und ihn »als Fürsprecher der Ge-
meinde« und den »Brautführer« der mystischen Verbindung Gottes mit Israel ansieht.“ (Avenary 
(Hrsg.), Kantor Salomon Sulzer und seine Zeit, S. 67.) 
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und Mitbeten beschränkt wird. […] In früheren Zeiten hatte diese Democratisierung der 
Synagogen allerdings dahin mißleitet, daß jeder Beter der Michazan war, der den bestell-
ten Cantor bisweiter sogar überschrie, und jeder Zuhörer sich das Recht herausnahm, den 
Prediger durch Interpellationen und Einwürfe zu unterbrechen.219 

Und auch diesen bestellten, also mit der offiziellen Rolle des Chasans versehenen 
Vorsängern, sprach er wenig Kompetenz zu. Er attestierte ihnen ein „Stegreifle-
ben“; das heißt, er bemängelte, dass die Kantoren den Dienst ohne größere Vorbe-
reitung versahen. Darüber hinaus merkte er an, dass diese sich aus Geltungssucht 
nicht an die einfachen, überlieferten Vortragsweisen hielten, sondern die Melodien 
improvisatorisch aufblähten. Er nannte dies ein „selbstgefällige[s] Pseudokünst-
lerthum“ und warnte vor der „Anwendung jener trivialen, als Zugsmittel für die 
Menge mißbrauchten Gesangsschnörkel, wie die Provinzialcantoren sie in miß-
bräuchlicher Weise versuchen.“220  

Sulzer war mit seinen Ansichten nicht allein, vertrat aber auch nicht alle Zuhörer 
in der Synagoge, wie zeitgenössische Quellen belegen. Diese sind sicherlich vom 
Blickwinkel des jeweiligen Autors gefärbt, geben aber einen kleinen Einblick in den 
damaligen Diskurs über das Amt des Chasans. Die erste Quelle stammt aus der 
Zeitschrift Der Orient. Berichte, Studien und Kritiken für jüdische Geschichte und Literatur 
aus dem Jahre 1843. Dort beklagt ein Korrespondent, dass in jüdischen Gemeinden 
an den Grenzen Österreichs umherziehende Chasanim221 „das Gotteshaus zu ei-
nem Theatersalon machen, profane Melodien – die nicht selten einem vaudeville222 
entlehnt sind – auf die ernstesten Gebete übertragen“223 und so den würdevollen 
Gesängen im wahrsten Sinne des Wortes die Show stehlen. „Können da die Gebete 
in ernsten, passenden Melodien von einem Chor vorgetragen werden, kann da Ord-
nung und Stille im Gotteshause herrschen, wo man das Geschrei des Choragus [= 
Chasan; Anm. d. Autors], […] mit Vergnügen anhört?“224, fragt der Berichterstatter 
weiter. Ähnliche Beispiele führt auch Aron Roth an, der in der Österreichisch-Ungari-
schen Cantoren-Zeitung von 1891 auf die lange Geschichte des Verhältnisses von Rab-
binern und Chasanim eingeht, und dabei anmerkt, dass von Seiten der Rabbiner 
den Chasanim nicht immer Wohlwollen entgegengebracht wurde.225 Dies spiegelt 

 
219 Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-Gemeinde, 1876, S. 16. 
220 Ebd., S. 12. 
221 Plural von Chasan. 
222 Französische Theatergattung des 19. Jahrhunderts mit komischem Inhalt und kurzen Musikstücken. 
223 O. N., „Von der österreichischen Grenze“, in: Der Orient: Berichte, Studien und Kritiken für jüdische Ge-
schichte und Literatur 4/46 (1843), S. 366. 
224 Ebd. 
225 Dieses gespannte Verhältnis war nicht nur in jüdischen, sondern ebenso in christlichen Gemein-
den zu finden. „In response to the new aesthetic ideals of  simplicity and naturalness the operatic ele-
ments of  the early 18th-century cantata, which had been increasingly cultivated by composers […] 
and criticized by theologians – secco recitatives, da capo arias, vocal virtuosity – were suppressed in 
favour, once again, of  biblical and choral texts, […].” (Robert L. Marshall, „Choral settings“, in: The 
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sich durchaus in den von ihm aufgezählten negativen Beschreibungen von Kanto-
ren wider. Er beginnt mit einer Referenz zu R. Jehuda ha Chasid (1140–1217), der 
bereits im 12. Jahrhundert bemängelt hatte, dass Vorbeter „nur ihre Stimme in der 
Synagoge hören lassen wollen.“226 Er fährt fort mit Ascher ben Jechiel (um 1250–
1327), der ebenfalls moniert, dass Vorbeter „bloß fungieren, um ihre angenehme 
Stimme hören zu lassen.“ Als Beispiel aus dem 16. Jahrhundert führt er Roth Rabbi 
Efraim Lentschitz (1550–1619) an und zitiert ihn mit: „Die Chasanim singen zu viel 
und dehnen jedes Wort aus; auch bekennen sie ganz offen, dass sie während des 
Gesanges Künstler, aber kein Vorbeter sein wollen.“ Als Gegenstimme weist Roth 
eine Aussage von Leopold Löw (1811–1875) aus, die vermuten lässt, dass die Cha-
sanim im Disput mit den Rabbinern die Oberhand behalten hätten: „Die Stimmen 
der Cantoren haben die Stimmen der Rabbinen übertönt.“227 Hier zitiert Roth al-
lerdings ungenau. Das Zitat228, das aus dem Artikel „Der Gesang in den orthodoxen 
ungarischen Synagogen“ stammt, den Leopold Löw in der Zeitschrift Ben Chananja. 
Wochenblatt für jüdische Theologie veröffentlicht hatte, lautet vollständig: „Die Stimmen 
der Vorbeter mußten die Stimmen der Rabbinen übertönen, und letztere treten jetzt 
gar als Vertheidiger des Gesanges auf, den ihre orthodoxen Vorgänger aus der Sy-
nagoge verbannt wissen wollten.“229 Die Chasanim mussten, so argumentiert Löw, 
die Oberhand gewinnen, da die Rabbiner die Gesangsweise der Vorsänger nur ne-
gativ kritisierten, aber keine besseren Gegenvorschläge unterbreiten konnten.230 
Jetzt aber hatte sich der Synagogalgesang aus Sicht Löws soweit weiterentwickelt, 
dass Alternativen zur Verfügung stünden. Es wäre also nun möglich, die Forderun-
gen der zitierten Rabbiner gegen den ausschweifenden Gesang umzusetzen. Umso 
mehr verwundert es ihn, dass sich die orthodoxen Rabbiner jetzt so vehement für 
den bisherigen Gesang des Chasans einsetzen, wo doch die von ihnen hoch verehr-
ten Rabbiner aus der Vergangenheit sich dagegen aussprachen.231  

Ein positives Bild eines Chasans dagegen zeichnet Heymann Steintahl (1823–
1899). Er berichtet rückblickend in einer, wie er es selbst nennt, Jugenderinnerung, 
über die Bewunderung, die dem Kantor der Gemeinde Gröbzig in Anhalt entge-
gengebracht wurde: 

 
New Grove Dictionary of  Music and Musicans, hrsg. von Stanley Sadie und George Grove, Bd. 4, Lon-
don, 1980, S. 328.) 
226 Aron Roth, „Rabbiner und Cantor“, in: Österreichisch-ungarische Cantoren-Zeitung, 01.03.1891, S. 3. 
227 Ebd., S. 4. 
228 Nicht nur das Zitat ist fehlerhaft. Auch die von Roth angeführte Literaturstelle ist nicht ganz kor-
rekt. Es ist nicht Seite 478 sondern Seite 460 in der Nummer 27 des 6. Jahrganges von Ben Chananja. 
Der Artikel wird in Heftnummer 28 mit einem zweiten Teil fortgesetzt und enthält alle Beispiele, die 
auch Roth anführt. 
229 Leopold Löw, „Der Gesang in den orthodoxen ungarischen Synagogen“, in: Ben Chananja. Wochen-
blatt für jüdische Theologie, 31.6.1863, Sp. 460. 
230 Vgl. ebd. 
231 Siehe ebd., Sp. 457. 
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Wir hatten aber auch einen ganz einzigen Chason [= Chasan; Anm. d. Autors]! [...] 
Er hat nie Gesänge vorgetragen; sondern er hat nur laut gebetet, für sich und für uns, 
und so mußten wir ihn natürlich hören; und oft hat er singend gebetet, weil das Herz, 
den Ausdruck suchend, vom gesprochenen Worte zum gesungenen überging: da haben wir 
ihn singen hören. Er hat sich nie zeigen wollen, nie wollen hören lassen. Und wir glaub-
ten ihm; wir sagten; er spricht mit unserm Herr-Gott, und damit hat er unser Gemüt, 
unsere Stimmung beherrscht in Trauer und Freude und zu allermeist in Wehmut. Beson-
ders wirkte er mit seinen Rezitativen; sein ‚Sagen‘ war einzig tief  ergreifend, und das 
hätte es wohl nicht sein können, wenn nicht jeder Laut deutlich ausgesprochen gewesen 
wäre. […] O, der Mann hat auch Arien aus der Oper gesungen, z.B. das Gebet aus 
dem ‚Freischütz‘ zu mechalkel chajim. Und wie paßte das! als wäre die Melodie dazu 
komponiert; […]. Das gehörte ja mit dazu, daß er gut zu ‚setzen‘ verstand, d.h. Text 
und Melodie einander anpassen. Das tat er aber nicht durch sorgfältig probierende Vor-
bereitung; er betete ja, und man kann sich doch nicht aufs Beten vorbereiten. […] All 
sein Singen und Sagen war jedesmal die Eingabe des Augenblicks. […] O, er verstand 
es, bekewonoh u-beresess u-becherodoh mit Andacht, Schauer und Beben zu beten. Leise 
wimmernd begann er sein hinneni heoni und ward dann lauter und dann wieder leise 
murmelnd und wieder ganz laut anrufend und wieder leise schluchzend – immer Herz 
und Stimme auf- und abwogend, wie Sinn und Wort es wollte und wirkte.232 

Was an diesem Beispiel neben dem anerkennenden Ton auffällt, ist die Erwähnung 
der deutlichen Aussprache. Steinthal spricht hier von jedem deutlich ausgesproche-
nen Laut, nicht Wort. Auch die Erwähnung des leisen Murmelns und des leisen 
Schluchzens weisen stark daraufhin, dass es hier nicht um eine verständliche Aus-
sprache des Textes geht, sondern um den gut zu erkennenden emotionalen Aus-
druck des Chasans, der so verständlich für die Zuhörer war, dass der Sänger deren 
Gemüt und Stimmung beherrschte. Unterstützt wird dies noch von der Aussage, 
dass sich der Chasan nicht hören lassen wollte und die Gemeinde ihm dennoch 
glaubte. Dies entspricht der weiter oben angeführten Beschreibung Sulzers, dass der 
Chasan für die Seele, das Gemüt und das Herz zuständig ist, während der Rabbiner 
für den Verstand, also für das Wort verantwortlich zeichnet. Dennoch erblickte 
Sulzer in diesen Chasanim, die aus dem Stegreif und ohne Vorbereitung auf den 
Texten improvisierten, den Grund für die „Verwahrlosung“233 des Gottesdienstes.  

Daher ist es nicht verwunderlich, dass die neue Ordnung für die 1826 in der 
Seitenstettengasse in Wien errichtete Synagoge einen ausführlichen Abschnitt für 
den Vorbeter enthält. Zusammen mit dem seit 1824 in Wien als Lehrer und Prediger 
arbeitenden und mit den Aufgaben eines Rabbiners betrauten Isaak Noah 

 
232 Heymann Steinthal, Aus der Synagoge, Eine Jugenderinnerung, zitiert nach: Über Juden und Juden-
tum. Vorträge und Aufsätze von Prof. Dr. H. Steinthal, hrsg. von Gustav Karpeles, Berlin, 1906 (Schriften 
herausgegeben von der Gesellschaft zur Förderung der Wissenschaft des Judentums), S. 301–303. 
233 Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-Gemeinde, 1876, S. 6. 
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Mannheimer (1793–1865),234 der die Reformen der Gemeinden in Hamburg und 
Berlin kennengelernt hatte, erarbeitete Sulzer die neuen Statuten für das Bethhaus der 
Israeliten in Wien, die am 20. April 1829 ihre Verbindlichkeit erlangten. In das zweite 
Kapitel dieser Ordnung flossen dann etliche von Sulzers Vorstellungen über einen 
Chasan ein. So hebt etwa Paragraph 42 im Abschnitt „Von dem Vorbeter“ auf die 
Würde des Amtes ab, und untersagt dem Chasan jegliche Nebenbeschäftigung, etwa 
als Sänger außerhalb der Synagoge: 

42 Es muß derselbe, abgesehen von den, zu einem erbauenden Vortrage gewöhnlich erfor-
derlichen Eigenschaften, der hebräischen Sprache und deren correcter Aussprache, voll-
kommen mächtig seyn, so wie er auch der deutschen Sprache und Schrift kundig seyn soll. 
Er muß in seinem Leben die Würde seines Amtes aufrecht zu erhalten wissen, und kein 
Vergehen sich zu Schulden kommen lassen, das auf  irgend eine Weise seinen Stand ent-
würdigt. Er darf  auch kein anderweitiges Geschäft betreiben. Ein Gleiches gilt von de-
nen, die an Wochentagen im Bethhause vorbethen.235 

Gleich im Anschluss geht es im Paragraph 43 um die korrekte Ausführung der Tä-
tigkeit eines Chasans. Es wird dem Chasan zwar nicht explizit das Improvisieren 
und unvorbereitete Singen aus dem Stegreif verboten, dennoch führt die Anwen-
dung des Paragraphen dazu, dass dieses kaum noch möglich ist: 

43 Jeder Gottesdienst hat in der Regel dieselbe Würde und dieselbe Feyerlichkeit. – Äu-
ßere Umstände, stärkerer Besuch, oder die Willkühr des Vorbethers oder Vorstehers, 
dürfen in dieser Rücksicht, nie eine Abänderung motiviren, daß etwa ein Theil unge-
wöhnlicher Weise hervorgehoben, ein anderer vernachläßigt, daß etwa an Einem [sic!] 
Tage alle Feyerlichkeit beseitigt, und eine gewisse Eilfertigkeit sichtbar werde, und an ei-
nem anderen, ohne weitere besondere festliche Veranlassung, ein größerer Aufwand von 
Kunst, Kraft und Zeit eintrete; sondern es muß die Gleichmäßigkeit des Gottesdienstes, 
sowohl in Rücksicht auf  denselben, an verschiedenen Sabbathtagen als auch in Rück-
sicht auf  dessen einzelne Theile, strenge aufrecht erhalten werden.236 

Auch Paragraph 47 dürfte wohl dazu geführt haben, dass improvisiertes Singen 
nicht mehr praktiziert wurde, ist doch das Notieren spontanen Gesangs sehr auf-
wendig: 

