DIE »MARSEILLER HYMNE DER REFORMAZION . . .«

Von Karl Dienst

Zeitzeugen

»Der Choral, in seiner Funktion als >outillage mental., transportiert und
iibermittelt nicht nur eine religiose Botschaft, sondern er wird auch allmih-
lich zu einem Zeichen der Zusammengehorigkeit aller Protestanten, zu
einem Symbol des Protestantismus schlechthin. Dessen Hymne, eine -Mar-
seillaise der Reformation: (Heine), wird das Lied -Ein feste Burg:« (Veit 1986,
3): Mit dieser Wertung des »protestantischen Chorals« als »wertvolles mu-
sikalisches, kulturelles und religitses Erbe der Reformation« aus der Feder
von Patrice Veit stimmt auch Edith Weber zunichst iiberein: »Ein feste
Burg« gilt ihr als »Sammlungslied der Lutheraner«, als »Symbol der Refor-
mation«, aber auch — von seiner religiosen und historischen Bedeutung
entbléfit—als Symbol fiir Deutschland in einem politischen Kontext (Weber
1977, 81f]. Zur Zeit Luthers und Melanchthons war sein »Sitz im Leben«
zunichst der protestantisch-kirchliche Raum und die Humanistenschule,
mithin zunichst ein primdr gottesdienstlich-liturgischer, dann ein »parali-
turgischer« (Geistliches Konzert), dann der Konzertsaal (Symphonie) und
das Theater (Oper). Vom religits-geschichtlichen in den historisch-politi-
schen Kontext transformiert, symbolisiert »Ein feste Burg« schlieRlich
Deutschland, ja den Feind. Endlich habe dieser Choral (Edith Weber nennt
hier Jean Langlais) »sa position luthérienne primitive« verlassen, um zu
einem »Symbol des Glaubens in einem 6kumenischen Kontext« zu werden
(1977, 96).

Daf} »Ein feste Burg« nicht nur in Deutschland patriotisch-nationalisti-
schen Interessen dienen muflte, ist bekannt. Selbst in Grohnde und Brok-
dorf, also innerhalb des »rot-griinen« Spektrums, wurde das Lied von Katho-
liken wie Protestanten, Gliubigen wie Atheisten zu Demonstrationszwek-
ken angestimmt (vgl. ZGP 5, 1987, 6).

Dafl »Ein feste Burg« auch innerhalb des gegenwirtigen Psycho-Spek-
trums bedeutsam sein kann, zeigt z. B. eine Andacht von Dietrich Stollberg
(ZGP 5, 1987, 11ff): »Ich wollte weder konfessionelles Pathos noch 6kume-
nische Schwirmerei, weder christliche Mission noch unchristlichen Huma-
nismus, sondern etwas von der Offenheit, die die Reformation gegeniiber
einem immer unangemessen-geschlossener und verschlossener werdenden
mittelalterlichen Konservatismus neu zur Geltung brachte, spiirbar werden
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lassen. Im Sinne des therapeutischen Anliegens von >Arzt und Seelsorger:
schien es mir wichtig, nicht irgend etwas theologisch Wichtiges verbal zu
proklamieren, sondern einige Impulse der Reformation erlebbar zu machen:
Wenn schon nicht eine >therapeutische: Andacht, so soll es doch eine erleb-
bare werden, die im Interesse des reformatorischen Impulses der Offenheit
jedem Teilnehmer die Moglichkeit gab, angeregt durch die und in Auseinan-
dersetzung mit den Eingaben des Leiters der Andacht seinen eigenen Weg
ein kleines Stiick weiterzugehen« (187, 11). In der Durchfithrung der An-
dacht kommt Stollberg auch auf »Ein feste Burg«: »Die reformatorische
Tradition sei fiir viele in Luthers Fassung von Psalm 46 >Ein feste Burg ist
unser Gott< noch gegenwirtig. Daher schliige ich vor, die erste Verszeile
dieses Liedes zehnmal hintereinander — dhnlich wie ein Mantra (religidser
Meditationsspruch) — stehend im Chore zu singen. Im Anschluf daran bat
ich, sich zu setzen und drei Minuten lang zu schweigen (dieses Schweigen,
nach Rudolf Ottos Vorschlag sogar sakramentaler Bestandteil eines Gottes-
dienstes, hat eine ganze Reihe von Funktionen, z.B. die des Verarbeitens der
kleinen chorischen Meditation durch die Wahrnehmung von Gefiihlen,
Gedanken und Bildern, aber auch schlicht durch Beruhigung).«

Heinrich Heines Bemerkung

Heinrich Heines Bemerkung von der »Marseiller Hymne der Reformazion«
in seiner Schrift »Zur Geschichte der Religion und Philosophie in Deutsch-
land« (1834) wird heute durchweg abwertend, also mit einem negativen
Wertakzent behaftet, verstanden. Die einschlidgige Stelle lautet: »Ein
Schlachtlied war jener trotzige Gesang, womit er (Luther) und seine Beglei-
ter in Worms einzogen. Der alte Dom zitterte bey diesen neuen Klingen,
und die Raben erschraken in ihren obscuren Thurmnestern. Jenes Lied, die
Marseiller Hymne der Reformazion, hat bis auf unsere Tage seine begei-
sternde Kraft bewahrt (und vielleicht zu dhnlichen Kimpfen gebrauchen wir
nichstens die alten, geharnischten Worte:)« Es folgen die vier Strophen von
»Ein feste Burg« (Heine 1979, 41f).

