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Vorwort

Zu Thomas Mann und seiner Familie gab es einen beeindruckenden Film-Dreiteiler im Fernsehen, und es
gibt verschiedene Biographien zum Thema. Der Eindruck dréngt sich mir formlich auf, dass es offenbar
Menschen gibt, die ihre eigenen Befindlichkeiten (und die anderer) bis ins Detail analysieren kénnen. Und
es gibt Leute, die dazu ‘keine Zeit’ haben, weil sie sich um das tagliche Essen bemihen und um ihre Arbeit
kimmern muissen. Es scheinen zwei sehr unterschiedliche Ansichten einer Welt zu sein, die nur sehr
bedingt zusammenpassen wollen. Entsprechend kann man salopp zwischen Hoch- und Volksliteratur
unterscheiden. Die Methoden Literatur Gberhaupt zu analysieren und zu interpretieren sind jedoch an der
Hochliteratur entwickelt worden, und sie werden unserem Gegenstand von Texten aus mundlicher
Uberlieferung und in Medien auch auRerhalb der Schriftlichkeit nur sehr bedingt gerecht. Wie kann man und
wie weit kann man bei Volkslied-Texten trotzdem mit literaturwissenschaftlichen Begriffen umgehen?
Solches gilt es zu untersuchen, und mit dieser Fragestellung wollen wir eine Annéherung versuchen.

Es ist auch fur mich ein ‘Versuch’, da ich mir ein neulich erschienenes und géngiges, umfangreiches
Lexikon vorgenommen habe und dieses systematisch durcharbeite: Ansgar NUnning, Hrsg., Metzler
Lexikon Literatur- und Kulturtheorien, 2.veranderte Auflage, Stuttgart 2001. Alle unterstrichenen
Hinweise auf Namen und Begriffe und die unterstrichenen Seitenzahlen im vorliegenden Text beziehen sich
auf dieses Lexikon. Die Einzelbearbeiter der Artikel werden in der Regel jedoch nicht genannt. Es ist glinstig
bei der Lektire das genannte Lexikon zur Hand zu haben; Voraussetzung fur das Verstandnis ist es nicht.

Ich nehme das Lexikon zum Anlass, mir Uber die Analyse und Interpretation mundlicher
Uberlieferung, besonders von Volkslied-Texten Gedanken zu machen. Zusétzliche Verweise auf meine
Lexikon-Datei sind mit einem Pfeil (—) gekennzeichnet. An dieser Stelle geht die weitere Information
erheblich Uber den vorliegenden Text hinaus bzw. erganzt ihn. Nach dem Stand der gedruckten Ausgabe
(Lexikon folkloristischer Begriffe und Theorien [Volkliedforschung], 1996) habe ich damals versucht,
wesentliche Punkte zusammenzutragen (siehe dort — Textanalyse, S.324-326, mit zahlreichen Verweisen).
Ich nehme jetzt das (fast) beliebig gewahlte fremde Lexikon zum Anlass, meinen Standpunkt zu Uberpriifen
und zu erganzen. Mein Lexikon von 1996 war als Bestandsaufnahme gedacht, auf der neuere Theorien
aufbauen sollten. Das sollte zwar urspriinglich unter anderen Aspekten geschehen (vgl. Projekt ,Song



2000“, im Lexikon S.22-28), aber ein Teil dieser Idee der Theorie-Fortsetzung versuche ich hier zu
verwirklichen.

Ich denke, dass es an einer derartigen Stelle richtig ist, einen Blick in die Werkstatt eigener
wissenschaftlicher Arbeit zuzulassen, selbst wenn dort nicht alles endgiiltig scheint. Auch die Folgerungen,
die gezogen werden, diirfen ‘vorlaufig’ und ‘offen gehalten’ bleiben. Weniger serids sind sie deswegen nicht
gemeint. Manches ist noch unvollstandig; offensichtliche Liicken sind mit [...] gekennzeichnet. Der
vorliegende Text ist als ein theoretischer Vorspann fir tatsachliche Interpretationen gedacht, die sich an
diesen Theorien messen lassen mussen. - Die Darstellung folgt einigermaf3en der Reihenfolge der
alphabetischen Lexikon-Stichworter (Appellfunktion, Aura usw.) und Namen (Bachtin, Benjamin usw.; mit
entsprechenden nachtréglichen Einschuben und Verweisen). In den Verweisen auf eigene Arbeiten bin ich
groRzligig und nenne nur die Jahreszahl; diese Publikationen lassen sich unschwer identifizieren (siehe
auch Datei: Hinweise zu Otto Holzapfel).

Angesichts der vielen Varianten, in denen wir Volkslieder in der Regel aufgezeichnet haben, kann
es schwer fallen, gemeinsame und den Lied-Typ konstituierende Elemente zu erkennen. Ein Bild von
Heinrich Mann lasst sich hier abwandeln: In seiner Europa-Begeisterung meinte er einmal, dass man, wenn
man nur das Gemeinsame sehen wolle, dann wirde man erkennen, dass Europa zwar viele verschiedene
Aussprachen hatte, aber nur eine Sprache. Dem vergleichbar ist es mein Ziel, in der Dokumentation die
verschiedenen Varianten von Liedern aufzuzeigen, aber in der Interpretation ihren gemeinsamen Kern in
Struktur und Mentalitdten herauszuarbeiten.

Vorspann: Sprache der Dichtung, verdichtete Sprache, Textur

Es gibt verschiedene Wege der literarischen Analyse und Kommentierung von Gedichten. Man kann sich
zuerst mit der Form auseinandersetzen (Metrik, Rhythmus, Reimschema) und dann den Inhalt zu
analysieren versuchen (eigentliche Interpretation). Beide Schritte entsprechen einer ,werk-immanenten
Analyse®, die nur vom Text selbst ausgeht. Man kann sich dann weiter um den Autor/die Autorin [alle
entsprechenden Bezeichnungen sind inklusiv gedacht] und um die Einordnung in die passende literarische
Epoche kiimmern (literarische Wertung; Verknipfung mit der Biographie des Dichters und den Umsténden
der Entstehung des Werks). Dieser Schritt geht flir manche bereits Uber das hinaus, was Interpretation zu
leisten hat, denn sie halten den Text fur sich allein fur aussagekraftig. Das Werk hat sich von seinem
Verfasser gelost. Und schlie3lich wird man auch nach einer Bewertung fragen dirfen: Welches ist der
aktuelle und subjektiv empfundene Stellenwert eines Gedichts und was spricht mich heute an dem Text an?
Wie werte ich schlieRlich asthetisch diesen Text.

Der letztere Hinweis ist auch eine Frage nach der Wertung des ,Schénen® (und nach der Abwertung
des ,Kitsches®). Es muss deutlich sein, dass Gedicht-Interpretation ein stufenweises Voranschreiten auf
relativ ungesicherten Pfaden ist und nur in einem Rahmen von Respekt und Toleranz zu realisieren ist.
Manchmal ist von ,Liebe“ die Rede, und da will und darf ich dem anderen nicht wehtun. Seien wir also
vorsichtig, bevor wir dummlich Gber etwas lachen. - Eine gewisse Ehrfurcht (vor dem Werk) bestimmt auch
unsere Vorgehensweise, ebenso Sensibilitdt gegentber der Sprache. Wir wollen erlautern, nicht ,zerreden®.
Gedichte zu analysieren, bedeutet zum Teil auch einfach den dichterischen Text mit anderen, weniger
kunstvollen Worten zu wiederholen und damit méglichst das Gewebe, die Textur der sprachlichen Mitteilung
offenzulegen. Durch Paraphrase (lineare Ubersetzung, Wort fiir Wort-Erlauterung) erschlieRt sich einem ein
Text. Ein Ausgangspunkt mag dabei die Beobachtung sein, dass die Sprache der Dichtung abgehoben ist
von jener des Alltags. Ein Weg zum Verstandnis mag beim Nachspuren von Satzmelodien beginnen.

Der Satz ,Ich gehe nach Hause* referiert in gerader Tonfol%e.eine bruchlose und zielgerichtete
Feststellung. Schon wenn ich etwas einschiebe, etwa ,Ich gehe durch die belebten Straen 501y Hause®,
unterbreche ich den einfachen Fluss der Wdrter und flechte eine Nebenlinie ein. Vor allem mit Adjektiven
und Einschiiben charakterisiere ich Hauptworter, die damit in ihrer Substanz wesentlich erweitert werden:
,durch die StraRen“ = ,durch die 2" StraRen* = 224 gehe ich durch die belebten StraRen, derenHekicmich
kaltlésst hach Hause.“ Je nachdem, welches Gewicht ich der Botschaft geben will, verandere ich die
Betonung bzw. Stimmlage und die Melodie der einzelnen Teile. Es ist ein wichtiges didaktisches Ziel, die
Sprache auch als Form der Kunst verstehen zu lernen, nicht nur als pragmatisches Mittel der
Kommunikation.

Mit der Sprache sollte man vorsichtig und bedachtsam umgehen. Sie lasst sich auch missbrauchen.
Im Sinn verschwommene Botschaften verunsichern, statt zu klaren. Es gibt eine Sprache der Politik, die oft
mehr verschleiert als klart. Gleiches geschieht mit einer Uberfrachtung der Sprache, die dann ihren



zutreffenden Klang verliert und ,Wortgeklingel* wird. Wiederholen wir das obige Beispiel: ,Vollig im Herzen
zerknirscht und bedrickt auf das Tiefste von den seelischen Anspannungen, die mich urplétzlich tberwaltigt
haben, gehe ich... bedrickt durch die belebten StralRen...“ Hier mag man nicht mehr zuhdren, wenn die
Aussagen Uberlastet werden. Man mag nicht mehr tber die Klarheit der Sprache staunen, wenn Dichtung
sozusagen ,barock’ iberladen wird. Die literarische Epoche des Barock ist uns entsprechend fremd
geworden.

Auch wenn alle Licken, die eigene Assoziationen wecken und wecken sollen (literarische
,Leerstellen®), zugefillt und verstopft werden, ist Unlust an der Sprache die Folge. R.M.Rilke war ein
groRartiger Kiinstler in dem Bestreben, zum einfachen Ton zurlckzufinden und in Wortern eine frische und
neue Bedeutung zu wecken (etwa fir den Herbst: ,Der Sommer war sehr groR...“). Ahnliches bewunderten
Herder, Goethe und die Romantiker an der Volksdichtung, welche (aus anderen Griinden) unnétige
Schnorkel vermeidet und Sprache in weitgehend ungekinstelter Form vermittelt (Elemente des Kitsches
ausgenommen). Ein kompliziertes Gedicht erschliel3t sich mir zuweilen, wenn ich versuche, seine Textur,
das Gewebe seiner Worter und seiner Satze offenzulegen. Wir wéahlen als Beispiel ein italienisches Madrigal
von Michelangelo, das Rilke Uibersetzt hat.

An Vitoria Colonna

So wie, indem man abnimmt, langsam nur
innen im harten Berggestein sich findet
ein Niederschlag lebendiger Figur,

der mehr erwéchst, je mehr der Stein verschwindet,
so ist von manchem guten Tun die Spur,
darin die Seele bebend sich erwiese,
versteckt durch die Oberflache, diese

des eignen Fleisches steinige Natur.

Du kannst allein aus meinen AuRenseiten
dieses befrein, wozu aus mir in mir

nicht Wille ist, noch Kraft es zu bestreiten.

Michelangelo Buonarotti (1475-1564), libersetzt von Rainer Maria Rilke

Wir versuchen eine Annaherung: Das Gedicht beschreibt im angestrebten Vergleich die Arbeit eines
Bildhauers. Es vergleicht den Prozess, eine Figur aus hartem Stein zu schaffen, mit der Spur, die eine gute
Tat hinterlasst. Allerdings ist das nur manchmal so, d.h. wir erkennen es offenbar nicht immer, vielleicht
sogar eher selten. Wie nur der Kiuinstler die lebendige Figur im toten, harten Berggestein erkennt, so bleibt
vom ,guten Tun® nur eine Spur. Diese Spuren sieht nur, wer besonders aufmerksam ist.

So [Markierung unten!] wie die Figur sich erst langsam findet, so ist dieses Tun vorerst versteckt.
Man sieht die Figur nicht, noch nicht; man merkt das Tun und die Tat nicht. / Die lebendige [Markierung!]
Figur sieht man erst, wenn der Stein schwindet, verschwindet. - Das ist ein scheinbarer Widerspruch:
Verschwinden schafft Neues; totes Gestein wandelt sich zur lebendigen Figur. Nur wer den (Arbeits-)Verlauf
kennt bzw. sich erklaren lasst, versteht dieses. Wichtiger ist jedoch, dass der Dichter mit seiner Wortwahl
Aufmerksamkeit und Sensibilitat weckt. - So sieht man vom guten Tun eben nur die Spur. / Je [Markierung!]
mehr das eine abnimmt (der Stein), desto mehr erwachst das andere (die Figur). (Der ,Niederschlag® ist das
Abbild, ist hier auch aber das, was der Bildhauer ,wegschlagt’, um eine Figur herauszuarbeiten.):

So wie, indem man abnimmt, langsam nur
innen im harten Berggestein sich findet

ein Niederschlag lebendiger Figur,
der mehr erwéchst, je mehr der Stein verschwindet,

so ist von manchem guten Tun die Spur,
darin die Seele bebend sich erwiese,
versteckt durch die Oberflache, diese
des eignen Fleisches steinige Natur.

Innen im harten Berggestein [Kursiv-Markierung oben!] befindet sich manchmal eine lebendige Figur. Von
manchem guten Tun findet man [manchmal] eine Spur. In dieser Spur méchte sich die Seele ,beweisen®,
mochte den Beweis fur eigene Starke und Identitat finden, und zwar vorsichtig, ,bebend“. Gutes Tun ist kein
lautes Machtmittel, sondern ein stilles Geschenk. Gutes Tun bzw. die lebendige Figur sind versteckt unter
der Oberflache, ja durch die Oberflache. Diese ist zwar eigenes Fleisch, an sich lebendig, hier aber steiniger
Natur. (Mit meinem guten Tun wird sogar der tote Stein wie unter der Hand eines Bildhauers ,lebendig“.)

Du kannst allein aus meinen Aul3enseiten



dieses befrein, wozu aus mir in mir
nicht Wille ist, noch Kraft es zu bestreiten.

Du [Markierung oben!] kannst es befreien, indem du meine AuR3enseiten angreifst, meine Oberflache
aufbrichst. Ich selbst bin dazu nicht in der Lage, sondern brauche deine Hilfe. Im sozialen Tun ist die Hilfe
des anderen nétig. (Allein ist man hilflos.) - Das sehe ich ein und versuche es zu verstehen. Also will ich
mich dem nicht verwehren; in mir ist dazu weder Kraft noch Wille. Ich kann nicht und ich will auch nicht. —
Ich bin davon sogar Uberzeugt, ich will es nicht bestreiten [Markierung!].

So wie, indem man abnimmt, langsam nur
innen im harten Berggestein sich findet

ein Niederschlag lebendiger Figur,

der mehr erwéachst, je mehr der Stein verschwindet,
so ist von manchem guten Tun die Spur,
darin die Seele bebend sich erwiese,
versteckt durch die Oberflache, diese

des eignen Fleisches steinige Natur.

Du kannst allein aus meinen AufRenseiten
dieses befrein, wozu aus mir in mir

nicht Wille ist, noch Kraft es zu bestreiten.

Der Bildhauer schlagt aus dem (toten) Stein eine lebendige Figur. Mit jedem Schlag verschwindet etwas
vom Gestein, aber die Figur wachst. Innen im harten Stein findet sich das ,Leben’ verborgen; nicht das
Leben selbst, sondern nur der ,Niederschlag®, sein Abbild.

(Es versteckt sich in mancher guten Tat eine Spur. Das Gute ist versteckt unter der Oberflache.
Wenn man sich getraut, kann man in diesem Guten die Spur einer ,Seele” sehen. Wenn das so ist, beweist
sich die Existenz der Seele mit einer solchen Spur, und zwar nur vorsichtig, ,bebend®. Sie ,erwiese” sich, sie
mdchte sich beweisen: falls man dafiir offen ist. - Das ,eigene Fleisch®, meine Kdrperlichkeit, die die ,Seele”
versteckt, ist ,steiniger Natur®: unter der Oberflache meines Kérpers verbirgt sich etwas. Das will befreit
werden, aber das geht nur, wenn ich die ,Auf3enseiten” (hart und vielleicht auch schmerzhaft) bearbeite
(bzw. bearbeiten lasse, zulasse). Wenn ich mich nicht gegen (die Hilfe anderer, gegen den Kontakt und) die
dadurch ausgelésten Emotionen wehre. ,Du allein kannst das.*

Das gewahren zu lassen, ist eigentlich mein Wille; es ist ,aus mir¢, von Natur (vom Schdpfer)
gegeben. Es ist ,in mir die Kraft, dem zuzustimmen. Ich will mich dem unterwerfen, denn ich habe (im
Innersten) weder den Willen noch die Kraft abzustreiten, dass es diese ,Seele” gibt (geben kénnte, geben
muss). - Durch gute Gedanken dem Nachsten gegeniber kann ich Gutes bewirken. Das ist zwar nicht
nachweisbar, aber wahrscheinlich. Und wenn das so ist, sollte ich diese Kraft nicht unterschéatzen. Sie ist
vielleicht die Spur einer Macht, die grof3er und hoher ist als ich. Das kann im Glauben zu einer wunderbaren
Gewissheit werden.)

Der Text lebt von der Spannung des Abnehmens und Wachsens, von dem Gegensatz zwischen
.bearbeitet werden® und ,willig nachgeben®, zwischen ,Oberflache® und ,innen“, zwischen Du und Ich. Die
Spannung gebenden Wdrter und Satzteile sind ineinander verwoben. Das Geflecht von Wértern, Satzteilen
und Satzen schafft ein dichtes Gewebe, schafft ,Dichtung“. Die Mitteilung hat eine Struktur, die ihrem Kern
entspricht. Der Sinn des Textes muss wie in anschmiegsamen Bewegungsablaufen erschlossen, entdeckt
werden. Er 6ffnet sich nur dem, der Spuren im Text verfolgt und offen ist fir deren Inhalte.

Nach dem Gleichnis vom Bildhauer, welches die Kraft der guten Tat erldutert, folgt die ,Bitte’. Es ist
meine Bitte (,meine Aul3enseiten..., wozu in mir...“). Allein ,du® kannst das bewirken, namlich mich zu
befreien. Wenn ich unter der Oberflache meiner steinigen Natur verborgen bin, bin ich auf dich angewiesen,
dass du mich befreist. Aus dem sozialen Tun erwachst eine Kraft. (Wenn sich in der ,Spur der guten Tat®
die Seele bebend erweist, dann wird darin eine Macht spirbar, die héher ist als ich und du und
Transzendentes erahnen lasst.)

Manchmal ist eine Analyse (ohne z.B. hier auf die Gedichtform des Madrigals Riicksicht zu nehmen
oder auf die italienische Vorlage fur Rilkes Text) nur eine vervielféltigte, manchmal etwas hilflos
erscheinende Wiederholung mit zahlreichen Wértern, welches der Dichter dagegen in vollendet knapper
Form, eben als ,Dichtung“ zu sagen vermochte. Insofern ist jede Analyse und die weitergehende
Interpretation nur eine Annéherung. Das gilt auch fir die eigenen Schritte, die oben eingeklammert bleiben,
aber z.B. beriicksichtigen, dass Rilke in vielen seiner Gedichte ein Begreifen des Transzendenten versucht.
Seine Texte ,kreisen um ,Gott“. Ich meine, dass auch das vorliegende Gedicht in diese Richtung zielt. Die



Botschaft ist hier mehr als das Gleichnis vom Bildhauer. Falls die eigene Erfahrung es zulasst, kann die
.Kraft des guten Tuns" als die Spur seelischer Macht verstanden werden, welche in den Glauben an Gott
einmiindet. Oder wie immer man diese Macht nennen méchte, die im sozialen Feld vom liebevollen Ich und
vom barmherzigen, mitfiihlenden Du lebt, vielleicht sogar erst entsteht (Rilke hat daftir in anderen Texten die
Bilder vom ,Gefalk* und vom ,Turm® gefunden: ,Stundenbuch®, 1899/1903). Hier allerdings verlassen wir
Rilkes vorliegenden Text (und Uberschreiten unsere Kompetenz).

Rainer Maria Rilke (1875-1926) war 1898 in Florenz, 1903 in Rom (und 6fter in Italien). Obiges
Gedicht entstand in diesem Zusammenhang. - Wir vergleichen mit Rilkes Text eine Ubertragung von
Heinrich Nelson, die etwas spater, 1914, versucht wurde:

Wie aus dem harten Stein durch Mei3elhiebe
ein lebensvolles Bild,

Geliebte, sich enthiillt,

das aus dem Marmor wéchst, je mehr er schwindet,
so sind viele gute Triebe

der Seele, die sich windet

in Furcht, verhillt durch ihres Leibes Last,
der roher, sproder, harter Schale gleicht.

Von ihr mich zu befrei’n

die Macht allein du hast,

da Kraft und Willen mir dazu nicht reicht.

Michelagniolo Buonarroti, Dichtungen, tbertragen von Heinrich Nelson, Jena 1914, S.106.

Michelangelo (1475-1564) war seit 1488 in Florenz, als Bildhauer tétig, und er ist wohl einer der
bedeutendsten Kinstler um 1500, der Hoch-Renaissance, Gberhaupt. Er arbeitete fir die Medicis in Florenz,
spater fur die Papste in Rom. In den Jahren 1508-1512 malte er die Decke der Sixtinischen Kapelle in Rom
aus, um 1534-1541 das Riesenfresko des ,Jiingsten Gerichts“ an die Altarwand der Sixtinischen Kapelle.
Michelangelo war wie viele Kiinstler der Renaissance, ein sehr vielseitiger Mensch: Skulptur, Malerei,
Zeichnung, Baukunst und Dichtung beschéftigten ihn. Seine Dichtungen sind jedoch unterschiedlich
bewertet worden und unter den Musen, die Michelangelos Grab schmiicken, fehlt die Muse der Dichtkunst.
Manche Texte wurden erst nach 1863 veroffentlicht. Sie sind gepragt von verschlisselter Sprache und
religiosen Inhalten. In die Zeit nach 1538 fallt Michelangelos Freundschaft mit Vittoria Colonna (1492-1547).
Sie war Dichterin; ihr Werk ist ebenfalls von Religiositat gepréagt.

Michelangelo widmet sein Madrigal ,Vitoria [Vittoria] Colonna®; in seinem Gedicht spricht er (nach
Rilke) allerdings nur von einem ,Du®. In Nelsons Ubertragung wird dagegen direkt die ,Geliebte*
angesprochen. Wahrend Rilke vom ,guten Tun die Spur, darin die Seele bebend sich erwiese” spricht, nennt
Nelson die ,viele[n] gute[n] Triebe der Seele”, die ,in Furcht® sind. Und zur Befreiung ruft Nelson die
Geliebte an, die ,allein die Macht‘ hat, weil ihm ,Kraft und Willen“ dazu nicht ausreichen. Rilke dagegen
spricht davon, dass ,,aus mir in mir nicht Wille ist, noch Kraft es zu bestreiten®, d.h. dass Kraft und Willen
sich gegen die Befreiung nicht wehren wollen bzw. aus ihrer eigenen Bestimmung heraus (,aus mir in mir®)
nicht wehren kdnnen. An allen diesen Stellen formuliert Rilke etwas, was mir weitaus differenzierter als bei
Nelson scheint und m.E. in die Richtung zu interpretieren ist, die ich oben angedeutet habe. Sprache ist
nicht nur Mittel zur Mitteilung, sondern ,Deuten der Welt'. Sprache vermittelt nicht nur, sondern — besonders
in der poetischen Funktion - Sprache deutet und interpretiert. Es ist unsere Aufgabe, diese ,Interpretation‘ in
unterschiedlicher Breite und Tiefe zu verdeutlichen. Solche Interpretation ist, selbst wenn sie auf Analysen
aufbaut, weitgehend subjektiv.

Der Versuch einer Analyse und Interpretation, wie sie oben geschildert wurden, gehdrt zum
Handwerkszeug des Philologen. Daflr gibt es Regeln und Vorbilder, die hier nicht dargestellt werden sollen.

Der Folklorist hat es ebenso mit Texten zu tun, aber seine Voraussetzungen fir Analyse und
Interpretation sind voéllig andere. Deswegen ist es notwendig, sich zuerst mit den theoretischen Aspekten zu
befassen, die eine germanistische und eine folkloristische Vorgehensweise im Textverstandnis grundlegend
unterscheiden.

Teil 1; Zur Theorie der Interpretation
Zeichen und ihre Interpretationsgemeinschaft; Volksliteratur als Dialog; Kontext;
Epocheneinteilungen, S. 6 ff.



Alles, was uns sprachlich vermittelt wird, kbnnen wir unter zwei gegensatzlichen Aspekten betrachten.
Entweder nehmen wir die Vorlagen naiv als ‘Reprasentation’ dessen, was sie aulRerlich scheinen. Oder wir
erkennen dagegen Sprache und Buchstaben als Zeichen, die mehr aussagen wollen (vgl. Nlnning,
Lexikon, S.3 f.). Auf der einen Seite kénnen wir von einer empirischen Erfahrung ausgehen und alle Dinge
einer unreflektierten Ebene zuordnen; das, was ‘ist’, wird nicht kritisch hinterfragt, ihm wird keine sekundare
Bedeutung zugemessen.

Oder wir verstehen alles unter einem metaphysischen Bezug. Gott steht im Zentrum des
mittelalterlichen Weltbildes bis zur Renaissance; Zweifel daran ist ein Luxusartikel (und geféhrlich). Seit der
Zeit der Aufklarung in Deutschland im 18.Jh. (in Frankreich seit dem Ende des 17.Jh.) ist dieses kaum mehr
naiv moglich. J.G. — Herder, der um 1770 das ‘Volk’ entdeckt, gehért zur spaten Aufklarung. Ein zentraler
Begriff dieser Epoche des Rationalismus, wo nur der ‘Verstand’ regiert, ist ‘Kritik’. Auch F.Nicolai, der
1777/78 G.A.Blrgers, sich auf Herder beziehende, naive ‘Volksglaubigkeit’ parodiert, gehort bis um 1800
ebenfalls zur Aufklarung, so dass wir bereits hier Widerspriichen gegentiberstehen. Wir werden auch
Volksliteratur nicht nur aus einer — Epoche heraus verstehen dirfen. - Wenn ich aber (mittelalterlich) mein
Dasein nun nicht mehr allein von Gott her erfahre und auf ihn beziehe, stellt sich das Problem der
‘Wahrheit’, ebenfalls das der Wahrheit literarischer Texte. Texte der Volkstberlieferung bleiben auch nach
der Epochenschwelle um 1800 ‘wahr’; an ihnen geht in dieser Hinsicht ‘Aufklarung’ voruber. Das
Bezugssystem der Volksliteratur bleibt eindimensional und wird nicht kritisch hinterfragt oder reflektiert.