47 Der Vorbether ist verbunden, alle bisher im Bethhause eingeführten, und künftig 
noch einzuführenden Gesänge und Musikalien, wo möglich in den, von deren Verfassern 

 
234 Isaak Noah Mannheimer wurde 1793 in Kopenhagen geboren und kam zum ersten Mal 1821 
nach Wien als dort die ersten Entwürfe einer Reform entwickelt und der niederösterreichischen Lan-
desregierung vorgelegt wurden (Siehe Avenary (Hrsg.), Kantor Salomon Sulzer und seine Zeit, S. 23–32.) 
Nach Aufenthalten in Kopenhagen, Berlin und Hamburg kehrte er als Erster Religionslehrer nach 
Wien zurück, wo er 1865 verstarb. 
235 Vorstand der Israelitischen Kultus-Gemeinde Wien, „Statuten für das Bethhaus der Israeliten in 
Wien (18. März 1829)“, in: Kantor Salomon Sulzer und seine Zeit. Eine Dokumentation, hrsg. von Hanoch 
Avenary, Sigmaringen, 1985, S. 57 f. 
236 Ebd., S. 58. 
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abgegebenen Original-Exemplarien, oder doch in reinen correcten Abschriften, in das 
Archiv der hiesigen Tolerierten237 abzuliefern, die daselbst sorgfältig aufzubewahren 
sind, und deren Verzeichnung und Aufbewahrung von den Bethhausvorstehern control-
lirt werden soll.238 

Und um ganz sicher einen nicht gewünschten Alleingang des Chasans zu vermei-
den, legt Paragraph 44 eine enge Zusammenarbeit zwischen dem Chasan und dem 
Rabbiner239 fest, die gemeinsam sowohl passende Neukompositionen („zu einer be-
sonderen Gesangsweise“) als auch geeignete überlieferte Gesänge („nach her-
kömmlicher oder angenommener Modulation“) auszuwählen hatten. Darüber hin-
aus wurden den beiden noch zwei Musikverständige zur Seite gegeben, die über die 
Würde des Vortrages entscheiden sollten: 

44 Zur Erreichung dieses Zweckes ist:  

a. eine bestimmte Ordnung festzusetzen, welche Stücke der Liturgie zu einer besonderen 
Gesangsweise sich eignen, als z. B.: Keduschah, L’chah dodi, alle Psalmen, u.s.w., und 
welche nach herkömmlicher oder angenommener Modulation vorgetragen werden.  
[…] 

c. Hat der Vorbether einverständlich mit dem Vorstande und Religionslehrer, eine be-
stimmte Art und Weise hierüber fest zu stellen, und sich sodann genau hieran zu halten, 
ohne daß es demselben benommen ist, nach Ablaufe eines Zeitraumes, das Eine [sic!] 
Tonstück mit einem anderen zu vertauschen. – 

d. Haben die Vorsteher zwey Musikverständige zu ernennen, und zu ersuchen, die Con-
trolle über das Musikalische des Gottesdienstes zu übernehmen, welche dann bey neu ein-
zuführenden größeren Tonstücken, der Probe beyzuwohnen, und besonders darauf  zu se-
hen haben, daß die Gesangsweise sich nicht von den angemessenen würdevollen Styl ent-
fernen, am wenigstens aber Veranlassung gebe die Gebethe nur zur Unterlage einer glän-
zenden künstlichen Musik zu machen.240 

 
237 Als Tolerierte wurde die jüdische Bevölkerung bezeichnet, da sie zur damaligen Zeit noch keine 
vollen Bürgerrechte und nur einen tolerierten Status hatten. 
238 Vorstand der Israelitischen Kultus-Gemeinde Wien, „Statuten für das Bethhaus der Israeliten in 
Wien (18. März 1829)“, S. 59. Ob diese Vorschrift einer Kontrolle diente oder aus rein archivarischen 
Gründen geschah, wird nicht deutlich. Interessant ist, dass 1814 die kurz zuvor gegründete Gesell-
schaft der Musikfreunde des österreichischen Kaiserstaats in ihren Statuten ebenfalls von einem Archiv 
spricht. In diesem sollten wichtige musikalische Dokumente zur „Emporbringung der Musik in allen 
ihren Zweigen“ gesammelt werden. (Gesellschaft der Musikfreunde des Österreichischen Kaiserstaa-
tes, Statuten der Gesellschaft der Musikfreunde des österreichischen Kaiserstaats, Wien, 1814, S. 3.) 
239 „Da die Behörden die Wiener Judenschaft weder als »Gemeinde« anerkannten noch ihr einen 
»Rabbi(ner)« zugestanden, mußte der Prediger und Seelsorger den Titel »(Erster) Religionslehrer« 
führen.“ (Avenary (Hrsg.), Kantor Salomon Sulzer und seine Zeit, S. 57.) 
240 Vorstand der Israelitischen Kultus-Gemeinde Wien, „Statuten für das Bethhaus der Israeliten in 
Wien (18. März 1829)“, S. 58. 
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Damit war für Sulzer ein erster Schritt bei der Reformierung des Amtes des Chasans 
umgesetzt. Die Wünsche der Rabbiner nach einem würdevolleren Gottesdienst wa-
ren in den Statuten festgehalten und die, wie Sulzer sagte, wiederhergestellte her-
ausgehobene Stellung des Chasans innerhalb der Liturgie in die Wege geleitet. Blieb 
noch ein daraus folgender zweiter Schritt: nach der „Entwilderung des synagogalen 
Dienstes“246 auch die „Entwilderung der synagogalen Musik“247 durchzuführen. 
Zwar war der Gesang mit den neuen Statuten schon in eine Richtung gelenkt, doch 
gab es dazu kaum ein liturgisches Repertoire, das diesen neuen Anforderungen ent-
sprach.248 Hinzu kam, dass nicht alle in der bisherigen Gesangspraxis der Synagoge 
einen Missklang sahen, wie aus der weiter oben aufgeführten Erzählung über den 
Kantor der Gemeinde Gröbzig249 herauszulesen ist. Das heißt, Sulzer musste für 
den Chasan eine Sammlung an Gesängen schaffen, die zeitgemäßen Erwartungen 
entsprach, aber nicht außerhalb traditioneller Erwartungen lag. Sein Plan lautete wie 
folgt: 

Zuerst mußte die Vortragsweise normiert, die Aussprache des hebräischen […] verbes-
sert, die alten nationalgewordenen Melodien und Sangsweisen hervorgesucht und nach den 
Gesetzen der Kunst zurecht gelegt werden. Aber auch neue Tonschöpfungen konnten 
nicht entbehrt werden.250 

Die Ergebnisse der ersten Jahre seines Schaffens veröffentlichte er in Schir Zion 
(1840). Darin befanden sich 36 überlieferte Gesänge, 86 neue Kompositionen von 
Sulzer und 37 Neuschöpfungen anderer Komponisten, darunter auch die oft zitierte 
Vertonung des Psalms 92 von Franz Schubert (1797–1828).251 Er kombinierte in 
dieser Sammlung, wie vermutlich auch in den Gottesdiensten, bekannte Gesänge 
mit neu geschaffenen. Und auch die neuen Kompositionen klangen wahrscheinlich 
für die Synagogenbesucher nicht vollkommen fremd, waren die Texte doch ver-
traut, da sie aus der bisherigen Liturgie stammten. Es handelte sich zum Beispiel 
um Psalmen (Nr. 6, 7, 8) oder häufig verwendete Gebete und Texte der liturgischen 
Poesie (Pijjutim) wie Adon Olam (Nr. 18, 19, 20) oder L’chah Dodi (Nr. 1, 2, 3). 
Außerdem behielt er die Formen des Chasan-Rezitativs (z. B. Nr. 5, 43, 44) und den 
responsorialen Gesang, also den abwechselnden Antwortgesang zwischen dem 
Chasan und dem Chor bzw. der Gemeinde (z. B. Nr. 56, 57, 58) bei. Bei vielen 

 
246 Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-Gemeinde, 1876, S. 7. 
247 Sulzer, Schir Zion, 1865, Vorwort. 
248 Vgl. Frühauf, „The Reform of  Synagogue Music in the Nineteenth Century“, S. 190. 
249 Siehe Fußnote 232. 
250 Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-Gemeinde, 1876, S. 8. 
251 Schuberts Komposition ist die Nummer 6 in Schir Zion und ist versehen mit einer Fußnote: „* bei 
besonders feierlichen Gelegenheiten.“ Die 36 überlieferten Gesänge sind überschrieben mit: alte 
Weise, alte Gesangsweise, alte Original Weise, A. W., Alte Melodie oder Nationale Weise. Die oben 
aufgeführte Zählung der Gesänge ist zu finden in: Frühauf, „The Reform of  Synagogue Music in 
the Nineteenth Century“, S. 190. Ebenso in: Eric Mandell, „Salomon Sulzer, 1804–1890“, in: Journal 
of  Synagogue Music 1/4 (1968), S. 8. 
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dreistimmigen Gesängen (z. B. bei Nr. 30) ist der über Jahrhunderte hinweg ge-
pflegte Meschorerim252-Stil zu erkennen, bei dem der Chazan von einer Bass- und 
einer Sopranstimme (Knabenstimme) begleitet wurde.  

Neben Anklängen an eine überlieferte Gesangspraxis des Chasans, brachten 
Sulzers Kompositionen und Bearbeitungen aber auch Neuerungen mit sich. Als 
Gegenreaktion zum unerwünschten Improvisieren wurden nun alle Gesänge genau 
notiert. Dies hatte zur Folge, dass eine freie Rhythmik, wie sie Chasanim auch nutz-
ten, um Inhalte hervorzuheben, stark eingeschränkt wurde und die Gesänge nun 
mit Taktstrichen und exakten Notenwerten versehen waren. Des Weiteren entfie-
len, auch auf Grund der Vorgaben der neuen Ordnung, Verzierungen wie Triller 
und Melismen, mit denen Chasanim häufig ihre Gesänge ausschmückten. Als 
zwangsläufige Gegenreaktion trat die syllabische Kompositionsweise in den Vor-
dergrund, bei der jedem Ton eine Silbe zugeordnet wurde. So bearbeitet, sah Sulzer 
„die edleren Weisen, die aus einer bessern Vergangenheit herüberklangen“253 als 
befreit an von den, wie er es nennt, Misshandlungen einer späteren Zeit254 und be-
trachtete sie in ihrer ursprünglichen Reinheit wieder hergestellt. Die Sammlung Schir 
Zion war damit, wie Tina Frühauf Sulzers Werk beurteilt, in ihrer Gesamtheit eine 
der ersten Versuche, Reform und Tradition in einer künstlerisch motivierten Aus-
gabe synagogaler Gesänge in Einklang zu bringen.255 „Dennoch,“ fährt Tina Früh-
auf mit ihrer Auswertung fort, „brach er mit der Vergangenheit, als er begann, die 
Melodien weitgehend nach den Regeln der westlichen Tonalität zu harmonisieren, 
und damit die melodischen Strukturen der traditionellen Chasanut256 zu beeinträch-
tigen.“  

Salomon Sulzer zeigt sich also als Akteur zwischen Tradition und Innovation. 
Auf der einen Seite knüpft Sulzer das Amt des Vorbeters bzw. Vorsängers an den 
priesterlichen Dienst im Tempel in Jerusalem, also an eine weit zurückreichende 
Tradition an, auf der anderen Seite bearbeitet und verändert er das von vielen als 
traditionell empfundene Gesangsrepertoire des Chasans. Er nimmt diese Änderun-
gen vor, um es in eine Form zu bringen, die aus seiner Sicht mehr dem aktuellen 
musikalischen Empfinden entspricht, gleichzeitig aber einen ursprünglicheren Zu-
stand darstellen soll. Etwas überraschend dabei ist, dass er in seinen Werken Schir 
Zion (1840), Dudaim (1860) und Schir Zion II (1865) den Begriff des Chasans nur 
einmal, und zwar im Vorwort von Schir Zion, anspricht, und die Gesangspartien, die 
dem Chasan zufallen würden, mit Kantor überschreibt. Diesen Begriff hatte er in 

 
252 Ein Meschorer (Plural: Meschorerim) ist ein Assistent des Chasans, der ihn in Bass- oder Sopran-
lage beim Singen begleitete. Während die Bassstimme einem erwachsenen Mann zufiel, wurde die 
Sopranstimme von einem Knaben übernommen. Dieser lernte auf  diese Weise die Gesänge des 
Chasans kennen, memorierte sie und wurde auf  diese Weise selbst zum Chasan ausgebildet. Für ihn 
findet sich in der Literatur gelegentlich auch die Bezeichnung Singerl. 
253 Sulzer, Schir Zion, 1865, Vorwort. 
254 Vgl. ebd. 
255 Vgl. Frühauf, „The Reform of  Synagogue Music in the Nineteenth Century“, S. 191. 
256 Gottesdienstliche Gesänge des Chasans. 
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seiner Denkschrift eigentlich als unzureichende Bezeichnung für das Amt des Cha-
sans angeführt.257 Es steht zu vermuten, dass er den Begriff Kantor in seinen musi-
kalischen Werken verwendet, um mehr Gemeinden ansprechen zu können, da die 
Bezeichnung Chasan in den Quellen des 19. Jahrhunderts im Vergleich zu Kantor, 
Vorbeter oder Vorsänger kaum Verwendung findet. Bis zum Erscheinen von Maier 
Kohns Vollständiger Jahrgang von Terzett- und Chorgesängen (1839) taucht der Begriff 
Chasan überhaupt nicht auf. Und auch danach wird er nur in den vier Ausgaben der 
Gesänge für Synagogen von Hirsch Goldberg durchgehend eingesetzt. 