Unmittelbar vor diesem Zitat spricht Heine von Luthers Bedeutung fiir
die deutsche Sprache: »Luthers Originalschriften haben ebenfalls dazu bey-
getragen die deutsche Sprache zu fixieren. Durch ihre polemische Leiden-
schaftlichkeit drangen sie tief in das Herz der Zeit. Ihr Ton ist nicht immer
sauber. Aber man macht auch keine religiése Revoluzion mit Orangenbliit-
he.« In seinen Streitschriften gleichen seine Ausdriicke und Bilder »jenen
riesenhaften Steinfiguren, die wir in indischen oder dgyptischen Tempel-
grotten finden, und deren grelles Colorit und abentheuerliche Hiflichkeit
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uns zugleich abstoft und anzieht. Durch diesen barocken Felsenstyl er-
scheint uns der kithne Ménch manchmal wie ein religioser Danton, ein
Prediger des Berges, der, von der Hohe desselben, die bunten Wortblocke
hinabschmettert auf die Haupter seiner Gegner. Merkwiirdiger und bedeu-
tender als diese prosaischen Schriften sind Luthers Gedichte, die Lieder, die,
in Kampf und Noth, aus seinem Gemiithe entsprossen. Sie gleichen manch-
mal einer Blume, die auf einem Felsen wichst, manchmal einem Mondstral,
der iiber ein bewegtes Meer hinzittert. Luther liebte die Musik, er hat sogar
einen Traktat iiber diese Kunst geschrieben, und seine Lieder sind daher
auflerordentlich melodisch. Auch in dieser Hinsicht gebithrt ihm der Name:
Schwan von Eisleben. Aber er war nichts weniger als ein milder Schwan in
manchen Gesiangen, wo er den Muth der Seinigen anfeuert und sich selber
zur wildesten Kampflust begeistert. Ein Schlachtlied . . .« (Heine 1979, 40f).

Der geschichtstheologische bzw. geschichtsphilosophische Kontext des
Heine-Zitats ergibt sich z.B. aus folgendem Zitat: »Indem Luther den Satz
aussprach, dafl man seine Lehre nur durch die Bibel selber, oder durch
verniinftige Griinde, widerlegen miisse, war der menschlichen Vernunft das
Recht eingerdaumt die Bibel zu erkldren und sie, die Vernunft, war als oberste
Richterinn in allen religiosen Streitfragen anerkannt. Dadurch entstand in
Deutschland die sogenannte Geistesfreyheit, oder, wie man sie ebenfalls
nennt, die Denkfreyheit. Das Denken ward ein Recht und die Befugnisse der
Vernunft wurden legitim« (Heine 1979, 36).

Daff Heinrich Heine neben Luther auch Friedrich II. von Preufen als
Metapher benutzt, sei erwdhnt: »Der Marquis von Brandenburg hatte begrif-
fen, daf} er, der nur durch das protestantische Prinzip ein legitimer Konig
von Preufien seyn konnte, auch die protestantische Denkfreyheit aufrecht
erhalten mufite. Seitdem freylich, haben die Dinge sich verindert, und der
natiirliche Schirmvogt unserer protestantischen Denkfreyheit hat sich, zur
Unterdriickung derselben, mit der ultramontanen Parthey verstindigt, und
er benutzt dazu eine Waffe, die das Papstthum zuerst gegen uns ersonnen
und angewendet: die Censur« (Heine 1834, 37).

Hier wird deutlich: »Geistesfreyheit« ist das interesseleitende Stichwort
fiir Heines Lutherinterpretation. Unmittelbar im Anschlufy an den Abdruck
der vier Strophen von »Ein feste Burg« schreibt er: »Ich habe gezeigt, wie wir
unserem theuren Doktor Martin Luther die Geystesfreiheit verdanken,
welche die neuere Literatur zu ihrer Entfaltung bedurfte. Ich habe gezeigt,
wie er uns auch das Wort schuf, die Sprache, worin diese neue Literatursich
aussprechen konnte. Ich habe jetzt nur noch hinzu zu fiigen, dafl er auch
selber diese Literatur erdffnet, dafl diese, und ganz eigentlich die schone
Literatur, mit Luther beginnt, dafd seine geistlichen Lieder sich als die ersten
wichtigen Erscheinungen derselben ausweisen und schon den bestimmten
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Charakter derselben kund geben. Wer tiber die neuere deutsche Literatur
reden will, mufy daher mit Luther beginnen, und nicht etwa mit einem
niiremberger Spiefibiirger, Namens Hans Sachs, wie aus unredlichem Mif-
wollen von einigen romantischen Literatoren geschehen ist. Hans Sachs,
dieser Troubadour der ehrbaren Schusterzunft, dessen Meistergesang nur
eine lippische Parodie der fritheren Minnelieder und dessen Dramen nur
eine tolpelhafte Travestie der alten Mysterien, dieser pedantische Hans-
wurst, der die freye Naivitit des Mittelalters dngstlich nachifft, ist viel-
leicht als der letzte Poet der dlteren Zeit, keineswegs aber als der erste Poet
neuern Zeit zu betrachten. Es wird dazu keines weiteren Beweises bediirfen,
als dafl ich den Gegensatz unserer neueren Literatur zur ilteren, mit be-
stimmten Worten erortere« (Heine 1834, 42f).

Heine sieht Luthers eigentliche Leistung in seinem Einsatz fiir die Gei-
stes- und Denkfreiheit. Um sie in vollem Umfang sichtbar zu machen, stellt
er sie auch in den Kontext mittelalterlicher und neuzeitlicher Religionssi-
tuation hinein. »Freylich, schon seit einigen Jahrhunderten hatte man ziem-
lich frey denken und reden kénnen, und die Scholastiker haben iiber Dinge
disputirt, wovon wir kaum begreifen wie man sie im Mittelalter auch nur
aussprechen durfte. Aber dieses geschah vermittelst der Distinkzion, wel-
che man zwischen theologischer und philosophischer Wahrheit machte,
eine Distinkzion, wodurch man sich gegen Ketzerey ausdriicklich verwahr-
te; und das geschah auch nur innerhalb den Horsilen der Universititen, und
in einem gothisch abstrusen Latein, wovon doch das Volk nichts verstehen
konnte, so dafl wenig Schaden fiir die Kirche dabey zu befiirchten war.
Dennoch hatte die Kirche solches Verfahren nie eigentlich erlaubt, und
dann und wann hat sie auch wirklich einen armen Scholastiker verbrannt.
Jetzt aber, seit Luther, machte man gar keine Distinkzion mehr zwischen
theologischer und philosophischer Wahrheit, und man disputirte auf éffent-
lichem Markt, und in der deutschen Landessprache und ohne Scheu und
Furcht. Die Fiirsten, welche die Reformazion annahmen, haben diese Denk-
freyheit legitimiert, und eine wichtige, weltwichtige Bliithe derselben ist
die deutsche Philosophie« (Heine 1834, 36).