(‘Gott’ hier auszuklammern, hat nichts damit zu tun, ob man religiés verantwortlich denkt. Auch nicht
mit dem Aspekt, dass Volksliteratur generell eine starke religidse Bindung hat und diese natirlich immer mit
zu bedenken ist. Aber dichterische Fiktion - und auch die Volksliteratur ist solche - will sich in der Neuzeit
verstehensmafig nicht mehr allein auf die Einstrangigkeit eines gottlichen Heilsplans festlegen lassen.
Unsere Leitvorstellung ist dabei weniger, was literarische Fiktion ‘an sich’ bedeutet als, was sie ,im
Bewusstsein des Lesers* [Horers, Sangers] bewirkt; S.503).

In den neueren Kommunikationstheorien wird ausgefiihrt, dass eine Asthetik-Konvention, ein
Erwartungshorizont fur Dichtung von der sozialen Verpflichtung zur Wahrheit entbindet (S.320). Gerade in
der Diskrepanz zwischen Wirklichkeit und Fiktion entsteht Dichtung. Diese Schwelle ist bei einem Teil der
Volksdichtung (zumindest beim Lied, weniger beim Méarchen) wohl sehr niedrig anzusetzen. Hier stimmen
‘Wahrheit’ und ‘Text’ miteinander Uberein, der Grad der Fiktionalitat, der ‘genialen’ Erfindungsgabe von
Dichtung ist niedrig. Das Volkslied tendiert zur Nicht-Fiktion bzw. zur (scheinbaren) Harmonisierung
zwischen Realitat und Dichtung. Die erwiinschte Verschmelzung von Fiktion und Alltag birgt ein Element
des — Kitsches, der ‘verlogenen Schonfarberei’ in sich. Die neuere Literaturwissenschaft versucht jedoch
eher ,alte Grenzziehungen zwischen anspruchsvoller und unterhaltender Literatur” (S.644) aufzulésen. Die
Nahe der Volksliteratur zum Trivialen ist jedoch ein grundlegendes Problem, das es zu analysieren gilt. Das
Triviale steht in einem Gegensatz zum ‘Natlrlichen’, welches die Volksdichtung (angeblich) anstrebt.

Andererseits sucht die Literatur seit der Aufklarung im Gegensatz zum Barock mit seiner
manierierten Gespreiztheit das ‘Natlrliche’, ja die perfekte Naturnachahmung. In diesem Zusammenhang
entsteht der ‘Traum von Miindlichkeit’ (vgl. O.Holzapfel, Mindliche Uberlieferung und Literaturwissenschaft,
2002; dieses Buch ist eine Erganzung zu den vorliegenden Uberlegungen, und wir bauen darauf auf). Es ist
gegentber der franzdsischen Aufklarung eine deutsche Sonderform, dass sie weiterhin nicht nur das
Problem ‘Gott’ bewegt, sondern auch ‘glaubig’ bleibt (Klopstock, Lessing), aber das spielt fir unsere
Fragestellung keine Rolle. Die Volksuberlieferung zumindest verliert mit der Franzésischen Revolution ihren
‘Kinderglauben’ nicht. Zeichen und Zeichenbedeutung bleiben offenkundig und werden nicht verschlusselt. -
Stimmt das? Mussen nicht auch ‘Zeichen’ der Volksliteratur interpretierend gehdrt werden? Ich meine: ja.
Aber die Entschlisselung erfolgt nicht Uber den zu analysierenden ‘Willen’ eines (individuellen und
genialischen) Dichters, sondern Uber das (fur uns) zu rekonstruierende Allgemeinverstandnis der
Interpretationsgemeinschaft (S&nger-, Mitsénger- und Hérerlnnen), Uber den ‘Kontext'.

Mit den Vervielfaltigungsmaoglichkeiten in Serien und Massen in moderner Zeit (so W.Benjamin,
1936, bezogen auf den Film) stellt sich die Frage nach der ‘Echtheit’. Noch Herder glaubt dem ‘Echten’ (und
erliegt der Falschung von J.Macphersons ,,Ossian“, 1760). Die Literatur ab etwa 1800 mit der steigenden
Lesefahigkeit breiter Bevolkerungskreise hat das Monopol, Fiktion und perfekte Nachahmung als lllusion zu
vermitteln. In der Moderne verlieren diese ‘Aufschreibsysteme’ (F.A Kittler, 1985) ihre Macht gegentber der
totalen Herrschaft multimedialer Kommunikationsmittel.

Walter Benjamin spricht davon, dass dem einmaligen, nicht-wiederholbaren Kunstwerk eine Aura
anhafte, die in der Moderne verloren geht. Das authentische Kunstwerk sei ein sakraler und kultischer
Gegenstand; das moderne Kunstwerk habe lediglich einen Ausstellungswert. In der Volksuiberlieferung



scheint dieser Bruch nicht vollzogen zu sein. Marchen, Sage und Lied sind weiterhin ‘echt’: in jingerer Zeit
bis in die Gegenwart scheinbar echt, wie wir seit der Debatte der 1960er Jahre iber den — Folklorismus
wissen.

Zur Frage, ob das Kunstwerk tberhaupt jemals eine Aura im Sinne von Benjamin hatte, ob nicht
bereits zu Herders Zeit ‘Fund und Erfindung’ (E.Klusen) Hand in Hand gehen, sagt Benjamin 1936 selbst,
die Aura sei eine eigentimliche ,Erscheinung einer Ferne, so nah sie auch sein mag“. Der Traum war immer
ein Traum, nie Realitat, aber man schien dem Ideal ndher, und zwar stufenweise seit der Antike mit ihrer
kritischen Auseinandersetzung mit Homer, vor der Renaissance mit dem Ruckgriff auf die Antike, vor der
Aufklarung, vor der Romantik mit dem Ruckgriff auf ein idealisiertes Mittelalter und vor 1945, als man noch
meinte, den Volksbegriff ideologisch fiilllen zu missen, sozusagen vor Bert Brecht, der dafur prosaisch
‘Bevolkerung’ sagt. In Epochenschiiben wird jeweils verfeinerte Hochliteratur kritisch hinterfragt und als
Gegenbild dazu ‘Naturgegebenes’ entdeckt; Herder nennt das um 1770 u.a. ‘Volksdichtung’.

Wenn wir Hochliteratur und Volksdichtung derart trennen, bedeutet das nicht, an der ‘Dichte’, an der
Qualitat des ‘gewebten’ Textes der Volksliteratur zu zweifeln. Doch wir stellen die eindeutige Aussage, die
nicht kritisch betrachtet werden muss, etwa: ,Der Lehrling aus dem Blumengeschaft bringt einen
Rosenstrauly®, jener gegenuber, die offen und mehrdeutig bleibt, namlich: ,Er schickt mir rote Rosen®. Die
Bedeutung einer Textaussage wird nicht einfach wie im Wort verankert vorgefunden, sondern affektiv,
gefuhlvoll ‘erlebt’, miterlebt. Die Normen flr das Erlebnis sind nicht individuell, sondern durch eine
Interpretationsgemeinschaft bedingt.

Verwiesen wird auf Homer, der Penelope bei dem Gesang Uber die Heimfahrt der Griechen von
Troja in Tranen ausbrechen Iasst (S.19): ,Die Wirkung der von Musik begleiteten Dichtungen entspricht der
homerischen Beschreibung: Sie haben einen unmittelbaren Einfluss auf die Emotionen...” (S.20). Zu dem
anfangs konstruiertem Gegensatzpaar tritt hier (bereits in der Antike; Erlauterungen zu Homer in der Antike
sind zugleich der Beginn der Philologie und der literarischen Interpretation Uberhaupt) das Texterlebnis im
Singen. Das ist weder emotionsloser ‘Verbrauch’, noch ist es distanziertes, analysierendes Lesen, sondern
es ist mitfihlendes Erleben, ja Mitleiden. Das wird noch dadurch verstarkt, dass dieses im Bereich der
Volksuberlieferung zumeist im Gemeinschaftserlebnis mit anderen geschieht. Fir die Volkslberlieferung ist
die lokale Nachbarschaft auch die Interpretationsgemeinschaft. (Die ‘traditionelle Verbindung’ von Text
und Musik im Lied wird im Lexikon unter Intermedialitat aufgefuhrt, aber dieses Stichwort bringt uns kaum
weiter; es geht dort eher um Verbindungen moderner Medien mit Film und Imitation musikalischer Formen in
Texten.)

Ein Element der Erlebnis-Gestaltung in der Volksuberlieferung ist die Aktualisierung, teilweise auch
Familiarisierung (— Familiarismus, nach M.L0thi), das ist Umformen der Vorlage zu einer selbst-erlebten
oder selbst erlebbaren Handlungsstruktur. Im Sinne von L.Althusser kénnte man auch von ‘Naturalisation’
(5.465) sprechen. Volksdichtung ist nicht ein ferner, abstrakter Bericht (‘Sprache der Distanz’), sondern tragt
eine Botschaft, die ‘mich jetzt angeht’ (‘Sprache der Nahe’, vgl. S.457 Literaturhinweis; — Nahe und Ferne).
Der Spielraum von Aktualisierungsmaoglichkeiten ist (nach W.lser) ‘Zeigen und Verschweigen’; das zweite ist
Anreiz fur den Leser/ Horer/ Sanger gewisse Leerstellen kombinatorisch zu fillen und hierin die eigene
Lebenswelt einzubringen. Wir sprechen von der Appellfunktion eines Textes, der vom Leser abverlangt, sich
aktiv mit dem Gelesenen auseinanderzusetzen. Je mehr die Dichtung vorgibt, desto enger sind die Licken;
je offener, unbestimmter ein Text ist, desto mehr kann er aktualisiert werden (Aneignung eines Liedes).
Aktualisierung, Lokalisierung und Familiarisierung sind Elemente einer Sympathielenkung, wobei
~oympathie“ bewusst vage beschrieben wird: Mitleid, Interesse, Bewunderung, Betroffensein usw. (S.618).

Die Tiefenpsychologie mit C.G.Jung hat die Vorstellung entwickelt, dass gemeinsam verstandliche
Themen- und Motiv-Bearbeitungen auf Archetypen zurtickgehen, die in der Psyche des Menschen angelegt
und deshalb allen verstandlich sind. So weit braucht man bei unseren Texten wohl nicht zu gehen, die m.E.
eher eine Tradierung alltaglicher Erfahrungen spiegeln. Aber die Archetypentheorie stitzt sich als
literarische Theorie nicht zufallig vor allem auf Massenliteratur, Kinderlberlieferung und Méarchen. Die
Anséatze der Psychoanalytischen Literaturwissenschaft verfolge ich allerdings hier (aus Mangel an
Vorbildung) nicht weiter. Wir halten aber fest, dass Volksiberlieferung wesentlich von kollektiven
Denkmodellen geformt und getragen wird.

Wie sieht die Interpretationsgemeinschaft aus? Den Begriff miisste man in unserem
Zusammenhang vor allem freihalten von den falschen Assoziationen, die mit ‘Gemeinschaft’ und ‘Volk’
verknupft werden. Gemeinschaft soll also hier nur eine lokale oder regionale Teilmenge von Gesellschaft,
von allgemeiner Bevdlkerung bedeuten. Wie eine solche — Gemeinschaft funktioniert, dazu gibt es
unzahlige Studien, die fur unseren Bereich auch Repertoire-Analysen beinhalten. Literatur, also Texte der



Volkstiberlieferung wird man vor allem im Prozess eines gewissen Dialogs (Dialogizitat) sehen missen.
Dialog ist hier nicht die literarische Form woértliche Rede, sondern der (kritische) Lese- und Denkprozess
zwischen Werk und Konsument. Literatur entsteht und orientiert sich am Leser/Horer, aber fur den
Leser/Horer ist diese Literatur gleichzeitig mentalitatenbildend.

Der russische Sprachphilosoph M.M.Bachtin (ein absoluter Modename seit den 1980er Jahren) hat
den gesamten Literaturkosmos als dialogisch interpretiert. ,Jede Stimme ist teils offen, teils verdeckt durch
vorherige und andere Stimmen beeinflusst; sie ist auf ein Gegenuber gerichtet, auch wenn dies erst ein
zukunftiges, noch unbekanntes ist. [...] Das Selbst formt sich und wird geformt in der Selbstreflexivitat und in
der Reflexion auf andere, in der dialogischen Existenz* (S.41). Ubertragen auf Volksiiberlieferung kénnen
wir diese hochtrabend klingenden Maf3stébe relativieren, und wir kommen in der Regel schnell an den
Punkt, wo wir statt Mentalitaten (im Sinne der franzdsischen Annales-Schule und ihrer Nachfolger) banal
von Vorurteilen, statt von Denkmustern dann von offensichtlicher Engstirnigkeit sprechen missen. Trotzdem
scheint mir die Idee, dass auch Volksliteratur im Dialog entsteht und tradiert wird, niitzlich und richtig.

Es konnte sich aber herausstellen, dass wir vorschnell nur deshalb von Dialog reden, weil wir nicht
abschéatzen kdnnen, wer eigentlich wen beeinflusst. Etwa im Bereich der Liedflugschrift gibt es keine
generellen Regeln, ob sie populére Liediberlieferung abdrucken oder ob sie diese mit dem Abdruck erst
selbst schaffen, also unmittelbare Vorlage miundlicher Uberlieferung sind. Wir haben fur beides Beispiele:
Liedflugschriften, die populére Lieduberlieferung aufgreifen, weil mit ihnnen die Blatter verkaufbar sind. Und
wir haben, drittens, umfangreiche Uberlieferung auf Liedflugschriften, denen iiberhaupt keine Belege in
mundlicher Uberlieferung entsprechen. - Auch die kreative Umformung literarischen Texte der Hochliteratur
auf ihrem Weg zum Volkslied, das ‘Umsingen’ von Texten (und Melodien) lasst sich in diesem Sinn als
Dialog verstehen.

Alltag und Arbeit, begrenzte Bildungsmdoglichkeit und Erfahrung, diskussionslose Partnerbeziehung,
Beharren auf Tradition, soziale Kontrolle, verletzbare Néhe in der lokalen Gemeinschaft und kalte Ferne in
den Moglichkeiten emotionaler Verarbeitung... all dieser ‘rlicksichtslosen und gleichgtiltigen Wirklichkeit’,
diesem ‘Absolutismus der Wirklichkeit’ (H.Blumenberg) versucht man durch ‘sinnstiftende Mythen’ zu
begegnen. ‘Mythos’ ist hier vor allem Erzahlen, namlich literarische Verarbeitung und Bearbeitung von
Weltsicht. Die Literatur bietet Orientierungsmuster. Man baut sich eine ‘glanzende Hohle’ und sperrt sich
selbst in diese Hohle von Urteilen und Vorurteilen ein. Man sehnt sich nach dem Hoéhlenausgang, ist aber zu
schwach, ihn zu erreichen (Blumenberg, 1989).

An kaum einer anderen Stelle in der Volksuberlieferung ist diese tragische Verstricktheit in Nicht-
Besser-Wissen bis Nicht-Wissen-Wollen so eindeutig wie in den zahlreichen Beispielen, in denen Liebeslied
(Uberraschend und illusionslos) in liebloses Lied umschlagt. Der faktische Zusammenhang ist noch
ungelést, aber populéar Gberliefertes und tatsachlich so gesungenes, erschreckend liebloses Lied taucht nur
in einer burgerlich gereinigten und um entscheidende Strophen gekiirzten Form in gedruckten
Gebrauchsliederbiichern auf und wir zum gangigen Liebeslied umgeschrieben. Scheinbar harmlose Lieder
wie ,Wenn alle Brinnlein flieRen...“ enthalten in ihren tradierten Fassungen entsetzlich mann-
chauvinistische Strophen (Holzapfel, 1997).

Mythos bzw. Mythe sei hier verstanden im Sinn der franzdsischen Anthropologie. Claude Lévy-
Strauss (Das wilde Denken, 1962) spricht vom Bastler (bricoleur; Bricolage), der im Gegensatz zum
Spezialisten oder Ingenieur mit oft primitiven Mitteln Dinge verbindet und vermischt, die nur bedingt
zusammenpassen: Teile alterer Geschichten als ‘Abfalle’, Bruchstlicke fremder Erfahrungen,
umfunktionierte altere Texte usw. Manches geschieht un- und unterbewusst, manches zufallig, zumeist
unkritisch und kaum reflektiert. Was quasi historische Uberlieferung ist oder einfach Vorurteil sein kénnte,
wird nicht unterschieden. Rechenschaft iber Quellen gibt es nicht. Zeitvorstellungen sind weitgehend
aufgehoben; Uberlieferung erscheint als zeitlose Kontinuitat von Wahrheiten: So war es ‘schon immer’, so
wird es ‘immer’ sein. Die Rahmenbedingungen fur Volksliteratur signalisieren absolute Stabilitdt. Die Mode-
Literatur lebt vom Wandel. - Wie weit ist Volksuberlieferung ebenfalls Modestrdomungen unterworfen?

Literaturanalyse auch der Volksiberlieferung wird anhand der Bedingungen fuir Hochliteratur
entwickelt. Dass das ein grundsatzliches Missverstandnis ist und mitunter fatale Folgen haben kann, habe
ich darzustellen versucht (Holzapfel, 2002). Trotzdem bleibt der Ausgangspunkt der Textanalyse auch der
Volksliteratur die klassische — Begrifflichkeit der Philologie. Aber es bestehen fundamentale Leitsatze der
klassischen Literaturwissenschaft, die auf Volksuberlieferung nicht anwendbar sind bzw. sich in ihr
Gegenteil verkehren: Zuverlassigkeit eines Textes (die literarische Textkritik auf der Suche nach dem
authentischen Text; S.626), historisch-kritische Fixierbarkeit eines bestimmten Wortlauts und eines
fundierten Sinnzusammenhangs, Datierung und Ruickfiihrung eines Textes auf einen Autor, demgemar



wenigstens aus dessen Perspektive eine eindeutige Aussagerichtung, Eindeutigkeit in der Wortwahl bzw.
historische Fixierbarkeit der sprachlichen Aussage usw. Literaturwissenschaftliche Uberlieferungsgeschichte
reicht von den Vorarbeiten bis zum Druck des Werks (S.648), jene der Folkloristik fangt dann erst an. Die
erstere gehdrt zur Phase der Produktion, letztere zur Phase der Rezeption. Sozusagen alles, was
angehende Philologen lernen, gilt fir Volksuberlieferung nicht.

Vergleichbar und vereinbar sind Gestaltungs- und Formprinzipien und die mehrfache Schichtung
eines Textes in Oberflachen- und Tiefenstruktur (S.636). Aber bereits die Interpretation eines bestimmten
Wortlauts muss die Mdglichkeit einschlieBen, dass in der Volksuberlieferung Worter auftauchen, die der
Nonsens-Seite angehdren bzw. der unlogischen Sinngebung, wenn etwa Wortformen auf Missverstehen,
Fehlhtren, Gedéachtnisfehler, sekundare Umdeutung usw. des Informanten oder gar auf
Dokumentationsfehler des Aufzeichners beruhen. Zu dem Lied ,Kein schoneres Leben gibt's auf der Welt,
als hiiten und weiden die Schaflein im Feld!...“ notiert ein an sich zuverlassiger Aufzeichner z.B. in
Wiirttemberg 1960 ,....als Hirten und Weiden die Schaflein...”). Solches Fehlhoéren ist leicht
nachkontrollierbar, anderes weniger. Werkzentriertes, textnahes Lesen st63t bei der Volksuberlieferung an
Grenzen. Hier miissen andere Methoden greifen. Die ‘urspriingliche Werkbedeutung’ ist eine ‘ethische
Maxime’ der literaturwissenschaftlichen Interpretation (S.250); fiir Zeugnisse aus miindlicher Uberlieferung
ist das eine falsche Fragestellung.

Auch die differenzierten Kunstformen, die wir aus der Metrik, in Sprachbildern,
Kompositionsstrukturen usw. kennen, sind in der Regel der Volksiiberlieferung fremd. Aber die
Volksdichtung enthalt selbstverstandlich Strukturen, die es zu erkennen gilt. ,Struktur ist die Menge der
Relationen zwischen den Elementen eines Systems* (S.609). Strukturelle Analyse ist also das Erkennen
eines Wechselspiels von Zeichen, die in einem kulturellen Kontext stehen (S.611). Gerade das trifft auf
tradierte, miindliche Uberlieferung in besonderer Weise zu. Wir suchen zwar nach ,gemeinsamen Regeln®,
doch nicht unbedingt nach ,archetypischen Kraften® (S.612). - Das soll ebenfalls nicht derart missverstanden
werden, dass die Volksuberlieferung an sich ‘kunstlos’ ist. Zum Beispiel die Volksballade kennt mit ihrer
epischen Formelhaftigkeit recht differenzierte Sprach- und Assoziationsstrukturen. Aber die poetischen
Mittel der Volksdichtung missen interpretierend aus diesem Material selbst heraus gehért und gelesen
werden; sie kénnen nicht aufgrund unserer Kenntnis der Kunstdichtung und Hochliteratur vorausgesetzt
werden.

Was in (einer Richtung) der gangigen jungeren Praxis der philologischen Methode werkimmanenter
Interpretation und textnaher Analyse geboten ist, namlich den Kontext auszuschliel3en, also ein Werk allein
vom gegebenen Text her zu verstehen, verbietet sich in der Volkstberlieferung. Fur ihre Analyse ist das
Wissen (iber die Einbettung in kulturelle Gegebenheiten, Milieu, Zeitumstande, Uberlieferungsformen und -
bedingungen eine Vorbedingung. Ja der Weg der folkloristischen Analyse ist vielfach ein Weg vom Text zum
Kontext, ein Weg, bei dem das Wissen um die Tradierungsbedingungen und die Traditionsnormen geradezu
als Voraussetzung fur ein Verstandnis der Texte dient. Und zwar nicht nur fir den Aufzeichner und
Wissenschaftler, sondern im hohen MaR3 auch fur den Informanten, der allerdings in seiner (jetzt zumeist
verschwundenen) Welt und Normensystem lebt, wahrend wir die Daten muhsam nachtréglich erarbeiten
missen. - Eine auf Pragmatik beruhende Handlungstheorie schlief3t den kulturellen Kontext mit ein, auch in
der Sprachbetrachtung (S.527); in der entsprechenden Literatur-Analyse geht es um mogliche
Wirklichkeitsbeziige von Texten. In der Volksliteratur sind beide Aspekte untrennbar; in der
Literaturwissenschaft ist das ,eine aullerst komplexe Perspektive, die noch keineswegs vollstandig
entwickelt und genutzt worden ist* (S.528).

Vergleichbar der werkimmanenten Interpretation in der Philologie geht es auch in der klassischen
Musikwissenschaft um die Erkenntnis einmalig so gewollter Werkstruktur. Das gehdort zu den Grundlagen
des Studiums: ,Der Triumph der Analyse besteht in dem Nachweis, dass ein Werk, mindestens ein
geglucktes, nicht anders sein kann, als es ist* (Carl Dahlhaus, 1970er Jahre, zitiert nach: H.Eisenlohr,
Einblick in das Studium der Musikwissenschaft, Miinchen 2000, S.31). Variabilitat wird hier ausgeschlossen,
es wird an der ,Ideologie des geschlossenen Werkes* festgehalten (ebenda, S.34). Demgegenliber erleben
der Musikethnologe und der Volksliedforscher oft eine Variantenbreite, die derart ist, dass die einzelnen
Aufzeichnungen an den AuRenrandern des (von der Wissenschaft konstruierten) Liedtyps kaum noch
gemeinsame Merkmale aufweisen.

Um die signifikanten Gegensétze zwischen Hochliteratur und Volksuberlieferung auf den Punkt zu
bringen (was dann naturlich sehr vereinfacht erscheinen muss), kann man die erstere ihrer Entstehung nach
der Epoche der Renaissance zuordnen, also der Zeit in Deutschland um 1450 bis nach 1500, einer Epoche,
aus der unsere moderne Gesellschaft im Wesentlichen entspringt. Es ist die Zeit der Wiederherstellung des
antiken Erbes, der Anerkennung der Individualitdt des Menschen, der Entdeckung der Neuen Welt, des



Buchdrucks und der Reformation. Populare Kultur aus unserem Kulturkreis griindet sich dagegen vor allem
auf die Zeit des Barock, der langsamen Erholung und des wirtschaftlichen Aufstiegs nach dem
verheerenden Dreif3igjahrigen Krieg. Nicht zufallig sprechen wir bei vielen kiinstlerischen Gegenstanden
vom ,Volksbarock®.

Exkurs: Wenn man sich bildlich vor Augen fiihren will, wie die ‘Uberlagerung von Tradition’ um
1650 ausgesehen hat, dann ist das Kloster Altenburg in Niederésterreich ein eindrucksvolles Beispiel. Das
Stift wurde 1144 gegriindet. Nach unruhigen Zeiten und mehrfachen Zerstérungen und Wiederaufbauten -
alte Beschreibungen der Klosteranlage fehlen bzw. sind verloren gegangen: 1552 war es ein ‘wister
Steinhauffen’ - wurde im spaten 16.Jh. restauriert und befestigt. Den Bauernbelagerungen hielt das stand,
aber 1645 zerstorten und plinderten die Schweden griindlich, was ihnen im Waldviertel in die Hande fiel,
u.a. die benachbarten Stadte Eggenburg und Horn. Abt Benedikt aus Melk entschloss sich 1648 die alten
Klostergebaude aufzugeben. Er lief3 ,allen Schutt in die Héfe und Raume*” werfen, ,lield gewaltige Massen
von Steinen und Erde zufiihren, bis die alte Baustelle ungefahr die gleiche Hohe erreichte”, wie die
danebenliegenden Wirtschaftsgebaude. Der Nachfolger 1658 setzte das Werk fort; neue Gebaude im Stil
des Barock entstanden, die im 18.Jh. dann im Kirchenbau vollendet wurden. Paul Troger schuf hier eine
prachtige Kuppel und Altarbilder; eine prunkvolle Bibliothek und die Krypta entstanden. ,Was alt war, musste
fallen, was nicht in die neuen Pléne passte, wurde unbarmherzig niedergerissen oder so umgebaut, dass
der urspriingliche Zustand kaum noch erkennbar ist. Dass dabei viel Gotisches zerstort worden ist,
bedauern wir heute...” (Klosterfuihrer 1984).
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1983 begann die archéologische Ausgrabung des Kreuzgangs und der gotischen Klostergebaude,
die (2002) noch nicht abgeschlossen ist. Sichtbar ist heute wieder der unzerstorte (!) gotische Kreuzgang
von 1304 bis Uber die Fensterbdgen: ,alle Gewolbe [waren] eingeschlagen und der gesamte Hof mit
Schuttmaterial aufgefiillt* (Faltblatt 2002). Fir uns ist das sichtbar und liegt im heutigen Kellerniveau; man
kann es aufspuren. Im 17.Jh. wurde es radikal zugedeckt und war (wohl auch als unmoderner, fremder Stil)



verschittet. Wir kdnnen uns heute schwer vorstellen, dass mit der Vorgangertradition (wenigstens im Detail
des Kreuzgangs ohne Not) so radikal gebrochen wurde.