Stellt sich die Frage, warum der Begriff in den gedruckten Quellen nicht häufiger 
Eingang gefunden hat, wenn er doch nach Sulzers Plädoyer auf eine lange Überlie-
ferung zurückblickt. Drei Punkte liefern mögliche Erklärungsansätze:258 Zum einen 
hatten die reformorientierten Kräfte ein größeres Interesse daran, ihre Ideen zu ver-
öffentlichen als die etablierten Chasanim, die gewohnt waren, ihre Gesänge münd-
lich weiterzugeben. Und da die deutsche Sprache als ein wichtiger Teil der Refor-
men angesehen wurde, bot es sich an, den hebräischen Begriff durch einen deut-
schen zu ersetzen. Gleichzeitig war es so möglich, sich von den umherziehenden 
Chasanim abzusetzen, deren Musikstil als nicht mehr zeitgemäß erachtet wurde. Als 
zweites kommt hinzu, dass etliche Herausgeber der untersuchten Sammlungen Leh-
rer oder Pädagogen (Johlson, Heinemann, Kley, Büdinger, Wohlwill, Auerbach, Ro-
senstein) waren. Erst mit Maier Kohn trat 1839 ein erster Chasan in größerem Maß-
stab als Herausgeber an die Öffentlichkeit.259 Während erstgenannte einen starken 
Fokus auf Unterricht und religiöse Erziehung legten, stand bei Kohn die „Verherr-
lichung des Gottesdienstes“260 an erster Stelle. Die Werke der Lehrer waren darauf 
ausgelegt, dass sie von einer Gruppe gemeinsam gesungen werden konnten. Im Un-
terricht waren es Kinder, in den Andachten und Gottesdiensten die Gemeinde. Ein 
solistischer Vorsänger war für diese Gesänge, bei denen es sich zumeist um 

 
257 Siehe Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-Gemeinde, 1876, S. 5. 
258 Auch hier wiederum spielen sicherlich noch mehr Akteur-Netzwerke mithinein, die die Entwick-
lungen auf  kleinen Ebenen mitgestaltet haben könnten, aber in keiner Quelle festgehalten wurden. 
Ein kleiner Hinweis auf  solch einen einflussreichen Faktor findet sich in der Festschrift zum hundertjäh-
rigen Bestehen des Israelitischen Tempels in Hamburg 1818–1918. Dort schreibt Moritz Henle: „Die Anstel-
lung eines Vorbeters scheint auch nicht von Anfang an in Aussicht genommen worden zu sein, denn 
in einem im Jahre 1818 aufgestellten Voranschlag für die Kosten des Betriebs wird proponiert, daß 
von den zwei anzustellenden Predigern abwechslungsweise einer vorzubeten habe.“ (Moritz Henle, 
„Der gottesdienstliche Gesang im Israelitischen Tempel zu Hamburg“, in: Festschrift zum hundertjähri-
gen Bestehen des Israelitischen Tempels in Hamburg 1818–1918, hrsg. von Leimdörfer und David, Ham-
burg, 1918, S. 70.) Finanzielle Verhältnisse können also durchaus auch Einfluss darauf  genommen 
haben, wie stark die Rolle eines Vorbeters bzw. Chasans in Hamburg ausgeprägt wurde. 
259 Philip V. Bohlman bezeichnet die Sammlung von Maier Kohn auch als die erste moderne Samm-
lung von Synagogengesängen. (Vgl. Bohlman, Jüdische Volksmusik, 2005, S. 283.) 
260 Maier Kohn, Vollständiger Jahrgang von Terzett- und Chorgesängen der Synagoge in München. Nebst sämmtli-
chen Chorresponsorien zu den alten Gesangsweisen der Vorsänger, München, 1839, Vorbericht. 
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einstimmige Choräle 261  handelte, in der Regel nicht erforderlich. Maier Kohns 
Sammlung dagegen war ausgerichtet auf den Wechselgesang zwischen Vorsänger 
und Chor in drei- bzw. vierstimmiger Ausführung und richtete sich vor allem an 
den Vorsänger und die ihn unterstützenden Sänger, nicht die Gemeinde.262 Ein drit-
ter Aspekt schließt sich hier gleich an: Kohns Werk Vollständiger Jahrgang von Terzett- 
und Chorgesängen der Synagoge in München enthält alle wichtigen Gesänge, die vom Vor-
sänger bzw. Vorbeter im Rahmen der Liturgie gesungen werden. Die Werke aus 
Kassel, Frankfurt und Hamburg, sofern sie auch in der Synagoge verwendet wur-
den, waren hingegen Ergänzungen, die die liturgischen Gebetbücher mit Chorälen 
in deutscher Sprache bereicherten. So enthält beispielsweise die Ordnung der öffentli-
chen Andacht für die Sabbath- und Festtage des ganzen Jahres (1819) des Neuen-Tempel-
Vereins in Hamburg alle Texte des Vorbeters sowie die Texte, die der Vorbeter 
abwechselnd mit der Gemeinde spricht. Die an den in der Ordnung vorgegebenen 
Stellen zu singenden Choräle finden sich dann in der von Eduard Kley 1818 her-
ausgegebenen Sammlung Religiöse Lieder und Gesänge für Israeliten.263 Mit den Terzett- 
und Chorgesängen konnte der Vorsänger den größten Teil der Liturgie bestreiten. 
Die Choralsammlungen hingegen wurden von der Gemeinde nur ergänzend einge-
setzt. Kantoren-Solos waren an diesen Stellen nicht vorgesehen. Dass also vor 1840 
der Begriff des Chasans in diesen Quellen nicht auftaucht, ist somit nicht unge-
wöhnlich. Warum allerdings Maier Kohn nur in den Teillieferungen Zwei und Drei 
seines dreiteiligen Werkes vom Chasan spricht, und im ersten Teil die Solopartien 
mit Vorsänger überschreibt, bleibt offen und wird von ihm auch nicht weiter erläu-
tert. Eine Möglichkeit wäre, dass er dadurch auf ein möglicherweise höheres Alter 
der Gesänge hinweisen wollte. Ein Anzeichen dafür liefern die drei Titelblätter. 
Dort spricht er von den „alten Gesangsweisen“ und verwendet dafür in Klammern 
das hebräische Wort Chasanut. Die Funktion eines Schaliach Zibur oder gar eine pries-
terliche Stellung, wie sie Sulzer für den Chasan sieht, ist aber auch bei Maier Kohn 
unwahrscheinlich. Gegen eine solche Stellung in München spricht allein schon die 

 
261 Im Zusammenhang von, nicht nur jüdischen, Gesangsbüchern im 19. Jahrhundert wird unter 
Choral in der Regel der einstimmige Gemeindegesang verstanden, wie er zur damaligen Zeit in pro-
testantischen Gemeinden zum Einsatz kam. Da die Singenden zumeist Laien waren, hatten die Cho-
räle eine einfache Melodieführung und Sprache, reimende Gedichtform und strophischen Aufbau. 
(Vgl. Robert L. Marshall, „Chorale“, in: The New Grove Dictionary of  Music and Musicans, hrsg. von 
Stanley Sadie und George Grove, Bd. 4, London, 1980, S. 312.) 
262 Den Wechsel zwischen einem einzelnen Sänger und einer Gruppe hatte zwar Baruch Auerbach 
bereits in seinem Werk Gesänge und Gebete zur Todtenfeier von 1835 mit aufgenommen. Im Unterschied 
zu Kohn und den anderen Sammlungen handelt es sich hier aber um ein Gebetbuch mit integrierten 
Gesängen. 
263 So steht beispielsweise in der Hamburger Ordnung von 1819 gleich nach dem ersten Gebet des 
Vorbeters: „Hierauf  folgt jedesmal ein deutscher Gesang und sodann die Gebete nach der vorge-
schriebenen Ordnung.“ (Seckel I. Fränkel und Meyer I. Bresselau, Ordnung der öffentlichen Andacht für 
die Sabbath- und Festtage des ganzen Jahres. Nach dem Gebrauch des Neuen-Tempel-Vereins in Hamburg, Ham-
burg, 1819, S. 1.) 
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Tatsache, dass er an einer Stelle von einem Priesterchor264 und an anderer Stelle von 
den Kohanim265 spricht, die in seiner Sammlung nicht mit dem Chasan identisch 
sind. 

Ein Jahr nach Maier Kohns Sammlung erscheint 1840 das zweite große Werk, 
das ganz ausdrücklich für den Synagogengebrauch herausgegeben wurde, Sulzers 
Schir Zion. Doch auch hier findet sich der Begriff Chasan nur im Vorwort, wo Sulzer 
berichtet, dass er von den „Gemeinden und Chasanim (Cantoren)“ 266  gebeten 
wurde, seine Kompositionen zu veröffentlichen. In den Gesängen selbst taucht das 
Wort Chasan oder Kantor an keiner Stelle auf, was möglicherweise darauf zurückzu-
führen ist, dass das Augenmerk bei Sulzers erstem Teil von Schir Zion auf dem Chor-
gesang liegt. Die Solo-Partien sind innerhalb der Sammlung unterschiedlichen Stim-
men, vom Sopran bis zum Bass, zugeordnet. Je nach Stimmlage kann der Chasan 
dann die für ihn zutreffenden Stellen übernehmen. Erst der zweite Teil von Schir 
Zion, der 1865 erschien, enthält Kompositionen, die speziell dem Vorbeter bzw. 
Chasan zugeordnet sind. Da der Begriff des Kantors zu dieser Zeit bereits weite 
Verbreitung erfahren hatte und Sulzer mit dieser Sammlung ganz gezielt ein Ange-
bot für „unerfahrene Neophyten des modernen Cantorenthums“267 herausgeben 
wollte, ist die Wahl des Begriffs Kantor im Notentext als ganz bewusste Entschei-
dung zu werten. Auch dürfte sich das Wort als Berufsbezeichnung durchgesetzt 
haben, da viele Staaten im Gegenzug zur Erteilung voller Bürgerrechte die deutsche 
Sprache für alle Rechtsangelegenheiten und damit auch für Arbeitsverträge forder-
ten.268 

Eine besondere Stellung in der Reihe der untersuchten Gesangssammlungen 
nehmen die Gesänge für Synagogen von Hirsch Goldberg (1807–1893) ein.269 Von 
1843 bis 1888 in vier Auflagen erschienen, sind sie die einzigen Sammlungen, die 
konsequent den Begriff des Chasans benutzen. Dies bedeutet jedoch nicht, dass 
dahinter ein Chasan nach Sulzers Vorbild steht, noch heißt es, dass die Gesänge aus 
langen Solo-Partien bestehen, die gelegentlich von einer Knabenstimme und einem 

 
264 Kohn, Vollständiger Jahrgang von Terzett- und Chorgesängen der Synagoge in München. Nebst sämmtlichen 
Chorresponsorien zu den alten Gesangsweisen der Vorsänger, 1839, Lieferung 2, S. 30. 
265 Ebd., Lieferung 3, S. 77. Kohanim ist Plural des Wortes Kohen. Eine Gruppe der Leviten, die im 
Tempel in Jerusalem den priesterlichen Dienst verrichteten. 
266 Sulzer, Schir Zion, 1840, Vorwort. 
267 Sulzer, Schir Zion, 1865, Vorwort. 
268 So etwa das Königlich Preussische Edict, die bürgerlichen Verhältnisse der Juden in dem Preussischen Staate be-
treffend (11. März 1812): „[…] dass sie nicht nur bey Führung ihrer Handelsbücher, sondern auch bey 
Abfassung ihrer Verträge und rechtlichen Willens-Erklärungen der Deutschen oder einer andern le-
benden Sprache, und bey ihren Namens-Unterschriften keiner andern, als Deutscher oder Lateini-
scher Schriftzüge sich bedienen sollen.“ (Friedrich Wilhelm, „Königlich Preussisches Edict, die bür-
gerlichen Verhältnisse der Juden in dem Preussischen Staate betreffend.“, in: Actenstücke die Verbesse-
rung des bürgerlichen Zustandes der Israeliten betreffend, hrsg. von Carl A. Buchholz, Stuttgart u. a., 1815, 
S. 86.) 
269 Die erste Auflage von 1843 hatte den Titel Gesänge der Synagoge zu Braunschweig. Ab der zweiten 
Auflage (1845) war die Sammlung überschrieben mit Gesänge für Synagogen. 
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Bass begleitet werden. Die jüdische Gemeinde in Braunschweig hat vielmehr ihre 
eigene Art gefunden, Überliefertes und Wandel miteinander zu verbinden; einen 
dritten Weg zwischen Hamburg und Wien. In Hamburg lag ein Schwerpunkt der 
Reformen auf dem Überarbeiten der Texte von Gebeten und Gesängen. Durch das 
Einführen der deutschen Sprache wurde viel für die Verständlichkeit getan und 
durch das Einbinden von Chorälen die Beteiligung der Gemeinde gefördert. Der 
Chasan wurde zu einem Vorsänger, der zwar durch die Liturgie führte, aber auch 
durch einen Vorbeter ersetzt werden konnte.270 Als Gesänge blieben die deutsch-
sprachigen Gemeindechoräle, deren textliche Grundlage zumeist nicht die bekann-
ten liturgischen Texte waren. Im Gegensatz dazu überarbeitete Salomon Sulzer in 
Wien die bekannten hebräischen Gebete und Gesänge und bereitete sie zu drei- 
bzw. vierstimmigen Chorsätzen auf. Der Leiter der Liturgie war hier der Chasan, 
der als Vorsänger im Wechsel mit dem Chor den Gottesdienst gestaltete. Laut Sul-
zers Denkschrift kam es dabei schon einer Kompetenzüberschreitung gleich, „wenn 
die Betheiligung des Publicums an der Celebrierung der Synagogenandacht nicht 
auf das Mitsingen und Mitbeten beschränkt wird.“271 

In Braunschweig jedoch lagen andere Voraussetzung vor – oder wiederum mit 
Latour gesprochen, es nahmen andere Akteur-Netzwerke an den Prozessen teil. 
Zwar waren auch hier, wie in Hamburg, die Verbindungen zu Israel Jacobson und 
seiner in Seesen errichteten Schule gegeben,272 doch wurden seine Reformideen in 
Braunschweig mit größerer Zurückhaltung aufgenommen als in Berlin und Ham-
burg. Sowohl Samuel Levi Egers (1768–1842) als auch Levi Herzfeld (1810–1884) 
– dessen Nachfolger als Rabbiner in Braunschweig – griffen einige Anregungen auf, 
sprachen sich aber dagegen aus, Punkte, die anderenorts eingeführt wurden, umzu-
setzen. Levi Herzfeld fasste die Reformbestrebungen in Braunschweig im Vorwort 
seines 1855 erschienenen Gebetbuches so zusammen: 

1842 wurde, noch unter Zustimmung meines Vorgängers und hochverehrten Lehrers, des 
seligen Landesrabbiners S. Egers, die altherkömmliche Synagogenagende hier etwas abge-
ändert: es wurden einige kleine Stellen der Tefilla wegen ihres veralteten Inhaltes gestri-
chen, mehrere Pijutim, Selichot und Kinnot fortgelassen, und wenige deutsche Gebete ein-
gelegt. Einige Jahre später wurden auch die Stellen, in welchen die Rückkehr nach Paläs-
tina erflehet wird, sowie welche den Opfercultus betreffen, theils abgeändert theils gestri-
chen. […] so wurde nunmehr, im Hinblick auf  die vereinbarten noch weiteren Aende-
rungen, die Einführung eines eigenen Gebetsbuches unausweichlich. Es konnte auch 
keins der unter ähnlichen Gesichtspunkten ausgearbeiteten neueren Gebetbücher anderer 
Gemeinden adoptiert werden, da in ihnen bald weniger weit bald weiter gegangen war als 
hier, und dieser Gemeinde nicht zugemuthet werden konnte, ihre durch völlig friedliche 

 
270 Siehe hierzu Fußnote 258.  
271 Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-Gemeinde, 1876, S. 16. 
272 Auf  die dortigen Verknüpfungen und Netzwerke wird im Kapitel „Tradition als Versammeln-
des“ noch genauer eingegangen. 
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Transaction, durch Zugeständnisse der Alten an die Neuen wie Dieser an Jene gewon-
nene eigene Gebetsordnung wieder aufzugeben.273 

Dieser verhältnismäßig vorsichtige Wandel spiegelt sich auch im Umgang mit dem 
Chasan wider. An allen Abschnitten der Liturgie ist der Chasan wie gewohnt betei-
ligt. Er leitet durch den Gottesdienst. Nahezu alle Gesänge finden im Wechsel zwi-
schen Chasan und der Gemeinde statt, wie es auch früher der Fall war. Eine augen-
scheinliche Neuerung für die Gemeinde in Braunschweig war jedoch das Gesang-
buch selbst, in dem die Gesänge in Noten und größtenteils im Choralstil festge-
schrieben wurden, sowohl die des Chasans als auch die der Gemeinde bzw. des 
Chores. 