In den folgenden Kapiteln verkniipft Heine Martin Luther mit Christian
Wolf, Tauler und Lessing, der das fortsetzt, was Luther begonnen hat. Heine
sah in Luthers Reformation einen Meilenstein in der Geschichte der Befrei-
ung. Luther war dabei Werkzeug, was Luthers eigener Auffassung ja durch-
aus entspricht, wenn auch in einem anderen Zusammenhang. »Heines
Verstandnis fiir Luthers Theologie ist nach heutiger Auffassung sicher sehr
begrenzt gewesen. Ein Blick in die Lutherdeutung der Heinezeit zeigt (je-
doch), daf er damit nicht allein gestanden hat« (Schlingensiepen 1981, 157).
So hat die Wiederentdeckung der paulinischen Rechtfertigungslehre fiir
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Heine wenig bedeutet. Da Heines Lutherbild dennoch interessanter ist als
das vieler seiner Zeitgenossen, ist darauf zuriickzufithren, daf} er sich zu-
mindest zeitweilig mit Luther identifizierte. So schrieb Heine nach dem
Verbot des »Jungen Deutschland« am 28. 1. 1836 an die Bundesversamm-
lung—nicht ohne Anspielungen auf den Reichstag zu Worms 1521: »Doktor
Martin Luther, glorreichen Andenkens, durfte versehen mit freiem Geleite
vor dem Reichstage erscheinen und sich frei und 6ffentlich gegen alle
Anklagen verteidigen. Fern ist von mir die Anmaflung, mich dem hochteu-
ren Mann zu vergleichen, der uns die Denkfreiheit in religiosen Dingen
erkdmpft hat; aber der Schiiler beruft sich gern auf das Beispiel des Meisters.
Wenn, Sie, meine Herren, mit nicht freies Geleit bewilligen wollen, mich
vor lhnen in Person zu verteidigen, so bewilligen Sie mir wenigstens freies
Wort in der deutschen Druckwelt und nehmen Sie das Interdikt zuriick,
welches Sie gegen alles, wasich schreibe, verhingt haben« (Schlingensiepen

1981, 159).
Ein »wilder Exeget«!

Nach Claude Lévi-Straufd betitigte sich Heinrich Heine als »wilder Exegete:
Er hat Bibel, Dogmatik, Kirchengeschichte und Kirchenlied seinen Zwek-
ken dienstbar gemacht, sie in pragmatischer Absicht verwendet, ohne sich
darum zu kiilmmern, inwieweit dies mit der Geschichte bzw. der Ursprungs-
situation libereinstimmt. Eine »wilde Exegese« gibt sich bekanntlich ihre
Regeln selbst, und zwar in pragmatischer Absicht. Allerdings wird der mit
Immanuel Kant vertraute Leser hier an §59 der Kritik der Urteilskraft
erinnert, wo das Verfahren der »Ubertragung der Reflexion« unter dem Titel
des »Symbols« beschrieben wird. Kant geht hier von seiner grundlegenden
Einsicht aus, daf} die Realitit der Begriffe nur durch Anschauungen ausge-
wiesen werden kann. Dies geschieht bei empirischen Begriffen durch Bei-
spiele, bei den reinen Verstandesbegriffen durch Schemata, bei den Ver-
nunftbegriffen (»Ideen«), denen keine adiquate Anschauung beschafft wer-
den kann, durch Unterlegung einer Vorstellung, die mit dem Gemeinten
nur die »Form der Reflexion« gemeinsam hat, nicht aber Inhaltliches. Letzt-
eres ist im Blick auf Heines Aufierungen wichtig. Es geht hier, in Kants
Sprache, um ein Modell in pragmatischer Absicht, um »ein Prinzip nicht der
theoretischen Bestimmung des Gegenstandes. . ., was er an sich, sondern
der praktischen, was die Idee von ihm fiir uns und den zweckmiBigen
Gebrauch derselben werden soll«. Hans Blumenberg spricht hier von »abso-
luten Metaphern«. Im Blick auf Heinrich Heine formuliert: Sein Riickgriff
auf Luther entspricht in erster Linie praktischen Interessen und nicht »rei-
ner Historie«. Luther wird zur Metapher!
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Musikalische Luther-Metaphorik

Gewohnlich wird die Inanspruchnahme Luthers fiir praktische Interessen
aufgrund literarischer Befunde nachgewiesen. Im Folgenden sollen einzelne
Beispiele aus der Musikgeschichte herangezogen werden, und zwar Luthers
»Ein feste Burg ist unser Gott« in verschiedenen Verwendungszusammen-
hangen.

In der »Reformationsgeschichte von Oppenheim« aus der Feder von J. R.
Dieterich findet sich folgende heroisierende und psychologisierende Inter-
pretation des Aufenthaltes Luthers in Oppenheim auf seinem Weg zum
Reichstag in Worms 1521: »Hier gilt es fiir den kithnen Monch, den letzten
schweren Entschlufd zu fassen. Noch einmal und sicher in verstirktem
Malf8e stiirmen auf ihn Hoffnungen, Zweifel und Befiirchtungen ein, wie sie
sein Herz seit Anbruch der neuen Zeit erfiillt haben miissen. Die treuesten
Freunde beginnen in der Nihe der groffen Entscheidung zu zagen. . . Aufder
anderen Seite: wie mufdte der Jubel, die Liebe und Verehrung, die ihm auf
seiner Reise von allen Seiten . .. in so reichem Mafle entgegengetragen
worden waren, ihn mit neuem Mut und Vertrauen erfiillt haben! Man hatte
ihn als den Retter begriifst und gefeiert, und jetzt mahnten ihn die Freunde,
der Entscheidung seiner Sache durch Kaiser und Reich auszuweichen: wahr-
lich der letzte Kampf, den er am Tag vor seiner Ankunft in Worms ausge-
fochten haben wird, muf} schwer gewesen sein.« Aus dieser »tapferen Stim-
mung heraus« habe Luther — »moglicherweise die feste Reichsburg iiber
Oppenheim vor Augen« — »das herrliche Bannerlied der evangelischen Kir-
che: >Ein feste Burg ist unser Gott« mit seinem: »Und wenn die Welt voll
Teufel wir und wollt uns gar verschlingen: in der Nacht vom 15. auf den
16. April (1521) im Gasthaus zur Kanne in Oppenheim . . . gedichtet« (Die-
terich 1902, 238).