Wertmalistabe wechseln; das ‘Wissen’ um den Kreuzgang wurde verschittet und verdrangt.
Sichtbar blieb ein Erdhigel in einem Innenhof, aber die Tradition legte keinen Wert auf Konservierung oder
gar auf liebvolle Pflege des Bestehenden. Wir dagegen mit unserem historischen Wissen sehen das véllig
anders. Mit unserer Einstellung neigen wir dazu, das Vorhandene solcher Traditionen alter einzuschéatzen
als es ist. Erst fir uns begegnen sich dort sichtbar Gotik und Barock. Die Barockbauten hat man spater
kaum veréandert. Das Lebensgefihl, das diese Epoche pragte, konnte bis in die jungste Vergangenheit
weiterbestehen, wahrend der Bruch zur vorherigen Gotik radikal war. Die Baukunst der Renaissance fiel in
den unruhigen Kriegsjahren teilweise aus, aber das benachbarte Schloss Greilenstein ist ein Bau dieser
Zeit. Vielfach fehlte auch das Geld, um barocke Bauten so umfassend zu veréandern, dass wir von einem
Bruch, einer Epochenschwelle, sprechen mussen. Tradition, die im Gegensatz zu jeweiligen Moderne steht,
ist wesentlich auch durch Verarmung bedingt.

Der beeindruckende Befund im Stift Altenburg liefert fir mich das Bild fir ein
literaturwissenschaftliches Modell (S.448): ‘Barockes’ macht sich breit, fuRt aber in der Tiefe auf
Mittelalterlichem. Bewusst ist das den weitgehend ungebildeten Zeitgenossen nicht, so wenig wie sie die
Herkunft der Tradition hinterfragen, die ihr Weltbild bestimmt. Der Gelehrte und der hochkultivierte Dichter
hat immer die Méglichkeit, in einer ‘Bibliothek’ oder in einem ‘Archiv’ nach Vorgangerliteratur zu fahnden und
sich daran zu orientieren. Die Volksiberlieferung ist (bis 1800) keine Lesekultur. - Aber wir durfen nicht bei
dieser groben Anschauung stehen bleiben, und das Bild vom Barock nun seinerseits zementieren. Die
Volksdichtung wandelt sich ebenfalls unter dem Einfluss der folgenden Epochen.

Die Volksuberlieferung, wie wir sie vor allem im populéren Lied kennen, wirde ich sogar der Epoche
des Biedermeier zuordnen, also der Zeit politischer Stagnation und Restauration um 1820/30 bis um 1850,
mit dem deutschen Kaiserreich ideologisch auch bis nach 1900. Es ist die Zeit, in der noch der Stéandestaat,
der Nachfahre der mittelalterlichen Klassengesellschaft dominiert, in der der Einzelne weitgehend rechtlos
ist, anspruchslos sein muss, eingebunden ist in die lokale Gemeinschaft des Dorfes und im ‘Volk’, fest im
Glauben und in der Tradition. Das kann natirlich nur ein Denkmodell sein, aber es stellt die sonst
propagierte Folge von angeblich ‘uralter’ Volkstiberlieferung und ‘moderner’ Literatur bewusst auf den Kopf.
Selbst bei der Analyse der Volksmérchen - besonders das Mérchen gilt ja als archaisch - wird man
beriicksichtigen miissen, wie sehr die Uberlieferung, die wir tatséchlich kennen, von dem Mérchenstil
gepragt ist, den die Brider Grimm mit ihren ,Kinder- und Hausmarchen® 1812/15 und den spéteren,
umgearbeiteten Auflagen entwickelt, ja ‘erfunden’ haben. Stil und Inhalt, Motive und ihre Darstellung lassen
sich hier kaum schlissig trennen. Es ist padagogisch eher richtungsweisend bei der Volksuberlieferung von
folgender Pramisse auszugehen: Nichts ist so alt, wie es scheint.

Variabilitat, Variantenbildung und die Interpretationsbedingungen von Aufzeichnungen aus
mundlicher Uberlieferung

Im Zentrum des Problems von Texten aus der Volksuberlieferung steht ihre Variabilitat, ihre
Veranderlichkeit, ihnre Tendenz zum steten Wandel (in der Spannung zur Tradition). Es lohnt sich, die
klassischen Untersuchungen von Hermann Strobach neu nachzulesen, auch in der Kurzfassung eines
Vortrags von 1965 (Jahrbuch fir Volksliedforschung 11, 1966, S.1-9). John Meier (1906) ging von
Missverstandnissen und Horfehlern einerseits, fir die es viele klassische Beispiele nach dem System
‘Diana...” wird zu ‘Die Anna...” gibt, von Kontaminationen (Textvermischungen) in assoziativen Formen
andererseits aus. Instruktive Beispiele gibt es viele, vom kreativen Fehlhdren in Einzelfallen wie z.B. ,Im
Lager bei Dunkirchen...“ Uber ,Im Lager bei Funfkirchen...“ zu ,Im Lager hinter den funf Kirchen...“ und ,lhr
Auen, Bach und Bische...“ zu ,Ihr rauhen Berg und Busche...“ (hier ausnahmsweise eine Liedflugschrift, die
nachweislich miindliche Uberlieferung aufgreift) bis zu (iberregional verbreiteten Variantengruppen wie z.B.
aus ,Im Ural, da bin ich geboren, bin eines Kosaken Sohn...“ zu ,Im Urwald, da bin ich geboren, bin eines
Kosaken Sohn...“ (siehe jeweils Lieddateien).

Ein ahnliches Beispiel, ,Ich bin und lebe sans fagon, ein wenig negligent...”, ist ein Lied, das mit
modischen Fremdwortern spielt. Es erfahrt in mundlicher Uberlieferung charakteristische Veranderungen
bereits dieses Liedanfangs: ,Ich bin und bleybe sangVerSon ein wenig onne sang...“ (1754)), ,Ich bin der
lustige Sanfasohn, bin wenig nur larschan [I'argent]...“ (1824), ,Ich bin der lustige Sondags sohn, ein wenig
nur lasson...“ und ,Ich bin der lustige Sangersohn...“ (1860/70). — Umgekehrt bringt Karl Magnus Klier ein
hiibsches Beispiel, dass ein Kirchensénger aus einem hochdeutschen Text mit dem etwas ungewdhnlichen

,ES werfen die Berge ab der Mantel Hermelin...“ [poetisch fiir den Winterschnee] in einem ihm geléaufigen



Kirchenlatein macht: ,Es werfen die Berge ab Memento Harmonie...“ (Das deutsche Volkslied 32, 1930,
S.9). Auch hier findet eine ,Sinnstiftung’ statt, die Ungewohntes durch (scheinbar) Bekanntes ersetzt. Das
mag aus einem Horfehler resultieren.

Strobach greift ebenfalls die Horfehler auf, untersucht aber eher systematisch (im Ansatz sogar
statistisch) die Variabilitdt von Wortern unterschiedlicher semantischer Qualitat. Er stellt ein ‘Sinngertst’ der
Strophe fest, welches die Variabilitat in Grenzen hélt. Eine knappe Formelhaftigkeit engt die Variabilitat ein,
und Strobach sieht hier GesetzméaRigkeiten gedéchtnismagig-mundlicher Tradierung. Solche gilt es zu
erarbeiten, und ich denke, man muss das Phanomen — Variabilitdt noch in einem gréReren und erweiterten
Rahmen sehen.

Was man in der Feldforschung sammelt, sind Varianten. Sie ordnen sich einem Typ unter, der
jedoch ein wissenschaftliches Konstrukt ist. Der — Typ ist der normierte Querschnitt aller (nach welchen
Grundsatzen auch immer festzustellenden) relevanten Varianten bzw. Aufzeichnungen eines Liedtextes.
Der Typ ist nicht die ‘Mitte’ einer Variantenmasse, sondern ihr diffuser Innenraum; die Grenzen sind
flieBend. Die Definition, die ‘Abgrenzung’ eines Typs stof3t auch viele Probleme. Ein Zentrum des Feldes,
welches den Typ konstituiert, ist der historisch gegebene Ausgangspunkt der Variantenbildung. In der
Lieduberlieferung ist das ein literarischer Text, eine (manchmal mit Autor, Quelle und Komposition)
fixierbare Dichtung. Damit ist ein groRer Bereich wie der des — Kunstliedes im Volksmund (KiV) abgedeckt.
In der Mehrzahl der Félle ist die Herkunft jedoch unbekannt und (fir die Volksuberlieferung) unwichtig. Es ist
falsch, bei einem solchen Material mit dem Begriff ‘Original’ zu argumentieren.

Entsprechend sollte man an sich nicht von Variante sprechen, sondern von — Aufzeichnung; wir
belassen aber den klassischen Begriff, behalten aber seine Unschéarfe im Auge. Aufzeichnung besagt auch,
dass durch die erneute Vermittlung vom Informanten (Vorséngerin bzw. Aufzeichnerin) zum Aufzeichner
zusatzliche ‘Fehler-’ und Variationsmdglichkeiten bedacht werden missen: Missverstehen des
Aufzeichners, falsche ‘Korrektur’ des Aufzeichners, falsche Ubertragung nach einem Tonband (klassisches
Beispiel im DVA vom Band nach der Volksballade vom Eiferstichtigen Knaben: ,da sieht man, was fa-alsche
Liebe tut, in der Ubertragung ,....phallische Liebe tut“), hyperkorrekte ‘Korrektur’ fir eine Edition (wie ich sie
z.B. in der ‘Dialekt-Verbesserung’ bzw. -verfalschung nach Aufzeichnungen durch A. — Brosch im Abdruck
bei E.Jungbauer feststellen konnte; vgl. — ,Scheint nit de Mond so schén... ).

Das Verhdltnis von (grundsatzlich erschlie3barer) dichterischer Vorlage und Variantenumfang
kénnte man vielleicht eher mit Hilfe der Chaostheorie verstehen als mit den gangigen philologischen
Methoden von ‘Urtext’ und ‘Variante’, wie sie im 19.Jh. an der homerischen Dichtung und am Nibelungenlied
entwickelt wurden. Einige Richtungen der modernen Philologie griinden sich einerseits auf den
Strukturalismus (F.de Saussure, um 1906/11), andererseits auf den Dekonstruktivismus (Derrida, 1967).
Aus der ersten Richtung tbernehmen wir das Begriffspaar ‘das Signifikat’ (das Bezeichnete,
Zeichenbedeutung, Inhalt, ‘Idee’, Vorstellung, ‘Ferne’) und ‘den Signifikanten’ (S.584; das Bezeichnende,
Ausdruck, Lautbild, ‘Nahe’ vgl. — Nahe und Ferne). Das Signifikat ist die ausschlie3lich gedachte
Vorstellung von etwas, was sich dann in einem Teilbereich als Zeichen, als Sprache, Gestik, Bild, Symbol
usw. verfestigt. Durch die oszillierende Beziehung zum Signifikat ist auch der Signifikant instabil und
Veranderungen unterworfen. Mit diesen Begriffen versuchen wir das Hin- und Herpendeln zwischen zwei
Ebenen zu erlautern, von der die eine, das Signifikat, nur gedacht, eben nicht konkretisiert ist, die andere,
der Signifikant, zwar etwa als konkrete Wortform vorliegt, inhaltlich aber nur zum Teil ‘durchdacht’ ist. - Wie
weit die Variantenbildung bewusst oder un- bzw. unterbewusst verlauft, ist kein entscheidendes Kriterium
(bei der Parodie bewusst). Nach Freud hat die asthetische Kreativitat dort ihnren Ursprung; die neuere
Psychoanalyse (Erich Fromm) spricht vom Unbewussten. Vielleicht ist es fur unseren Bereich korrekter, vom
Unterbewussten zu sprechen; das entspricht eher dem Phanomen der Assoziation.

Die Verstandigung zwischen Menschen auf der Ebene der Signifikanten ist moglich, weil
Konventionen und Absprachen, faktische Angleichungen und Uberlieferung liber den Bedeutungsinhalt
bestimmter Worter und Zeichen die Praktizierbarkeit der Sprache regeln. Dass diese Regeln ebenfalls im
Fluss und dem Wandel, der Sprachmode unterworfen sind, macht eine Interpretation zuséatzlich schwer. Ja
vor diesem Hintergrund wird deutlich, dass es eine endglltige Interpretation nicht geben kann, héchstens
eine Verstandnis schaffende Anndherung. Aufgabe der Interpretation ist die Dekodierung der Zeichen im
Sinne der jungeren Entwicklung des Strukturalismus (R.Barthes, 1970). Die Codes umfassen einen Vorrat
an Ausdruckselementen, die zu entschliisseln sind. Deren Bedeutung bleibt jedoch instabil, weil sie in einen
diskursiven Kontext einzuordnen sind, d.h. der Grad der mdglichen Entschlisselung ist davon abhangig, wie
weit sich die Uberlieferungsgemeinschaft als Einzelpersonen untereinander und als abgrenzbare Institution
gegenuber dem Aufzeichner tber die Bedeutung der Codes intuitiv oder bewusst einig sind.



Hier kommt eine zweite Richtung der Dekonstruktion ins Spiel. Wir kon-struieren und de-struieren im
gleichen Zug; wir bauen Maf3stdbe auf und hinterfragen sie sogleich kritisch. Das ist an sich die Methode
jeder kritischen Philologie, aber der Dekonstruktivismus geht nicht nur von einer prozesshaften
Mehrdeutigkeit aller Zeichen aus, sondern erhebt diese zur Methode: ,Die Suche nach einem
transzendentalen Signifikat wirkt nur noch als ein niemals erfiillbares Begehren fort, das durch die ‘Unruhe
der Sprache’, das Uber alle fixierenden Text- und Bedeutungsgrenzen hinausschiel3ende Spiel der
Signifikanten, immer wieder aufgeschoben und weitergetrieben wird® (S.102).

Wenn ich einige Beispiele herausgreife, dann sollte damit deutlich werden, warum gegeniiber dem
herkémmlichen Modell von entweder Missverstehen und Hérfehler bzw. assoziativer Kontamination als
Ursache von Variabilitdt ein Modell vorzuziehen ist, das mit zwei Ebenen argumentiert. Von der unfixierten
Ebene des Signifikats wird der Wortlaut auf die konkrete Ebene der Signifikanten ‘heruntergeladen’ und
dabei bestehen unterschiedliche ‘Wahimaoglichkeiten’, die jeweils vermischt sind und von Elementen des
Vergessens, Missverstehen, Fehlhérens, der assoziativen Umformung, der bewussten Umbildung, der
Parodie, der Aktualisierung usw. beeinflusst sind. In einer einzigen Wortbildung kénnen dabei mehrere
Aspekte zusammen zum Tragen kommen. Man kann die eigentliche Ursache fir eine Variantenbildung in
eine bestimmte Richtung wohl kaum immer exakt beschreiben; manchmal erscheint einem die neue
Formulierung auch wie der ‘verzweifelte Versuch, dem Unsinn einen Sinn zu geben’.

Die folgenden Beispiele entstammen der umfangreichen Dokumentation der Lieddateien; dort sind
auch die Quellen genauer angegeben. Auf der Eisenbahn bin ich gefahren am 14.Mai, schéne Madchen
hab ich geliebet... Auf Urlaub bin ich gegangen.../ Auf der Sudbahn.../ Auf der Wildbahn [!].../ Auf dem
Wildfang ['].../ Auf der Willfahrt [!].../ Auf dem Weltbau [!].../ Auf die Werbung [!].../ Auf die Reise.../ Auf dem
Meer.../ An dem Olbach.../ Auf dem Rhein.../ Auf der Elbe bin ich gefahren... - Mogliche Assoziationen
gehen offenbar von ‘Eisenbahn’ zu ‘Urlaub’ oder zur ‘Stidbahn’, von ‘Urlaub’ zu ‘Reise’, dann zu ‘Meer’ oder
‘-bach’ und zu ‘Rhein’ bzw. ‘Elbe’.

Bin gar e lustger Bu, bin ja e Kohlbauernbu.../ Ei, was bin ich fir & lustiger Bub, ich kann ja so
zwitzerlich tanze.../ Bin i net a Pirschle auf der Welt.../ Bin ich nicht ein lust'ger Kohlenbrenner.../ Bin i nid a
lustige Cholebronnerbueb.../ Ei, wie bin i e lustiger Bue.../ Ich bin die kleine Nienburgerin.../ Bin eck nich de
lustige Calenberger Buer.../ Ich bin die kleine Limburgerin.../ Ych bynn eyn freyer Pawersknecht.../ Schaut’s,
ihr liebe Leutel, betracht’'t mich fein recht.../ Einstmal hatt’ i a Schuhle a.../ Howi nit a schies Hutla auf.../
Hans hat a schons Hutle auf.../ Hans hett gar schoni Hosali a.../ Han i nid scheni Schuachlan an.../ Cha gar
ordeli tanze... - Deutlich ist, dass die Belege “Ych bynn eyn freyer Pawersknecht...’ und z.B. ‘Ich bin die
kleine Nienburgerin...’ vollig verschiedenen Epochen und Jahrhunderten angehéren. Das schrankt die
Vergleichbarkeit der Varianten ein. Auch unter welchen Bedingungen hier die ‘Wahlmdglichkeiten’ zwischen
Hochsprache und Alltagssprache bzw. — Mundart wechseln, ist (fir mich noch) eine offene Frage. Es
zeichnen sich verschiedene Variantengruppen ab: ‘Ich bin ein N.N.Bub...’; ‘N.N. hat ein schénes Huitle auf/
Hosen/ Schuhe an...’, ‘Ich kann tanzen...’, mdglicherweise auch der Wechsel von mannlicher (Bub) und
weiblicher (Nienburgerin) Hauptfigur. Ob das tatsachlich so ist, lasst sich nur durch die aufwendige Analyse
der gesamten Textlberlieferung feststellen.

Drunten im Unterland, da ist’s halt fein. Schlehen im Oberland, Trauben im Unterland.../
Drunten im Neckartal.../ DrauRen im Schwabenland wéachst an schéns Holz.../ Driiben im Odenwald.../ ‘s
Lindenwirts Résle.../ Geh’ ich’s zu der Stub’n hinein.../ Do droben im Schwabenland.../ Ich ging mal tber
Berg und Tal.../ Da droben auf jenem Berge.../ Heut auf die Nacht schitt’l ich meine Birn.../ Jagerin, steig’
auf meinen Baum, schittel’ deine Pflaum’.../ Drunten im Holsteinerwald/ Hulsteiner Wald.../ Drobn auf der
Kirchsteigeralm.../ Im Schwébenland draun, da wachst a schians Holz.../ [parodiert:] Drunten im
Unterhemd, da ist’s halt fein. Kalt ist’'s im Oberhemd, warm ist’s im Unterhemd... - Wie im vorstehenden
Beispiel (Nienburg, Calenberg, Limburg) sind lokale Zuschreibungen offenbar stark variable Textelemente.
Die Tendenz geht sowohl zur Lokalisierung in der eigenen Umwelt (Neckar, Odenwald, Holsteinerwald,
Kirchsteigeralm) als auch zur Verallgemeinerung (Schwabenland, auf jenem Berg).

Ein Madchen holder Mienen, schén Hannchen, sal3 im Griinen.../ Es sal} ein adliges Madchen
an seinem Spinnerradchen.../ Es war einmal ein Madchen, das spinnt an seinem R&adchen.../ Im Schatten
griner Baume schlaf ich so sanft.../ Im grinen Wald am Rheine, da sitzt ein Madchen alleine.../ Es sitzet ein
armes Madchen.../ Es sal3 einmal im Grunen.../ Klein Hannchen in der Mihle.../ Klein Elschen in der Mihle
sald eines Abends kiihle... - Die Variabilitat tendiert sowohl zur Verallgemeinerung (Es war einmal ein
Méadchen...) als auch zur ndheren Charakterisierung (ein adliges Madchen, ein armes Madchen, Klein
Hannchen, Elschen).



Hier betrachten wir nur die Variabilitdt des Liedanfangs; wenn man weitere Strophen aufgreift, wird
die Variantenbreite erheblich untbersichtlicher. Bereits aus diesen Beispielen miisste aber klar werden,
dass sich kein vereinfachtes Modell fiir die Ursachen maéglicher Variantenbildung entwerfen lasst. Auch
muss Vvoéllig offen bleiben, wie weit die Sangerinnnen und Informantinnen das Nebeneinander verschiedener
Liedanfange als noch zu einem ‘Typ’ gehorig betrachten. Oder ob es hier reine Konstrukte der Wissenschaft
sind, die zwar ‘genetisch irgendwie’ miteinander verkniipfte Texte verbindet, aber die Eigenstandigkeit von
‘Variantengruppen’ vernachlassigt. Sind also z.B. ‘Einstmal hatt’ i a Schuhle a...” und ‘Ich bin die kleine
Nienburgerin...’, falls der Informant mit beiden Texten konfrontiert wird, ‘verschiedene’ Lieder oder ist fur die
Sangergemeinschaft ein Zusammenhang erkennbar?

Wir kennen das Beispiel russlanddeutscher Siedler beim Kirchenlied, dass - aus verschiedenen
Regionen und Traditionen kommend - erst ein gemeinsam giltiger Text gefunden werden musste, und wir
kennen, ebenfalls aus dem Bereich des Kirchenliedes, das sprichwdrtliche amerikanische ‘singing out of the
same hymnal’ (aus dem gleichen Gesangbuch singen; vgl. Holzapfel 1998 und — Kirchenlied). Hier wird die
vorhandene Variantenvielfalt bewusst eingeschrankt und aufgehoben. - Dass in der allgemeinen
Liedlberlieferung in vielen Fallen Variantengruppen zusammenkommen, die ahnliche Formulierungen auch
zu weit auseinanderliegenden Zeiten und in verschiedenen Regionen (Liedlandschaften) zum Ergebnis
haben, zeigt dass Assoziationen vielfach in &hnlichen Bahnen verlaufen, also offenbar Giberindividuell sind. -
Ein weiteres gutes Beispiel fir Variabilitat ist das Lied ,Nun fall du Reif, du kalter Schnee...“ (siehe
Lieddatei), wo ein individueller Liedtext des 16.Jh. im Laufe der miindlichen Uberlieferung véllig durch ein
Netzwerk von géngigen Liebeslied-Stereotypen ersetzt worden ist.

Es scheint mir richtig, die oben verwendeten Begriffe ‘Unruhe der Sprache’ und ‘Spiel der
Signifikanten’ zu gebrauchen. ‘Spiel’ bedingt auch, dass hinsichtlich des Liedtyps kein ‘Zentrum’
ausgemacht werden kann. Die Varianten oszillieren um den gedachten Raum der Mitte eines Typs, aus der
eine Variante als Normanfang fir den Liedtyp gewahlt wird. Das ist die formale Seite. Die inhaltliche
Begrenzung eines Liedtyps fallt keineswegs leichter. Das kann bei der Volksballade ein narrativer Kern sein,
beim Liebeslied ist es vielleicht nur eine Aussage zur Mentalitat, die wir aus Hinweisen zwischen den Zeilen
erschliel3en missen.

Aus dem Lexikonartikel Uber ,Dekonstruktivismus® (von Hubert Zapf) kdnnen wir einen Satz zitieren
und versuchsweise damit jeweils in eckigen Klammern die fur die Volksliedforschung wichtigen Begriffe
kombinieren: ,Es gibt keine Identitat [Urtext], sondern nur Differenz [Variabilitat], keine Kernpunkte des
Denkens [abgrenzbarer Liedtyp], sondern nur ein Netzwerk aufeinander bezogener Zeichen
[Aufzeichnungen, Varianten], eine unendliche Kette immer weiterverweisender Signifikanten [Versionen,
Fassungen, Untertypen]® (S.103).

Es geht hier nicht darum, Strukturalisten und Dekonstruktivisten von unserem Interpretationsansatz
zu Uberzeugen. Das durfte kaum gelingen, denn eine (fatale) Konsequenz des Dekonstruktivismus ist
schlief3lich die ‘Bedeutungsleere’, die letztlich am Ende jedes Textes steht (de Man, 1979, am Beispiel von
Rousseau, Nietzsche, Rilke und Proust), und zwar des literarischen und des analysierenden Textes. Damit
wird jede Erklarungsmaoglichkeit ad absurdum gefiihrt. F.Nietzsche stellt fest: Es gibt keine Tatsachen, nur
Interpretationen (S.477 f.); Objektivitat ist ein ‘edler Traum’ (S.481). - Reine Gedankenspielerei kann wohl
nicht unser Ziel sein, und die Plausibilitdt von Theorien muss sich schlieflich in der Praxis erweisen. Wird
mir geholfen, einen gegebenen Text zu verstehen (oder 1&sst mich der Interpret ironisch lachelnd hilflos
zurick)? Der Artikelschreiber kommt denn auch zu dem nilichternen Ergebnis: ‘...dieser Ansatz hat sich
erschopft’. Aber er wirkt als Korrektiv flr Gbereilte Wahrheitsansprtiche.

Andererseits geht es mir auch nicht darum, fir die Volksuberlieferung sozusagen eine kleine
‘Nische’ im Bereich der Philologie zu sichern. Dazu hat das Thema zu grol3e Relevanz, auch wenn die
moderne Philologie diesen Bereich kaum zur Kenntnis nimmt. Vielleicht wird die Literaturwissenschaft eines
Tages einen vergleichbaren Weg gehen wie die Sprachwissenschaft, welche die Alltagssprache als ein
zentrales Problem entdeckt hat und damit z.B. etymologische Spekulationen ablehnt. Beim Stichwort New
Cultural History wird zu Recht auf ,zuvor vernachlassigte mindliche Traditionen* verwiesen (S.474;
entsprechend der Verweis unter dem Stichwort Tradition, S.642). Es geniigt nicht, dass ein Zweig des
Strukturalismus seinen Ausgangspunkt in russischen Marchen nimmt. Die Literaturwissenschaft muss
einsehen, dass ihr Feld erheblich weiter ist als der Kanon ‘guter Dichtung, die man gelesen haben muss’.
Das géngige Bild der Literaturwissenschaft von Volksliteratur - falls sie tiberhaupt eines hat: Im vorliegenden
Lexikon ist das generell ein blinder Fleck - ist wohl eine der ‘gro3en sinngebenden Erzahlungen’ (S.395),
gegen die das postmoderne Denken mit Recht revolutioniert.



(Die Variabilitdt von Kirchenliedtexten - siehe auch Einschub oben - aus theologischen Griinden
habe ich 1998 untersucht. Variantenbildung ist also nicht allein durch ‘Mindlichkeit’ bedingt.)