Abbildung 1: L’cho dôdi. In: Hirsch Goldberg, Gesänge der Synagoge zu Braunschweig, Braunschweig, 
1843, S. 4–5. 

Auf diese Weise konnte eine gewisse Vereinheitlichung und Ordnung in der Syna-
goge hergestellt werden. Der Chasan hatte dabei neben seinen Solo-Partien auch 
die Aufgabe, die Gemeinde bzw. den Chor, der die Gemeinde ersetzen sollte, so-
lange die Gemeinde die Gesänge noch nicht zu singen gelernt hatte, in ihren Teil 
des Gesangs einzuleiten. In den Braunschweiger Gesängen zeigt sich also eine wei-
tere Alternative des Umgangs mit der Tradition des Chasans, die ihn in seiner über-
lieferten Rolle sieht, deren Inhalt aber mit neuen bzw. überarbeiteten Formen des 
Singens in der Synagoge ausgestaltet ist. Dass in der Sammlung der Titel Chasan 
genannt wird und nicht Vorsänger oder Kantor, lässt sich in diesem Zusammen-
hang als Fortschreibung einer Überlieferung lesen, die eingebettet ist in eine neue 
Situation des geregelten und aus Sicht der Reformer veredelten Gemeindegesangs. 
Für die singende Gemeinde selbst wurde so das Neue mit dem Alten verbunden. 

273 Levi Herzfeld, Tefillat Jisrael. Das Israelitische Gebetbuch nach dem Braunschweiger Ritus., Braunschweig, 
1855, S. III f. 
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Es konnte so eine „friedliche Transaction“274 vom Bekannten hin zum Neuen im 
Kontext einer Tradition stattfinden.  

Mit Louis Lewandowski (1821–1894) findet sich neben der Gemeinde in Ham-
burg, Salomon Sulzer und Hirsch Goldberg ein vierter Akteur ein, der eine eigene 
Form des Umgangs mit der Tradition des Chasans fand. Mit der Chasanut als 
Knabe in Kontakt gekommen und an der Berliner Akademie der Künste in Musik 
ausgebildet, versah er in Berlin eine Stelle275, wie sie Salomon Sulzer in seiner Denk-
schrift vermutlich vorschwebte: Ein regens chori, der eine hohe musische Ausbildung 
hat, Chöre leitet, komponiert und die Orgel spielt. Und auch bei der Vorstellung 
des Amtes eines Chasans kommen sich Sulzer und Lewandowski nahe. Im Vorwort 
seiner Gesangssammlung Kol Rinnah u-T’fillah (1871) spricht Lewandowski vom 
Vorbeter, „als Träger und Leiter des israelitischen Gottesdienstes.“276 Selbst bei der 
Beurteilung der Leistungen früherer Chasanim scheinen sie nicht weit voneinander 
entfernt zu sein. Lewandowski schreibt davon, dass die Gemeinden durch „seltsame 
Leistungen“277 der Chasanim zwar erbaut, aber auch angenehm unterhalten wur-
den, was zu überlautem Mitbeten und Meinungsäußerungen währen des Gottes-
dienstes führte.278 Bei den sich daraus ergebenden Konsequenzen gehen ihre Mei-
nungen aber auseinander. Der von Sulzer präferierte Einsatz eines Chores als allei-
niger Gesangspartner des Chasans wurde von Lewandowski als unvorteilhaft beur-
teilt: „so war mit Einführung des Chorgesanges der Gemeinde jedes directe Ein-
greifen in die Liturgie durch den kunstvollen Bau des Chors von vorn herein abge-
schnitten und sie war, wie früher zum Schreien, so jetzt zum Schweigen ver-
dammt.“279 Was wiederum dazu führte, so schreibt Lewandowski weiter, dass die 
Gemeinde sich die melodieführende Stimme aneignete und mitsang. Die Lösung 
aus dieser „Unerträglichkeit,“ wie er es bezeichnete, sah Lewandowski darin, alle 
drei Beteiligte am Gottesdienst, Vorbeter, Gemeinde und Chor, angemessen zu be-
teiligen. Für den Chor gab es vierstimmige Chorsätze, wie sie Lewandowski 1876 in 

 
274 Herzfeld, Tefillat Jisrael, 1855, S. IV. 
275 In der von Aron Friedmann zum 100. Geburtstag von Lewandowski herausgegebenen Biogra-
phie beschreibt der Autor, wie Lewandowski als Singerl bei Ascher Lion (1776–1863) eine Anstel-
lung fand und in den synagogalen Gesängen eines Chasans ausgebildet wurde. Mit ihm zusammen 
unternahm Lewandowski auch Versuche, Sulzers Gesänge in Berlin einzuführen, was erst unter 
Ascher Lions Nachfolger Abraham Jacob Lichtenstein (1806–1880) größeren Erfolg hatte. Gemein-
sam mit diesen beiden Kantoren gestaltete Louis Lewandowski in Berlin den Gesang in der Syna-
goge. Siehe vor allem: Aron Friedmann, Lebensbilder berühmter Kantoren. Zum 100. Geburtstag des königli-
chen Musikdirektors Professor weiland Louis Lewandowski., ii. Teil, Berlin, 1921, S. 3–8. 
276 Louis Lewandowski, Kol Rinnah u-T’fillah. Ein- und zweistimmige Gesänge für den israelitischen Gottes-
dienst, Berlin, 1871, Vorwort. 
277 Ebd. 
278 Vgl. ebd. 
279 Ebd. 
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Exkurs: Parallele Entwicklungen in der protestantischen und katholischen 
Kirche 

Bei wem oder wo die Initiativen lagen, die diese je spezifischen Entwicklungen an-
stießen, von wem die Ursachen ausgingen und in welche Richtungen die Wirkungen 
liefen, lässt sich im Nachgang oft schwer bestimmen. Mit Sicherheit bezweifeln je-
doch lässt sich die immer wieder anzutreffende These, die jüdischen Gemeinden 
hätten die christlich-deutsche Umgebung einfach kopiert. Schon der nachfolgende 
kurze Exkurs in die sie umgebenden protestantischen wie katholischen Kirchen so-
wie das bürgerliche Konzertwesen zeigt, dass auch dort vieles in Bewegung, im 
Wandel bzw. Entstehen war. Als erstrebenswerte Vorlagen für eine Eins-zu-Eins-
Kopie standen sie daher nur schwerlich zur Verfügung. Auch in diesen wurde der 
Wunsch nach Erneuerung und Reform laut; unteranderem beeinflusst durch neue 
Formen der Musikrezeption, die sich in den bürgerlichen Konzertsälen gerade ent-
wickelten. Gewiss lassen sich einige Ereignisse chronologisch sortieren und anderen 
voranstellen, dennoch gleichen die Wandlungsprozesse eher einem dichten Ge-
webe, das aus vielen sich gegenseitig beeinflussenden menschlichen wie nicht-
menschlichen284  Akteur-Netzwerken bestand. Tina Frühauf schreibt daher sehr 
treffend über die von Sulzer überarbeiteten Gesänge: „Viele der Vertonungen be-
ziehen sich auf den Choralstil der damaligen Zeit, der stark von den zeitgenössi-
schen weltlichen und kirchlichen Stilen beeinflusst wurde.“285 Das ins Auge fallende 
Wort dabei ist „beziehen“. Die Gesänge beziehen sich auf den Choralstil, sie kopie-
ren oder übernehmen ihn nicht, sie stehen in einer Beziehung zueinander. Dies deu-
tet ein Geben-und-Nehmen aber auch ein selbständiges Arbeiten an, das Eigenes 
hervorbringt, ohne die Verflechtung mit der Umgebung zu verlieren.  

284 Die an der Entstehung dieser Schriften Beteiligten sind ebenso Akteur-Netzwerke wie die Perso-
nen, für die die Texte geschrieben werden, beeinflussen sie doch durch ihr vermutetes Handeln in 
der Zukunft die Autoren beim Verfassen ihrer Sammlungen und Ordnungen. Auch eine Orgel kann, 
alleine schon durch ihre Abwesenheit, auf  den Inhalt von Synagogen- und Kirchenordnungen Ein-
fluss nehmen (Hat sich eine Gemeinde beispielsweise gegen eine Orgel entschieden, wird ein Chasan 
ein Repertoire ohne Orgel aussuchen). Einige Akteur-Netzwerke werden in den Beispielen sichtbar, 
andere werden im Laufe der Arbeit noch angesprochen. Eine Vollständigkeit aller beteiligten Akteur-
Netzwerke ist jedoch nicht erreichbar, da allein schon aus quellentechnischer und historischer Sicht 
ein vollumfängliches Bild nie ermittelbar ist. 
285 Frühauf, „The Reform of  Synagogue Music in the Nineteenth Century“, S. 191 (Übersetzung 
vom Autor). 



Exkurs 79 

Beispiel eins: Versuch eines allgemeinen evangelischen Gesang- und Gebet-
buchs zum Kirchen- und Hausgebrauch (Hamburg, 1833): 

Das in unseren Tagen vielfach ausgesprochene Bedürfniß nach neuen Gesangbüchern 
könnte, wenn man nur die Mängel der in den letzten sechzig Jahren, und besonders von 
1790 bis 1816 erschienenen Sammlungen berücksichtigt, nur aus der immer allgemeiner 
sich kundgebenden Überzeugung erklärt werden, daß dieselben keineswegs die Gemein-
den dauernd befriedigt, ja daß diese bei den meisten mehr verloren als gewonnen haben. 
Denn die Mehrzahl derselben enthält unläugbar so viel Unerfreuliches, so manches, was 
nicht allein unvollkommene Ansichten von Sprache und Dichtung verräth, sondern auch 
einer seichten oder beschränkten Glaubensansicht angehört: es fehlen in ihnen so viele der 
kräftigsten alten Gesänge, oder sind nur in entstellenden und willkührlichen Umarbei-
tungen aufgenommen, denen auch neuere Lieder nicht haben entgehen können, daß bei 
dem Wiedererwachen und Fortschreiten eines lebendigeren Geistes in der Kirche gar man-
che Gemeinden und Prediger sich etwas Anderes und Besseres an ihre Stelle wünschen 
mußten.286 

Diese gleich zu Beginn der 64 Seiten langen Vorrede vorgetragene Einschätzung 
der Situation des Singens in protestantischen Gemeinden klingt nicht fremd, hat 
man sich vorher einige Vorworte aus den Gesangssammlungen zum synagogalen 
Gesang aus derselben Zeit durchgelesen. Die Situation wird sehr ähnlich beschrie-
ben und der Wunsch nach neuen Gesangssammlungen wird von den Gemeinden 
beider Religionen zum Ausdruck gebracht. Auch die geschichtliche Analyse des 
Herausgebers dieses Hamburger Gesangbuches kommt nicht unerwartet, legt man 
die Texte Salomon Sulzers daneben: 

Und so ist es denn gekommen, daß die schönen Lieder unserer Väter, von Luther bis P. 
Gerhard und selbst bis auf  Gellert, welche der reisende und wandernde evangelische 
Christ sonst allenthalben wiederfand, in dem Alte und Junge, Hohe und Niedrige sich 
begegneten, allenthalben anders, oder eigentlich an den meisten Orten, namentlich in den 
Städten gar nicht mehr gesungen werden: denn wo sie nicht ausgestoßen, sind sie in sol-
cher Behandlung unkenntlich geworden. 287 

Und auch die Herangehensweise des Herausgebers erinnert an das Unternehmen 
Sulzers die überlieferten Gesänge wiederzubeleben: 

Bei der Durchsuchung der Schätze der alten Kirche zu diesem Behufe stieß der Heraus-
geber auf  mehrere, zum Theil mehr als tausendjährige Gesangweisen, die bei einer gelun-
genen harmonischen Behandlung sich nicht nur zu unserem Gemeindegesang vortrefflich 

 
286 Christian K. J. Bunsen, Versuch eines allgemeinen evangelischen Gesang- und Gebetbuchs zum Kirchen- und 
Hausgebrauch, Hamburg, 1833, S. VII. 
287 Ebd., S. XIX. 
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eignen, sondern auch einen, obwohl verwandten, doch neuen und zur Ausbildung und 
Aneignung einladenden Ton angeben würden.288 

Damit liegen Salomon Sulzer und der Herausgeber dieser protestantischen Samm-
lung sehr nahe, was den Umgang mit Traditionen betrifft: „durch liebevolle Auffas-
sung der Vergangenheit das Aeltere mit dem Neuern zu verbinden.“289 

 
Beispiel zwei: Verbessertes Gothaisches Gesangbuch zum Gebrauch beym 
öffentlichen Gottesdienst und bey häuslicher Andacht (Gotha, 1808) 
Auch in diesem etwas früher herausgegebenen und bereits in mehreren Auflagen 
erschienenen protestantischen Gesangbuch wird gleich im ersten Satz der Vorrede 
der Wunsch nach einer Verbesserung des Kirchengesangs geäußert. Der Verfasser, 
Christian Wilhelm Bause, führt dabei zunächst ganz ähnlich zu jüdischen Gesangs-
sammlungen in die Vorteile des Gesangs bei der Vermittlung religiöser Inhalte ein, 
um dann daraus die Forderung nach einer besseren Beachtung dessen zu stellen:  

Hat man es deswegen schon längst für nöthig gefunden, den Vortrag der Religionslehren 
auf  der Kanzel zu verbessern, und nach dem feinern Geschmack unserer Zeiten einzu-
richten: wie könnte man doch, ohne einen offenbaren Widerspruch, eben diese Verbesse-
rung in den Gesängen für unnöthig halten, wo sie aus vielen Gründen noch nöthiger 
scheint.290 

Im Weiteren geht Bause dann auf verschiedene Arten überlieferter Gesänge und 
den Umgang mit ihnen ein. Einige, so sagt er, sind so minderer Qualität, dass sie 
weggelassen werden könnten. Andere sind zwar inhaltlich einfach, aber bei einem 
Teil der Gemeinde beliebt, sodass sie beibehalten werden sollten. Die dritte Gruppe 
bilden die, wie er sie nennt, „kraftvollen und herrlichen Lieder,“291 die auf alle Fälle 
weitergegeben werden müssen; darunter Gesänge von Luther und Paul Gerhard. 
Hier stellt sich nun aber dem Herausgeber eine Frage, vor der Salomon Sulzer ver-
mutlich in ähnlicher Weise auch stand:  