Robert Schumann wollte in seinen letzten Lebensjahren ein Oratorium
»Luther« komponieren: »Das Oratorium miifite ein durchaus volkstiimli-
ches werden, das Biirger und Bauer verstinde —dem Helden gleich, der ein so
grofBer Volksmann war. Und in diesem Sinne wiirde ich mich auch bestre-
ben, meine Musik zu halten, also am allerwenigsten kiinstlich, kompliziert,
kontrapunktisch, sondern einfach, eindringlich, durch Rhythmus und Me-
lodie vorzugsweise wirkend. . . Das Oratorium miifte fiir Kirche und Kon-
zertsaal passen. . . Moglichst historische Treue, namentlich die Wiedergabe
der bekannten Kraftspriiche Luthers. Sein Verhiltnis zur Musik iiberhaupt,
seine Liebe fiir sie, in hundert schonen Spriichen von ihm ausgesprochen,
diirfte gleichfalls nicht unerwihnt bleiben. . . Der Choral >Ein feste Burg:
diirfte als hochste Steigerung nicht eher als zum Schluf} erscheinen, als
Schlufichor« — diese Fingerzeige gab Schumann seinem Librettisten (Du-
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bitzky 1914, 8f). Dafl Schumann Giacomo Meyerbeer im Blick auf dessen
Oper »Die Hugenotten« von 1836 Miflbrauch Luthers vorwarf (s.u.], sei
erwihnt: »Ich bin kein Moralist; aber einen guten Protestanten emports,
sein teuerstes Lied auf den Brettern abgeschrien zu héren. « Dafl Schumann
selbst als »guter Protestant« Bibeltexte wie Chorile mied, sei erwihnt. Sein
Oratorium »Das Paradies und die Peri« (1843) behandelt eine Erlosungsge-
schichte — freilich aus indischer Mythologie (nach Thomas Moore). Dem
Advents- wie dem Neujahrslied (Op. 71, Op. 144; 1848 f] und den doppelcht-
rigen Motetten (Op. 141; 1849) liegen Texte von Riickert zugrunde (vgl.
Krummacher 1983, 261). Dafd die Tonalitit der reformatorischen Melodien
zur romantischen Harmonik querstand, sei erwahnt. Andererseits begriifit
Schumann 1842 an Carl Loewes Oratorium »Johann Huf3« die Wahl des
historischen Stoffes: »Sollen der Musik aber Charaktere wie Hufy, Guten-
berg, Luther, Winkelried und andere Glaubens- und Freiheitshelden (!) ent-
zogen werden, weil sie weder ganz fiir die Oper noch ganz fiir die Kirche
passen?« Schumann zieht hier Luther als Held eines Oratoriums in Erwa-
gung, wahrend er seine Texte und Weisen meidet!

Ahnlich schrieb 1841 Ferdinand Hand in seiner in Jena erschienenen
»Aesthetik der Tonkunst« (II, 574): »Warum sollten auch nicht Erzahlun-
gen in Tasso’s Befreitem Jerusalem, warum nicht Luthers Glaubenskampf
oder Guttenbergs bedeutungsvolles Leben als Oratorium behandelt wer-
den?« DaR hier Luther leicht zum blof§ historischen Gegenstand und das
Oratorium schnell zum tonenden Denkmal werden konnen, also das Ge-
genteil einer lebendigen Aktualisierung, liegt auf der Hand. Ahnliches gilt
im Blick auf das von Johann Julius Schneider (geb. 1805) komponierte
Oratorium »Luther« (Erstauffihrung Berlin 18. 1o. 1854, dasjenige von
Heinrich Zéllner 1803 zugleich in Dorpat, Reval und Petersburg aufgefiihrte
gleichen Namens und Ludwig Meinardus (1827—-1896) Werk »Luther in
Worms«, dessen Schlufd »Ein feste Burg« bildet. 1872 komponiert, wurde es
1874 in Weimar uraufgefithrt und im Luther-Jahr 1883 in nahezu allen
groferen protestantischen Stidten Deutschlands, aber auch in Genf, Phila-
delphia und Reval (1921 in Worms, 1983 in Gottingen) aufgefithrt. Luther
stimmt hier zuerst den Choral allein an; »indem mehr und mehr Stimmen
sich anschliefien, soll die Ausbreitung seiner Lehre und die Griindung der
evangelischen Kirche symbolisch vergegenwirtigt werden« — so das Text-
buch.

Im Jahre 1883 schrieb Heinrich von Herzogenberg an Johannes Brahms:
»Apropos! Warum haben Sie denn nichts fiir Luther getan? Nun konnen Sie
sich nicht beklagen, wenn Sie das Oratorium von Meinardus etwa anhoren
miissen!« Dafy Brahms selbst nur ausnahmsweise auf Lieder Luthers zu-
riickgriff, sei erwahnt.



Neben dem Oratorium bemichtigen sich auch andere Gattungen des
Lutherchorals »Ein feste Burg«. So gab der Komponist der »Lustigen Weiber
von Windsor«, Otto Nicolai, 1843 eine kirchliche Festouvertiire mit Chor
iiber »Ein feste Burg« (Op. 32) heraus, die Franz Liszt 1852 fiir die Orgel
iibertrug. Heinrich Karl Breidenstein (geb. 1796) schuf »Grofie Variationen
iiber >Ein feste Burg: fiir Orgel«, Friedrich Lux (geb. 1820) eine Konzertfanta-
sie fiir Orgel, Karl August Fischer (1828-1892) ein Praludium und Fuge fiir
Orgel mit Blasinstrumenten, Miiller-Hartung (geb: 1834) eine Sonate und
Ludwig Riedel ein Festvorspiel jeweils iiber »Ein feste Burg«. In der Ouver-
tiire »Zur Reformationsfeier« (Op. 191) variiert Karl Reinecke dieses Lied
auf mannigfache Weise. Unter den »Liturgischen Feiern« von Richard Bart-
muf} (geb. 1859) befindet sich als Nr. 5 »Reformation« fiir gemischten Chor,
zwei Trompeten und Posaunen und Orgel. Ein »Reformationsfestspiel « fiir
Deklamation und Chor stammt von Heinrich Pfannschmidt. Endlich ist
Mazx Regers Choralfantasie »Ein feste Burg ist unser Gotte« fiir Orgel (Op. 27)
zu nennen. Beethoven komponierte 1825 einen Kanon »Gott ist eine feste
Burg«. »Auf der Wartburg« heifit ein sinfonisches Gedicht von August
Bungert, in welchem »Ein feste Burg« ebenso wenig fehlt wie in Heinrich
Zollners Oper »Bei Sedan«, die 1895 ihre Urauffithrung in Leipzig erlebte. In
dieser Linie liegt auch die Verwertung von »Ein feste Burge« in Richard
Wagners »Kaisermarsch« (1871). Die Verwandtschaft des Sujets geht schon
aus dem Vergleich der Anfangszeilen des Volkssanges mit »Ein feste Burg«
hervor: »Heil, Heil dem Kaiser! Konig Wilhelm! Aller Deutschen Hort und
Freiheitswehr!« Wagner lifit die erste Melodiezeile von »Ein feste Burge«
dreimal erklingen; beim dritten Mal schliefit sich dann noch die zweite
Choralzeile an. In einem Bericht iiber ein Konzert des Berliner Philharmoni-
schen Orchesters 1897 in Wien heifdt es: »Den Beschlufd bildete der bertich-
tigte Kaisermarsch. Dieses Tohu-Wabohu ist direkt fiir die Ohren von Kon-
go-Negern berechnet, evtl. beim Abbraten besiegter Feinde vorzutragen. Ja,
ja:>Der alt bose Feind . . . auf Erd ist —seinesgleichen« (Dubitzky 1914, 11).