Assoziationskréfte und Dialogstrukturen

Als eine der kreativen Hauptursachen fiir die Variabilitat sehe ich die Assoziation. — Assoziation wirkt auf
einer weitgehend unbewussten Ebene, wahrend die Literaturwissenschaft den bewussten Verweis auf
gewollte Nebenbedeutungen als Konnotation bezeichnet (S.330 f.). (Fur das vorliegende Lexikon ist es
typisch, dass das Stichwort Assoziation fehlt; Bereiche der Volksliteratur werden generell ausgeklammert.)
Assoziative Krafte formen offenbar aus dem (unbewussten) Signifikat den jeweils konkreten Signifikanten.
Ein Wort, dessen Begrifflichkeit unscharf ist (missverstanden, fehlgehort, vergessen, unwichtig oder
unmodern, ungebrauchlich geworden), wird durch ein anderes Wort ersetzt, welches dem ersten in
irgendeiner Form ‘ahnlich’ ist (klanglich, inhaltlich, etymologisch). Oder eine nicht konkretisierte ‘Leerstelle’
wird mit einem naheliegenden ‘Sinn’ gefilllt; eine ‘unbestimmt’ gewordene Textstelle (S.652) wird sekundar
um- und neu bestimmt. Die Begleitvorstellungen, die die Briicke bilden, nennen wir Assoziationen. Die
Konnotation beruht auf der bewussten Wortwahl des Dichters, der damit auf zusétzliche Neben- und
Mitbedeutungen hinweisen will. Das ist ein Element der Hochliteratur; die Assoziation ist ein Element der
Volkslberlieferung.

Ein weiteres Beispiel aus der Lieddatei ,Ein preu3ischer Husar fiel in Franzosen Hande, als das
Napoleon sah, frug er ihn ganz behende...“ um 1800 entstammt einem Lied ,Von Wurms war ein Husar, der
fiel in Preullen Hande...” und bezieht sich auf den Feldherrn von Wurmser mit einem historischen Ereignis
des Krieges 1792/1793. Das wird assoziativ umgesungen und neu aktualisiert mit ,,In Worms war ein Husar,
der fiel in Napoleons Hande...“ — Auch die oben zitierten Liedanfénge kdnnen als Assoziationsketten
gelesen werden. Ob sie es tatséchlich sind, lasst sich nicht aus einer relativ geringen Anzahl von Belegen
schlieBen, weil diese Varianten untereinander nicht in einem rdumlichen oder zeitlichen Zusammenhang
stehen. Varianten sind Einzelfunde einer ‘stillen Post’, deren Kette unbekannt bzw. mit unseren Quellen
nicht zu dokumentieren ist. Das gilt auch fir die Beispiele, wo wir zu Liedtypen viele hunderte von Varianten
vorliegen haben. ‘Stille Post’ setzt eine Uberlieferungssituation voraus, welche Vielfachaufzeichnungen tber
einen gewissen Zeitraum und in der gleichen Informantengruppe erméglicht. Dazu fehlen uns die Quellen.

Bei dem Lied ,Ich habe mir eines erwéhlet, ein Schatzchen und das mir geféllt...” (Erk-Béhme
Nr.591; siehe Lieddatei), das wir aus vielen Varianten und in einer typischen Strophenfolge von 3 bis 5
Strophen wie folgt kennen: Leute sagen, andere lieb/ glaube nicht falschen Zungen/ drei Jahre um, komme
wieder, schwarz-braunes Haar/ komme wieder, mein Herz von Freuden voll/ unten im Keller beim Fass...
(oben im Zimmer ein Bett...), finden wir ausnahmsweise einen Hinweis, der unsere These stitzt. Ludolf
Parisius, der vor 1879 Volkslieder in Sachsen-Anhalt aufzeichnet, berichtet zu diesem Lied ,Ich hab mir eins
erwahlet.../ Die Leute tun oftmals sagen.../ Glaube nicht den falschen Zungen/ Und wenn ich dann wiedrum
komm...“ also bei einer durchaus gangigen Fassung mit 4 Strophen und in typischer Strophenfolge: ,meine
Sangerin will zwischen V.1 und 2 noch einschieben ‘Gestern Abend habn sie mir mein Schatzchen verfihrt,
das hab ich an seiner Liebe gespdrt... auch schénster Schatz, fahr immer dahin [eine Str.]'. Doch [sie]
zweifelt, ob dieser Vers nicht - wie hdchstwahrscheinlich - in ein ander Lied gehort” (DVA= A 49 816). Hier
scheint mir deutlich, dass der gangige Liebesliedtext, der den Abschied und die Wiederkehr des Burschen
thematisiert, also keine eigentliche Handlung hat und ein Augenblicksbild schildert, zusatzlich und assoziativ
mit einer Verfiihrung des Madchens dramatisiert und in epischer Weise bearbeitet wird. Eine solche
‘Handlung’ ist diesem (nicht-epischen Liebes-)Liedtyp fremd. Die ‘unpassende’ Variante der Séngerin wird
sich aber vor allem wohl durch die nachste ‘Korrektur’ im Gruppengesang ‘erledigen’. Spatestens dann lernt
die Sangerin, dass sie sich ‘falsch’ erinnert.

Die Assoziation greift in das Geflige der einzelnen Zeile, der Strophe und der Strophenfolge ein.
Weitere Krafte zur Variantenbildung sind die Veranderungen der Strophen-Reihenfolge, wobei zumeist eine
bevorzugte Strophe an den Beginn rickt. Weiterhin wirkt auf der Ebene der Handlungsverénderung (die
auch bereits die Veranderung der Strophenfolge betrifft) eine Umstrukturierung der Szenenfolge (in der
Volksballade). Auch das kann assoziativ geschehen, indem Teile eines anderen Liedes aus dem
GedAachtnis einflieRen. Fur Texte, die keine durchgehende Handlung besitzen, z.B. Liebeslieder, kann der
Text variabel aus verschiedenen stereotypen Strophen (Liebeslied-Stereotypen) zusammengesetzt sein
(‘Stereotyp’, hier: Sprachformel, ist in einem anderen bzw. weiteren Sinn verstanden als etwa ‘ethnisches
Vorurteil’; S.602). Dazu gehort auch das oben genannte Beispiel (vgl. Einzelstrophen-Datei) mit den
Stichwortern ,Leute®, ,falsche Zungen®, ,wiederkommen® usw.). Die Strophenfolge ist manchmal sehr



variabel, manchmal auch bei hohen Belegzahlen erstaunlich stabil. Was hier grof3e Unterschiede bewirkt, ist
(fur mich noch) nicht ersichtlich.

Bei handlungstragenden Texten wie die Volksballade kénnen Stereotypen innerhalb des Vorrats an
— epischen Formeln gleicher Funktion ausgetauscht werden, oder es werden ahnliche Formeln eines
ganzen Feldes variabel benitzt. (Man hat dabei im Ansatz an ‘gebundene Improvisation’ zu denken;
generell — Improvisation vorauszusetzen, die Tradition epischen Vortrags seit Homer bis zum serbo-
kroatischen Epensénger, verbietet sich meiner Ansicht nach. Beim Schnaderhiipfel, Vierzeiler, dagegen ist
improvisatorisches Weiterdichten gelaufig.) Da der Austausch von (an sich handlungscharakterisierenden)
Formeln in einigen Fallen ‘unlogisch’ oder sogar gegen die inhaltliche Bedeutung der epischen Formel
geschieht, kann man auch hier an Assoziation denken, die solche ‘Fehler’ verursacht.

Etwa eine bewusst negativ konnotierte Formel (in der skandinavischen Volksballadenutberlieferung)
‘der Bosewicht verhiillt das Gesicht mit dem Mantel’ wird ‘versehentlich’ durch eine Formel ersetzt, in der
diese Person ‘den Mantel schultert’, damit aber dem tradierten Formelverstandnis nach freundliche Absicht
demonstriert. Wenn die kulturhistorisch tradierte Unterscheidung zwischen beiden Formeln (mit in diesem
Fall mittelalterlicher Herkunft: Im illustrierten ,Sachsenspiegel” von etwa 1290 bzw. nach der Heidelberger
Handschrift von etwa 1350 schultern die Schéffen den Mantel um zu zeigen, dass sie ohne Waffen sind; der
‘Bosartige’ von Jérg Syrlin d.A. um 1470 im Ulmer Chorgestiihl hiillt seinen Kopf in ein Tuch; und éfter, vgl.
Holzapfel 1969/1994 und 1980) nicht mehr verstanden wird, sind die an sich gegensétzlichen
Formulierungen fir eine verkniipfende bzw. austauschende Assoziation ‘Mantel’ offen.

Es gibt auch Konglomerate von — Doppelballaden, bei denen zwei Texttypen ahnlicher
Handlungsverlaufe (vielleicht assoziativ) aneinanderriicken, sich aber ihrer Ideologie nach unterscheiden.
Falls die eine Fassung als bewusster Ableger oder gar als Gegendarstellung zur ersten erkennbar ist
(ungliicklich-tragischer ,Nachtjager” und frohlicher ,Gllcksjager” etwa), ist eine bewusste Veranderung
festzustellen, die den Rahmen der Assoziation sprengt. Hier entsteht auch ein neuer Liedtyp.

Im Sinne von Bachtin ist moderne, kritische Kommunikation ein Dialog (Dialogizitat); traditionelle
Gesellschaften und deren Literaturen sind angeblich ‘monologisch’ (S.112) und ‘konservativ’, statisch
(W.J.0ng, S.484). Das mag in unserem Bereich ebenfalls fur die hinter den Texten zu vermutenden
Mentalitdten und Ideologien zutreffen; auf einer formalen Ebene ist das Phdnomen Variabilitét in Texten aus
mindlicher Uberlieferung durchaus ‘dialogisch’. Es bleibt im Einzelfall zu untersuchen, ob sich dabei auch
die Aussagen der variierten Texte derart verandern, dass man von einer ‘ideologischen’ Variante im Sinne
des Bachtin’schen Dialogs sprechen kann. Ist Variabilitat also nur ein Phadnomen der Oberflachenstruktur
eines Textes oder reicht sie tiefer? Im oben geschilderten Fall des Stereotypentausches epischer Formeln
ist es ein ‘Dialog’ mit ‘negativen’ Folgen, wenn die ursprungliche Aussage nicht (mehr) verstanden wird. Ist
aber der Gegenentwurf des ,Gllicksjagers” ein dialogisches Ergebnis zum einseitig tragischen ,Nachtjager“?
Man kann es so verstehen.

In der Regel ist ein solches Aufbegehren gegen das System und gegen die Norm der stark
traditionsgebundenen Volksuberlieferung fremd. Auch das wichtige Werk von Wolfgang — Steinitz
,Deutsche Volkslieder demokratischen Charakters...“ (1954, 1962) beschreibt eher die Ausnahme als die
Regel. Selbst den — Bauernklagen (H.Strobach, 1964) stehen haufiger literarische, das Landleben
idyllisierende Produkte gegenuber, die ‘Volksuberlieferung’ geworden sind. Zu einem Bachtin'schen
subversiven ‘Dialog’ scheint uns die Volksdichtung tatsachlich bisher nur (manchmal fragwitirdige)
Einzelbelege zu liefern. Nach solchen Elementen suchte besonders die marxistische Volksliedforschung.
Dabei wurde in der DDR also auch (im Anschluss an Bachtin) in der Moderne allgemein die Popularkultur
romantisch verklart (S.302 zum Stichwort ‘Karnevalismus’). Entsprechende Studien sind spektakular (und
anregend), die triste Wahrheit einer in der Regel durchaus nicht aufmupfigen Volkskultur, wie wir sie nach
1800 kennen, treffen sie nicht. Wieder sei an die ‘lieblosen Lieder’ erinnert, in deren Texten z.B. die
mangelnde Solidaritat unter den betroffenen Frauen einem entgegenschreit.

Aber als Problemansatz scheint es mir fruchtbar zu sein, danach zu fragen, wie weit unsere Texte
Uberhaupt ‘Gegenstimmen’ zu Wort kommen lassen. Das scheint mir in den von traditionellen Mentalitaten
gepragten Texten tatséchlich kaum der Fall zu sein. Ein am Rande erwahnenswertes Gegenbeispiel einer
Soldatenklage, die zwar als Muster das gangige Soldatenlied bentzt, aber den Gegenentwurf anbietet,
habe ich untersucht (Jahrbuch fir Volksliedforschung 31, 1986, S.40-43, und Nachtrag 32, 1987, S.131).
Eine andere Form charivarischer Aufmupfigkeit habe ich — Kontra-Singen genannt. Der Ansatz von Steinitz
jedoch wird wohl weiterhin als Belegmdglichkeit fiir jene subversive Kraft gewertet werden, welche die
marxistische Literaturkritik herausarbeiten will und welche auch weiterhin moderne literaturwissenschaftliche
Theorien stark beeinflusst.



Zu untersuchen ist, ob die Form der — Parodie ein ‘dialogisches’ Moment ist. Auf jeden Fall wird
hier der Protest gegen den Text, aus welchen Grinden auch immer, formuliert. Auf die grof3e Vielfalt von
Parodiemdglichkeiten im Volkslied hier einzugehen, wiirde zu weit fiihren. Wir kennen z.B. Ubernahmen
weltlicher Liebesliedmelodien fiir geistliche Lieder (— Kontrafakturen), auch bewusst ‘anti-weltliche’
Parodien der Texte seit dem 16.Jh. Und wir kennen auf einer ganz anderen Ebene die Schilerparodien aus
Unmut gegen die bis zum Uberdruss gesungenen, verordneten Schullieder. Hier tut sich ein weites Feld fir
Untersuchungen auf. Die Parodie wird in der Literaturwissenschaft auf jeden Fall ebenfalls als Form der
Dialogizitat im weiteren Sinne verstanden (S.119).

Unmittelbar wiirrde man die Tatsache der Variabilitat stilkritisch als Schwache auslegen, so wie die
klassische, antike Literaturkritik eine Eindeutigkeit der Begriffe fordert und deren Vagheit kritisiert.
Andererseits wurde und wird Doppelsinn geschatzt; fir Ironie- und Parodieformen ist sie elementar.
Abgesehen von jener modernen Literaturkritik, die die grundsatzliche Unbestimmtheit und Offenheit jedes
Textes proklamiert, gibt es auch Stimmen, die in der logischen Unordnung und Mehrdeutigkeit (W.Empson,
1930; S.143; allerdings nach Empson ‘sofern sie nicht auf gedanklicher Schwache beruht’) eine Starke des
literarischen Werks sehen. Man kann daran erinnern, dass Erich Seemann in der Diskussion um den Begriff
‘Zersingen’ (1928) fordert, diesen wegen seiner kreativen Aspekte durch ‘Umsingen’ zu ersetzen; John
Meier sprach (im Wortgebrauch der Zeit) vom ‘Herrenverhalinis’ des Volkes gegeniiber seinen Texten.

Dass Variabilitéat stattfindet, muss man also nicht allein als Unsicherheit gegentiber der Vorlage (aus
welchen Grinden auch immer) auslegen, sondern kann es auch als Freiheit und kreative Starke sinn- und
sprachschdpferischer Kraft verstehen. Variabilitat kann derart verstanden werden, dass der/die Sangerin
unter der Oberflachenstruktur der Texte einen mehrfachen Sinn annimmt, der nahelegt, das Besungene z.B.
zu aktualisieren. Der ‘Sinn’ (Ideologie, Mentalitaten), den die Volksdichtung vermittelt, ist fir den
Sanger/Horer wesentlich nicht ein historisch fixierter, sondern ein jeweils aktuell giltiger Sinn. Diesen
empfindet er/sie allerdings als ‘zeitlos’ giltig und damit als ‘stabil’ (— subjektives Zeitempfinden). Variabilitat
ist eine Notwendigkeit in der aktualisierenden Anpassung und ist ein wesentliches Element der —
Aneignung.

Anspruchsvolle Literatur hat einen weiten Erwartungshorizont, der bestimmt wird durch bekannte
Normen anderer Gattungen und durch Vorgéngerbeispiele, also auf hohem Niveau eines literarischen
Wissens angesiedelt ist. Gefordert wird eine grof3e Differenz zwischen Fiktion und Wirklichkeit; die Qualitat
des sprachlichen Kunstwerks erwachst aus der Spannung zwischen realitatsnaher Nachahmung (Mimesis,
Historizitat) und poetischer Erfindungsgabe. Volksiberlieferung dagegen gibt (in der Regel) vor, dass Fiktion
und Realitat Gbereinstimmen; der Erwartungshorizont (Bewusstseinshorizont, Erwartungshaltung) ist auf die
Grenzen des eigenen Milieus eingeengt. Sogar fur das Marchen kann man sagen, dass der literarische
Anspruch zwar der Fiktion einen hohen Stellenwert einrdumt (z.B. feudaler Handlungsrahmen,
Tierverwandlungen u.a.), dass aber die Erwartung gegentiber moralischen Lésungsvorschlagen dennoch
dem eigenen Milieu entsprechen. Systemveranderungen finden im Marchen nicht durch Verschiebung der
Machtverhaltnisse statt, sondern durch externe ‘Wunder’ (der arme Hans heiratet die Prinzessin). Ein
Horizontwandel aus eigener Kraft findet nicht statt.

In Verbindung mit dem Erwartungshorizont kann man allgemein nach der ethischen Verantwortung
von Literatur fragen. Wenn z.B. Gottsched (1730) ,der Tragddie insofern eine moralische Aufgabe zuweist,
als sie die Empfindungsfahigkeit des Menschen als Basis jeder Moralitat steigern soll“ (S.160), dann verhalt
es sich auch hier mit der Volksliteratur eher bescheiden. Die Liedtexte, die uns beschéaftigen, gentigen
solchen Ansprichen kaum. Sie zementieren eine vorhandene, lberlieferte Moral und stabilisieren tradierte
Mentalitaten. Subversiv sind sie auch in moralischer Hinsicht in der Regel nicht. - Das Lied und das
Marchen kommen mit einer begrenzten Anzahl von Handlungsfunktionen aus, wahrend die Hochliteratur,
z.B. der Roman, manchmal in verschiedenen Figurenkonstellationen und vielen Handlungstragern geradezu
schwelgen. Auch hier ist das Weltbild der Volksliteratur eher von — Eindimensionalitat bestimmt. ,Es war
einmal...” im Marchen und ,Es war ein...“ im Lied sind unterschiedliche Fiktionssignale. Das Marchen
entrickt in eine der ‘possible worlds’; im Lied bliht eher (angebliche) Realitat, dort ist der stereotype
Liedanfang ein Wirklichkeitssignal (S.178).

Jeder Versuch zu verstehen, jedes Verstehen selbst ist ein Dialog, eine sprachlich begrenzte
Anndherung. Der ‘Horizont’ eines Textes muss rekonstruiert werden. Das ist ein Prozess, bei dem wir den
Horizont jeweils neu sehen. Wir gehen (im Sinne der Philosophie von H.-G.Gadamer) vom Vorverstandnis
zum Verstandnis, das sich wiederum 6ffnet und fur den néchsten Schritt zum Vorverstandnis wird. Sprache,
Dialog, Gesprach sind ein Spiel mit offenem Ausgang, ein Spiel der Bedeutungen und ein Spiel um
Bedeutungen. Das ist eine klassische Haltung, die (so J.Habermas) zu wenig beriicksichtigt, wie die



Wahrnehmung ideologisch verzerrt wird. Die Frage nach der Ideologie eines Textes bzw. eines Kontextes
stellt sich durchaus auch beim Volkslied, das beileibe ideologiefrei genannt werden kann.

Die literarische Gattung und die ‘gattungslose’ Volksiiberlieferung; die Interpretationsgemeinschaft
gestern und heute

Gattungsgeschichte wurde und wird quer zu den bestehenden literarischen Epochen diskutiert. Oft scheint
die Frage nach der — Gattung wichtiger als etwa die Zuordnung des Autors. Gattungen gehoéren zu dem
klassischen Fragen- und Themenkatalog der literaturwissenschaftlichen Debatte. Es gibt keine klare
Hierarchie Uber- und untergeordneter Kategorien von Gattungen; Gattungsbezeichnungen sind offene
Systeme. Hinsichtlich der Sprache spricht man von Textsorten. Diese haben jeweils eigene
Verstandigungsregeln; bei einer Reihe von Textsorten kdnnen wir entsprechende Spielregeln beschreiben.
In der Hochliteratur lebt etwa die Gattung ‘Roman’ vom Gattungsbewusstsein des Lesers. Die
Volkstiberlieferung kennt kein Gattungsbewusstsein, hier sind Gattungen wissenschaftliche Konstrukte.

Es hat immer wieder Versuche gegeben, auf Funktionsbezeichnungen auszuweichen (—
Funktionen wechseln jedoch in der Geschichte) oder auf Eigenbezeichnungen aus der Volksiberlieferung
(welche aber keine Systematik ergeben). In einzelnen Bereichen kdnnen wir gattungsahnliche Konstrukte in
ihrem historischen Veranderungsprozess verfolgen, z.B. von der Strallenballade und dem Zeitungslied uber
den Bankelsang zur parodierenden Moritat. Aber diese verschiedenen Gattungsbezeichnungen machen
deutlich, dass wir es hier nicht mit einem Gattungsstrang zu tun haben, sondern mit untereinander
verwandten Textsorten in jeweils neuer Funktion. Zudem wechseln die Medien von der gedruckten
Liedflugschrift und der ‘Newen Zeitung’ Uber (zusatzliche) Bildtafeln (Bankelsang) zur Prasentierung auf der
Buhne (Kabarett; Verwendung bei Bert Brecht). Das letztere hat mit Volksiberlieferung nichts zu tun,
sondern mit der Verwendung ursprtinglich mindlich konzipierter Formen im literarischen Betrieb.

Im Bereich des Volksliedes sprechen wir von Gattungen und benlitzen Bezeichnungen, die jedoch
oft vollig unterschiedlichen Ebenen zuzuordnen sind. Inhaltlich charakterisierende Gattungen (Ballade bzw.
erzahlendes Lied, Legendenlied, Ratsellied) stehen neben funktionsbeschreibenden Bezeichnungen
(Hochzeitslied, Kinderlied, Soldatenlied), auf die Form bezogene Bezeichnungen (Vierzeiler, Tanzlied)
neben archivalischen Gegebenheiten (KiV= Kunstlied im Volksmund).

Dennoch halten wir allein zur Charakterisierung der Quellen an Gattungsbezeichnungen fest und
verfolgen ihren manchmal Giberraschenden Wandel in miindlicher Uberlieferung. Zum Beispiel gehort der
Ubergang von der Volksballade zum Liebeslied (Wechsel der Gattung) und zum Soldatenlied (Wechsel der
Funktion) in der Zeit um und nach 1900 zu den interessanten Fragestellungen in diesem Bereich. Hier
konnen wir bis in die jiingste Uberlieferung von Liedern aus der Zeit des Nationalsozialismus ebenfalls einen
erheblichen Ideologiewechsel konstatieren (z.B. DVIdr Nr.168 ,Bestrafter Fahnrich®). Analog zu
literaturwissenschaftlichen Fragen kann man sagen, dass die Gattungslandschaft miindlicher Uberlieferung
um 1800 eine vollig andere ist als nach 1920. Auch die Volksuberlieferung reagiert natirlich auf
Epochenumbriiche. (Liedquellen, den Epochenumbruch um 1800 zu dokumentieren, sind z.B. die —
Ebermannstadter Liederhandschrift um 1750 und das — Stubenberger Gesangerbuch um 1800. Auch das
letztere steht mit seinem Repertoire deutlich im 18.Jh., d.h. dass wir aus der Feldforschung des 19.Jh. dazu
wenig Parallelbelege kennen.)

Eine gattungstheoretische Frage ist das Neben- und Ineinander in der mindlichen Uberlieferung
von mehrstrophigen Liedtexten und Kurzformen bis hin zur Einzelstrophe, die ebenfalls, und zwar nicht als
Bruchstiicke, sondern als selbstandige Einheiten wie Vierzeiler und Schnaderhipfel dem jeweils gleichen
Liedtyp zugeordnet werden kénnen. Sie stammen entwicklungsgeschichtlich aus der gleichen Quelle, haben
aber verschiedene Funktionen und gehéren unterschiedlichen Gattungen an. Statt von Gattungen spricht
man deshalb besser von Merkmalsbindeln, die eine Verwandtschaft untereinander desto wahrscheinlicher
machen, je dichter sie auftreten. Wichtiger ist es dann, die Merkmals&hnlichkeiten selbst angemessen zu
charakterisieren, als sie mit bestimmten Gattungsbezeichnungen definitorisch einzuengen.

Zur Frage der Interpretationsgemeinschaft, jener der Aufzeichnungen, die wir zu verstehen
suchen, und jener unserer eigenen, in die hinein wir sie verstehen wollen, ist das Stichwort Garcia lehrreich.
Dieser zeitgendssische Kulturtheoretiker untersucht die verschiedenen kulturellen und literarischen
Strémungen im heutigen Mexiko, d.h. in diesem Fall vor allem das Verhéltnis von internationaler Modekultur,
der modernen Kunst, zur einheimischen Volkskunst. Wir kennen sie alle, z.B. Krippenfiguren von
verflhrerischer Buntheit als ‘echte’ Volkskunst. Néstor Garcia Canclini (geb. 1939) verzichtet aber



schlieBlich (1995) auf den Begriff ‘cultura popular’ und Gbernimmt statt dessen fir die Gesamtheit seiner
bunt gemischten Gegenwart die Bezeichnung ‘Stadtkultur’. Es gibt als Ergebnis weltweiter Globalisierung
auch im kulturellen Bereich einzelner Regionen keine fest zu definierenden, sondern immer nur jeweils neu
zu verhandelnde Identitaten. Das Resultat ist eine Hybridisierung der Kultur (S.203), eine qualitativ neue
Mischung, die es verbietet, nach ‘Original’, “‘Volk’ und ‘Echtheit’ zu fahnden. ‘Bruckmiihl liegt in Mexiko’.

Gedéachtnis, Ideologie und Mentalitaten

Uber Text-, Typ- und Gattungsgrenzen hinweg sind Erinnern und Vergessen offenbar starke Faktoren fiir
jeweils Stabilitdt und Variabilitat. Erinnern ist ‘aktuelle Sinnproduktion’ (S.212), und das realisiert sich im
‘gestaltenden Erzahlen’, dem ‘scheinbaren Wiedererkennen’ von Wortformen und Formulierungen, die
irgendwie im Gedé&chtnis gespeichert sind. Die Erinnerung folgt nicht der ‘absoluten Wahrheit’, sondern ist
abhangig von den Erwartungen der Erzahlgemeinschaft und von den verwendeten Medien. Das Gedachtnis
arbeitet im Dienst ‘menschlicher Bedurfnisse’, nicht im Dienst der ‘Wahrheit’(S.212). Das bedeutet wohl,
dass von vornherein das kreative Umgestaltungspotential starker ist als die Neigung zur identischen
Imitation. Die Variante ist sozusagen das Normale, nicht die wortgleiche Wiederholung. Andererseits kann
man sich vorstellen, dass ritualisiertes Verhalten wie der Gruppengesang eher identische Formen
wiedererstehen lasst als Veranderungen produziert. Auswendiglernen wie im standigen Wiederholen in der
Gruppe (etwa im Lied der — Spinnstube) ist ein Produkt solcher Ritualisierung. Wiederholungsformen
sowohl innerhalb der Texte, in ihrer formelhaften Sprache und in ihrer Struktur, als auch in der Rezeption
sind Voraussetzung fiir miindliche Uberlieferung; Wiederholungen beinhalten ,Ritualisierung” (S.559).