Soll man nemlich an den Liedern des sel. Luthers in Absicht des Sylbenmaßes und 
mancher harten Ausdrücke eine Aenderung vornehmen? Oder soll man sie vielmehr als 
ehrwürdige Ueberbleibsel dieses großen Mannes und seiner Reformation betrachten, an 
denen sich noch jetzo niemand vergreifen dürfe?292 

Hätte Sulzer hier im Rahmen von Schir Zion antworten müssen, hätte er sich ver-
mutlich für eine so weit wie nötige Anpassung entschieden. Zumindest lassen die 

 
288 Bunsen, Versuch eines allgemeinen evangelischen Gesang- und Gebetbuchs zum Kirchen- und Hausgebrauch, 
1833, S. LVIII. 
289 Ebd., S. IX. 
290 Christian W. Bause, Verbessertes Gothaisches Gesangbuch. Zum Gebrauch beym öffentlichen Gottesdienst und 
bey häuslicher Andacht, Gotha, 51808, Vorrede. 
291 Ebd. 
292 Ebd. 
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von ihm als überliefert gekennzeichneten Gesänge Bearbeitungen erkennen. Eine 
Lösung wie sie der Herausgeber des protestantischen Gesangbuches zur Anwen-
dung brachte, kam für Sulzer wahrscheinlich nicht in Betracht, da zum einen in 
seinem Fall die Namen der Komponisten nicht bekannt waren, zum anderen hatte 
er, wie er selbst öfter schrieb, bestimmte Vorstellungen von der Ausgestaltung sy-
nagogalen Gesangs, die er umsetzen wollte. Beim Gothaischen Gesangbuch ent-
schied man sich folgendermaßen: 

Beyde Meynungen haben ihre Gründe für und wider sich. In dieser Betrachtung hat man 
sich entschlossen, einen dritten Weg zu gehen, und die von einigen neuern Dichtern ge-
troffenen Veränderungen der schönsten lutherischen Lieder zwar mit einzurücken, außer 
dem aber auch die sämmtlichen Lieder dieses Mannes in einem besondern Anhang un-
verändert beyzusetzen.293 

Bei Salomon Sulzer wäre diese Lösung vermutlich nicht zur Umsetzung gekommen, 
war es doch ein Ziel der neuen Synagogenordnung, einen bestimmten Stil in der 
Synagoge einzuführen und gegenwärtige Gebräuche zu ersetzen, was mit einem klar 
umrissenen Repertoire einfacher umzusetzen ist als mit einer Anzahl an Alternati-
ven. Erst später im 19. Jahrhundert entstehen dann Sammlungen wie Abraham 
Baers Baal t’fillah (1877), die ganz bewusst alte und neue Gesänge nebeneinander-
setzen und erstere in der von ihnen so empfundenen ursprünglichen Form ohne 
Bearbeitungen abdrucken. Da ist die Motivation des Publizierens auch nicht mehr 
auf das Veredeln und Umgestalten des Gottesdienstes gerichtet, sondern auf das 
Sammeln und Archivieren synagogaler Gesänge in ihrer Vielfalt. 

 
Beispiel drei: Versuch einer protestantischen Kirchenordnung nach den Be-
dürfnissen unserer Zeit (Duisburg 1808) 
In den Statuten der Wiener Gemeinde von 1829 wird dem Vorbeter die Leitung des 
Chores anvertraut. Von einer Tätigkeit als Organisten wird nicht gesprochen, da 
sich Sulzers Gemeinde in Wien gegen eine Orgel entschieden hatte. In seiner Denk-
schrift von 1876 plädiert Salomon Sulzer allerdings für die Einführung der Stelle 
eines regens chori,294 dem die Aufgaben der Chorleitung sowie, falls es in einer Syna-
goge die Möglichkeit dazu gibt, des Orgelspiels zu übertragen sind. Dadurch kann 
sich der Chasan, so Sulzer, auf das Singen und die Leitung der Liturgie konzentrie-
ren. Die Kirchenordnung aus Duisburg kennt ebenfalls die beiden Ämter Vorsän-
ger und Organist, jedoch hat hier der Vorsänger die Chorleitung und den Gesangs-
unterricht zu übernehmen. Dem Organisten verbleibt das Orgelspiel. Von leitenden 
Aufgaben im Gottesdienst ist der Vorsänger im Vergleich zur Wiener Synagoge weit 
entfernt. Der Vorsänger, der Organist und der Küster stehen als sogenannte 

 
293 Bause, Verbessertes Gothaisches Gesangbuch, 1808, Vorrede. 
294 Siehe Sulzer, Denkschrift an die hochgeehrte Wiener israelitische Cultus-Gemeinde, 1876, S. 11–13. 
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Unterbediente laut Kirchenordnung etwa im selben Dienstverhältnis.295 Alle drei 
sind „den Befehlen des Pfarrers unterworfen“.296 Im Verhältnis untereinander steht 
der Vorsänger jedoch über dem Organisten, und dies aus folgendem Grund: 

Diese Vorschrift ist nicht überflüssig: weil der Kunsteifer und mitunter die Künstler-Cap-
rice zwischen Vorsänger und Organist leicht Uneinigkeit hervorbringen kann. Ist aber 
der Gesang die Hauptsache und das Spiel der Orgel, wie es seyn soll, eine bescheidene, 
unvorgreifende Begleitung desselben, so versteht es sich auch, dass sich der Organist nach 
dem Vorsänger richten muss.297 

Eine gewisse Skepsis gegenüber den Ausführenden des musikalischen Teils der Li-
turgie ist hier, wie auch in den Statuten der Synagoge, zu erkennen; selbst wenn das 
Amt des Vorsängers in dieser protestantischen Kirchenordnung nicht vergleichbar 
ist mit dem von Sulzer über die Tradition begründeten Amt des Chasans. 

 
Beispiel vier: Versuch einer Sammlung vierstimmiger Choralmelodien zu 
dem katholischen Gesangbuche (1807) 
Nicht nur zu protestantischen Gesangssammlungen und Kirchenordnungen gibt es 
Parallelen. Auch in der katholischen Kirche, die zu Sulzers Zeit in Wien nahezu 
ausnahmslos vorherrschend war, gab es Wünsche nach neuen bzw. überarbeiteten 
Gesängen für den Gottesdienst. Dabei zeigen die Vorreden in den katholischen 
Sammlungen viele, teilweise bis in die Wortwahl hinein gehende Ähnlichkeiten zu 
den Vorworten jüdischer Sammlungen: 

Daß der deutsche Kirchengesang einen wesentlichen Theil der öffentlichen Gottesverehrung 
ausmacht, ist eine heutzutage fast allgemein anerkannte Wahrheit. Es gibt wohl kein 
kräftigeres Mittel, die religiösen Empfindungen einer versammelten christlichen Gemeinde 
zur Anbetung zu erheben, als ein Choralgesang, der sowohl in Hinsicht des Textes der 
Lieder, als der Melodien das ist, was er sein soll.298 

Dabei ist man sich nicht nur in Hinblick auf die Vorteile des Singens nahe. Auch 
bei den Ausführungen zur musikalischen Gestaltung des Gesangs klingt ähnliches an: 

Der Choralgesang soll mit der größten Einfachheit die höchste Feierlichkeit vereinigen; 
alle Sprünge durch weite, schwer zu treffende Intervalle, alle Verzierungen und häufig 
durchgehende Noten sollen in der Singstimme vermieden werden. Die Harmonie soll von 
üppiger Ausschweifung auf  der einen, und von einer an Armuth grenzenden Leere auf  
der anderen Seite gleich weit entfernt sein.299 

 
295 Siehe Johann C. Spieß, Versuch einer protestantischen Kirchenordnung nach den Bedürfnissen der Zeit, Duis-
burg u. a., 1808, S. 428 f. 
296 Ebd., S. 431. 
297 Ebd., S. 432. 
298 Ferdinand W. Kayser, Versuch einer Sammlung vierstimmiger Choralmelodien. Zu dem katholischen Gesang-
buche bei dem öffentlichen Gottesdienste und der häuslichen Andacht, Rinteln, 1807, S. III. 
299 Kayser, Versuch einer Sammlung vierstimmiger Choralmelodien, 1807, S. III. 
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Die größten Übereinstimmungen finden sich aber bei der Beurteilung einer gegen-
wärtigen Musikpraxis. Sulzer schrieb in Schir Zion von 1840 über die „willkürlichen 
und geschmacklosen Schnörkeleien.“300 Und Ferdinand Wilhelm Kayser schrieb im 
Vorwort seiner Sammlung: 

Wendet man diese auf  die in neueren Zeiten herausgekommenen katholischen Kirchen-
melodien an, so findet man, daß der bei weitem größte Theil derselben ein trauriges Mus-
ter dessen ist, was der Choralgesang nicht sein soll. Die Melodien sind ein Gewebe von 
melismatischen Verzierungen, durchgehenden Noten und Schnörkeln, ja sogar zum Theil 
im 3

4
 und 6

8
 Tact gesetzt, so daß sie eher für das Theater, und den Tanzboden, als für die 

Kirche geschrieben zu sein scheinen.301 

Eine weitere Textstelle, die Kayser und Sulzer sehr ähnlich klingen lassen, ist die 
Passage, an der sich beide über eine zögerliche Annahme von Neuerungen ent-
täuscht zeigen. Sulzer schreibt im Vorwort zu Schir Zion – Theil 2: 

Dafür hatte sich ein Schlendrian eingelebt, der mit dem Vorurtheile und einer falschen 
Pietät für ein vermeintliches Herkommen einen Bund schloss, um jeder Verbesserung 
hindernd in den Weg zutreten, das Misstrauen dagegen wachzurufen, und jede Regung 
des Kunstsinnes als Neuerungsfrevel zu verdächtigen.302 

Und Kayser schreibt zum selben Thema: 

Wer die Einführung neuer Melodien nicht nur für schwierig, sondern gar für unmöglich 
hält, der beantworte sich, wenn er kann die Frage: wie war es unsern Vorältern möglich, 
so viele von ihnen auf  uns vererbte Kirchenmelodien einzuführen? oder sollte die Fähig-
keit des Menschen in unsern Zeiten so sehr abgenommen haben? – wenn dieses der Fall 
nicht ist, so sollte man fast vermuthen, daß Abneigung gegen alles neue, weil es neu ist, 
oder Gemächlichkeit, die es so gern beim alten Schlendrian lassen mögte, jene Unmöglich-
keit zum Vorwande nehmen.303 

Auch hier wiederum eine ähnliche Argumentation mit derselben Wortwahl. Bei der 
Beschreibung der vom Vorsänger geforderten ehrwürdigen Vortragsweise aller-
dings geht die katholische Sammlung etwas mehr ins Detail. Während die Statuten 
der jüdischen Gemeinde in Wien nur davon sprechen, dass der Chasan, „abgesehen 
von den, zu einem erbauenden Vortrage gewöhnlich erforderlichen Eigenschaften, 
der hebräischen Sprache und deren correcter Aussprache, vollkommen mächtig 
seyn“304 müsse, schreibt Kayser: 

 
300 Sulzer, Schir Zion, 1840, Vorwort. 
301 Kayser, Versuch einer Sammlung vierstimmiger Choralmelodien, 1807, S. III. 
302 Sulzer, Schir Zion, 1865, Vorwort. 
303 Kayser, Versuch einer Sammlung vierstimmiger Choralmelodien, 1807, S. IV f. 
304 Vorstand der Israelitischen Kultus-Gemeinde Wien, „Statuten für das Bethhaus der Israeliten in 
Wien (18. März 1829)“, S. 57. 
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Er befleißige sich einer deutlichen richtigen Aussprache der Vokalen, Silben und Wörter, 
und hüte sich durch Verzerrungen des Mundes, durch Verzuckungen des Gesichtes, und 
durch seltsame Grimassen, und Gestickulationen den Anstand zu verletzen; nebst dem 
widrigen oft lächerlichen Eindruck, welchen er dadurch auf  die ganze Versammlung 
macht, verleitet sein Beispiel die Singschüler leicht zur Nachahmung seiner Unarten.305 

Für Sulzer war die hebräische Sprache die maßgebende Sprache in der Liturgie. Sein 
Missfallen über den Einzug der deutschen Sprache in die Gesänge der Synagogen 
brachte er immer wieder zum Ausdruck. Ganz ähnliches findet sich in seinem ka-
tholischen Umfeld. Auch dort wurde der Ruf nach der Landessprache lauter. Latein 
blieb aber bis zum Zweiten Vatikanischen Konzil (1962–1965) die Sprache der Litur-
gie.306 Dennoch entstanden mancherorts sogenannte Singmessen, bei denen der 
Priester die liturgischen Texte auf Latein betete, die Gemeinde jedoch zeitgleich 
passende Gesänge in deutscher Sprache sang. Diese waren dann keine Übersetzun-
gen der liturgischen Texte, sondern Texte, die sich an die Liturgie anlehnten. Über-
schrieben waren sie in den Gesangbüchern dann meist nicht mit Kyrie, Gloria oder 
Credo, sondern mit Zum Kyrie, Zum Gloria, Zum Credo. Die bekannteste dieser Sing-
messen ist vermutlich die Deutsche Messe von Franz Schubert (Deutsch-Verzeichnis 
872) aus dem Jahr 1826, die ebenfalls im Titel durch ein zur den begleitenden Cha-
rakter zur latinischen Messe anzeigt: „Gesänge zur Feier des heiligen Opfers der 
Messe“. Auch diese von der Aufklärung beeinflusste Bewegung fand in der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts seine Gegenbewegung. Restaurative Kräfte traten dafür 
ein, die deutschen Kirchenlieder wieder aus dem katholischen Mess-Ordinarium zu 
entfernen. „Man bedauerte, daß die ‚schönen alten Lieder‘ entweder ganz aus den 
Gesangbüchern verschwunden oder stark verändert waren, und es wurden Forde-
rungen laut, die von der katholischen Spätaufklärung verdrängten Lieder – vor-
nehmlich des 15. bis 17. Jahrhunderts – wieder in die Gesangbücher aufzunehmen, 
bevor sie völlig in Vergessenheit gerieten“, schreibt Rebecca Schmidt in ihrem Buch 
über die katholische Restauration im 19. Jahrhundert.307 Die „schönen alten Lie-
der“, die hier für die katholische Liturgie bewahrt werden sollten, erinnern an die 

 
305 Kayser, Versuch einer Sammlung vierstimmiger Choralmelodien, 1807, S. VII. 
306 Noch 1903 hatte Papst Pius X in seinem Motu Proprio (Apostolisches Schreiben) Tra le sollecitu-
dini festgehalten, dass die Sprache des liturgischen Gesangs Latein ist (Punkt 7 in: Pius X, „Tra Le 
Sollecitudini“, https://www.vatican.va/archive/ass/documents/ASS-36-1903-4-ocr.pdf, abgerufen 
am 17.08.2025, S. 334.). Darüber hinaus erhob er in diesem für die katholische Kirchenmusik ein-
flussreichen Schreiben den Gregorianischen Choral sowie die Polyphonie Palestrinas zur höchsten 
Form des Musizierens in der Kirche (Punkt 3 und 4). Er argumentiert dabei wie etliche weiter oben 
angeführten Quellen mit der alten Überlieferung durch die Vorväter und erklärt dabei gleichzeitig 
den theatralischen Stil des 19. Jahrhunderts für unpassend (Punkt 6). Die einzigen zulässigen Sänger 
sind Knaben und Männer, da es sich um ein liturgisches Amt handelt, das von Frauen nicht ausge-
führt werden darf  (Punkt 13). Außerdem sollte der vom Chor vorgetragene Gesang nicht zu lange 
dauern, um den Priester am Altar nicht warten zu lassen (Punkt 22). Von einer Beteiligung der Ge-
meinde wird nicht gesprochen. Sie wird lediglich erwähnt als die Gläubigen, die zuhören (Punkt 9). 
307 Rebecca Schmidt, Gegen den Reiz der Neuheit. Katholische Restauration im 19. Jahrhundert – Heinrich 
Bone, Joseph Mohr, Guido Maria Drewes, Tübingen, 2005 (Mainzer hymnologische Studien 15), S. 16. 
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„kräftigsten alten Gesänge“308 der weiter oben näher besprochenen Hamburger 
Sammlung Versuch eines allgemeinen evangelischen Gesang- und Gebetbuches von 1833 und 
an die von Sulzer in Shir Zion 2 angesprochenen „edleren Weisen, die aus einer bes-
seren Vergangenheit herüberklangen“309 und seinen Vorstellungen gemäß wieder-
belebt werden sollten. 