Zwischen Oper und Reformationssymphonie

Einen Hohepunkt in der Inanspruchnahme von »Ein feste Burg« im 19. Jahr-
hundert stellt Giacomo Meyerbeers Oper »Die Hugenotten« von 1836 dar.
Das von Eugéne Scribe geschatfene Libretto behandelt den Hugenottenmord
in der Bartholomiusnacht; durch Meyerbeers Musik zieht sich — fast leit-
motivisch — die Melodie »Ein feste Burg«. Diese Oper war nicht nur Meyer-
beers grofiter Erfolg; sie reprasentiert auch die Pariser Grand Opéra auf
voller Hohe, wie Friedhelm Krummacher (1983, 260) betont: »Raffinierte
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Dramatik und scharfe Charakteristik zeichnen die -Hugenotten« ebenso aus
wie der melodische Schwung und die affektvolle Brillanz der Musik. So
wirksam der Choral eingesetzt wird, so einfach ist gleichwohl seine satz-
technische Handhabung. Er wird eher zitiert als verarbeitet — von seiner
Einflechtung in der Ouvertiire iiber die Zitate mancher Szenen bis hin zum
auflerst gesteigerten Schlufl. Fragmente des Chorals erklingen hier im Lirm
der morderischen Szenerie. «

Robert Schumann widmete 1837 den »Hugenotten« im Vergleich zu
Mendelssohns »Paulus« eine programmatische Kritik, deren Anfang oben
bereits zitiert wurde: »Ich bin kein Moralist; aber einen guten Protestanten
emports, sein teuerstes Lied auf den Brettern abgeschrieen zu horen, . . .
emport die Oper von der Ouvertiire an mit ihrer licherlich,gemeinen Heilig-
keit bis zum Schluf. . . Im dritten Akt vermischt sich die liederliche Ten-
denz mit der heiligen. . . Was nun jenen eingeflochtenen Choral anlangt, . . .
so gesteh ich, brichte mir ein Schiiler einen solchen Kontrapunkt, ich wiirde
in hochstens bitten, er méchte es nicht schlechter machen kiinftighin. Wie
iiberlegt —schal, wie besonnen — oberflachlich, daf’ es der Janhagel ja merkt,
wie grobschmiedmifiig dieses ewige Hineinschreien Marcells >Ein feste
Burg:!« (Dubitzky 1914, 8). Dagegen sei »Paulus« von Mendelssohn »ein
Werk der reinsten Art, eines des Friedens und der Liebe«, an dem »die
tiefreligiose Gesinnung« so eindringlich begegne wie »all das Musikalisch-
Meisterlich-Getroffene«.

»Ecksteine der Rezeption Luthers in der Musik des 19. Jahrhunderts«
(Krummacher 1983, 255) markieren Mendelssohns II. und V. Symphonie
von 1830 bzw. 1840. Zum Jubildum der Confessio Augustana erhielt Felix
Mendelssohn-Bartholdy (1809—-1847) den Auftrag fiir eine Symphonie, die
dann in Berlin und London aufgefithrt wurde. Diese Reformationssympho-
nie (Nr. V) erschien jedoch erst posthum als Opus 107; nach W. Konold
(1980, 18ff) wurde sie von dem Komponisten bewuflt zuriickgehalten, der
sie »nicht mehr ausstehen«und »lieber verbrennen« wollte. Anlafl zu dieser
Selbstkritik bilde das Finale, das das Lied »Ein feste Burg« in den symphoni-
schen Prozef! zu integrieren suchte.

Zum Leipziger Gutenbergfest, mit dem des ersten Bibeldrucks gedacht
wurde, schrieb Mendelssohn-Bartholdy die Symphonie-Kantate »Lobge-
sang«, die als II. Symphonie (Op. 52) veroffentlicht wurde. Zwischen Bibel-
texten erscheint »Nun danket alle Gott« als schlichter Chorsatz; als Motto
der Partitur dient Luthers Satz: »Sondern ich wollt alle kiinste, sonderlich
die Musica, gern sehen im dienst des’, der sie geben und geschaffen hat.«

Nach Friedhelm Krummachers Urteil (1983, 255) hat kein anderer Kom-
ponist der Romantik sich so dem Problem geistlicher Musik gewidmet und
so bewufdt Texte wie Weisen von Luther benutzt als Mendelssohn-Barthol-
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dy: »Neben acht Choral- und fiinf Psalm-Kantanten stehen nicht nur zwei
Oratorien und zahlreiche Motetten; ihre Reflexe begegnen auch in Orgelso-
naten und Klavierfugen, ebenso aber noch in Kammermusik und Orchester-
werken, Dabei ist kaum scharf zwischen streng >kirchlichen< und vage
religiosens Momenten zu trennen. Regularen Auftrigen verdanken sich nur
wenige Spatwerke wie die Psalmen Op. 78 und die Spriiche Op. 79, aber auch
einige Beispiele zur anglikanischen Liturgie sowie ein :Lauda Sion: Op. 73.
Die meisten Werke jedoch entstanden aus freier Wahl des Komponisten.
Daf} dieser Bestand spiter aus dem Bewuf3tsein verdrangt wurde, lag einer-
seits an der antisemitischen Kampagne, die mit Wagners Schmahschrift
1850 begann und im faschistischen Verdikt endete. Zum latenten Antise-
mitismus trat andererseits der antiromantische Affekt der Jugendbewegung
und der kirchenmusikalischen Erneuerung. Vergessen wurde die Herkunft
solcher Bemithungen aus der Romantik. Und so mufite Mendelssohns geist-
liche Musik erst wieder entdeckt werden. «