Neben dem Gedéachtnis des einzelnen und das der sozialen Gruppe (kommunikatives Gedachtnis)
tritt zeitlibergreifend und mentalitatenbildend das ‘kulturelle Gedachtnis’, welches fir die Identitatsbildung
der Gesellschaft entscheidend ist. Hier sind die Normen fiir ‘korrektes’ Verhalten kodifiziert. Ein wichtiges
Merkmal des kulturellen Gedachtnisses ist ‘Verbindlichkeit’ (S.213). Texte, die daraus resultieren, sind nicht
beliebig veréanderlich, sondern beinhalten eine Ideologie, die stabile Tradierungsverhaltnisse bedingt.

Ideologien und Mentalitéaten in den Volksliedtexten sichtbar zu machen, halte ich fur eines der
wichtigsten Ziele meiner Interpretation. Ausgangspunkt ist die Vorstellung, dass eine solche Analyse
mundlicher Uberlieferung ein Stiick Aufklarung ist. Wenn ich mich nicht auf einen transzendentalen
Standpunkt (Gott) beziehen mdchte (wozu ich bei einer literarischen Analyse keinen notwendigen Anlass
sehe: diese Literatur ist ‘von Menschen gemacht’), dann ist Interpretation Wahrheitssuche innerhalb der
Normen unserer Lebenswelt. Soweit diese nicht identisch ist mit der Lebenswelt der untersuchten Texte,
muss ich mich durch Quellenkritik und -analyse um deren Verstandnis bemuhen. Aufklarung verstehe ich
auch im Sinne von J.Habermas als die Suche nach der (relativ fur alle Betroffenen) geltenden ‘Wahrheit’. Ich
bemiihe mich also um einen Dialog mit den Zeugnissen mindlicher Uberlieferung. Diese sollen moglichst in
und aus ihrer Zeit fir meine Zeit verstehbar werden. Mein Erkenntnisinteresse zielt also vor allem auf eine
fur mich geltende Interpretation, die den Fakten keinen Zwang antut und die Quellen mdglichst auch in ihrer
Zeit (fur mich) verstandlich machen.

Exkurs zu Mentalitaten: Mentalitdten ,sind typisch fur jeweils bestimmte soziale Gruppen und
Schichten. [Es...] koexistieren mehrere Mentalitdten nebeneinander; sie zeichnen sich weiter durch eine
grolRe relative Dauerhaftigkeit und Stabilitat aus [...Sie strukturieren] sowohl die Wahrnehmung als auch ihre
individuelle und kollektive Verarbeitung als ‘Erfahrung’. Mentalitaten sind deshalb eher auf einer
vorbewussten denn auf einer explizit sprachlichen Ebene festzumachen® (Alfred Messerli, in: Fabula 43,
2002, S.191). - Auch hier fordert eine Richtung der modernen Literaturwissenschaft nicht die Mentalitaten
selbst als ‘kollektive Einstellungen’ zu untersuchen, sondern ‘die Wissens- und Machtbedingungen ihrer
Produktion zu entziffern’ [S.118]. Damit kommen der ‘Text’ und seine Tradierung wieder ins Spiel.

Meine bisherigen Erfahrungen versuche ich mit einem aktuellen Fazit wie im vorliegenden Lexikon
zu konfrontieren. Der Anspruch besteht nicht darin, mich mit diesen Angaben unter die bestehenden
Stichworter einzureihen, sie zu kommentieren oder zu kritisieren, sondern mich davon anregen zu lassen,
und zwar nicht, weil literaturwissenschaftliche Methoden und die Analyse von Texten aus mindlicher
Uberlieferung harmonieren missen - eher ist das Gegenteil der Fall. Aber als Ausgangspunkt kénnen
Methoden und Theorien der Literaturwissenschaft offenbar durchaus dienen (Uber musikalische
Verhéltnisse kann ich mich leider nicht aul3ern).

Objekt unserer Analyse ist ein Text mit einer (anonymen) dichterischen Aussage. Dieser Text ist
mehr als nur Faktenvermittlung, vielleicht will er Uberhaupt keine ‘Fakten’ vermitteln. Im Text und hinter dem
Text stehen Ideen, eine ldeologie, die eine poetische Form gefunden haben. Form, Inhalt und Ideologie zu



analysieren sind drei mégliche Schritte meiner Interpretation. Es liegt auf der Hand, dass fir mich der dritte
Schritt der entscheidende ist, doch die Analyse und Interpretation von Ideologie(n) wird immer umstritten
bleiben und bis zu einem gewissen Grad subjektiv erscheinen.

Anmerkung: Habermas (siehe oben) und einige andere der markierten Stichwérter gehéren nicht zu
meiner taglichen Lektiire. Mich beruhigt aber, an einer Stelle im Lexikon (S.235 f.) zu lesen, dass flr
Habermas die Suche nach Normen und nach Vernunft nicht vergeblich ist. Damit wappne ich mich gegen
zahlreiche Theorien der sogenannten Postmoderne, die hier haufig vertreten sind und skeptisch jegliche
Sinnsuche fur tberholt und verfehlt halten. Es ist nicht alles subjektiv und gleich gultig, gleichgultig. Aber ich
Ubergehe die postmodernen Ansatze maéglichst nicht, sondern lasse mich von ihnen zum kritischen
Nachdenken anregen.

Habermas und J.G.Herder liegen zwei Jahrhunderte auseinander, in denen sich Inhalt und Fach
Volkslied und Volksliedforschung erst entwickelt haben. Vieles scheint im Wechsel der Generationen
Uberholt, aber Herders Ansatz, ,Literatur soll nicht mehr mit Hilfe Giberzeitlicher Normen bewertet, sondern
aus ihren je eigenen historischen und kulturellen Voraussetzungen heraus einfiihlend verstanden werden*
(S.244), kann grundsatzlich weiterhin gelten. Erst aus dem Verstandnis fur den Lebenszusammenhang
(eines Dichters) lasst sich die Bedeutung des einzelnen Werks erschlie3en (S.245; F.Schleiermacher [1768-
1834]). Dieser Grundsatz gilt bis in die Gegenwart. M.Heidegger (1927) baut darauf auf; er schrankt
allerdings erkenntnistheoretisch ein, dass der Interpretation selbst durch unsere Sprache Grenzen gesetzt
sind. Worte lesen (sortieren) die Welt aus und verbergen damit moglicherweise Wahrheit (S.245). Worte
(des Textes) kénnen nur durch Worte (der Auslegung) ersetzt werden. H.G.Gadamer (1960) setzt darauf,
dass Textverstandnis und Welterkenntnis ein diskursiver Prozess sind und im kritischen (und
herrschaftsfreien: Habermas) Dialog mdglich sind - allerdings nicht absolut, sondern nur auf mich und jetzt
bezogen. Interpretation bleibt ein subjektives, aber ‘offenes’ Spiel. Gadamer und P.Ricoeur (1965) sprachen
von einer Hermeneutik des Verdachts einer Textauslegung, deren Vorlaufigkeit und Konstruiertheit betont
werden muss.

Hier sind wir allerdings bereits an den Grenzen, soweit sie unseren Bereich betreffen, denn wenn
(E.D.Hirsch, 1967) ,die Absicht des Autors den einzigen giltigen ErkenntnismalRstab liefert® (S.246), so fehlt
in mindlicher Uberlieferung die ‘Absicht eines Autors’, und die ‘Absicht’ des Informanten bzw. der
Uberlieferungsgemeinschaft ist erst sekundéar zu analysieren. Die Interpretation eines Textes aus
mundlicher Uberlieferung ist ein Spiel mit mehreren Unbekannten. Nach Martin Luther muss sich der Text
einer einzelnen Stelle der Bibel erschlieBen, wenn man sich an dem Gesamtsinn der Heiligen Schrift
orientiert (S.248). Es gibt keine Wortwortlichkeit, die unmittelbar und allein aus sich heraus verstandlich
ware. Wieder ist die Charakterisierung der Interpretationsgemeinschatft gefragt.

Ideologie wird als Begriff verwendet, um die beschrénkte Erkenntnisfahigkeit des Menschen zu
betonen, und in diesem Sinn ist mit K.Marx und Fr.Engels Ideologie negativ belastet (Marx und Engels
wurden ihrerseits selbst Teile einer neuen Ideologie). Ideologie ersetzt eigenes, kritisches Handeln, ist aber
ebenfalls ein notwendiges Konstrukt, das zum Handeln (ver)fiihrt. Volksliedtexte sind (wie die meisten
Texte) Teile eines Uberzeugungssystems. Sie vermitteln eine Information, eine Nachricht, sie haben eine
Botschaft, aber sie tragen auch unterschwellig, auf einer manchmal un- und unterbewussten Ebene, eine
Ideologie. Dieser Begriff ist deshalb dem nicht-identischen Ausdruck ‘Botschaft’ vorzuziehen. Die Botschaft
(was mochte ich mit dem Text mitteilen) kann von der Ideologie eines Textes durchaus abweichen. Der in
der Literaturwissenschaft umstrittene Begriff Intention ist hier offenbar nicht verwendbar (unter dem
Stichwort ‘Interpretation’ z.B. ist er aber gangig). Kinstlerisch gestaltet wird die Botschaft. Eine bewusste
Differenz zwischen Botschaft und Ideologie wird z.B. in der Parodie ausgestaltet. Dort tragt der Text
zusatzliche Konnotationen (literarische Nebenbedeutungen). Ideologie kann jedoch unterschwellig vermittelt
werden; der Text steuert Assoziationen (gedanklich unkontrollierte Zusatzbedeutungen). Der Weg unserer
Textanalyse und Interpretation geht von der Form und Metrik Gber den Inhalt (einschliel3lich Botschaft) zur
Aufdeckung der Ideologie und Beschreibung der damit zusammenh&ngenden Mentalitat.

Ideologie ist in der Literaturwissenschaft kein géngiger Begriff (und in meiner Bedeutung kein
Stichwort im Lexikon); auch in der Geschichte der Philologie geht es eher um Vermeidung von Ideologie, um
Ideologiekritik. Im Gegensatz aber zur Hochliteratur, bei der (in der Regel?) Botschaft und Ideologie
identisch sind, wo der Text also, wenn auch interpretationsbediirftig, seine Kernaussage nicht verschleiert,
scheint die Botschaft in der Volksliteratur haufig dirftig. Eine Geschichte wird erzéahlt, ein Gefiuhl vermittelt,
eine Information weitergetragen. Wo bei der Hochliteratur dann die Analyse des Kontextes tiefer greift (mit
Informationen tber den Autor, seine Zeit, das Weltbild), wird die Analyse des Kontextes bei der
Volksuberlieferung eher verdeckte Informationen rekonstruieren: Mentalitaten der Welt des Informanten, der
Epoche der Uberlieferung, aus vorhergehenden Uberlieferungen. Miindlichkeit schleppt einen ganzen



Ballast von Assoziationsmaoglichkeiten mit sich. Die Ideologie eines Textes ist ‘zwischen den Zeilen’ zu
lesen.

Mentalitaten sind das Ergebnis mentaler Modelle, wahrnehmungspragender Schematisierungen,
von Verarbeitungsstragien in Stereotypen und Bildern (Images), von — Vorurteilen und sprachlichen
Realitatskonstruktionen und -konstituierungen, von kollektiver Identitat in der sozialen Gruppe, von
textuellen Fremd- und Eigenbildern usw. Das alles bedenkend muss deutlich werden, dass es zwar eine
klassische Richtung der Literaturwissenschaft gibt, die ausschlieRlich das ‘Werk’ und seine Asthetik sieht
(R.Ingarden, Das literarische Kunstwerk, 1931), dass aber Volksliberlieferung nur unter Einbeziehung von
psychologischen und sozialen Bedingungen analysierbar ist. Damit sind wir weitgehend Uberfordert.
.-..Mentalitat bezeichnet ein Ensemble von kollektiven Denkweisen, Gefiihlen, Uberzeugungen,
Vorstellungen und Wissensformen, mithin die immaterielle Dimension von Kultur® (S.356).

Die Charakterisierung der der Volksdichtung zugrundeliegenden Mentalitaten geschieht mit dem
Begriff Tradition. — Tradition beinhaltet stabile Uberlieferungsverhéltnisse und (relative) Unveranderlichkeit
wesentlicher Merkmale. Innovation, Erneuerung, findet nicht statt, und Innovation ist als asthetisches
Qualitatsmerkmal wichtig fir die Unterscheidung zwischen Hoch- und Trivialliteratur (S.279), wir erganzen:
zwischen Hoch- und Volksliteratur. Literarische Werke leben von der ‘Differenzqualitat’ in der Abweichung
von der Norm (S.279); die Volksliteratur setzt die Norm als Ziel. Wir mussen uns jedoch damit
auseinandersetzen, dass in der Variabilitét ein qualitatives Merkmal von Innovation liegt. Das mag ein Grund
dafir sein, dass sich die marxistisch orientierte Forschung (W.Steinitz, H.Strobach) besonders mit der
Variabilitdt und selbstverstéandlich besonders mit politisch motivierten Parodien beschaftigt hat. Variabilitat
als Kreativitat ist hier ein Element, das auf die umformende, ja sogar subversive und ‘revolutionare’ Kraft
des ‘Volkes’ bezogen werden kann.

Wichtig erscheint mir, dass man Hochliteratur und Volksliteratur nur als zwei gedachte Extreme in
einer breiten Zone von Ubergangsformen verstehen kann, nicht als sich starr gegeniiberstehende Blocke.
Das kritisiert man auch an W.J.Ong, der sonst seit 1982, ,Orality and Literacy”, die Diskussion um
Mindlichkeit-Schriftlichkeit (im Bereich der Mittelalter-Literatur) wesentlich bestimmt (bzw.: bisher bestimmt
hat; S.484). Man geht nun generell von ,Mischformen® (S.575) aus. - Es klingt zwar vornehm von
Interkulturalitat zu sprechen, aber das trifft den Sachverhalt kaum. Das Voraussetzungssystem ist innerhalb
der herrschenden Leitkultur weitgehend identisch; zum Tragen kommen jedoch verschiedene, sich
historisch und soziologisch unterscheidende Ausformungen. Und das Individuum ist selbst ein Konglomerat.
Niemand lebt von ‘Goethe’ allein; ein bisschen Schlager darf sein. Am Problem der Hybridkultur, der
(mexikanischen) Stadtkultur haben wir gesehen, wie sehr wir heute alle ‘Multikultis’ sind (vgl.
Multikulturalismus): Bruckmuhl liegt dann tatsachlich ‘in Mexiko’.

Auch ein an R.Jakobson orientiertes, strukturalistisches Schema vom Gegensatz zwischen Hoch-
und Subkultur greift nicht. Ein Modell, das verschiedene Schichten von Hochliteratur und Volkstberlieferung,
von Poesie und Alltagssprachlichem, von Formwillen und Trivialem usw. bertcksichtigt, klart nicht, dass all
diese Elemente in der individuellen Person nicht getrennt, sondern ineinander vermischt vorliegen. Das
Ergebnis ist nicht blol3 die Summe der Einzelaspekte (die man auftrennen kdénnte), sondern eine qualitativ
neue Mischung, fur die ich den Begriff der Hybrid- bzw. Stadtkultur fir angemessen halte. Die Freiheit liegt
(fur uns) in Assoziationsmaoglichkeiten quer zu allen kulturellen Objektivationen und Phdnomenen. Das mag
um 1800 abgeschwécht grundsétzlich nicht anders gewesen sein, und schon von daher verbietet es sich,
Volks- und Hochliteratur als voneinander getrennte Blécke ohne wechselseitige Bedingtheiten zu
betrachten.

Ubrigens war Roman Jakobson (1896-1982) einer der fiihrenden Vertreter des Strukturalismus. Ich
lese, skeptisch geworden, am Schluss seiner ausfihrlichen Wiirdigung, dass Jakobsons praktische
Interpretationsversuche weniger Gberzeugen, da man ihnen ,unschwer methodische Schwéachen
nachweisen konnte“ (S.293). Ich meine, dass eine Theorie so gut und so schlecht ist, wie sie sich in der
praktischen Anwendung erweist.

Falls es stimmt, dass eine ‘ausgangsunsichere Welt’ eine komplexe Dichtung hervorbringt
(Kermode, 1979), so ist die uns Uberlieferte Volksliteratur ihren tGiberwiegenden Quellen nach in einem
einfach strukturierten, (scheinbar) abgesicherten Weltbild begriindet. Von ‘Karnevalismus’ des Mittelalters
keine Spur. Oder sind es verdeckte Spuren, die uns zu leicht verborgen bleiben? Die Variabilitat in der
Volksdichtung darf zwar nicht mit subversiver Doppelb6digkeit verwechselt werden, aber wir sind gehalten,
darauf besonders aufmerksam zu sein.



Mentalitaten, komplexe, auch unbewusste Denkmuster, Beweggriinde, die ‘soziale
Handlungsmuster bestimmen und kulturelle Ausdrucksformen pragen’ (S.423), sind (im Sinne der
franzdsischen Zeitschrift ,Annales” seit 1929 und der darauf aufbauenden Historiker-Schule) zeittypische
Kollektivvorstellungen und Anschauungen, die Alltagsgeschichte formen. Daher werden
Untersuchungsobjekte oft aus der Popularkultur gewahlt, wenn auch zumeist in spektakuldaren Themen wie
Hexenprozesse, Sexualitat u.d.). Es ist hier praktisch das erste Mal in diesem Lexikon, dass an wirklich
markanter Stelle der Begriff ,Popularkultur* auftaucht (S.424; vorher S.354 f., siehe unten). Wie sehr aber
die Einsicht in diesen Problembereich doch bescheiden ist, erkennt man aus ungliicklichen Formulierungen
wie ,volkstimliche Gebrauche” (S.423). Ein eigenes Stichwort ,Popularkultur (S.514 f.) bleibt ziemlich
farblos. Von der Kenntnisnahme volkskundlicher Forschung ist das Lexikon leider weit entfernt. Auch beim
Stichwort Mundlichkeit geht es literaturwissenschaftlich vielfach um Mittelalter und Spatmittelalter (auch bei
W.J.0Ong, S.484), nicht um die Volkskultur jiingerer Epochen.

Kitsch und Trivialliteratur

Die schwierige Abgrenzung zwischen Volksliteratur und Trivialliteratur muss sich u.a. mit dem Begriff Kitsch
auseinandersetzen. Kitsch ist unecht (S.305), Volkslberlieferung ist — ‘echt’. Aber wir wissen, dass das
‘Echte’ der Volksliteratur auf einer ideologisch begriindeten Ansicht beruht. Kitsch ist ‘klischeehaft’ (S.305);
die miindliche Uberlieferung arbeitet z.T. bewusst mit Stereotypen. Kitsch ist riihrselig, trivial (S.306);
Volksliteratur spricht die Gefuihle eher ungefiltert (?) an. In den neueren Volksballadenkommentaren musste
das Problem — Kitsch mit angesprochen werden (siehe zu DVIdr Nr.166 ,Eifersiichtiger Knabe“ und
W.Braungart, “Aus denen Kehlen der altesten Muttergens.[...]% in: Jahrbuch fir Volksliedforschung 41,
1996, S.11-32; vgl. W.Braungart, Kitsch [im Druck]). Die Volksdichtung insgesamt von Kitsch zu trennen,
durfte nicht leicht fallen. Allerdings wird das Problem Kitsch in unserer Gegenwart weniger kontrovers
gesehen; viele postmoderne Kinstler bedienen sich z.B. des Kitsches mit hohen &sthetischen Ansprichen.

Was Volkslberlieferung wesentlich von trivialer Literatur unterscheidet, ist dass sie vollig auf
Spannung (S.589 f.) verzichtet. Ritualisierte Wiederholungsformen sind nicht auf eine Uberraschende
Schlusspointe hin angelegt, sondern stabilisieren fortlaufende, identische und (angeblich) unveranderliche
Rhythmen. [...]

Kontext

Textedition, Kommentar und Interpretation sind der klassische Dreischritt philologischer Arbeit. Zum ersten,
der Edition, gehort bei volkskundlichen Texten die hochst wichtige Bereitstellung von einer Reihe von
Informationen, die der Kommentar dann aufgreift und ndher erldutert: — Informant (Vorsangerin/
Aufzeichner), Alter, Beruf; Aufzeichnungsort (— Liedlandschaft; evtl. Trennung in Aufzeichnungs- und
Traditionsort [Herkommen der LiedUberlieferung: das ist grundsatzlich allerdings ein fragwirdiges
Konstrukt]); Kontext zur Aufzeichnung (Verhéltnis des Séngers/ der Sangerin zum Lied, qualitativer Platz im
Repertoire, ‘Sitz im Leben’ in der Gemeinschaft, Funktion des Liedes, Varianten [Text und Melodie] im
individuellen und im lokalen Repertoire; ergdnzende Quellen [handschriftliche Liederblcher vgl. Datei
Liederhandschriften... VMA / DVA,; gedruckte Liedflugschriften vgl. Datei Liedflugschriften,
Gebrauchsliederbiicher] usw. Zu allen Einzelpunkten gibt es eine Filille problematischer Umsténde, die zu
beachten sind, auch z.B. (was in der Regel leider unterbleibt) die Erlauterung der Aufzeichnungssituation
(durch den Aufzeichner abgefragtes Lied - das ist die Regel - oder Aufzeichnung in - ethnologisch korrekt -
‘teilnehmender Beobachtung’). Vor allem aber alle Angaben, die bei dem spannenden Block ‘Kontext’
genannt sind, unterbleiben meistens, und aus all dem wird deutlich, welches Gewicht der Kontext in der
Volksuberlieferung hat bzw. haben miusste.

Die Stichworte im Lexikon zu Kommunikationstheorien sind (erwartungsgemaf) umfangreich
(S.319-326), das zu Kontext ist relativ kurz (S.334). Vor Jahren habe ich mich gewundert (und zuweilen
geargert), wenn ein Referent mit hochtrabender Stimme verkiindete: ,Ich gehe von folgendem
Kommunikationsmodell aus“ und dabei auf die Tafel wies: S — E. Wie gebannt starrte man auf diese Formel
(Sender — Empfanger) und vergall zuzuhdren. Jetzt ist die Formel verfeinert. Ob sich allerdings die neue
Ausdrucksweise - ‘Container einer Zeichenfolge und ein Kanal (unter Stéreinflissen) zum Empfanger’
(S.322) - endgiiltig durchsetzen sollte, mdchte ich bezweifeln. Kontext ist auch ein Problemfeld der
Kommunikation, aber die elaboriertesten Theorien helfen nicht Giber das Grundproblem hinweg, dass der
zumeist fehlende Kontext vor allem ein Dokumentationsmangel ist, also bereits in der
Aufzeichnungssituation klafft.



Als Kontext verstehe ich einen zweifachen Aspekt. Zum einen sind es die Fakten, die zur
Interpretation von Volksuberlieferung notwendig sind, zum anderen Einsichten, die sich bereits aus der
Interpretation ergeben, weil wir hier auf Schliisse angewiesen sind und nicht auf Fakten zurtickgreifen
kénnen. Dazu gehort z.B. die Frage nach der Kontinuitat: Steht der Text in einem Ubergeordneten, zeitlichen
Zusammenhang, oder werde ich (wie in der neueren Literaturwissenschaft mit Recht eher angenommen,
S.335) Uberlieferungsbriiche und nur scheinbare Zusammenhénge feststellen? Zum Kontext, der zu
erarbeiten ist, gehort auch der aus Konventionen u.a. gestaltete, andersartige kulturelle Horizont, das
historisch erschlieBbare Milieu mit all seinen ungewohnten Differenzen, welche die Vergangenheit von
meiner Gegenwart trennen. Konventionen bestehen u.a. hinsichtlich der literarischen Gattungen und ihrer
poetischen Darstellungsmittel, hinsichtlich des Referenzrahmens zu Alltag und Realitat, der Zuordnung zu
bestimmten Funktionen (etwa das Liebeslied als Teil eines Werbungsverhaltens), der — Mehrdeutigkeit
eines Textes und darin die (begrenzte) Akzeptanz von Varianten. [...]

Literaturwissenschaft und Volksdichtung; das Basis-Konzept

Ich verwende die Begriffe Volksliteratur, Volksiberlieferung und Volkskultur relativ gleichbedeutend (und
zugegebenermallen unscharf), wobei ich auch bei literaturwissenschaftlichen Quellen dem Ausdruck
Volkslberlieferung den Vorzug gebe. Problematisch ist dabei die mit diesem Begriff verbundene Assoziation
mit ‘Mindlichkeit’, was ich selbst als mehr oder weniger handfeste lllusion und als ‘Traum’ entlarvt habe.
Richtig ware etwa ‘folkloristische Texte’, aber damit Idse ich Assoziationen mit den gangigen Folklore-
Wortverbindungen aus, die ich ebenfalls vermeiden méchte. Schliellich ist der Begriff ‘Volk’ selbst suspekt.

Sich mit dem Begriff ‘Kultur’ auseinanderzusetzen, erscheint schwierig (und ist an dieser Stelle nicht
dringend nétig). Kulturwissenschaft [Stichwort vom Herausgeber des Bandes] ist ein Modewort unserer Zeit.
Die Literaturwissenschaft (dieses Lexikons) hatte den Begriff gerne als tibergeordnete Bezeichnung fir sich
allein in Anspruch genommen und ihn gegenliber anderen Fachbereichen verteidigt. Dass auch die
Volkskunde sich als Kulturwissenschaft bezeichnet, erscheint dabei Iastig und ,wenig forderlich® (S.354).
Immerhin wird dann (S.356) als erste Literaturangabe auf H.Bausinger verwiesen, dem Begriinder der
(empirischen) Kulturwissenschaft (Bausinger &uf3ert sich in dem zitierten Aufsatz von 1980 jedoch uber die
‘Germanistik als Kulturwissenschaft’).