Anhand dieser vier aufgeführten Beispiele lässt sich erkennen, dass die Entwick-
lung des religiösen und liturgischen Gesanges im 18. und 19. Jahrhundert keines-
wegs von einer Seite ausging und dann von anderen übernommen wurde. Es zeigt 
sich vielmehr das Eingebettet-Sein in eine größere, umfassendere Musikgeschichte, 
in der jedes Akteur-Netzwerk seinen Teil zu dieser Geschichte beitrug.310 Dabei 
beschränkte sich dies nicht nur auf religiöse Institutionen. Auch das Entstehen eines 
neuen Hörerlebnisses einer veränderten Konzertkultur wirkte, wie das nachfol-
gende, fünfte Beispiel zeigen wird, auf die verschiedenen Prozesse ein und hebt die 
Verwobenheit aller Beteiligten hervor. 

 
Beispiel fünf: Neue Hörerlebnisse einer neuen Konzertkultur 
Bereits Ende des 18. Jahrhunderts merkte Johann Nikolaus Forkel an, dass der 
Kunstfreund mit Ausnahme des Akademischen Konzertes nur mehr an wenigen 
Orten durch die Musik eine „Erhöhung und Veredelung seines Genusses und Ver-
gnügens“311 erfährt. Er schreibt: 

In den Zeiten, wo die gottesdienstliche Music noch in ihrem vollen Glanze stand, und das 
Theater in Rücksicht auf  die dahin gehörige Music noch nicht ausgeartet war, konnten 
auch Kirche und Bühne mit Recht für solche Academien312 angesehen werden. Der größte 
Theil der Einwohner einer Stadt wurde durch sie mit den schätzbarsten Werken der 

 
308 Bunsen, Versuch eines allgemeinen evangelischen Gesang- und Gebetbuchs zum Kirchen- und Hausgebrauch, 
1833, S. VII. 
309 Sulzer, Schir Zion, 1865, Vorwort. 
310 Das Spektrum ist hier nahezu unerschöpflich und bietet Möglichkeiten für viele weitere Studien. 
Welchen Einfluss hatte zum Beispiel Anton Friedrich Justus Thibauts (1772–1840) Werk Über Rein-
heit der Tonkunst (1824) und die damit in Verbindung stehende Cäcilianismus-Bewegung? Welchen 
Einfluss übten die neu entstehenden Kirchenmusikvereine (z. B. in Wien 1823) auf  die liturgische 
Gestaltung aus? Oder welche Auswirkungen hatte die Anfang des 19. Jahrhunderts beginnende 
Bach-Renaissance auf  das Bild eines jüdischen Kantors? 
311 Johann N. Forkel, „Genauere Bestimmung einiger musicalischen Begriffe. Zur Ankündigung des 
academischen Winterconcerts von Michaelis 1780 bis Ostern 1781“, in: Magazin der Musik 1/Zweyte 
Hälfte (1783), S. 1044. 
312 Akademien sind in diesem Zusammenhang Konzerte, die einen mehr oder weniger starken An-
spruch auf  Bildung des Publikums mit sich brachten. Forkel schreibt dazu im Zusammenhang des 
Konzertes: „Das Wort Concert bedeutet hier nicht die bekannte Instrumental-Composition, welche 
Concert genannt wird, sondern eine Versammlung musicirender Personen, die sich mit einander ver-
einigen, eine große und vollstimmige Music aufzuführen. Wenn eine solche Versammlung öffentliche 
Anstalt ist, und unter Aufsicht und Schutz der Obrigkeit steht, so heißt sie auch bisweilen Collegium 
musicum, oder musikalische Academie; […]. Sie sind sodann in ihrer Art eben so anzusehen, wie 
Academien und Societäten der Wissenschaften.“ ebd., S. 1065 f. 
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Kunst bekannt gemacht, und nicht nur zu theilnehmenden Empfindungen an irgend ei-
ner geistlichen oder moralischen Handlung angefeuert; sondern auch zur Kenntniß wahrer 
Kunstschönheiten und des richtigen Geschmackes geleitet. Bey dem unläugbaren Verfall 
der Kirchen- und Theater-Music aber sind nun Concerte das noch einzig übriggebliebene 
Mittel, wodurch sowol Geschmack verbreitet, als auch überhaupt der höhere Endzweck 
der Music noch bisweilen erreicht werden kann.313 

Forkels Vorstellung nach wohnte einem solchen Concert ein wohlinformiertes, ge-
hobenes Publikum bei, das entweder die entsprechende musikalische Vorbildung 
bereits mitbrachte oder bereit war, sich diese mit Hilfe der Konzerte anzueignen. 
Erwartet wurde dabei eine aus akademischen Veranstaltungen bekannte Diszipli-
niertheit, um den Teilnehmenden ein aufnehmendes und ungestörtes Zuhören zu 
ermöglichen. Schon 1770 wurde in Jena aus solchen Gründen eine Verfassung aus-
gearbeitet, die neben den Vorgaben für den Concert-Meister und die Mitglieder des 
Orchesters auch „Pflichten der Zuhörer“ anführte: 

Bey dem auf  Hochfürstl. Gnädigster Verordnung zu errichtendem academischen Con-
cert, […], haben die cives academici, […]  

1.) bey dem Concert in anständiger Kleidung zu erscheinen, 

2.) sich dabey still und sittsam, ohne alles Geräusch und Händel, zu verhalten, 

3.) sich währenden Concerts alles Geträncks, und Tobakrauchens, und Spielens zu ent-
halten, 

4.) niemanden von andern Persohnen männlichen oder weiblichen Geschlechts mitzubrin-
gen, 

5.) gegen alle honoratiores sich auf  eine höfliche und manierliche Arth zu betragen, 
[…].314 

Die Vorgaben an die Zuhörer in Jena gehen noch bis Punkt 11 weiter und sorgen 
für einen geordneten und ungestörten Ablauf des Konzertes. Für immer mehr Mu-
sikveranstaltungen wurden solche Regelungen und Vorschriften erlassen, was dazu 
führte, dass vom Publikum im Laufe des 19. Jahrhunderts eine nahezu absolute 
Stille und ungestörte Aufmerksamkeit während des Konzertes erwartet wurde. War 
es bis dahin durchaus noch üblich, während Musik- und Operndarbietungen zu 
sprechen, zu essen, lautstark das Missfallen oder die Begeisterung zum Ausdruck zu 
bringen, oder den Saal zu verlassen und wieder zu kommen, so verschwand auch 
dieses Benehmen aus den Sälen und Versammlungsstätten. „Zwischen 1820 und 
1860 erfand das Publikum das Schweigen,“ schreibt Sven Oliver Müller in seinem 
aufschlussreichen Buch Das Publikum macht die Musik. „Konzert- und 

 
313 Forkel, „Genauere Bestimmung einiger musicalischen Begriffe“, S. 1066. 
314 Theodor Lockemann, „Die Anfänge des Jenaer akademischen Konzerts“, in: Festschrift – Armin 
Tille. Zum 60. Geburtstag überreicht von Freunden und Mitarbeitern, hrsg. von o. N., Weimar, 1930, S. 227. 
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Opernbesucher verwandelten sich in Musikhörer im wörtlichen Sinne […]. Sie ka-
men pünktlich, blieben während der Vorstellung auf ihren Plätzen, applaudierten 
statt zwischen den Sätzen am Ende einer Sinfonie und beschränkten die Konversa-
tion auf die Pause.“315  

Ganz ähnliches berichtet auch Peter Gay in seinem Buch The Naked Heart von 
1996. Er zitiert dazu aus den Statuten des 1808 gegründeten Frankfurter Vereins 
Museum: 

During literary or musical performances everyone is asked to refrain from speaking. Ap-
plause, too, expresses itself  better through attentiveness than the clapping of  hands. Signs 
of  disapproval are not to be expected from the discretion of  the society. – Dogs are not 
tolerated.316 

Martin Tröndle weist in seiner Konzerttheorie ebenfalls auf eine Reihe an kollektiven 
Verhaltensweisen hin, die im Laufe des 19. Jahrhunderts im Konzertsaal Einzug 
hielten und die für die Konzertbesucher auch ohne schriftliche Fixierung Gültigkeit 
hatten: „während der Aufführung still zu sitzen, sich möglichst nicht zu bewegen, 
nicht mit den Füßen den Takt mitzuklopfen, nicht mit seinem Nachbarn zu re-
den“.317 Nichts sollte die Aufmerksamkeit beim Musikhören stören. Alles war aus-
gerichtet auf die Kunst des Zuhörens318. 

Legt man nun die Statuten der Wiener jüdischen Gemeinde von 1829 daneben, 
zeigen sich erstaunliche Parallelen zu den soeben aufgezeigten Verhaltensweisen 
und Vorschriften: 

Capitel III. Von der Gemeinde.  

67 Alle Anwesenden im Bethhause, haben die bestehende Ordnung, und die unterm 
18ten July 1826, bekanntgemachte Vorschrift genau zu befolgen:  

a. die ihnen angewiesenen Plätze, ohne Geräusch oder Störung einzunehmen,  

b. sich auf  denselben, in der größtmöglichen Stille und Ruhe zu verhalten,  

c. jedes, den Anstand und die Würde des Amtes, auf  irgend eine Weise verletzende Be-
nehmen zu meiden;  

 
315 Sven O. Müller, Das Publikum macht die Musik. Musikleben in Berlin, London und Wien im 19. Jahrhun-
dert, Göttingen, 2014, S. 217 f. 
316 Peter Gay, The Naked Heart, New York, 1996, S. 19 (Engl. Übersetzung im zitierten Buch.) 
317 Martin Tröndle, „Eine Konzerttheorie“, in: Das Konzertpublikum der Zukunft. Forschungsperspektiven, 
Praxisreflexionen und Verortungen im Spannungsfeld einer sich verändernden Gesellschaft, hrsg. von Irena Mül-
ler-Brozovic und Barbara B. Weber, Bielefeld, 2022 (Forum Musikvermittlung Band 2), S. 105. 
318 Das erste Kapitel im Oxford Handbook of  Music Listening gibt eine Einführung in die geschichtliche 
Entwicklung dieser Kunst: Christian Thorau und Hansjakob Ziemer, „The Art of  Listening and its 
Histories. An Introduction“, in: The Oxford Handbook of  Music Listening in the 19th and 20th Centuries, 
hrsg. von Christian Thorau u. a., New York, NY, 2019. 
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d. jedes laute Mitbethen, jedes Intoniren, und Einhalten zu unterlassen, und sich, wo die 
Gemeinde laut bethet, an die Weise des Chors zu halten, und  

e. der bestehenden äußeren Ordnung, in jeder Rücksicht: als beym Aufstehen, Beugen, 
Knien u.s.w. sich zu unterziehen.319 

Nahezu exakt drei Jahre später, am 30. Juli 1832, veröffentlichte die jüdische Ge-
meinde in Braunschweig eine Synagogen-Ordnung, die in Bezug auf die Verhaltens-
regeln den Statuten aus Wien sehr nahekam: 

§. 1. Es soll Jeder die Synagoge, so wie schon den Vorhof, still und ruhig betreten, beim 
Oeffnen und Schließen der Thür möglichste Vorsicht beobachten, und sich ohne alles Ge-
räusch auf  seinen Platz begeben. 

§. 2. Das laute Begrüßen der Eintretenden, oder das laute Bewillkommenen eines abwe-
send gewesenen Mitgliedes ist streng untersagt. 

§. 3. Unnütze Anfragen oder Erklärungen von Gebräuchen, gelehrte Dispute, wie über-
haupt Gespräche jeder Art, sind streng untersagt. […] 

§. 4. Jeder hat so viel als nur möglich Alles zu vermeiden, was […] Geräusch und Stö-
rung der Andacht veranlassen könnte […].320 

Und auch die von Abraham Alexander Wolff, Oberrabbiner von Hessen und später 
von Dänemark, herausgegebene Agende zum Gebrauche beim Israelitischen Gottesdienste 
(1839) listet ähnliche Vorschriften für einen würdevollen Besuch des Gottesdiens-
tes auf. Eine Zusammenfassung davon ist der Agende als Anlage beigelegt und 
sollte auf jedem Stuhl der Synagoge ausgelegt werden.321 

Ob nun das entstehende Konzertwesen beim Erstellen von Verhaltensnormen 
auf Synagogen und Kirchen zurückgriff oder eher das Verhalten bei Konzerten auf 
religiöse Veranstaltungen Einfluss nahm, lässt sich anhand der vorliegenden Quel-
len nicht eindeutig in eine lineare Früher-Später-Abfolge bringen.322 Es scheint viel-
mehr auch hier wieder ein dichtes Geflecht an Akteur-Netzwerken im Latour’schen 
Sinne durch, die aufeinander in unterschiedlichen Richtungen und Stärken wirkten.  