Der am 21. 3. 1816 in der Neuen Kirche zu Berlin im Alter von sieben
Jahren getaufte Mendelssohn-Bartholdy steht, zumindest von der Kasual-
Praxis her, in reformierter Tradition: Sein Konfirmationsbekenntnis besti-
tigt, dafl er in den Lehren der Reformierten Kirche, wie sie ihm durch den
Berliner Pfarrer Wilmsen vermittelt wurden, heimisch war. Mendelssohn
wurde auch in der Franzdsisch-Reformierten Kirche zu Frankfurt/M. mit
Cécile Jeanrenaud, Tochter eines damals schon verstorbenen Predigers die-
ser Kirche, getraut. Und bei Mendelssohns Totenfeier am 7. November 1847
in der Pauliner Kirche zu Leipzig amtierte der Prediger der Reformierten
Gemeinde, Howard. Allerdings kannte Mendelssohn-Bartholdy keine en-
gen dogmatischen Schranken, weshalb er auch fiir andere Konfessionen
schreiben konnte, sofern die Texte seinem Empfinden entsprachen, wie
Georg Feder (1978, 111f) bemerkt: »Das Oratorium >Paulus« war urspriing-
lich ein Auftragswerk fiir den von Johann Nepomuk Schelble geleiteten
Frankfurter Cécilienverein. Die Symphonie-Kantate >Lobgesang: ist 1840
auf Aufforderung des Leipziger Stadtrats zu dem damals in ganz Deutsch-
land (aufer in Preuen und Osterreich) begangenen 4oo-jahrigen Jubelfest
der Erfindung der Buchdruckerkunst geschrieben und am 25. Juni in der
Thomaskirche aufgefithrt worden. Der Neue Tempelverein in Hamburg, die
von Heinrich Heine gelegentlich apostrophierte liberale Synagoge, trat 1843
an Mendelssohn mit der Bitte um eine Vertonung des 100. Psalms heran.
Die 1845/46 . . . erfolgte Vollendung des Oratoriums >Elias< war einer 1845
an ihn ergangenen Einladung zu dem Birmingham Musical Festival zu
verdanken. Das>Lauda Sion, die Vertonung der Fronleichnams-Sequenz des
Thomas von Aquin, entstand 1845/46 zur 60o-Jahrfeier der Einfithrung des
Fronleichnamsfestes fiir die katholische Kirche Saint-Martin in Liittich. Fiir
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die Franzosische Reformierte Kirche in Frankfurt a. M. schrieb er 1846 einen
vierstimmigen Psalm. Bevor Mendelssohn die Musik fiir eine Einweihungs-
feier des Kolner Doms schreiben konnte, nahm ihm der Tod die Feder aus
der Hand.« Dennoch bleiben Luther-Bibel und protestantischer Choral im
Mittelpunkt des Schaffens von Mendelssohn-Bartholdy: »Wihrend die pro-
testantische Kirchenmusik im allgemeinen langst abgesunken und meist
den ungeachteten Kantoren, Organisten und Schulmeistern iiberlassen war,
erhielt sie durch Mendelssohn voriibergehend ihre Wiirde zuriick« (ebd.
109f).

Ein »musikalisches Zitat«

Die »Marseillaise« und »Ein feste Burg« bringt Claude Debussy (1862—1918)
in einer 1915 entstandenen Suite fiir zwei Klaviere mit dem Titel »En blanc
et noir« zusammen. Debussy benutzt dabei das genannte Lied als »musika-
lisches Zitat«; es wird zum »Symbol fiir das deutsche Volk, fiir den Feind«.
Vor allem im Zweiten Satz der Suite zollt Debussy dem franzosischen
Nationalismus Tribut: »Ich will nicht so sehr fiir mich selbst arbeiten,
sondern um einen kleinen Beweis zu erbringen, dafl auch dreiflig Millionen
>boches« (= abwertender Ausdruck der damaligen Zeit fiir die Deutschen)
nicht den franzosischen Geist zerstoren konnen, auch wenn sie vorher
versucht haben, ihn abzustumpfen, dann ihn zu vernichten« — so schreibt
Debussy am 5. 8. 1915 an seinen Verleger Jacques Durand. Daher auch die
Widmung fiir »Leutnant Jacques Charlot, vom Feind am 3. 3. 1915 getétets,
und die Uberschrift der Suite aus der »Ballade contre les ennemis de la
France« von Frangois Villon (1431 — nach 1463)t Jean-Michel Nectoux cha-
rakterisiert den Zweiten Satz der Suite wie folgt: »Die beeindruckende
Introduktion ist eine Art Zusammenfassung der melodischen Elemente: ein
heller Klang von Quarte und Sexte, aus der Marseillaise, wie Debussy selbst
sagt, iiber dem dumpfen Grollen eines Kanons, und ein aus dem Luther-Lied
{»Ein feste Burg«) stammendes Motiv, nach einer mitreiflenden und grazilen
Arabeske, die symmetrisch in der Coda wieder auftaucht. Das anschliefend
monodisch erklingende Lutherthema wird von geheimnisvollen Alkordrei-
hen unterbrochen, dann im ersten Teil, iiber dem eine diistere Kampfstim-
mung schwebt, breit durchgefithrt. Bald wird der Satz lebhafter, und der
Luther-Choral findet sich plétzlich dem wachen Klang der Trompete gegen-
iiber, die triumphal vor der Coda losschmettert. «

Das Verfahren von Debussy, zwei Elemente als »Zitate« bzw. Metaphern
gegeniiberzustellen (Das dunkle und driickende Element personifiziert den
Feind, das freudige und klare symbolisiert Frankreich), hat Vorbilder. Hier
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sei auf »Ein feste Burg ist unser Gott, Ouvertiire zu einem Drama aus dem
dreifligjihrigen Kriege« von Joachim Raff (Op. 127) hingewiesen. Als Einlei-
tung dient ein den vollstindigen Choral »Ein feste Burg« bringendes Andan-
te religioso in D-Dur; fiir entgegengesetzten Charakter sorgt dann ein Alle-
gro eroico in d-moll, in den hier und da Choralteile eingestreut sind. Den
Sieg meldet das Erscheinen des vom Pianissimo zum Fortissimo sich auf-
schwingenden Chorals (Andante in D-Dur), dem ein Allegro trionfale sich
anschlieft (Dubitzky 1914, 11f).