Zugestanden wird allerdings, dass ein Kernbereich der Kulturwissenschaft die Popularkultur ist
(S.354) und dass mit kulturwissenschaftlichen Studien eine ,Aufwertung der Popularkultur einhergeht
(S.355). Trotzdem spielen Phdnomene der Volksiberlieferung in diesem Lexikon praktisch keine Rolle (bei
»otoff- und Motivgeschichte® S.607 wird kurz auf die Frihzeit von Grimm bis Aarne-Thompson eingegangen;
Literatur dazu fehlt). Uber eine facheriibergreifende Zusammenarbeit sollte man sich eigentlich freuen und
dem ‘wenig férderlichen’ Nebenbuhler weniger misstrauen. Das sei auch gesagt vor dem Hintergrund, dass
innerhalb der ‘Volkskunde’ als Universitatsfach heute die hier angesprochenen Fragestellungen und
Themen zumeist verdrangt worden sind und - trotz GroRunternehmen wie ,Enzyklopadie des Marchens” und
Zeitschriften wie ,Fabula® und (bisher) ,Jahrbuch fir Volksliedforschung“ - kaum mehr gelehrt werden.

Ich selbst (falls so etwas Uberhaupt wichtig ist) bevorzuge den Fachbegriff ‘Folkloristik’ (da die
universitare Volkskunde [und entsprechende andere Fachbezeichnungen] die Volksliedforschung zumeist
Uber Bord haben gehen lassen). Mit dieser Bezeichnung (so auch mein Lexikon von 1996) kollidiere ich
wohl kaum mit anderen. Ich hétte auch keine Probleme damit, mich mit meinem Anliegen in der Germanistik
beheimatet zu sehen. Innerhalb der Philologien finden sich grundsatzlich derzeit eher glinstige
Anknupfungspunkte (die in diesem Lexikon leider nicht zum Tragen kommen). - Um bei der Kritik zu bleiben:
Das Lexikon bemiht sich auffallig um exakte Begriffsbildung, und manchmal scheint es des Guten reichlich
viel, z.B. bei allen Begriffen, die mit Kommunikation oder auch mit ‘gender studies’ (feministische
Literaturwissenschaft) zu tun haben. Da hatte man manchmal gerne etwas mehr tber tatsachliche Inhalte
erfahren (falls sie so markant existieren) als tiber terminologische Raffinessen. Auf der anderen Seite wird,
scheint mir, allzu leichtfertig eine (im Deutschen) traditionelle Unterscheidung zwischen ‘Kultur’ und
Zivilisation’ aufgegeben (S.344).

Festzuhalten ist, dass der dichterische Text als Objekt der Literaturwissenschaft andere
Voraussetzungen erfillt als in der Volkstuiberlieferung. Dort hat man immer mit zwei Ebenen zu tun, die ich
versuchsweise dem strukturalistischen Gegensatzpaar von ‘langue’ und ‘parole’ zuordne. Auf einer
gedachten Uberlieferungsebene existiert als ‘langue’ ein (ebenfalls gedachtes) erschlossenes Basis-
Konzept [neuer Begriff], dem als ‘parole’ die Vielzahl tatsachlicher Varianten (Aufzeichnungen)
gegenubersteht. Zu dem literarischen Horizont der mdglichen dichterischen Vorlage besteht eine Differenz
(etwa unverstandene Worter). Stérungen des Uberlieferungsprozesses (missverstandene bzw. vergessene



Woérter und Satzteile) schaffen ‘Unsicherheitsstellen’, die sekundar und assoziativ gefillt werden. Es
entstehen Varianten, es beginnt der Prozess der ‘allgemeinen Variabilitat'. Das geschieht, erstens, ohne
dass ein Ruckgriff auf den dichterischen Text moglich ist (Korrektur) oder, zweitens, ohne dass das Basis-
Konzept bereits so ausformuliert vorliegt, dass aus ihm direkt geschopft werden kénnte (‘ablesen’).

Die Unsicherheitsstelle ist keine Unbestimmtheitsstelle (im Sinne von R.Ingarden). Sie will in ihrer
Offenheit keine Nebenbedeutungen auslésen, sondern sie ‘kennt’ die (korrekte) Formulierung nicht, vielfach
nicht einmal die vage Bedeutung. - Anders verhdlt es sich mit der besonderen Variabilitat epischer
Formelhaftigkeit. Hier liegt zwar auch kein ‘dichterischer Text’ vor, aber das Basis-Konzept ist mit der
narrativen Stereotypik der Volksballade gedanklich so weit konkretisiert, dass aus einem ‘Register’
gleichbedeutender Formeln ausgewéhlt werden kann. Bei mangelhaftem Verstandnis fir die epische
Formelhaftigkeit kann es allerdings zu den gleichen Stérungen wie in der allgemeinen Variabilitdit kommen.
(Beispiel: die danische Volksballadenformel ‘under @’. Sie bleibt stabil, obwohl sie inhaltlich als Nonsens
tradiert wird. Vgl. Holzapfel 1980, S.15 u.6.) — Der einschneidende Gegensatz zwischen den Objekten der
Folkloristik und der Literaturwissenschatft ergibt sich aus dem Begriff der Variante. Sie ist fur die
Germanistik eine unscharfe Lesart eines fixierten dichterischen Textes, fiir die Folkloristik ist sie der einzige
jeweils in einer fir sich giiltigen Aufzeichnung fixierbare Text innerhalb einer vagen Typenvorstellung, deren
Idealform in der — Zielform (noch) nicht fixiert ist.

Ob es im Bereich der allgemeinen Variabilitét ebenfalls tradierte Register gibt, aus denen
bedeutungsgestitzt geschdpft werden kann, muss erst untersucht werden. Die Liebeslied-Stereotypik, so
weit wir sie bisher entschlisselt haben, spricht eher fiir mechanische, gedachtnismaRige Anwendung
bestimmter Liedformeln und typischer Strophen. Dazu scheinen die in den Liebeslied-Stereotypen
gebrauchten Sprachbilder auch zu oberflachlich und in ihrer Bedeutung offenkundig fixiert zu sein. Aber
dieses Problem ist noch nicht endgliltig analysiert. Hinter Begriffen wie ‘das Muhirad ist zerbrochen’ im
Liebeslied muss man keine kulturhistorischen ‘Ausgrabungen’ veranstalten, um deren Sinn zu deuten. Das
ist bei manchen epischen Formeln durchaus der Fall. Sie gehen z.T. auf mittelalterliche Verhaltnisse zurick,
die in den Formulierungen reflektiert werden (vgl. danische Formel ‘Schultern des Mantels’ u.a.; siehe
oben).

Die Unsicherheitsstellen des Basis-Konzepts sind erzahltheoretisch keine Leerstellen (im Sinne
von W.Iser), die im Kommunikationsprozess zwischen Text und Leser sinnstiftend Literatur verlebendigen,
sondern es sind Blindstellen, die assoziativ aus dem eigenen Horizont konkretisiert werden. Dabei ist die
Kreativitat nicht vom dichterischen Text gesteuert; es ist also kein Auslésen von Konnotationen. Insofern ist
ein qualitativer, uniiberbriickbarer Bruch zwischen (literarischem) Text und (mindlicher) Uberlieferung
vorhanden. Ein ‘Zurlckrechnen’ von vielen Varianten (Aufzeichnungen) auf das Basis-Konzept (nicht
ausformulierte Fassung, Version) ist theoretisch denkbar, aber praktisch nicht durchfihrbar, weil Variabilitat
auch sprunghaft, ‘exotisch’ mdglich ist. Wir haben keine vollstdndige Belegreihe der ‘stillen Post’, und die
Belege stehen nicht in einer chronologisch relevanten Reihenfolge. Varianten sind Zufallsbelege aus einem
zeitlich und radumlich offenen Feld. Auch Oikotypen oder entsprechende regionale Variantengruppen (eigene
Fassung einer bestimmten Liedlandschaft [vgl. Kommentar zu DVIdr Nr.155 ,Graf und Nonne* und 6fter]
sind reine Konstrukte ohne konkrete Beweiskraft.

Bedeutet das, nach all diesen Einschrankungen, dass man vollig auf die klassischen
Interpretationsmethoden der Literaturwissenschaft verzichten muss, wenn man folkloristische Texte
untersucht? Nein. Die einzelne Variante kann durchaus in ihrer Textform der Aufzeichnung ein
Wortkunstwerk von hohem &sthetischen Reiz sein. Deshalb bleibt auch der Begriff Volksdichtung giltig, nur
dass hinter diesem Text nicht der Wille eines einzelnen Dichters steht, auch (in der Regel) nicht der Name
von Vorsangerin oder Informant, sondern der anonyme Vertreter einer Uberlieferung, deren Tréager er/sie ist.
Einmalige Sangerpersonlichkeiten sind ausgenommen, die durchaus das Repertoire ihrer Gegenwart lokal
pragen kénnen.

Das Ergebnis langerer, generationenubergreifender Uberlieferung z.B. im Bereich der Volksballade
kann ein auf das Wesentliche konzentrierter Text von hoher poetischer Dichte sein (Beispiel — ,Schloss in
Osterreich; siehe unten). Das ist nicht die klassisch-antike Tradition der Rhetorik mit formelhafter
Ausschmiuickung, nicht die Sprache und Struktur homerischer Epik oder serbo-kroatischer Heldendichtung
(M.Parry, A.B.Lord), sondern auf Wesentliches fokussierender Stil der Engfiihrung (M.Lthi),
Anonymisierung (auch Namen und individuelle Charakteristik handelnder Personen) und Figurenékonomie
(Familiarisierung [M.L0thi] und einfachste ‘A mit B, gestort durch C’-Strukturen; vgl. Buchans ‘tale role’, —
Erzahlrollen, und — balladeske Strukturen).



Die Anonymisierung von Orts- und Personennamen beruht nicht allein auf blof3es Vergessen,
sondern vor allem darauf, dass der Schwerpunkt folkloristischer Erzéhlform nicht auf Personen basiert,
sondern auf Handlungen als stabile und ,konstante Bauelemente® (S.532; Verweis auf V.Propps
Marchenanalyse). Im Gegensatz zur Hochliteratur ist der behandelte Stoff (S.606) in mindlicher
Uberlieferung nicht (bzw. selten) an bestimmte, (iberlieferte Personennamen gebunden (aus: ,Ihren Hirten
zu erwarten schlich sich Phyllis in den Garten...” wird: ,Ihren Liebsten zu erwarten, schlich sich Hannchen in
den Garten...” [siehe Lieddatei]). Personen sind (anonyme) Trager von ‘Rollen’ und tiben ‘Funktionen’ aus;
entsprechende, immer wiederkehrende ‘Strukturen’ sind zu untersuchen. Fir den Begriff ,Rolle” innerhalb
der Erzéhlung kann man jenen Begriff iUbernehmen, der das Verhéltnis des Individuums zur Gesellschaft
beschreibt; auch hier geht es um die ‘Summe von Erwartungen’ (S.560), die man an die Einzelperson (der
Erzahlung) hat.

Hier ist dann die Leerstellen-Theorie durchaus anwendbar, weil der Text in seiner durren Offenheit
sich nicht auf Faktenreichtum stiitzt, sondern ein Allgemein-Raster vorgibt, welches breitgestreute
Assoziationsmaoglichkeiten bietet (auch hier spreche ich bewusst nicht von Konnotationen). Wir stehen in
dem Zwiespalt, dass wir einzelne Varianten zwar als ‘Dichtung’ und Literatur behandeln kénnen, bei dem
Zustandekommen des Textes aber die Bedingungen miindlicher Uberlieferung beachten miissen. Allerdings
- da ist der gewichtige Unterschied zum hochliterarischen Text - wéare es verfehlt, die Interpretation nur auf
einige wenige Varianten zu stiitzen. Zum Verstandnis des Basis-Konzepts braucht man die Aussagebreite
vieler Aufzeichnungen. Um das dahinterliegende Ideenfeld, von der die Variantenbildung gesteuert wird, zu
fassen, braucht man eine mdoglichst variantenreiche Ausgangslage.

Kompliziert wird unsere Vorgehensweise auch dadurch, dass das Basis-Konzept weder rAumlich
noch zeitlich fixierbar ist, es sogar auch in der Zukunft liegen kann, ja eigentlich liegt, wie Max Lithis Begriff
Zielform’ bedingt. Durch sie, die aus dem Gattungswillen heraus gesteuerte Gestalt, auf die sich Varianten
im Uberlieferungsprozess zubewegen, zielt die unterschiedliche Variantenbildung bzw. entfernt sich von ihr.
Wir haben einige Belege aus dem frithen 20.Jh. fiir den Ubergang von der Volksballade zum Liebeslied, die
so zu verstehen sind. - Die Literaturwissenschaft hat es mit einem Text zu tun; der Folklorist mit einem
ganzen Feld, in dem sich die Varianten auf unterschiedlichen Koordinaten von Raum (Liedlandschaft), Zeit
(Uberlieferung, Tradition) und Gattung (Zielform) bewegen.

Bei der Hochliteratur ist die Fixierung des Textes weitgehend durch die Edition gegeben; die
Kommunikation mit dem Leser hat Prozesscharakter. In der mindlichen Uberlieferung ist bereits das
Zustandekommen eines Textes ein hdchst labiler Prozess. Wir kennen zwar auch bei hochliterarischen
Texten eine Entstehungsgeschichte und bei u.a. der Handschriften-Uberlieferung auch ‘Varianten’, aber die
Volksdichtung kennt keinen Urtext, kein Stemma und keine Edition letzter Hand. Das Basis-Konzept in der
Volksuberlieferung liegt auf der (strukturalistischen) Ebene des Signifikats, der langue und der histoire; der
hochliterarische Text liegt auf der Ebene des Signifikanten, der ‘parole’ und des ‘discours’. (Wir erinnern uns
dabei, dass das jeweils Ubergangsformen sind und dass ein Beharren auf ein strenges Oppositionsschema
zu Ubereilten Schltssen flhrt.)

Literaturwissenschaft beschaftigt sich nicht mit umgangssprachlichen Texten (Literarizitéat), sondern
mit Autor, Werk und Leser, mit Produktion, Text und Rezeption. Volksiiberlieferung kennt keinen Autor, eine
literarische Vorlage wird in Richtung Umgangssprache umgeformt. Es gibt kein Werk, sondern Varianten; es
gibt keinen Leser, sondern als Rezeption vergessliche und kreativ umformende Mundlichkeit. Dass diese
beiden Positionen gegensétzlich sind, wird erst mit Herder seit den 1770er Jahren konstruiert. Bis um 1800
war die Schicht der Leser verschwindend klein, der mittelalterliche Autor war (mit wichtigen Ausnahmen)
vorwiegend anonym. Dialekt und Hochsprache klaffen erst nach den 1830er Jahren unserem heutigen
Verstandnis nach schichtenspezifisch auseinander usw. Es gibt viele Argumente daflr, dass unsere
Vorstellung sowohl von Volkslberlieferung (diese auf jeden Fall) und unsere von Literatur Gberhaupt auf
Konventionen beruhen (S.377,378). (Und: Es reicht dieses dreidimensionale Schema von ,Produzent, Werk
und Rezipient* eben nicht aus, ,alle Literaturbegriffe einzuordnen® [S.379]. Auch hier fehlt im Lexikon der
Blick auf die gesamte Volksliteratur.)

Das Basis-Konzept hat keinen (wortwortlichen) Text, eher eine (ausdrucksrelevante) Textur:
Vorgeformt sind Handlungsfiihrung, Personenregie und Szenenfolge (z.B. bei Volksballaden, die wir gut
untersucht haben), zum Teil Anfangs- und Schlussformeln (,Ich stand auf hohem Berge...“ bzw. ,da sieht
man, was falsche Liebe tut...“, also Formelstrophen, die zum festen Inventar bestimmter Liedtypen zu
gehdren scheinen). Vorgeformt sind ebenfalls Strophenvarianten bestimmter Formelfelder. Zum (fertigen)
Text dagegen gehdren Personen- und Ortsnamen, die Wahl einer méannlichen oder weiblichen Hauptfigur
oder die Ich-Form (erstaunlich, wie frei manchmal die Wahl zwischen diesen fiir uns doch eher
gegensatzlichen Mdglichkeiten praktiziert wird; vgl. auch — Ich-Form), Zeitangaben, die Wahl zwischen



Hoch-, Alltagssprache und Mundart (deren jeweilige Bedingungen naher untersucht werden missen; vgl. —
»2Aargauer Liebchen® u.6.). Zum Text der konkreten Aufzeichnung gehoren ebenfalls in die endgiltige Wahl
genommene Formelstrophen, wohl auch Moralstrophen und formelhafte Teile, die sich an den Hoérer richten
(Eréffnungsformeln wie ,Nun schweigt ein wenig still...“, ,Ein neues Lied will ich singen...“ u.a.
Aufmerksamkeitsstrophen des Bankelséngers). Nicht die genaue Aufteilung der Systemelemente ist wichtig,
sondern ihr Zusammenwirken auf zwei verschiedenen Ebenen.

Veranderungen des Textes schaffen Varianten, Verdanderungen des Basis-Konzepts bedingen
verschiedene Fassungen (Versionen). Versionen kénnen so weit abgewandelt werden, dass ein neuer
Liedtyp entsteht (oder die Version sich einem anderen Liedtyp anschliel3t). Die Gesamtzahl der Varianten
bleibt im Bereich eines Liedtyps. Beide Ebenen, Basis-Konzept und Text, beanspruchen das Gedachtnis,
kénnen Assoziationen auslésen und unterliegen entsprechenden ‘Storaktionen’. (Da es in der
Volksiiberlieferung keinen ausschlie3lich korrekten Text gibt, sondern nur Varianten, ist dieser aus der
Literaturwissenschaft und dem Lexikon Gibernommene Begriff ‘Stéraktion’ - aus dem Sender-Empfanger-
Modell - nicht passend: Variabilitat kann verschiedene Griinde haben, auch kreative Ursachen, die nicht als
qualitativ negativ mit ‘Stérung’ bezeichnet werden sollten. Aber wir verstehen, was mit ‘Stérung’ gemeint
sein kann.)

Selbst wenn es elegant klingt, scheue ich mich, statt als Arbeitsbegriff ‘Basis-Konzept’ [ein besseres
Wort akzeptiere ich allerdings gerne] etwa Metakonzept oder vergleichbar Hypotext, Matrix, Paratext (S.491
f.), Pratext u.a. zu sagen, Begriffe, die in Mode sind. Auch die in Verbindung mit der Metapher vom
Palimpsest (S.488 f.) gebrauchte Bezeichnung ‘Subtext’ trifft nicht zu. Zwar unterscheidet man beim Subtext
wie im Verhdltnis von Basis-Konzept zum Text einen ‘latenten Sinn’ und einen ‘manifesten Gehalt’ (S.615),
aber der Subtext tragt zusatzlich ,Spuren einer gegenlaufigen Wertung® (S.615). Falls feststellbar ist es
beim Basis-Konzept eher umgekehrt, dass namlich die ideologische Umwertung erst mit dem zweiten Schritt
in Zuge der Variabilitat erfolgt. - Das Basis-Konzept ist in einer denkbaren Form vom ‘Uberbau’ bestimmt,
doch ist bis jetzt (fir mich) nicht erkennbar, dass Uber die engere Wortwahl fir eine Variante irgendwie
reflektiert wird. Das geschieht wohl unter- bzw. unbewusst. Zu einer Aussage, nach welchen Kriterien sich
der Text einer Variante konstituiert, fehlen genauere Untersuchungen. Hermann Strobach hat solche im
Ansatz begonnen; spatere Arbeiten wie z.B. Norbert Richter, Das epische Volkslied in Franken um 1900,
Diss. Wirzburg 1973, haben die Variabilitat von (Volksballaden-)Inhalten allgemein untersucht. David
G.Engle hat seinen Volksballaden-Index (Entwurf 1985) auf der Ebene von Textbausteinen konzipiert.
Andere Gattungen werden nach anderen Kriterien aufgeschlisselt, z.B. Vierzeiler nach ihrer —
Zielgerichtetheit.

Die Parodie lebt von einem metalyrischen Element (Metalyrik), indem der parodierte Text gedanklich
in der sekundaren Fassung mitschwingt und diesen quasi kritisch reflektiert. Demnach ist die Parodie keine
Variante. - Die Theorien von Mundlichkeit in der Nachfolge von M.Parry und A.B.Lord greifen hier nicht (—
mindliche Komposition). Zwar ermdglicht die Formel ‘erstaunliche Gedachtnisleistungen’ (S.456), aber sie
ist ,keineswegs immer ein Beweis fur eine rein mundliche Produktion des Textes" (S.456).
Sprachpsychologisch sind die Bedingungen fiir Variabilitat selbstverstéandlich nur im Rahmen der
Untersuchungen zur Mindlichkeit zu verstehen (doch wir verstehen sie noch nicht). Auch die klassische
Sprachwissenschaft kann Modelle bereitstellen, die fur Erklarungen nitzlich erscheinen. So versteht die
neuere Forschung eine Metapher nicht einfach als bildlichen Wortersatz, sondern schlief3t auf einen
Gebrauch aus einer Ubergeordneten Ebene des ,vergleichend-begriffsbildenden Denkens® (S.433), aus der
die Sprache schopft (vgl. &hnlich Signifikat und Signifikant). Darf man sich das Verhaltnis von Basis-Konzept
und Text ahnlich vorstellen? Auch das dort verwendete Bild von ‘frame’ und ‘focus’ (S.433), die in Interaktion
zueinander stehen, scheint zu passen. Ebenfalls in diesem Zusammenhang spricht man von ‘Bildfeldern’
(S5.434), welches meinem Ausdruck ‘Formelfeld’ entspricht.

Die Idee der Formel (— Formel) Giberhaupt hilft den Prozess vom Ubergang des gedachten
Ausdrucks im Basis-Konzept zum realisierten Text zu verstehen. Wie weit populére Liedtexte weitgehend
nur aus Formeln bestehen, ist eine offene Frage. Das Problem, eine (vorgefasste) Formel von einem
individuellen Textelement abzugrenzen, ist heftig diskutiert worden - letztlich ohne Ergebnis. Man denke nur
an die je nach Definition vollig unterschiedlichen Prozentzahlen fir (angebliche) Mindlichkeit in den
unzahligen Untersuchungen in der Nachfolge von (Parry und) Lord. Schlie3lich ist jede sprachliche
AuRerung eine ‘Formel’; die Bereiche der Charakterisierung von spezifischen Formeln sind flieRend, und sie
lassen kaum einengende — Definitionen zu.

Liedanalyse ohne Verweis auf die Melodie und die Metrik bleibt ein Bruchstiick. Im ersten Bereich
bin ich leider nicht kompetent, im letzteren unsicher. Aber zweifellos ist die Metrik, das metrische System
und der Strophenbau, eine fundamentale Stitze fir den sprachlichen Ausdruck, und zwar selbst dort, wo



(wie in der Volksdichtung zumeist) die Regeln sehr locker gehandhabt werden. Zahlreiche ‘Fehler’ lassen
dort an der Realitéat eines Systems zweifeln. Es gibt Texte, die kaum oder nicht zur gegebenen Melodie
passen wollen, es gibt unterschiedliche Zeilenzahl der Strophen, Widerspriiche und ‘Fehler’ in den
Reimformen usw. Und trotzdem werden gerade die Sprachformeln durch einen Rhythmus gestitzt, der
David Buchan (1972) an — Klangmodelle, sound patterns, denken liel3 (leider hat er, ebenfalls auch aus
Mangel an Kompetenz zur Aussage Uber Melodien, das nicht weiter verfolgt [vgl. Tagung zur — Formel in
Stockholm 1976]). Dass Textforschung und Musikwissenschaft gerade auch im Bereich der Untersuchung
von formelhaften Strukturen (bisher) so wenig zusammengearbeitet haben, empfinde ich als einen der
groRen Mankos der Volksliedforschung tberhaupt (vgl. W.Stief und — Melodietypologie [mit Verweisen]).

Fiktions-Distanz und Performanz-Nahe

Hoch- und Volksliteratur gehoren vor allem hinsichtlich der Bedingungen ihrer Prasentierung
unterschiedlichen Kategorien an. Bei den erzahlenden Texten der Hochliteratur interessiert die ‘Mittelbarkeit
des Erzahlens (Narrativitat). Das Volkslied lebt in seiner jeweiligen ‘Auffihrung’ (performance) von der
Unmittelbarkeit des Sanger-Hérer-Mitsdnger-Kontakts. Die Performance lebt in der Spannung zwischen
Ritual und Innovation (S.497), enthélt also beide Elemente der stabilisierenden Tradierung als auch der
traditionsbrechenden Variabilitdt. Zwar ist der Volksliedtext im Grunde ebenso wie in der Hochliteratur ein
‘konstruierter menschlicher Wirklichkeitsentwurf’ (S.464), aber er gibt vor, Realitat (N&ahe) zu sein, wahrend
die Hochliteratur auf die Raffinesse der kiinstlerischen Fiktion (Distanz, Ferne) Wert legt. Entsprechend
einem anregenden Entwurf aus dem Freiburger Forschungsprojekt ‘Mundlichkeit-Schriftlichkeit’ kann man
‘Distanz’ und ‘Nahe’ als Gegensatzpaar (S.457 Literaturhinweis) konstatieren.
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Die neuere Literaturwissenschaft beschaftigt sich mit Texten, die bewusst ‘mehrdeutig’ sind. ‘Close
reading’, wortnahe Analyse, lohnt sich bei Texten, die ,vielschichtig, kompliziert und mit vielen
Bedeutungsnuancen angereichert sind“ (S.472); gesucht wird ein ‘semantisches Spannungspotential’.
Volksliteratur dagegen erscheint naiv und [vielleicht scheinbar] eindeutig. Wenn wir ein Kunstwerk im
Museum bewundern, stehen wir vor einem ‘Original’; wenn wir auf dem Jahrmarkt die flieRbandproduzierte
Imitation sehen (z.B. als friher beliebtes Wandbild A.Durers ,Hande®), kommt der Verdacht auf Kitsch auf.
Die vornehme Distanz wird der pdpelhaften Nahe geopfert. Damit ist in unseren Kdpfen ein Wertverlust,
eine Qualitatsminderung, verbunden, die grundsatzlich zu begrinden allerdings schwer féllt. Nicht der
Gegenstand selbst andert sich (seinem duferen Aussehen nach), sondern seine Rezeptionsform. —
Performanz (nur Verweise) ist aktualisierte Rezeption.

Die Rezeptionsforschung, soweit in diesem Lexikon vertreten, bezieht sich vor allem auf die ,Rolle
des Leser” (S.549) und auf ,Lese(r)forschung“ (S.551). Uberlegungen zur miindlichen Uberlieferung fehlen.
Die Rolle des Lesers ist eine andere als die des Rezipienten von Volksliteratur, der sich ein Lied aneignet (_
Aneignung eines Liedes). Die Stichwérter zur Analyse kdnnen jedoch vielfach bernommen werden. Auch in
mindlicher Uberlieferung spielt der ,Erwartungshorizont (S.550) eine Rolle, einschlieRlich der Maglichkeit
des ,Horizontwandels” (S.550). Wir unterscheiden ,historische Rezeptionsstufen® (S.550), und die
Vorstellung von einer ,korrekten und endgultigen Bedeutung“ (S.550) eines Textes ist ebenfalls abzulehnen.