Ebenso schwerlich wie eine chronologische Abfolge lassen sich Quellen finden, 
mit denen eindeutig belegbar ist, dass religiöse Orte generell mit Stille verbunden 

 
319 Mannheimer und Fehl, „Statuten für das Bethhaus der Israeliten in Wien (1829)“, S. 117. 
320 Jüdische Gemeinde Braunschweig, Synagogen-Ordnung für die jüdische Gemeinde zu Braunschweig, 
Braunschweig, 1832, S. 4. 
321 Siehe Abraham A. Wolff, Agende zum Gebrauche beim Israelitischen Gottesdienste, Kopenhagen, 1839, 
S. 3. 
322 Zwar wurden die Statuten der jüdischen Wiener Gemeinde erst 1829 veröffentlicht, also 17 Jahre 
nach der Gründung der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, doch geben die schriftlichen Quellen 
nicht an, wie lange die niedergeschriebenen Regeln schon vorher praktiziert wurden. Und ob die Sy-
nagogen-Ordnung der Gemeinde in Braunschweig im Jahr 1832 aus einem Bedürfnis der Neuerung 
heraus eingeführt oder hier eher ein schon lange etabliertes Verhalten erstmals schriftlich fixiert 
wurde, ist aus den erhaltenen Quellen nicht ersichtlich. 
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sind oder zumindest implizit dort Stille erwartet wurde. Auch wenn für das Hören 
der Schriftlesungen oder deren Auslegung eine gewisse Ruhe vorausgesetzt wird 
und Gebet wie auch Liturgie immer wieder Andacht und Ruhe einfordern323, so sah 
die Realität höchstwahrscheinlich anders aus. Die immer wiederkehrende Forde-
rung nach Ruhe und Stille in den Synagogen-Ordnungen weist darauf hin. Ein 
schriftliches Zeugnis dieser Diskrepanz liefert die Einleitung zu den Verhaltensre-
geln der bereist angesprochenen Agende von Abraham Alexander Wolff. Dort heißt 
es:  

Wenn die Würde und Heiligkeit eines Gotteshauses schon an und für sich einem Jeden 
ehrerbietiges Benehmen allda gebietet, und man sich dessen von Seiten der Mitglieder hie-
siger Gemeinde um so mehr versichert zu sein glaubt, als sie von religiösem Sinne durch-
drungen und von Liebe zur Ordnung und zum Anstande beseelt sind; so hält es doch die 
unterzeichnete zeitliche Administration, zur Erhaltung der feierlichen Ruhe und An-
dacht, wie sie der Gottesdienst erfordert, für ihre besondere Pflicht, auf  nachstehende 
Vorschriften aufmerksam zu machen, und zur Nachachtung aller Anwesenden zu emp-
fehlen.324 

Umso bemerkenswerter ist es, dass religiöse Bedeutungen verknüpft wurden mit 
dem Verhalten bei Konzerten und Konzertsäle sich in Räume verwandelten, in de-
nen „ein quasi kunstreligiöses Andachtsverhalten“325 einzog, wie Walter Salmen 
schreibt. Sie wurden Orte mit “worshipful silence“326 und „temples to art“327. Und 
Konzerte „wirken immer noch wie Nachfolgerituale der Liturgie, und das kon-
zentrierte Zuhören erscheint wie ein Gebet,“ schreibt Gerhard Schulze.328 

Was dabei auffällt, ist, dass religiöse Konnotationen zumeist auf die absolute 
Musik, also Musik ohne Gesang übertragen wurden.329 In den Synagogen und Kir-
chen handelte und handelt es sich jedoch bei Musik in den allermeisten Fällen um 
Gesang, der für die Gemeinden eine der wichtigsten Möglichkeiten darstellt, am 

 
323 Bereits in den Prophetenbüchern wird Stille vor dem Herrn verlangt; so in Habakuk/Chabakkuk 
2,20 und. Zefanja/Zephanjah 1,7. Und im 1. Buch der Könige spricht Gott zu Elija in einem leisen, 
nahezu stillen Säuseln (1. Könige 19,12). 
324 Wolff, Agende zum Gebrauche beim Israelitischen Gottesdienste, 1839, S. 87. 
325 Walter Salmen, Das Konzert. Eine Kulturgeschichte, München, 1988, S. 63. 
326 Gay, The Naked Heart, 1996, S. 18. 
327 Katharine Ellis, „Researching Audience Behaviors in Nineteenth-Century Paris: Who Cares if  
You Listen?“, in: The Oxford Handbook of  Music Listening in the 19th and 20th Centuries, hrsg. von Chris-
tian Thorau u. a., New York, NY, 2019, S. 38. Dies bezieht sich in aller erster Linie auf  Konzertsäle. 
Opernhäuser im 19. Jahrhundert blieben größtenteils „social meeting places enhanced by musical 
theatre.” (Ebd.) 
328 Gerhard Schulze, „Die Erfindung des Musik Hörens“, in: Das Konzert. Neue Aufführungskonzepte für 
eine klassische Form, hrsg. von Martin Tröndle, Bielefeld, 2., erweiterte Auflage, 22011 (Kultur- und 
Museumsmanagement 1), S. 47. 
329 „[The concert hall] was the […] space in which Beethoven’s symphonies were definitively ren-
dered sacred art.“ (Ellis, „Researching Audience Behaviors in Nineteenth-Century Paris: Who Cares 
if  You Listen?“, S. 38.) 
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Gottesdienst zu partizipieren. Wenn nun, in Anlehnung an den Konzertsaal, der 
Aspekt der Stille auch auf die musikalische Gestaltung der Liturgie Einfluss nimmt 
und der Gesang von professionellen Chören übernommen wird, wird die Rolle der 
Gemeinde auf die einer Zuhörenden reduziert. Um dieser Entwicklung entgegen-
zuwirken, wurden im 19. Jahrhundert unter anderem in protestantischen Kirchen 
eine Vielzahl an neuen Gesangbüchern mit Chorälen für die Gemeinde herausge-
geben. In katholischen Kirchen erklangen Singmessen, wie die weiter oben ange-
sprochene Deutsche Messe von Schubert. Und die Situation in den Synagogen schil-
derte Louis Lewandowski im Vorwort seiner Sammlung Kol Rinnah u-T’Fillah so: 

Wenn nun vor Einführung des Chorgesanges die versammelte Gemeinde auf  die oft selt-
samen Leistungen der Vorbeter allein angewiesen war, und nur durch überlautes Beten 
ihre Betheiligung oder ihren Unwillen äussern durfte, so war mit Einführung des Chor-
gesanges der Gemeinde jedes directe Eingreifen in die Liturgie durch den kunstvollen Bau 
des Chors von vorn herein abgeschnitten und sie war, wie früher zum Schreien, so jetzt 
zum Schweigen verdammt.  

Im Gefühle ihrer Gleichberechtigung jedoch eignete sich die Gemeinde nach kurzer Zeit 
die melodieführende Sopranstimme an und sang durch zwei, drei und vier Octaven ener-
gisch mit. Hierdurch wurden die anderen Chorstimmen vollständig erdrückt und die 
Kunstform gänzlich zerstört. 

Diese Zustände haben sich im Laufe der Zeit bis zur Unerträglichkeit gesteigert und es 
mussten Mittel gefunden werden, die drei Factoren: Vorbeter, Gemeinde und Chor durch 
gleiche Betheiligung beim Gottesdienste angemessen zu beschäftigen.330 

Als geeignetes Mittel für die geregelte Beteiligung der Gemeinde sah Lewandowski 
den einstimmigen Choral. Durch die Zusammenstellung und Aufbereitung einfach 
gesetzter Gesänge mit geringem Tonumfang versuchte er in seinem Werk Kol Rin-
nah u-T’Fillah diesem Bedürfnis nachzukommen. Für den vierstimmigen Chorge-
sang in der Synagoge veröffentlichte er Todah W’simrah, wobei er dort, wie er im 
Vorwort schreibt, auch ein Augenmerk auf die Rolle des Kantors gelegt hatte, da 
jener ebenso wie die Gemeinde seine Rolle durch den Chorgesang gefährdet sah.331 

Die aufgezeigten Parallelen und ähnlichen Entwicklungen in diesen fünf vorge-
stellten Beispielen lassen erkennen, dass der synagogale Gesang weder in einem Va-
kuum entstand noch seine Entfaltung im 19. Jahrhundert eine Kopie eines katholi-
schen bzw. protestantischen Kirchengesangs ist. Die Herausgeber synagogaler Ge-
sangssammlungen fanden vielmehr Wege, die sich zum einen aufgrund ähnlicher 
Voraussetzungen parallel entwickelten, zum andern aber auch auf ganz bestimmte 
Anforderungen vor Ort reagierten und dabei Gegenwart wie Überlieferung, Eige-
nes wie Umgebendes miteinander in Einklang zu bringen wussten. 

 
 

330 Lewandowski, Kol Rinnah u-T’fillah, 1882, Vorwort. 
331 Lewandowski, Todah W’simrah, 1882, Vorwort. 
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2.1.3 Über den Umgang mit Gesängen als Tradition 

Zum Singen in der Synagoge und dem Chasan als einer der zentralen Rollen syna-
gogalen Gesangs treten nun als dritter Untersuchungsschwerpunkt die Gesänge 
selbst hinzu. Gerade durch ihre Plurimedialität ergeben sich besonders lohnens-
werte Beobachtungen, um die Vielfalt des Umgangs mit Traditionen darzustellen. 
Die Kombination von Text und Melodie bietet unterschiedliche Möglichkeiten 
Überliefertes und Neues in Beziehung zu setzen. Hinzu kommt, dass beim synago-
galen Gesang der Aspekt der Sprachwahl aufgeworfen wird und bei den Melodien 
die Frage der Orgelbegleitung; zwei vieldiskutierte Punkte in den Reformprozessen 
des 19. Jahrhunderts. Im Folgenden werden nun anhand dreier ausgewählter Ge-
sänge (W’schomru, Psalm 92 und Kol Nidre) sowie der Gesangssammlung Gesänge zur 
Andacht und Erbauung aus Kassel (1810) unterschiedliche Fälle beschrieben, wie die 
Herausgeber mit Text und Melodie Überliefertes weitertradierten und Neues zum 
Bestandteil der Tradition machten. Mit der Vertonung der biblischen Textstelle 
W’schomru (Exodus 31,16–17) lassen sich verschiedene Herangehensweisen an den 
Rezitationsvortrag des Chasans beschreiben. Die Bearbeitungen von Psalm 92 zei-
gen, wie die Herausgeber auf den Wunsch nach einem verstärkten Einsatz der deut-
schen Sprache reagierten. Bei der Betrachtung des Kol Nidre-Gesangs steht vor allem 
der Text im Vordergrund. Im Gegensatz zu den anderen Beispielen ist es nämlich 
in diesem Fall die Melodie, die sich kaum ändert. Im vierten Schritt wird dann mit 
Hilfe der Kasseler Gesangssammlung näher auf den Umgang mit deutschsprachi-
gen Chorälen und ihrer Einbindung in die bisherige Tradition des Singens einge-
gangen. 

Da alle diese Gesänge Teil der Liturgie der Synagoge sind, sei zuvor allerdings 
noch kurz und bei weitem nicht erschöpfend auf den Aufbau des jüdischen Got-
tesdienstes332 eingegangen. Dessen Struktur ist je nach Tag und Tageszeit verschie-
den aufgebaut. Feiern am Wochentag enthalten andere Elemente als der Schabbat 
oder die Festtage. Das Morgengebet besteht aus anderen Elementen als das Gebet 
am Nachmittag oder am Abend. Und wie es bei den Gesängen schon sichtbar 
wurde, so entwickelten sich im Laufe der Jahrhunderte auch bei den Gottesdienst-
ordnungen verschiedene Ausprägungen. Allen gemein ist die Amida, auch Tefilla 
oder Achtzehnbittengebet genannt. Sie ist das Zentrum des jüdischen Gottesdienstes 
und besteht aus Preisungen Gottes und Bitten an ihn.333 Der Amida voraus geht am 
Abend und am Morgen das Schma Israel (Höre Israel). Es stammt aus Deuteronomium 

332 Die nachfolgenden Darlegungen bauen auf  dem Buch von Annette Böckler auf, das im deutsch-
sprachigen Raum auch nach 20 Jahren die aktuellste und umfassendste Darstellungen jüdischer Li-
turgie bietet. Annette M. Böckler und John D. Rayner, Jüdischer Gottesdienst. Wesen und Struktur, Berlin, 
2002.  
333 Siehe hierzu das Kapitel „Die Amida“ in: ebd. Die Autorin erläutert darin sehr verständlich die 
verschiedenen Elemente, aus denen die Amida besteht, zu welchem Zeitpunkt sie eingesetzt werden 
und welche Unterschiede es zwischen liberalen, konservativen und orthodoxen Gebetbüchern gibt. 
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Rechnung getragen werden, ohne den überlieferten hebräischen Text ganz aufge-
ben zu müssen. 

 

 
Abbildung 2: Deutscher Text des W’schomru für das Abendgebet am Vorabend des Schabbat. In: S. J. 
Fränkel und M. J. Bresselau, Ordnung der öffentlichen Andacht für die Sabbath und Festtage des ganzen 
Jahres. Nach dem Gebrauche des Neuen-Tempel-Vereins in Hamburg, Hamburg, 1819, S. 10 [Kür-
zung und Unterstreichung vom Autor]. 
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Abbildung 3: Hebräischer Text des W’schomru für das Morgengebet am Schabbat mit darunter liegender 
Übersetzung. In: S. J. Fränkel und M. J. Bresselau, Ordnung der öffentlichen Andacht für die Sabbath 
und Festtage des ganzen Jahres. Nach dem Gebrauche des Neuen-Tempel-Vereins in Hamburg, Ham-
burg, 1819, S. 47 [Unterstreichung vom Autor]. 
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Um mehr Verständlichkeit und Einfachheit ging es auch Salomon Sulzer bei seiner 
Bearbeitung des W’schomru. Während in der Hamburger Ordnung nicht erkennbar 
ist, ob der Vorbeter den Text vorlas oder sang, ist das Rezitativ des Cantors bei 
Sulzer in Noten festgehalten.  

 
Abbildung 4: W’schomru. In: Salomon Sulzer, Schir Zion – Theil II, Wien, 1865, S. 26 [Markierun-
gen vom Autor]. 