»Ein feste Burge als »musikalisches Zitat« bzw. als Metapher fiir
Deutschland und fiir den Feind findet sich nach Edith Weber (1977, 92f)
auch in dem »patriotisme exacerbé« von Claude de France und 1918 in Igor
Strawinskis (1882-1971) »Geschichte vom Soldaten« nach einem Text von
Charles Ferdinand Ramuz (1887—1947). Strawinski versucht hier, histori-
sche Musik, Folklore und Jazz (Marsch, Tango, Wiener Walzer, Ragtime) zu
integrieren. Er benutzt auch »Ein feste Burg«, was allerdings schwer zu
erkennen ist.

»Ein feste Burg« als »musikalisches Zitat« hat eine lange Vorgeschichte.
Auf sie ist Inge Mager (1986, 95) eingegangen: »Ein feste Burg ist 1529
wahrscheinlich unter der Uberschrift verdffentlicht: (Der XLVI. Psalm.
Deus noster refugium et virtus:. In der Augsburger >Form und Ordnungs,
ebenfalls 1529, lautet das Motto: -Der 46. Ain trost Psalm.. Eingeordnet ist
das Lied in den nach dem Verfasserprinzip aufgebauten Wittenberger Ge-
sangbiichern seit 1529 unter den sieben Psalmliedern des Reformators. In
den spdteren nach literarischen Gesichtspunkten gegliederten Gesangbii-
chern blieb es bis in die Mitte des 17. Jahrhunderts unter den allgemeinen
Psalmliedern, bei thematischer Unterteilung unter den Bereimungen der
Trostpsalmen. Erst mit dem Verschwinden der Psalmlieder als eigene Ru-
brik aus vielen lutherischen Gesangbiichern tauchte >Ein feste Burg: unter
den Kirchen- und Wort-Gottesliedern auf. Diesen Standort bewahrt es bis
heute; nur ging zwischendurch bedauerlicherweise die Erinnerung an die
Psalmvorlage verloren, so dafl die von Luther zum Trost- und Danklied
bestimmte Dichtung schon im 16. Jahrhundert und vollends nach dem
ersten Reformationsjubilium 1617 zu dem Reformationslied wurde und im
19. Jahrhundert zusitzlich das Ansehen eines nationalen und konfessionel-
len Kampfliedes erhielt. Vielleicht hat Luther selbst zur einseitigen Ein-
schitzung des Liedes von seinem martialischen Vokabular her beigetragen,
als er im Revisionsprotokoll zum Psalter 1531 die in Ps. 46,7 genannten
Heiden selbstbewuf’t mit Kénig Ferdinand und Herzog Georg von Sachsen
identifizierte, und als er 1541 Heinrich d.J.v. Braunschweig-Wolfenbiittel
auf dessen liigenhafte Unterstellung entgegnete: »Sind Sie doch leichtlich
zuuerantworten mit einem wortlin, das heifdt: >Teuffel, du leugest:, wie
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denn der hochmutige Bettler Doct. Luther in seinem liedlin stéltzlich vnd
verdrieslich singet: Ein wortlin kan jn fellen-.« Allerdings sei hier betont,
dal eine nationale bzw. nationalistische und konfessionalistische Inan-
spruchnahme des Lutherliedes »Ein feste Burg« lingst nicht dessen einzige
ist (vgl. Schliffke 1948, 77ff). Man konnte versucht sein, die vielfdltige
Traditionslast der Inanspruchnahme Luthers und seines »Ein feste Burge«
durch das positivistische Programm einer entschlossenen Kritik der Spra-
che und durch eine konsequente, an Rankes Ideal orientierte historische
Forschung abzuschiitteln. Nach einer solchen Auffassung sind dann solche
»musikalischen Zitate«, solche Metaphern Restbestinde, Rudimente auf
dem Weg vom »Mythos zum Logos«. Aufgabe einer kritischen Reflexion
wiire es, das Uneigentliche der iibertragenen Aussage aufzudecken und sie
ins »Eigentliche«, in die »Logizitit« zu tberfithren. Ob allerdings eine
solche Sicht Luthers zureichend ist, wenn der Reformator »im Ganzen
seines Wesens und Wirkens« der Gegenwart immer aufs Neue nahegebracht
werden soll, wie es in § 1 oder Satzung der Luther-Gesellschaft e. V. heifit,
der unsere Jubilare Bernhard Lohse und Gottfried Maron verbunden sind?

Im Blick auf die vielfiltigen Inanspruchnahmen von »Ein feste Burgs
formuliert: Wenn dieses Lied in Nachbarschaft zur »absoluten Metapher«
im Sinne von Hans Blumenberg steht, dann ist seine Wahrheit in einem
weiten Verstande pragmatisch: »Ihr Gehalt bestimmt als Anhalt von Orien-
tierungen ein Verhalten, sie geben einer Welt Struktur, reprisentieren das
nie erfahrbare, nie tibersehbare Ganze der Realitit. Dem historisch verste-
henden Blick indizieren sie also die fundamentalen, tragenden Gewiflhei-
ten, Vermutungen, Wertungen, aus denen sich die Haltungen, Erwartungen,
Titigkeiten und Untitigkeiten, Sehnsiichte und Enttduschungen, Interes-
sen und Gleichgiiltigkeiten einer Epoche regulierten. What genuine guidan-
ce does it give? Diese Form der -Wahrheitsfrage, wie sie der Pragmatismus
entworfen hat, ist hier. . . in Geltung. . . Die Wahrheit der Metapher ist eine
vérité a faire« (Blumenberg 1960, 20f).