Walter Benjamin hat einmal gesagt, der Zuhorer eines Erzéhlers habe Anteil an der Gesellschatft,
die ihn umgibt. ,Der Leser eines Romans ist aber einsam*® [§]. Ihm /ihr, so meine ich, 6ffnet sich zwar eine
literarische Welt eigener Phantasien, mit seinem Lesestoff bleibt er jedoch in sozialer Hinsicht
alleingelassen. Fiir eine(n) MitséangerIn eines Volksliedes besteht totale Offentlichkeit in der lokalen
Uberlieferungsgemeinschaft. Ihn/ sie schlieBen vorgefasste Meinungen ein; seine/ ihre Phantasie 6ffnet sich
ihm/ ihr nur zur Bestatigung traditioneller Vorurteile und Mentalitéaten. Auch hierin besteht ein qualitativer
Bruch zwischen Hochliteratur und Volksiuberlieferung — und damit unterschiedliche Bedingungen fir eine
Interpretation. Uberspitzt gesagt: Hochliteratur erdffnet eine (innere) Freiheit; Volksuiberlieferung bestétigt
die Unfreiheit (und macht sie damit gewissermalRen ertraglich). [§: Die Zitatstelle bei Benjamin kdnnte ich
nennen. Ich habe sie aber aus sekundarer Quelle, dem Benjamin-Roman von Jay Parini (1997), und ich
habe mich nicht mit Benjamin direkt auseinandergesetzt. Um das nicht zu verschleiern, neige ich dazu, auf
Zitatnachweise in einem solchen Fall bewusst zu verzichten -ich weil3, man nennt das ,unwissenschaftlich- ,
wo nur ein kurzer Begriff zu eigenen Uberlegungen anregte, die kaum etwas mit der Idee des Zitierten zu
tun haben. Andererseits nenne ich W.B., um zu belegen., dass sich anscheinend kompetente Leute zu dem
grundsétzlichen Problem Gedanken gemacht haben. Sonst bin ich eher ein Gegner dessen, dass man
seinen Text mit ,Klassikern‘ garniert.]

Modellanalysen von Liedtexten



Zum Vergleich kann man die jingsten Analyse-Skizzen nennen (Holzapfel, 2002), die ihrerseits auf altere
Studien beruhen. Die Volksballade ,Schloss in Osterreich®, nach einer Liedflugschrift von 1606, besticht
durch die sprachliche Dichte von Liedformeln, Hérmodellen, konzentrierter Dialogstruktur und endreimenden
Stichwoértern. Im Rahmen internationaler Variantenvergleiche erschlie3en sich uns Motive und Themen,
aber auch Ideologie (hier: Kritik am feudalen Standessystem und an mangelnder christlicher Nachstenliebe).
Solche Hintergrund-Informationen muissen wir fiir uns erarbeiten; dem Sanger und Hérer des 17.Jh.
bedeuten sie (wohl) wenig, zumindest scheint keine kritische Reflexion stattzufinden. Die Wirkung eines
solchen Textes liegt auf einer unterbewussten Ebene (eine Analyse folgt im zweiten Teil).

Der Text von ,Graf und Nonne* nach einer Aufzeichnung von vor 1855 arbeitet im starken Mal3e
mit epischer Formelhaftigkeit und festen Strophenfolgen ([schwere Traume], Sattelstrophe, Ankunft vor dem
Tor). In dem fir diese Ballade unerheblichen Wechsel zwischen den (inhaltlich zentralen) Begriffen ‘geweiht’
und ‘bereit’ erkennt man, dass die in der Literaturwissenschaft hochgepriesene ‘W ortwortlichkeit des Textes’
kein Prinzip der Volksdichtung ist. In den Schlussformeln von ‘starb am Klosterwein’ bis ‘starb in Kéln am
Rhein’ findet man das ganze Spektrum assoziativer Variabilitat.

Im Bereich des Kunstliedes im Volksmund (KiV) steht ,Kleine Blumen, kleine Blatter...“ nach
Goethes Text von 1771 fir einen Text, der seine hochliterarische Vorlage schnell verlasst und aus (populér
unverstandlichen) ,Frihlings-Goéttern® vielfach ,Frihlingsgartner macht und Goethes hochlyrische
Ausdrucksweise ,tandelnd auf ein luftig Band“ konkretisierend umformt zu ,winde mir ein Rosenband®. - Alle
diese Texte stammen aus der und verbleiben in der Hochsprache. In einer Zeit, in der ‘Mundart’ zur
Ideologie des Volkslieds gehorte, verfalscht selbst ein angesehener Volksliedforscher wie Gustav Jungbauer
die zuverlassige Aufzeichnung von Albert Brosch (1906) ,Scheint nit de Mond so schén...“ in ,Scheifit nit
da Maund sou schaifi...“ (1930) [Nachweise der entsprechenden Interpretationen in der Datei ,Hinweise zu
Otto Holzapfel].

Mentalitaten der grausamsten und frauenfeindlichsten Lieblosigkeit werden in gangigen Texten wie
~Wenn alle Wasserlein flieRen, so muss man trinken...“ (Thiiringen 1853) entdeckt. Sie kdnnen in der
birgerlichen Tradition gedruckter Gebrauchsliederbiichern gekiirzt und erheblich entschéarft als durchaus
‘harmlose’ Liebeslieder ,Wenn alle Brinnlein flieRen...“ gelten. Die anstof3ige Volksuberlieferung wird nach
eigenen Moralvorstellungen verfalscht; die Textvorlagen aus miindlicher Uberlieferung spiegeln und formen
engherzige Moralvorstellungen. Dazu gibt es (leider) unzéhlige Beispiele etwa mit den Schlagern, die in
Berlin Anfang des 19.Jh. beliebt waren und auf Liedflugschriften Uberliefert sind: ,Julchen, lass mich einmal
greifen...” und ,Julchen, weine nicht, weine nur nicht, ich will dich lieben, aber heiraten nicht...” (siehe
Lieddatei).

In von Liebeslied-Stereotypen und Formelstrophen durchsetzten Texten wie ,Der Himmel ist so
tribe...” (Slowakei 1984) sehen wir die Wirkungsweise assoziativer Strophenkombinationen verbunden mit
der inhaltlichen Perspektive von verlogenem Mann-Chauvinismus. ‘Heimliche Liebe’ wird gepriesen und auf
die (Pseudo-)’Ehre’ des Madchen verwiesen. Es ist (fir mich) ein ungeltstes Problem, dass die einseitig
wertende Liedperspektive des Mannes auch die Singperspektive der Frau sein kann; im
Gemeinschaftsgesang werden solche Widerspriiche offenbar geschluckt oder harmonisiert. Kann man sich
vorstellen, dass sie unterschwellig wirken, dass also der Liedtext auch eine Ideologie tragt, die dem Wortlaut
widerspricht? Wird ein solches Liebeslied zum (bisher unerkannten) sozialkritischen Lied?

Im Lied aus dem Laientheater, ,Im Hotel zur See-Rosa am Sewa-See...“ (Elsass um 1965,
Aufzeichnung 1975; vgl. Lieddatei), im popular gewordenen Theaterlied, verschwimmen herkdmmliche
Grenzen zwischen Volkslied und Schlager. Volkslied lasst sich Uber den Funktionsbereich
‘gemeinschaftliches Singen’ charakterisieren. Hier wird ein Lied sogar eingeschrankt als (weitgehend nicht-
gesungene) ‘gemeinschaftliche Erinnerung’ tradiert und nur durch die Abfrage des Aufzeichners
‘versehentlich’ aktiviert. Viele Lieder sind schlagerartig Uber die Prasentierung auf der Blihne popular
geworden. Hier geht die Verbindung von Theater und Literatur weit Uber die Gattung des Dramas (S.631)
hinaus.

In der Analyse (des Stils) kann man als Kriterien fur weiterfihrende Fragestellungen von ,Kontrast
und Kontext” (S.605) ausgehen. Der Vergleich mit ahnlichen Beispielen (auf der Suche nach Grundmuster)
macht die Unterschiede deutlich (Kontrast). Die Einbeziehung und Bewertung zusatzlicher Informationen
(Kontext) lasst das Besondere (auf der Suche nach Tiefenstrukturen) erkennen. Angestrebt wird die
verallgemeinernde Charakterisierung der Phdnomene, nicht ihre einengende Definition. Es gibt keine in sich
geschlossene und zielstrebige Methode der Analyse von Volksliedtexten. Aus dem Textbefund der
Varianten selbst missen sich die Fragestellungen und die Schwerpunkte der jeweiligen Interpretation



ergeben. - Aus dem obigen Text ergeben sich kurzgefasst die folgenden lexikalischen Stichwérter (bzw.
Ergédnzungen zu bestehenden Stichwdrtern in der Lexikon-Datei).

Daraus resultierende lexikalische Stichworter bzw. Ergdnzungen dazu (siehe Lexikon-Datei): — Assoziation;
— Basis-Konzept [Arbeitsbegriff]; — Erwartungshorizont; — Kitsch; — Rolle.

Interpretation [Zusammenfassung]

Die Methoden Literatur zu interpretieren sind an der Hochliteratur entwickelt worden; sie werden dem
Gegenstand von Texten aus mindlicher Uberlieferung und in Medien auch auBerhalb der Schriftlichkeit nur
bedingt gerecht. Es ist die Frage, wie weit man bei Volkslied-Texten trotzdem mit literaturwissenschaftlichen
Begriffen arbeiten kann. Das Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorien, hrsg. von A.Nlnning, 2.Auflage,
Stuttgart 2001, wird mit der eigenen Bestandsaufnahme, O.Holzapfel, Lexikon folkloristischer Begriffe und
Theorien (Volkliedforschung), Bern 1996, verglichen.

Sprache gilt als ‘Zeichen’, dessen System entschliisselt werden muss. Wenn man auf einen
(mittelalterlichen) metaphysischen Bezug (Gott) verzichtet, stellt sich (seit der Aufklarung) das Problem der
Wahrheit auch literarischer Texte. Texte der Volksuberlieferung bleiben auch nach der Epochenschwelle um
1800 ‘wahr’; an ihnen geht in dieser Hinsicht ‘Aufklarung’ voriiber. Das Bezugssystem der Volksliteratur
bleibt eindimensional und wird nicht kritisch hinterfragt oder reflektiert. Die Asthetik-Konvention und der
Erwartungshorizont fur Dichtung entbinden von der sozialen Verpflichtung zur Wahrheit. Gerade in der
Diskrepanz zwischen Wirklichkeit und Fiktion entsteht Hochliteratur. Das Volkslied tendiert dagegen zur
Nicht-Fiktion bzw. zur Harmonisierung von Realitat und Dichtung. Das birgt ein Element des Kitsches, der
verlogenen Schonfarberei in sich. Die Nahe der Volksliteratur zum Trivialen ist ein grundlegendes Problem.

In Epochenschiiben wird jeweils verfeinerte Hochliteratur kritisch hinterfragt und als Gegenbild dazu
Naturgegebenes entdeckt; Herder nennt das um 1770 Volksdichtung. Die Bedeutung einer Textaussage
wird affektiv, gefuhlvoll erlebt, miterlebt. Die Normen dafir sind nicht individuell, sondern durch eine
Interpretationsgemeinschaft (‘Volk’) bedingt. Ein Element der Erlebnis-Gestaltung in der Volkstberlieferung
ist die Aktualisierung, das Umformen der Vorlage zu einer selbst-erlebten oder selbst erlebbaren
Handlungsstruktur. Den Text tragt eine ‘Appellfunktion’, der abverlangt, sich aktiv mit ihm
auseinanderzusetzen. Je mehr die Dichtung vorgibt, desto enger sind die Liicken; je offener, unbestimmter
ein Text ist, desto mehr kann er aktualisiert werden. Lied-Texte tendieren zu grol3erer Unbestimmtheit.
Volksuberlieferung wird wesentlich von kollektiven Denkmodellen geformt und getragen.

Die kreative Umformung literarischen Texte der Hochliteratur auf ihrem Weg zum Volkslied, das
‘Umsingen’ von Texten (und Melodien) lasst sich als Dialog verstehen. Die Bedingungen dafir sind
weitgehend unbekannt, vor allem fur Bereiche, in denen sich gedruckte Medien (Liedflugschriften) und
miindliche Uberlieferung kreuzen. Auch die Bedingungen fir einen ‘ideologischen’ Dialog sind erst teilweise
erforscht; wie kennen zahlreiche Beispiele, in denen Liebeslied illusionslos in liebloses Lied umschlagt (die
burgerliche Lied-Kultur hat hier verniedlichende ‘Zensur’ ausgeubt). - Die Rahmenbedingungen fur
Volksliteratur signalisieren Stabilitét. Die Mode-Literatur lebt vom Wandel. Wie weit ist Volksuberlieferung
ebenfalls dem Dialog der Modestrémungen unterworfen?

Fundamentale Leitsatze der klassischen Literaturwissenschaft sind auf die Volkslberlieferung nicht
anwendbar bzw. verkehren sich in ihr Gegenteil: Zuverlassigkeit eines authentischen Textes, historisch-
kritische Fixierbarkeit eines bestimmten Wortlauts, Eindeutigkeit in der Wortwahl usw.
Literaturwissenschaftliche Uberlieferungsgeschichte reicht von den Vorarbeiten bis zum Druck des Werks,
jene der Folkloristik fangt dann erst an. Vergleichbar sind Gestaltungs- und Formprinzipien und die
mehrfache Schichtung eines Textes in Oberflachen- und Tiefenstruktur. Aber Volksuberlieferung muss auch
mit Nonsens-Wadrtern rechnen, mit unlogischer Sinngebung (Wortformen gehen auf Missverstehen,
Fehlhoren, Gedéachtnisfehler, sekundare Umdeutung usw. des Informanten zuriick oder gar auf
Dokumentationsfehler des Aufzeichners). Die ‘urspriingliche Werkbedeutung'’ ist eine ‘ethische Maxime’ der
literaturwissenschaftlichen Interpretation; fiir Zeugnisse aus miindlicher Uberlieferung ist das eine falsche
Fragestellung.

Die Volksdichtung enthalt Strukturen (Relationen zwischen den Elementen eines Systems), die es
zu erkennen gilt. Strukturelle Analyse ist das Verstehen eines Wechselspiels von Zeichen, die in einem
kulturellen Kontext stehen. Das trifft auf tradierte, miundliche Uberlieferung in besonderer Weise zu. Die
Volksballade kennt mit ihrer epischen Formelhaftigkeit differenzierte Sprach- und Assoziationsstrukturen. -
Werkimmanente Interpretation und textnahe Analyse, die den Kontext ausschliel3en, verbieten sich in der



Volkstberlieferung. Das Wissen ber die Einbettung in kulturelle Gegebenheiten, Milieu, Zeitumstéande,
Uberlieferungsformen und -bedingungen sind eine Vorbedingung; der Weg folkloristischer Analyse ist
vielfach ein Weg vom Text zum Kontext.

Im Zentrum des Problems von Texten aus der Volksiiberlieferung steht ihre Variabilitat, ihre
Veranderlichkeit, ihnre Tendenz zum steten Wandel (in der Spannung zur ‘stabilen’ Tradition). Die
Veréanderungen reichen vom kreativen Fehlhoren bis zum Einsatz von formelhaften Strukturen aus
gedachtnismafig-mundlicher Tradierung. Im ersten Fall spielen (tberindividuelle) Assoziationen eine
entscheidende Rolle. Variabel sind samtliche Eigennamen und Lokalisierungen. - Aus der Feldforschung
werden Varianten (Aufzeichnungen) dokumentiert. Sie ordnen sich einem Typ unter, der ein
wissenschaftliches Konstrukt ist, der normierte Querschnitt aller (nach welchen Grundséatzen auch immer
festzustellenden) relevanten Varianten bzw. Aufzeichnungen eines Liedtextes. Es ist falsch, bei einem
solchen Material mit dem Begriff ‘Original’ zu argumentieren.

Eine der kreativen Hauptursachen fir die Variabilitat ist die Assoziation. Sie wirkt auf einer
weitgehend unbewussten Ebene, wahrend die Literaturwissenschaft den bewussten Verweis auf gewollte
Nebenbedeutungen als Konnotation bezeichnet. Eine nicht konkretisierte ‘Leerstelle’ wird mit einem
naheliegenden ‘Sinn’ geflllt; eine ‘unbestimmt’ gewordene Textstelle wird sekundar um- und neu bestimmt.
Assoziationsketten zu belegen setzt eine Uberlieferungssituation voraus, welche Vielfachaufzeichnungen
Uber einen gewissen Zeitraum und in der gleichen Informantengruppe erméglichen. Dazu fehlen uns die
Quellen. Die Assoziation greift in das Geflige der einzelnen Zeile, der Strophe und der Strophenfolge ein.
Bei handlungstragenden Texten wie die Volksballade kdnnen Stereotypen innerhalb eines Vorrats an
epischen Formeln gleicher Funktion ausgetauscht werden, oder es werden &hnliche Formeln eines ganzen
Feldes variabel benutzt.

Dass Variabilitat stattfindet, kann auch als Freiheit und kreative Stérke sinn- und
sprachschopferischer Kraft verstanden werden. Unter der Oberflachenstruktur hat der Text einen
mehrfachen Sinn, der ermdglicht, den Text z.B. zu aktualisieren. Der ‘Sinn’ (Ideologie, Mentalitaten), den die
Volksdichtung vermittelt, ist fir den Sénger/Horer wesentlich nicht ein historisch fixierter, sondern ein jeweils
aktuell gultiger Sinn. Variabilitat ist eine Notwendigkeit in der aktualisierenden Anpassung und ein
wesentliches Element der Aneignung.

Im Bereich des Volksliedes sprechen wir von Gattungen und beniitzen Bezeichnungen, die
unterschiedlichen Ebenen zuzuordnen sind: inhaltlich charakterisierende Gattungen (Ballade bzw.
erzdhlendes Lied, Legendenlied, Ratsellied) neben funktionsbeschreibenden Bezeichnungen (Hochzeitslied,
Kinderlied, Soldatenlied), auf die Form bezogene Bezeichnungen (Vierzeiler, Tanzlied) neben archivalischen
Ordnungssystemen (KiV = Kunstlied im Volksmund). Statt von Gattungen spricht man deshalb besser von
Merkmalsbhindeln, die eine Verwandtschaft untereinander desto wahrscheinlicher machen, je dichter sie
auftreten. Wichtiger ist es dann, die Merkmalséahnlichkeiten selbst angemessen zu charakterisieren, als sie
mit bestimmten Gattungsbezeichnungen definitorisch einzuengen.

Neben dem Gedachtnis des einzelnen und das der sozialen Gruppe (kommunikatives Gedachtnis)
tritt zeitlbergreifend und mentalitatenbildend das ‘kulturelle Gedachtnis’, welches fur die Identitatsbildung
der Gesellschaft entscheidend ist. Ideologie und Mentalitaten in Volksliedtexten sichtbar zu machen, ist ein
wichtiges Ziel einer Interpretation. Der Weg der Textanalyse und Interpretation geht von der Form und
Metrik Uber den Inhalt (einschlieRRlich Botschaft) zur Aufdeckung der Ideologie und Beschreibung der damit
zusammenhéangenden Mentalitaten.

Wichtig ist, dass man Hochliteratur und Volksliteratur nur als zwei gedachte Extreme in einer breiten
Zone von Ubergangsformen versteht, nicht als sich starr gegeniiberstehende Blocke. Der dichterische Text
als Objekt der Literaturwissenschaft erflllt andere Voraussetzungen als in der Volksuberlieferung. Es
existiert ein gedachtes (und erschlossenes) Basis-Konzept, dem die Vielzahl tatsachlicher Varianten
(Aufzeichnungen) gegenibersteht. Ob es im Bereich des Basis-Konzepts tradierte/ traditionelle Register gibt
(z.B. Formelfelder, Stereotypen), aus denen bedeutungsgestitzt (und improvisatorisch) geschopft werden
kann, muss weiter untersucht werden. Die Liebeslied-Stereotypik spricht eher fiir mechanische,
gedachtnismafige Anwendung bestimmter Liedformeln und typischer Strophen. Epischen Formeln dagegen
gehen z.T. auf mittelalterliche Verhaltnisse zuruck, die reflektiert werden. Hier muss der kulturelle Kontext
erarbeitet werden.

Das Ergebnis generationeniibergreifender Uberlieferung im Bereich der Volksballade kann ein auf
das Wesentliche konzentrierter Text von hoher poetischer Dichte sein. Die Volksballade vertritt nicht die
klassisch-antike Tradition der Rhetorik mit formelhafter Ausschmiickung, nicht die Sprache und Struktur



homerischer Epik oder serbo-kroatischer Heldendichtung, sondern den auf Wesentliches fokussierender Stil
der Engfuihrung, Anonymisierung und Figurendkonomie (Familiarisierung). - Bei der Hochliteratur ist die
Fixierung des Textes weitgehend durch die Edition gegeben; die Kommunikation mit dem Leser hat
Prozesscharakter. In der miindlichen Uberlieferung ist bereits das Zustandekommen eines Textes ein
hochst labiler Prozess. Wir kennen zwar auch bei hochliterarischen Texten eine Entstehungsgeschichte und
bei u.a. der Handschriften-Uberlieferung auch ‘Varianten’, aber die Volksdichtung kennt keinen Urtext, kein
Stemma und keine Edition letzter Hand.

Das Basis-Konzept hat keinen (wortwortlichen) Text, eher eine (ausdrucksrelevante) Textur:
Vorgeformt sind Handlungsfuhrung, Personenregie und Szenenfolge, Anfangs- und Schlussformeln und
Formelstrophen, die zum festen Inventar bestimmter Liedtypen gehdren. Vorgeformt sind Strophenvarianten
bestimmter Formelfelder. Zum (fertigen) Text dagegen gehéren Personen- und Ortsnamen, die Wahl einer
mannlichen oder weiblichen Hauptfigur oder die Ich-Form, Zeitangaben, die Wahl zwischen Hoch-,
Alltagssprache und Mundart. Nicht die genaue Aufteilung der Systemelemente ist wichtig, sondern ihre
Charakterisierung als Zusammenwirken auf zwei verschiedenen Ebenen von Unterbewusstem und aktueller
Realisierung.

Veranderungen des Textes schaffen Varianten, Verdnderungen des Basis-Konzepts bedingen
verschiedene Fassungen (Versionen). Die Idee der Formel hilft den Prozess vom Ubergang des gedachten
Ausdrucks im Basis-Konzept zum realisierten Text zu verstehen. Wie weit populére Liedtexte weitgehend
nur aus Formeln bestehen, ist eine offene Frage. Das Problem, eine (vorgefasste) Formel von einem
individuellen Textelement abzugrenzen, ist heftig diskutiert worden - ohne Ergebnis. Dass Textforschung
und Musikwissenschaft gerade auch im Bereich der Untersuchung von formelhaften Strukturen (bisher) so
wenig zusammengearbeitet haben, ist ein groles Manko der Volksliedforschung.

Teil 2 Praxis (angewandte Interpretation) ,,Formel“, S.32 ff.

|. Stereotype Liedstrophen und epische Formelhaftigkeit in der Volksballade: ,Schloss in Osterreich®, ,Graf
und Nonne*, ,Kénigskinder*

Il. Die Stereotypisierung des Kunstliedes im Volksmund: ,Ein Schafermadchen weidete...“, ,Da streiten sich
die Leut herum...“, ,Mariechen safl3 am Rocken...“ und ,Mude kehrt ein Wandersmann zurick...*

lll. Balladeske Textur und ,Stolz Ellensborg*

I. Formelhaftigkeit

Ausgangspunkt meiner Analysen (hier mit Verweis auf eigene Arbeiten; genaue Titel siehe Datei: Hinweise
zu Otto Holzapfel) von narrativen Formelsystemen in Volksballaden waren Beobachtungen an danischen
Texten Uber stereotype Strophen, welche die Handlung in besonderer Weise strukturieren und zusatzlich
inhaltlich charakterisieren, u.a. eine Drei-Tage-Formel, die einen besonders heftigen Kampf signalisiert (vgl.
in: Danske Studier 1968, S.17-26). Statt ,in Prosa‘ festzustellen, dass das ein besonders harter Kampf ist,
wahlt die Volksballade eine dramatische Darstellung mit aufeinander folgenden Formelstrophen: Der Kampf
wahrte ,einen Tag’, der Kampf wahrte ,zwei Tage', ,am dritten Tag‘ schlug NN den NN ,mit dem Schwert zur
Erd‘. Spuren solcher epischen Formeln finden sich in der spatmittelalterlichen Literatur der Zeit (z.B.
Danische Reimchronik; vgl. in: Danske Studier 1968, S.94-97). Wenn man den Bogen kulturgeschichtlicher
Vergleiche noch weiter spannt und Bildquellen, Rechtsformeln und andere kulturhistorische Belege mit
einbezieht, erkennt man, dass diese Volksballaden aus einer in ihren Wurzeln mittelalterlich anmutenden
Gedanken- und Vorstellungswelt gespeist sind.

Wenn eine Person ,den Mantel schultert’, bedeutet das in den danischen Balladen, dass er keine
bdse Absicht hegt. Kein Schwert ist unter dem Mantel verborgen; das wird nicht gesagt, aber dramatisch
ausgespielt. Rechtsformeln kennen diesen ,geschulterten Mantel* bei der Haussuchung, um zu verhindern,
dass Beweisstlicke eingeschmuggelt werden. Schoffen sollen im mittelalterlichen Recht mit ,geachselten
Mantel’ verhandeln. Wenn eine Person ,den Kopf in den Mantel hillt, deutet das in der Balladenhandlung
Unheil voraus. So verhalt sich, wer keine ehrliche Absicht hat. Dichterische Formeln haben ihre
Entsprechung in kulturell bekannter Gestik. Wenn der ,Held‘ mit einer schlimmen Nachricht konfrontiert wird,
tritt ,der Bote vor den Tisch’ und berichtet Uberraschend davon. Die schlimme Nachricht trift die Helden
,mitten im Gelage’ (so die altnordische Erzahlweise). Um zur Tat zu schreiten, springt der Held ,iber den
Tisch’ (der mittelalterlich an der Wand vor der langen Bank aufgebaut wurde; so auch in der
mittelhochdeutschen Epik). Dieses Milieu ist umfassend zu rekonstruieren, wenn wir Verstandnis fur die
Texte gewinnen wollen. Die tradierten Texte stellen ein erzahltechnisches Instrumentarium zur Verfigung,
welches entschlisselt werden kann (vgl. meine Diss. ,Studien zur Formelhaftigkeit...“, 1969).