Der Charakter des Sprechgesangs ist dabei gut zu erkennen. Der Chor – bei Sulzer 
ein reiner Männerchor – bewegt sich größtenteils unisono auf einem Rezitationston 
b (siehe Abbildung 4, rote Linie). Auch das Solo des Cantors bewegt sich um diesen 
Ton herum (grüne Linie). Selbst in den Takten, in denen sich der Chor in vier Stim-
men aufteilt, bleibt der Rezitationston (gelbe Linie) das Zentrum. Der Text des 
W’schomru ist streng syllabisch verteilt, das heißt, jede Silbe wird genau auf einem 
Ton gesungen (senkrechte orange Striche). Melismatische Verzierungen, bei denen 
eine Silbe über mehrere Töne beibehalten wird, gibt es nicht. Damit entspricht die 
Vertonung den Vorstellungen, wie sie Salomon Sulzer in den Vorworten zu Schir 
Zion I und II sowie in seiner Denkschrift beschrieben hatte.342 Ebenfalls zu erkennen 
ist das Problem, das Sulzer im Vorwort zu Schir Zion II anspricht: 

Ueberall waren mir die Forderungen einer richtigen Deklamation, der musikalischen 
Form und der Harmonie die massgebenden. Dem Sachverständigen brauche ich kaum zu 

 
342 Siehe hierzu das vorhergehende Kapitel zum Umgang mit dem Chasan als Tradition; insbeson-
dere das Zitat zu Fußnote 208. 
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sagen, wie schwierig es war, all diese Ansprüche mit einander in Einklang zu bringen. 
Die meisten Gebetstücke unserer Liturgie entbehren, wie man weiss, jeder Strophenarchi-
tektonik und des eigentlichen rythmischen [sic!] Taktes.343 

Sulzer löste diese Herausforderung, indem er das Metrum mehrfach änderte. Zu-
nächst ist der Unisono-Part des Chores ohne Takt-Einteilung notiert, dann folgen 
drei Takte im 4

4
-Takt (siehe Abbildung 4 blauer Kasten). Der Solo-Teil des Kantors 

ist wieder ohne Takt-Einteilung, ehe die letzten fünf Takte dann im 3
4
-Takt abgefasst 

sind (zweiter blauer Kasten). Auf diese Weise kombiniert Sulzer das überlieferte 
Rezitativ in der nach seiner Sicht wieder in den ursprünglichen Zustand versetzten 
Form mit den Vorgaben der damaligen Musikpraxis. 

Ein ähnliches Ziel verfolgte auch Louis Lewandowski mit den Gesangsbearbei-
tungen in seinen Sammlungen. Seine Vorstellung eines Kantorenrezitativs weicht 
aber stark von der Salomon Sulzers ab. Im Vorwort zu Kol Rinnah u-T’fillah (1871) 
schreibt er: 

Es ist durchaus zu beklagen, dass Sulzer diejenigen Weisen, welche beim Erscheinen des 
ersten Theiles seines Schir Zion als neu bezeichnet worden sind, einem Cultus entnom-
men hat, der dem jüdischen Gemüth fremd ist und fremd bleiben wird. Das katholische 
starre und monotone Recitativ (wenn es überhaupt so bezeichnet werden kann), darf  in 
unserem Gottesdienste keine Verwendung finden; denn es ist dem dichterischen Schwunge 
unserer Gebete nicht gleichartig, und drückt durch nichts die Stimmung aus, die der be-
tende Jude hat.344 

Dies spiegelt sich dann in den Bearbeitungen Lewandowskis besonders im direkten 
Vergleich mit Sulzer, wider. Allein schon am Druckbild lässt sich erkennen, dass die 
Vertonung des W’schomru von Lewandowski wesentlich melodischer und ausge-
schmückter ist als das entsprechende Rezitativ bei Sulzer (siehe Abbildung 5).  

 
343 Sulzer, Schir Zion, 1865, Vorwort. 
344 Lewandowski, Kol Rinnah u-T’fillah, 1871, Vorwort. 
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Abbildung 5: W’schomru. In: Louis Lewandowski, Todah W’simrah – Theil II: Festgesänge, Berlin, 
1882, S. 129 [Markierungen vom Autor]. 

An zwei Punkten wird dies besonders deutlich: der Melismatik und der Dynamik. 
Bereits beim ersten Wort wird die zweite Silbe schom über neun Noten hinweg ge-
sungen. Ganz ähnlich in den folgenden Zeilen, in denen immer wieder Silben me-
lismatisch zu singen sind (siehe Abbildung 5, rote Linien). Diese Ausschmückung 
des Rezitativs wurde, wie im vorhergehenden Kapitel beschrieben, von den Chasa-
nim gepflegt, traf aber nicht immer auf Beifall, wie bei Sulzer zu sehen ist. Unter-
stützt wird diese emotionale Ausdrucksweise durch eine große Dynamik von Laut-
stärke und Tempo, was von Lewandowski präzise vorgegeben wird. Zunächst be-
ginnt der Gesang sehr leise im pianissimo (pp) und bewegt sich zwischen piano (p) 
und pianissimo hin und her, ehe er in der Mitte die Lautstärke auf einer Fermate 
(länger gehaltener Notenwert) vollkommen ausklingen lässt (decrescendo e morendo). 
Dann setzt der Sänger etwas lauter mit mezzoforte (mf) ein, um kurze Zeit später mit 
Tempo und Lautstärke langsam zurückzugehen (calando). Die darauffolgende Silbe 
oss wird mit einem sforzando (sf) besonders betont. Das laute forte-Niveau (f) wird 
dann über mehrere Takte gehalten, bevor ein decrescendo (>) den Gesang wieder in 
ein piano bringt. Noch zweimal schwillt die Lautstärke an und ab (< >), ehe der 
Gesang von einem pianissimo durch ein decrescendo noch leiser wird und endet. Hier 
sei noch einmal an das Zitat im vorhergehenden Kapitel erinnert, in dem über den 
Kantor der Gemeinde Gröbzig in Anhalt Folgendes berichtet wurde: 
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Leise wimmernd begann er sein hinneni heoni und ward dann lauter und dann wieder 
leise murmelnd und wieder ganz laut anrufend und wieder leise schluchzend – immer 
Herz und Stimme auf- und abwogend, wie Sinn und Wort es wollte und wirkte.345 

Diese Zeilen treffen auf die Vertonung Lewandowskis erkennbar zu. Was jedoch 
nicht der Beschreibung entspricht, ist die Tatsache, dass der Gesang des Chasans 
bei Lewandowski zwar den Eindruck eines spontanen, aus dem Gefühl heraus ent-
stehenden Gesanges erwecken kann, das Rezitativ bei ihm aber bis ins kleinste De-
tail festgelegt ist. Somit verbindet sich auch bei Lewandowski der überlieferte Ge-
sang des Chasans mit einer Notations- und Musikpraxis seiner Zeit. Der Unter-
schied zu Sulzer dabei ist, dass dieser das Rezitativ bearbeitet, indem er es syllabisch 
und ohne größere musikalische Verzierungen notiert und musikalische Hervorhe-
bungen durch den Einsatz von begleitenden Männerstimmen umsetzt. Le-
wandowski hingegen behält den Sologesang des Vorbeters bei und gestaltet ihn in 
der Form, wie er von vielen als eine traditionelle Weise aus früheren Jahrhunderten 
empfunden werden konnte. Dies geht von der Emotionalität ausdrückenden gro-
ßen Dynamik bis hinein in die verwendeten Notenskalen. Die Notation mit b, es 
und as als Generalvorzeichen würde in die Richtung einer modernen c-moll-Tonart 
deuten. Doch das mehrmalige Auflösen des es in der ersten Hälfte des Stückes und 
das Erniedrigen des d zu des deuten eher auf eine Skala hin, die Josef Singer in seiner 
Abhandlung Die Tonarten des traditionellen Synagogengesanges (Steiger) als Jischtabach-Steiger 
benennt: 

Betrachten wir beispielsweise die einzelnen Töne, aus denen die Melodie […] geformt er-
scheint, so erweist sich uns klar und deutlich, dass dieselbe nach dem Stufengang der 
Skala C–Des, E, F, G–As, B, C gebildet ist […]. Die nach diesem Intervallgefüge ge-
bildete Singweise ist als Jischtabach-Steiger genügend bekannt.346 

 

Abbildung 6: Jischtabach-Steiger. In: Josef Singer, Die Tonarten des traditionellen Synagogengesanges 
(Steiger), Wien, 1886, Beilagen-Seite 1. 

In der zweiten Hälfte des Gesangs allerdings erklingt wieder das d und es, was nun 
Anklänge an die von Singer als Mogen owaus-Steiger347 angeführte Skala hervorruft, 

 
345 Steinthal, Aus der Synagoge, Eine Jugenderinnerung, zitiert nach: Über Juden und Judentum, hrsg. 
von Karpeles, S. 303. 
346 Josef  Singer, Die Tonarten des traditionellen Synagogengesanges (Steiger). Ihr Verhältnis zu den Kirchentonar-
ten und den Tonarten der vorchristlichen Musikperiode, Wien, 1886, S. 10. 
347 Idelsohn transkribiert den Namen mit Mogen-Ovos. Siehe: Idelsohn, Jewish Music in its Historical De-
velopment, 1944, S. 78. 
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auch wenn gelegentliche chromatische Varianten, diesen Eindruck wieder aufhe-
ben. Inhaltlich bietet sich der Mogen owaus-Steiger an, da das dem Steiger den Namen 
gebende Gebet Mogen owaus teil der Freitagabend-Liturgie ist, wie auch das 
W’schomru.348 

 
Abbildung 7: Mogen owaus-Steiger. In: Josef Singer, Die Tonarten des traditionellen Synagogengesanges 
(Steiger), Wien, 1886, Beilagen-Seite 2. 

Insgesamt gibt es nach Singer drei Skalen bzw. Steiger, die die traditionelle jüdische 
Musik prägen: der Jischtabach-Steiger, der Mogen owaus-Steiger und der Adonoj moloch-
Steiger. Über sie schreibt er: 

Diese erläuterten drei ‚Steiger‘ (Synagogensangweisen) müssen demnach als die eigentlich 
ältesten Synagogentonarten anerkannt werden, indem ihre Intervallfolge von der moder-
nen Skala mit Dur- und Moll-Gepräge vollständig abweicht, demnach mindestens jener 
Periode angehören, die der Aufstellung der jetzt üblichen Skala voranging.349 

Auch wenn Lewandowskis W’schomru sich nicht eindeutig einer Skala zuordnen 
lässt, oder eventuell gerade deswegen, kann angenommen werden, dass er die ver-
wendete Melodie entweder als so überliefert übernommen hatte oder ganz bewusst 
das Wissen über die drei Skalen einsetzte, um eine Rückbindung an eine Tradition 
des Kantorenrezitativs herzustellen. Bei den Herausforderungen der Verschriftli-
chung kam ihm die Ähnlichkeit zur c-moll-Tonart zugute, was eine Notation mit 
drei b als Vorzeichen ermöglichte. Außerdem war es von Vorteil, dass er nicht wie 
Sulzer Verzierungen und Melismen ablehnte. So war es ihm möglich, mit deren 
Hilfe etwaige rhythmische Unregelmäßigkeiten auszugleichen und damit den Ge-
sang durchgehend im 4

4
-Takt zu notieren. 

Fünf Jahre vor Lewandowskis W’schomru erschien Abraham Baers Baal t’fillah 
oder Der practische Vorbeter. In dieser als Anthologie herausgegebenen Sammlung 
hatte Baer drei Weisen für W’schomru zusammengetragen. Alle drei liegen von Me-
lodie und Ausschmückung her zwischen Sulzer und Lewandowski. Ein interessan-
ter Hinweis zu diesem Gesang findet sich aber als Fußnote: „Jetzt wird in manchen 
Gemeinden dieses anstatt melodisch, responsorisch vorgetragen.“350  Das heißt, 

 
348 „Its name is derived from the prayer Mogen-Ovos – a summary of  the seven benedictions of  the 
Amida – composed […] for the benefit of  the late comers to the Friday evening service, to enable 
them to hear, at least, the essentials of  the service.” ( Idelsohn, Jewish Music in its Historical Development, 
1944, S. 78) 
349 Singer, Die Tonarten des traditionellen Synagogengesanges (Steiger), 1886, S. 11. 
350 Baer, Baal t’fillah, 1894, S. 100. 
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dem Chasan oder Vorbeter tritt eine antwortende Seite gegenüber, die auf seinen 
Solopart mit der Wiederholung des ganzen oder eines Teils des Textes erwidert. In 
Sulzers Vertonung wechseln sich Vorbeter und Chor zwar ab, jedoch führen sie den 
Text ohne Wiederholung linear fort. Somit kann hier nicht von responsorischem 
Gesang gesprochen werden. Auf die W’schomru-Vertonung in der Sammlung von 
Hirsch Goldberg trifft dies aber zu. In der vierten Auflage der Gesänge für Synagogen 
von 1888 folgt auf den Gesang des Chasans die Gemeinde mit einer Wiederholung 
der letzten beiden Wörter. Und auch im zweiten Teil antwortet die Gemeinde auf 
das Solo des Chasans. Sie wiederholt den letzten Satz des Gesangs (siehe Abbil-
dung 8).  

 
Abbildung 8: W’schom’ru. In: Hirsch Goldberg und Sandel Fuchs, Gesänge für Synagogen, Braun-
schweig, 41888, S. 15. 
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Dies bestätigt die Aussage Abraham Baers, dass der Gesang erst ab der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts vermehrt responsorisch gesungen wurde, denn in der 
dritten Auflage von 1853 ist das W’schomru noch als reines Solo-Rezitativ des Cha-
sans abgedruckt. In der ersten und zweiten Auflage ist W’schomru gar nicht präsent. 
Auch 1855 wurde das W’schomru in Braunschweig wahrscheinlich noch ausschließ-
lich vom Chasan vorgetragen. Das in diesem Jahr von Levi Herzfeld in Braun-
schweig eingeführte Gebetbuch Tefillat Jisrael weist das Gebet nämlich noch mit dem 
Hinweis „Am Freitagabend sagt jetzt der Chasan“351 aus. Spätestens jedoch ab 1874 
wurde W’schomru im Wechsel gebetet. Denn die in diesem Jahr erschienene zweite 
Auflage des Tefillat Jisrael – nun unter dem Titel Tefillas Jisrael352 – teilt den Ge-
betstext auf Chasan und Gemeinde auf. Wie Abbildung 9 zeigt, entsprach die Auf-
teilung bereits derjenigen aus der vierten Auflage der Gesänge für Synagogen von 1888.  

 

 
Abbildung 9: Weschâmru. In: Tefillas Jisrael. Das Gebetbuch der jüdischen Gemeinde zu Braunschweig, 
Braunschweig, 1874, S. 83. 

Das Beispiel aus Braunschweig zeigt, dass es viele kleine, ineinander verzahnte Fak-
toren gibt, an welchen einzelne Veränderungen vorgenommen werden können, 
ohne ganzheitlich zu großen Modifikationen zu führen. Manchmal ist es der Text, 
manchmal die Melodie. Hier in diesem Beispiel ist es die Aufteilung des Textes un-
ter den Ausführenden, die den Bedürfnissen der Gegenwart angepasst wurde, ohne 
dass sich dabei die Tradition groß änderte.    

 
351 Herzfeld, Tefillat Jisrael, 1855, S. 41. 
352 Levi Herzfeld, Tefillas Jisrael. Das Gebetbuch der jüdischen Gemeinde zu Braunschweig, Braunschweig, 
21874. 
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Abbildung 10: Psalm 92. In: S. J. Fränkel und M. J. Bresselau, Ordnung der öffentlichen Andacht für 
die Sabbath- und Festtage des ganzen Jahres. Nach dem Gebrauche des Neuen-Tempel-Vereins in Ham-
burg, Hamburg, 1819, S. 2. 
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