Barocker und romantischer Luther

Von Friedrich Blume (1965, 212) stammt das Urteil: »In der Musik des
Barock hat das Luthertum seine personellste, bekenntnishafteste, iiberdies
unter dem Einflufl des Pietismus auch seine gefiihlstiefste Auspriagung
gefunden, und die Musik des Barock gipfelt nach Formen und Sprache, nach
Stil und Geist eindeutig in Bach. . . Was sich seit Luthers Zeit in der Musik
an liturgischem Bewuftsein, an Schriftverkiindigung und Schriftauslegung
im zihen Festhalten an den Grundlagen von Bibel, Wort und Choral ver-
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sinnlicht hat, hier ist es noch einmal ganz und gar zeugende Lebenskraft
geworden. . . In Bachs Werk ist ein letztes Mal in der Geschichte das Lu-
thertum ganz und gar Musik geworden.« Luthers Satz aus den Tischreden
(WATII, 1258, 11f): »Sic Deus praedicavit evangelium etiam per musicame«
wurde von Oskar Sohngen (1961, 74/79) so interpretiert: »Insofern kann
Gott das Evangelium auch durch die Musik predigen«. . ., »die Musik steht
im Dienst der Exegese und der Verlebendigung des Wortes.« Hier erfolgt die
theologische Bestimmung der Musik durch die Funktion der Verkiindigung.
Diese bildet das Kriterium, das den Vorrang solcher Musik rechtfertigt, die
der Verkiindigung dient. Die Besinnung auf die »Verkiindigung« soll denn
auch falscher Inanspruchnahmen Luthers wehren.

Demgegeniiber macht z.B. Friedhelm Krummacher (1983, 250) geltend:
»Daf} Gott das Evangelium auch durch Musik predige, bedeutet freilich
kaum eine Einschrinkung der Musik auf die Aufgabe der Verkiindigung.
Der Satz bezeichnet eher die Moglichkeit, dafd auch Musik ein Medium der
Praedicatio Gottes sein konne. Musik kann an der Verkiindigung teilhaben,
weil sie schlechthin Zeugnis der Schopfung ist. Das gilt aber potentiell fiir
alle Musik, meint jedoch kaum, daf} in der Verkiindigung oder gar in der
Textauslegung die alleinige Funktion der Musik liege. . . Mafigeblich ist
insgesamt die Uberzeugung, Musik sei »Dei non hominis donum-. . . Kann
Gott das Evangelium auch durch Musik verkiindigen, so heifft das nur, daf
auch Musik Zeugnis sein kann. Es besagt aber kaum, Musik habe durch
Textauslegung zu verkiindigen. Und es bedeutet ebenso keine Fixierung
lutherischer Musik auf Textexegese.« Verstand sich noch fiir Bachs Zeit,
daft Musik soziale oder kirchliche Aufgaben erfiillt, so wurde im Kontext
des Aufstiegs der Asthetik gerade die Losung von solchen Zwecken das
Kriterium des Kunstrangs der Musik. Sogar die Bindung an Texte konnte
den Heteronomievorwurf provozieren. Hegels Vorstellung vom absoluten
Gehalt aller Kunst meint nicht nur die Losung von Funktionen, sondern die
Bindung an den absoluten Geist; aus der Ontologie autonomer Kunst wurde
die Metaphysik absoluter Musik: »Kirchlichkeit und Kunstcharakter gera-
ten (so) zum Widerspruch. Hat alle Musik, die Kunst ist, metaphysischen
Gehalt, so wird speziell religitse oder gar kirchliche Musik iiberfliissig. Das
gilt schon fiir religiose Instrumentalmusik, erst recht aber fiir textgebunde-
ne Vokalmusik. Als eigene Spezies ist sie unndtig, wenn alle Musik von
Rang religios ist. Muf} sie Religiositit verbal artikulieren, so wird sie zur
Tautologie. Die Textbindung wird um so heikler, je mehr religiose Texte das
aussprechen, was Musik als Kunst ohnehin vermittelt. Unter solchen Vor-
aussetzungen wird Kirchenmusik unnotig und unméglich« (Krummacher
1983, 253).

Wie waren unter den Voraussetzungen des 19. Jahrhunderts Kirchlichkeit
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und Kunstcharakter zu verséhnen? Noch einmal Friedhelm Krummacher
(1983, 254): »Wo geistliche Musik nicht mehr selbstverstandlich ist, da liegt
die Anlehnung an historische Modelle um so niher. Der Rekurs auf Palestri-
na oder Bach wird verfithrerisch, will man Kirchlichkeit musikalisch arti-
kulieren. Der Riickgriff auf die Geschichte entspricht nicht nur einer ro-
mantischen Tendenz, sondern auch einer Konsequenz der idealistischen
Asthetik. . . Je mehr sich jedoch ein Kiinstler an verpflichtende Modelle
hilt, um so mehr schrinkt sich der Freiraum seiner Originalitit ein. Die
Verpflichtung auf Tradition und der Zwang zur Innovation waren zwei
Seiten eines Kunstbegriffs.« Von hier aus ist es kein Wunder, dafd trotz vieler
Musik zu Texten der Lutherbibel wie {iber Lieder Luthers kaum Komposi-
tionen von Rang zu finden sind. Und in diese Zeit fallt auch der Hohepunkt
der Luther-Metaphorik, der auch unser Heine-Zitat entstammt.

Manches, was uns bei den vielfiltigen Inanspruchnahmen Luthers und
von »Ein feste Burg« begegnet, ist theologisch wie menschlich schlimm.
Dennoch sei die Frage erlaubt, ob die Lebendigkeit Luthers, die zweifellos
ein historisches Phinomen ist, nicht auch von einem pragmatischen Wahr-
heitsverstindnis abhingig ist, das sich nicht an der Parole »Vom Mythos
zum Logos« orientiert? »Luthers Musikbegriff zielte nicht auf Gebrauchs-
musik zum Zwecke der Verkiindigung. Musik als Kunst war fiir Luther
Zeugnis des Schopfungswunders. Um aber Kunst zu sein, muf sie aktuelle
Mittel entfalten. Diesem Auftrag diirfte geistliche Musik der Romantik —
wo sie Kunstrang erreicht — eher folgen als restaurative Bemithungen um
Musik als Verkiindigung. Noch die religiésen Tone, die bei Wagner wie
Mabhler anklingen, spiegeln ebenso wie die Widerspriiche im Werk Regers
die Konflikte der Zeit. Und solche Brechungen werden als Hinweis auf die
Schwierigkeiten unserer Situation heute aktuell« (Krummacher 1983, 264).
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