In nachklassischer Zeit ist eine solche pragnante Darstellungstechnik zwar weniger auffallig, aber
die gleichen Strukturen beherrschen grundsétzlich ebenfalls die deutschsprachige Uberlieferung (vgl. ,Die
epische Formel...“, in: Jahrbuch firr Volksliedforschung 18, 1973, S.30-41; vgl. Material in der
Einzelstrophen-Datei, als ,epische Formel“ markiert). Aufgeschreckt von ,b6sen Traumen’, Iasst der Held
,die Pferde satteln’ und reitet los, manchmal ,in den Wald'. Eine Formelfolge tiber mehrere Strophen
markiert den Szenenwechsel. Gegner der Handlung werden ,vor dem Tor* konfrontiert (das Treffen ,im Tor*
ist ebenfalls eine beliebte Bildformel). Kulturgeschichtliche Parallelen kénnen aus den unterschiedlichsten
Quellen zusammengefihrt werden und unterstiitzen diese Vorstellungen, welche ein eigenes narratives
Weltbild schaffen (vgl. zum Ringbrauchtum und zu mittelhochdeutschen Quellen, in: Zeitschrift fur
Volkskunde 64, 1968, S.32-51; vgl. u.a. zu altnordischen Bildquellen, in: Mediaeval Scandinavia 6, 1973,
S.7-38). Die epische Formel ,erklart’ nicht, sondern dramatisiert szenisch. Erlduterungen finden nicht statt;
allein die (nicht naher begriindete) Handlung wird vorangetrieben.

Weiterfihrende Studien (1977-1980 in Danemark) erlaubten mir eine tiefergreifende Fundierung der
Analysemethoden (vgl. ,Det balladeske®, [danisch] 1980) und die Ausweitung der Materialgrundlage (vgl.
,Die danischen Nibelungenballaden®, 1974; ,Balladeske Umformungen des Nibelungenstoffes...“, in:
Montfort 1980, S.312-321). Dabei wurde fur mich zunehmend deutlich, dass das Problem der Datierung
solcher ,balladesken® Erzahltechniken als angeblich ,mittelalterlich’ als Frage falsch gestellt ist und kaum
weiterfuhrt (vgl. Tagungsband ,The European Medieval Ballad®, 1978). Es handelt sich um eine typische
Darstellungsweise der Volksdichtung, welche nicht in die gelaufigen hochliterarischen Epochensysteme
einzuordnen ist. Andererseits war ich bereits mit meiner Dissertation 1969 skeptisch, ob die damals
beginnende Mode von statistisch nachzahlenden Formelanalysen in der Nachfolge von Albert B.Lord den
richtigen Weg weisen wirde, und mehrfach habe ich dieses verneint (bereits zitierte Literatur und bes. in:
Fabula 15, 1974, S.34-46). Die Volksballade baut auf folkloristische Erzahlsysteme, welche zwar literarisch
zu analysieren sind, aber folkloristisch beurteilt werden missen (vgl. Sammelband , The Ballad as
Narrative®, 1982).

Auf der Grundlage vergleichender deutsch-skandinavischer Studien (vgl. in: Handbuch des
Volksliedes Bd.2, 1975, S.339-358; ,Folkevise und Volksballade®, 1976; Bibliographien 1969 und 1975) und
aufgrund intensiver Analysen der deutschsprachigen Uberlieferung (vgl. Deutsche Volkslieder mit ihren
Melodien: Balladen, Bd.6 ff., 1974 ff., bes. auch Bd.8, 1988, mit DVIdr Nr.155 ,,Graf und Nonne*, und
Abschluss-Bd.10, 1996, mit dem deutschen dem Volksballaden-Index, wiederholt in der kommentierenden
Anthologie ,Das groe deutsche Volksballadenbuch®, 2000) konnte ich mehrfach bestétigt sehen, dass es
sich um Erzahlstrukturen verbaler, literarischer Tradierung handelt, nicht um das Ergebnis sogenannter
mundlicher Techniken der Improvisation (vgl. Tagungsband Seattle 1978, S.113-121; vgl. in: Sumlen 1978,
S.102-121). Der Vergleich z.B. mit serbokroatischer Heldenepik (Milman Parry) mit ihrer ausfaltenden,
ornamentalen Formelhaftigkeit fihrt ins Abseits und erklért nicht die engfiihrende, konzentrierende
Erzahlweise der europdischen Volksballade. Trotzdem bildeten neue Ansétze aus englischer und
amerikanischer Forschung die Grundlage fur die notwendige Erweiterung und Fortschreibung meiner
Theorien (vgl. in einer ,zweiten Generation’ F.G.Andersen, ,Commonplace and Creativity®, 1985, in einer
nachfolgenden ,dritten* V.A.Pedersen, ,Formler uden graenser®, [danisch] 1996). Hier nun wird u.a. die
Differenzierung von Tiefen- und Oberflachenstruktur eines Textes néher ausgefuhrt, welche erlaubt, in die
,gedankliche Werkstatt' solcher Formelsysteme Einblick zu nehmen. Die letztere Arbeit miindet zudem in
eine revidierte Gesamtuntersuchung der danischen Volksballaden-Uberlieferung und inre umfassende
zeitgeschichtliche Einordnung in die Welt der Renaissance (vgl. daraus mein Beitrag zur Handschrift
Langebek, in: ,Svebt i mar. Dansk Folkevisekultur 1550-1700%, Bd.3, 2001, S.47-238; vgl. Datei:
Liederhandschrift Langebek).

Diese philologisch orientierten Analysen mit den Methoden moderner Literaturwissenschaft weisen
den Weg zu computergestitzten Untersuchungen, die einen hdoheren Exaktheitsgrad haben, ohne jedoch
den Fallstricken Uberholter Theorien der ,oral literature® zu verfallen. Fir mich selbst war es ein eher
lohnender, konsequenter Weg, mich fiir die Ideologie und die Mentalitaten zu interessieren, welche ,hinter*
den Texten zu vermuten sind (vgl. ,Erzahlhaltung und Ideologie der Volksballade®, in: FS Rudolf Schenda,
1995, S.319-339; vgl. ,Repertoire og mentaliteter...“ [danisch], in: FS Ann-Mari Haggman, 2001, S.147-157;
vgl. ,Zwei Stimmproben im Kontrast®, in: Tagungsbericht Zurich [im Druck]; vgl. ,Balladesk tekstur: den
episke folkevises fortzellemade®, in: Festschrift..., Oslo im Druck fir 2005 [auf Danisch9). Auf dieser
Grundlage, zudem mit Erfahrungen aus der Vorurteilsforschung (vgl. meine Habilitationsarbeit, 1984, und
eine Reihe von Publikationen zu diesem Themenkomplex) hoffe ich mehr tber die psychologischen
Voraussetzungen zu erfahren, welche das Denken in Stereotypen bedingt. Kombiniert mit der umfassenden
Dokumentation und Analyse von Vierzeilern (Schnaderhipfl) und von formelhaften Einzelstrophen (vgl.
Vierzeiler-Lexikon, Bd.1-5, 1991-1994) und mit den Erfahrungen aus einer von mir betreuten Dissertation



Uber Liebeslied-Stereotypen (B.Muschiol, ,Keine Rose ohne Dornen®, 1992) entstand als computergestiitzte
Datenbank ein Strophen-Verzeichnis.

SchlieRlich erlaubt mir ein systematischer Durchgang der gesamten Liedflugschriften-Uberlieferung
des DVA in Verbindung mit den parallelen Quellen vor allem des ,Kunstliedes im Volksmund® (KiV) und der
Erk-Béhme-Dokumentation des DVA Erfahrungen tber die unterschiedlichsten Erscheinungsformen der
Text-Variabilitdt zu sammeln. Das beleuchtet u.a. das Gewicht der assoziativen Denkweise, welche in der
Tradierung kreativ Varianten produziert. In Fortfuhrung der Idee von Tiefen- und Oberflachen-Struktur eines
Textes arbeite ich mit der Theorie eines ,Basis-Konzepts® auf der Ebene des Signifikats (Idee), welches
variierende Wort-Konkretisierungen auf der untergeordneten Ebene des Signifikanten (Ausdruck) steuert. Es
ware mein Wunsch, eine Idee von David Buchan aufgreifend, Liedtexte unter dem Aspekt einer
kombinierten Text- und Melodieanalyse teilweise als System von Klangmodellen (sound patterns) bzw. von
rhythmusgelenkten Sprach-Elementen darstellen zu kénnen. Ein pragnantes Beispiel dazu ist die Ballade
,Schloss in Osterreich® (siehe unten), die in der prasentierten Form ein derart eng gewebtes Netz, ein
netzartiges Gewebe aus rhythmusgebundenen Endreimen im epischen Formelsystem bildet, dass eine
weitere Variabilitat praktisch ,unmaoglich‘ scheint, ohne dass dieses Gewebe wieder zerfallt. In der
enggefihrten, ,perfekten Form reduziert sich die Variantenbildung auf ein Minimum. Derart sollten die
Ansichten Uber das assoziative Denken in Sprach- und Rhythmus-Bildern zusammenflieBen mit allen oben
genannten, Ubrigen Aspekten stereotypisierender und mundlich tradierender Ausdrucksweise.

Es kann fur mich keinen Zweifel geben, dass diese Liedtexte in ihrer konzentrierten, dicht gewebten
Form (,Dichtung®) und ihrer perfekt erscheinenden, dramatischen Darstellungsweise eines liedhaften,
epischen und szenischen Geschehens Kunstwerke von hoher &sthetischer Qualitat sind, den Werken
namhafter Dichter durchaus ebenbrtig.

Erganzende Studien betreffen das Liebeslied, das in seiner tradierten Form aus stereotypen
Strophen zusammengesetzt erscheint, welche trotzdem eine zielgerichtete Ideologie formulieren und
mentalitdtenbildend wirken (vgl. ,Lieblose Lieder”, 1997). Volkstimliche Liebeslieder (des 19.Jh.) bestehen
aus wechselnden Kombinationen von bestimmten Liebeslied-Stereotypen (vgl. Einzelstrophen-Datei, u.a.
Material der DVA= Gr Ill). Die Reihenfolge kann unterschiedlich sein; anscheinend gibt es auch hier Formel-
Ketten, die bevorzugt werden: Warum hast du geweinet, ich seh es deinen Augen an... Warum sollt ich nicht
weinen, ich trag unter meinem Herzen ein kleines Kindelein... Dann will ich der Vater sein und dir ein
H&auslein bauen (aus Gold und Edelstein)... Die Leute reden so viel, hére nicht auf sie... Unsere Liebe soll
heimlich sein... Der Abschied ist geschrieben, ich reiche dir zum letzten Mal die Hand... Viele Liebeslieder
dieser Art formulieren eine (fur uns heute) erschreckend frauenfeindliche Haltung, die in der Regel nur dem
Mann Argumente liefert, sich seiner Verantwortung zu entziehen. Hier wird (auch unter Frauen) eine
Mentalitat vermittelt, die systemstabilisierend ist und Solidaritat unter den betroffenen Frauen in
erschreckender Weise vermissen lasst (bzw. das Problem wird in hilfloser Weise immerhin grundsatzlich
,diskutiert’).

Weiterhin wurde am Kirchenlied eine vergleichbar variantenreiche Uberlieferung dokumentiert,
welche jedoch andere Griinde hat (vgl. ,Religidse Identitdt und Gesangbuch®, 1998). Hier sind es
wechselnde theologische Zielsetzungen und die Arbeit von Gesangbuch-Kommissionen, welche fiir
erhebliche Texteingriffe verantwortlich sind. Andererseits identifizierte sich bis ins 19.Jh. jede Generation mit
Jihrem‘ Gesangbuch und straubte sich manchmal mit Gewalt gegen Neuerungen. Neue Gesangblcher
wurden ,unter Polizeischutz' verordnet. Deutschsprachige Auswanderer nach Nordamerika wechselten mit
ihrer Integrierung die Sprache (spatestens mit der dritten Generation). Am ,deutschen Gesangbuch’ wurde
bis zuletzt festgehalten, auch wenn die Sprache der Predigt bereits Englisch war. ,Singing out of the same
hymnal® wurde sprichwdrtlich daftr, in einer kontroversen Diskussion schrittweise zu einer Einigung zu
kommen. ,Volkslied-Philologie' und Variantenvergleich lassen sich auf Kirchenlied-Texte anwenden, jedoch
mit vollig neuer Zielsetzung, um deren komplizierte Abhangigkeits- und Uberlieferungsgeschichte
nachzuzeichnen.

Die stereotype Liedstrophe und die epische Formelhaftigkeit der Volksballade sind einerseits das
Ergebnis der Tradierung, andererseits Voraussetzung fiir die Einbettung eines Liedtextes in mindliche
Uberlieferung. Die Liedformel steht entwicklungsméaRig an Ende des Variabilitats-Prozesses und ist das
Ergebnis assoziativ wirkender Variantenbildung. Formel und Formelverknipfungen haften im Gedéachtnis
und erleichtern miindliche Tradierung. Stereotype Strophen-Verkettungen, formelhafte Einzelstrophen und
wiederholte Strophenteile strukturieren einen Liedtext in pragnanter Einstrangigkeit und in gewebedichter
Konzentration (,Dichtung‘). Wiederholungen ritualisieren die bewéhrte Auffihrungsart eines Liedes, das
Singen in der Gberschaubaren Gemeinschaft wird zum nachfuihlbaren Erlebnis. Der kreativ Varianten



bildende Uberlieferungsprozess zielt auf milieukonforme Wortwahl. Leerstellen werden mit neuer
Sinngebung gefilllt.

Die formelhafte Sprache bildet als Ergebnis des Uberlieferungsprozesses eine stabile Basis, wobei
Unsicherheiten in der Wortwahl Uberspielt werden. Auf der Ebene des Signifikats (Idee) ist der
Gesamtzusammenhang verstandlich, auch wenn die Einzelformulierung (des Signifikanten, der konkreten
Wortwahl) kaum kritisch hinterfragt wird. Tradierung lebt von stabilen Strukturen. Ideologie und Mentalitéten
unterstiitzen die stabile Uberlieferung. Innovations-feindliche Ideologie und systemerhaltende Mentalitaten
werden durch die Uberlieferung geférdert. Epische Formeln verkiirzen, konzentrieren und charakterisieren
eine Handlung, so dass von ihrem Gebrauch Signalwirkung ausgeht. Der Liedtext schildert den Ablauf einer
festgefugten, bereits bekannten Handlung mit Gebarden und Affekten, deren kultureller Hintergrund der
Interpretationsgemeinschaft bekannt sind. Rhythmusstiitzende Endreimformen, der gemeinschaftsgestitzte
Refrain und einfache, ,abgeschliffene‘ Strophenmelodien stlitzen den Text und Uberbriicken Unsicherheiten.
Ritual und Wiederholung werden geschatzt, nicht das Gberraschende Neue.

,Schloss in Osterreich*

Ein pragnantes Beispiel ,lickenloser’ Formelhaftigkeit und tUberaus dichtgewebter Aussage ist die
Volksballade vom ,Schloss in Osterreich (DVIdr Nr.20 [weitere Hinweise dort]; vgl. Datei Balladenindex L
12). Wir beniitzen zur Darstellung die Variante nach einer Liedflugschrift von 1606 (vgl. Das grol3e deutsche
Volksballadenbuch, Diisseldorf 2000, S.398 f.; zuletzt: Miindliche Uberlieferung und Literaturwissenschatft,
Munster 2002, S.22-28). Diese Fassung hat 17 Strophen, wahrend deutsche Volksballadentexte in der
miindlichen Uberlieferung des 19.Jh. durchschnittlich etwa 10 Str. aufweisen. Aber fiir das Gedachtnis
(jener Zeit) war es Uberhaupt kein Problem 17 Str. ,auswendig‘ zu lernen. Darum geht es jedoch nicht, denn
der Text ist in einer Weise strukturiert, die eine liickenlose Widergabe perfekt untersttitzt. Der Spielraum fur
,Fehlhdéren' und ,Missverstehen’ ist minimal. Wir versuchen diesen Balladentext von seinen theoretischen
Grundlagen her zu erlautern.

Die Basis ist eine gedankliche Vorstellung von Balladeninhalt und Handlungsverlauf, die wir Basis-
Konzept nennen. Hier ware das Folgende die tragende Lied-ldee: Ein Knabe liegt im Turm gefangen; der
Vater will ihn losbitten und bietet viel Geld, doch ,die Herren* lassen den Knaben zum Galgen fuhren. Auf
der Richtstéatte sehen sich Vater und Sohn wieder; der Vater will ihn réchen, doch der Knabe wehrt ab und
weint in Gedanken an seine Mutter. Kurze Zeit spater réacht der Himmel den ehrlosen Tod des Knaben. -
Das erste feste Stichwort im Basis-Konzept ist ,im Turm* als zentrale Idee der Str. 1-4. Ich brauche also
eine Lokalisierung und denke mir/ erinnere mich an das ,Schloss in Osterreich® als [prachtig] ,gemauert*.
Das Gefangnis ist ,unter der Erde“ und ,furchterlich’; die Handlung hat etwas mit ,Rosenberg“ [Rosenburg]
zu tun. Dazu passende ideologische Vorstellungen sind: Ein Schloss hat etwas mit Silber, Gold und Marmor
(Marmelstein) zu tun. Ein Gefangnis im Turm dort liegt ,tief unter der Erde‘ und Schlangen hausen dort.
Gelaufige Liedformeln geben mir den ersten Text-Umriss: ,Es liegt ein Schloss.., der Vater kommt ,vor* den
Turm; ein Dialog beginnt mit ,Ach (du), liebster (du)...“ Als Klangmodell dienen mir die
aufeinanderfolgenden Reimworter ,erbauet: gemauert, ,,(vor den Turm) gegangen: (Nattern und)
Schlangen®. Die Hauptpersonen brauchen keine Namen: ein Knabe, sein Vater. Namen sind Uberflissig;
das Geschehen wird in das eigene Milieu eingefligt, familiarisiert. Die Landschaft der Ballade entspricht dem
eigenen Erwartungshorizont.

Die nachste Szene, Str.5-7, lasst ,den Vater‘ ,zu den Herren gehen®. Er versucht den Gefangenen
los zu bitten und bietet Geld dafiir an. Die (anonyme) Antwort ist, dass der Knabe sterben muss. Eine
(goldene) Halskette spielt dabei eine Rolle. Eine solche habe, so der Vater, der Knabe jedoch nicht
gestohlen, sondern ,von einer zarten Jungfrau‘. Ich muss mich nicht genauer erinnern, was dazwischen
Knabe und Jungfraulein war, und man erféhrt es im ganzen Lied auch nicht. Die eigentliche
Problemgeschichte habe ich vergessen bzw. sie ist erstaunlicherweise offenbar unwichtig (geworden). Ich
brauche keine Argumente, warum das und das so geschehen ist. Die Handlung (wie auch das Schicksal
tatséchlich; das ist die dahinterliegende Mentalitat) Iauft unveranderlich ab, ich kann sie nicht beeinflussen.
Gegen die anonym herrschende Macht bin ich ohnmachtig. Ich habe im Hinterkopf héchstens die vage
Vorstellung, dass ,der Knabe‘, der aus meinem eigenen einfachen Milieu kommt, kaum rechtmafig eine
,goldene Kette am Hals tragt’. Da muss eine hochgestellte, ,zarte’ Jungfrau eine Rolle spielen. Sich mit
hohergestellten Personen einzulassen, steht meinem Stand nicht zu; das fuhrt zu Problemen, die ich nicht
I6sen kann. — Str.7,4 ,dabei hat sie ihn erzogen® kann man mit ,damit hat sie ihn bezahlt* Gbersetzen. Man
denkt also an eine enge Beziehung, die belohnt wurde. Fiur die Ballade geniigt diese nicht ndher erlauterte
Andeutung.



Als Klangmodell dienen mir kleinrAumig wiederholte Vokalverbindungen (bau- und mau- in Str.1;
ang-, aff- und att- in Str.2), groRraumig die Endreimworter ,gefangen: Leben’, ,sterben: Leben’, ,sterben:
gestohlen: erzogen‘. Diese Worter reimen sich nicht oder schlecht. Moglicherweise spielt in meinen
Gedanken mit, dass hier auch Briiche, denkbare Umbrliche, ersehnte Auswege in der Handlung bestehen,
die ich mit diesem kleinen Chaos an Assonanzen (sterben: Leben) markiere. Ein dhnliches metrisch-
rhythmisches ,Durcheinander’ herrscht in den Str.13 und 14 (rdchen: sterben; Leib: sehr), in denen inhaltlich
ebenfalls ,Bruche’ auftauchen. Sonst verlauft die Handlung erschreckend ebenmaRig von ,erbaut: gemauert’
(Str.1) bis ,gerochen: erstochen’ (Str.16). Gegenuber der irdischen (und der himmlischen) Macht bin ich
ohne Macht, ohn-méchtig. Das spiegelt sich literarisch. Die wenigen Szenen, in denen ich glaube, eingreifen
zu koénnen, etwas verandern zu kdnnen, ,versinken‘ im Korsett der tUbrigen festgeflgten Strophen.

Die nachste langere Szene, spielt ,unter dem Gericht' (Str.12), d.h. unter dem Galgen. Sie reicht von
der Str.8 bis zur Str.14 und umfasst den Weg zum Galgen (aus dem Turm, Str.8; zum Gericht, Str.9), den
Dialog mit dem Henker (Str.9-11), und den gleichgewichteten, dazu symmetrischen Dialog mit dem Vater
(Str.12-14). Wieder ist es eine anonyme Macht — ,man’ fihrt, ,man‘ reicht (Str.8 und 9). Der Henker, der
/Zlchtiger* (Str.9), ist namenlos; im formelhaften Dialog ist er sogar, wie der liebste' Sohn und der ,liebste'
Vater (Str.3/4), ebenfalls der \liebste' Zlichtiger. Stereotype Formulierungen sind festgelegt und dominieren
Uber die Logik. Widerspruch regt sich nicht, weil der Wortlaut in einer Formel fest verankert ist. (Hier etwa
den Anflug von Ironie hineinzulesen, wéare vollig verfehlt.)

Inhaltlich geht es um die Hinrichtungsszene, in der er, der Knabe, seine Augen nicht verbunden
haben will. Hofft er auf Rettung aus ,der Welt' (Str.11)? Hofft er auf den Vater? Und wo ist das ,zarte
Jungfraulein’, das die Geschichte mit der goldenen Kette erklaren konnte? Nichts wird erlautert,
Hintergrundwissen existiert nicht. Allein eine sehr unsichere Andeutung ist darin zu vermuten, dass der
Knabe mit ,schwarzbraunen Augen* (Str.11) blickt. ,Schwarzbraun®, allerdings in der Regel nur bei
weiblichen Figuren, assoziiert ,verfiihrungsbereit’. Hat der Knabe verfiihrt? Die edlen Frauen sind zart,
bleich, nicht von der Sonne bei der Feldarbeit gebraunt. Da hier jedoch die Augen des Mannes
schwarzbraun sind, bleibt alles, was jetzt zu erklaren ware, ungesagt. — Der Dialog mit dem Vater ist wieder
formelhaft, ,ach liebster' (Str.12/13). Der letzte Gedanke des Knaben gilt der Mutter (Str.14). Unschuldig will
er sterben; der Vater soll ihn nicht rAchen. Aber die Mutter tut ihm leid. Warum? Es geht um seinen ,stolzen
Leib‘ (Str.14). Was damit gemeint ist, wird in der Schluss-Szene ausgesprochen, aber nicht erklart.

Die Szene der Str.8-14 wird von dem Klangmodell sprechender Reimwarter getragen, welche
assoziativ (und teilweise wieder mit Assonanzen) zusammenpassen: ,Sakrament: Ende’; (er muss) ,steigen:
(er hofft, wiirde noch dauern eine kleine) Weile’; ,entrinnen: verbinden’; ,schauen: Augen’; ,zerbrechen:
rachen’; rachen: sterben’; ,Leib: sehr’ [im letzten Beispiel nicht einmal eine Assonanz]. Wiederum bediene
ich mich zahlreicher Wiederholungen, ja einer Verkettungs-Struktur der Strophen im folgerichtigen Ablauf.
Ornamental, z.T. inhaltlich gefullt sind die verwendeten Adjektive: Der ,reiche‘ Christ ist der ,machtige’
HERR; die Weile ist ,klein* (Str.9/10), das Tuchlein aus Seide (Str.10), die Pein schwer (Str.13), das Leben
jung (Str.14). Viel literarischen Schmuck erlaubt sich diese konzentrierte, enggefihrte Dichtung nicht. Dass
der Leib ,stolz’ ist (Str.14), kann man auch als Ubliches Adjektiv ansehen.

Oder man kann dem tiefere Bedeutung mitgeben, die sicherlich assoziativ mitschwingt. In der
Schluss-Szene Str.15-16 (mit der Str.17 wiederum wie die vorangehenden Szenen und Abschnitte mit
jeweils 3 Str. symmetrisch gewichtet) wird inhaltlich ausgefiihrt, dass man den toten Knaben vom Galgen
nehmen soll. Er soll ein Begrébnis bekommen, also ein ehrenvolles Andenken an seinen Tod. Das scheint
die Sorge der Mutter zu sein, auch die Sorge des Knaben um die Mutter. Nicht, dass der Knabe sterben
muss (das auch, aber das liegt in der weltlichen Macht begriindet), sondern, dass man den Gehenkten
unehrenhaft unbegraben hangen lasst, ist fir den Himmel ein Problem. Der Himmel greift nicht ein, um den
Knaben zu retten, sondern erst mit der Forderung, seine Ehre wiederherzustellen. Das dauert die typische
Kurzzeit bis zum ,dritten Tag‘ (Str.15) bzw. formlos ,ein halbes Jahr‘ (Str.16). Nicht ,die Herren® allein werden
bestraft, sondern ,die Stadt’ soll versinken. Nicht das individuelle Unrecht soll getilgt werden, sondern die
Gemeinschaft muss dafiir sorgen, dass das Gleichgewicht der Verhaltnisse wiederhergestellt wird. Da das
nicht geschieht, sterben ,dreihundert* (unschuldige) Manner ,wegen des Knaben‘. Der Himmel reagiert mit
einer unglaublichen Verschiebung der Machtverhaltnisse; sie ist ,unglaublich’ und bleibt deswegen
unwabhrscheinlich. Der Schluss mutet nicht wie eine auf Positives zielende Auseinandersetzung an, sondern
wie eine grenzenlose, irreale Klage. So weit das Basis-Konzept.

Den konkreten Text stelle ich her bzw. erinnere mich aus den genannten Formeln und
Klangmodellen, denen ich Individuelles, aber auch Typisches hinzufiige: Das Schloss liegt ,in Osterreich’
[Osterreich]; familiarisiert’ in der Verkleinerungsform ,Schlésslein® und ,uns erbauet®; Gold ist ,rot; tief unter
der Erde bedeutet ,40 Klafter”; ,Rosenberg“ ist nicht das besagte Schloss Rosenburg (-burg! So der



historische Zusammenhang in der niederésterreichischen Anbindung dieser Lokalsage [darauf gehen wir
hier nicht ein]), sondern der Vater kommt daher (Fehl-Erinnerung). Als Verben verwende ich wenig
pragnante Worter, die ich wiederhole: Es liegt (ein Schloss), (der Knabe) liegt, (der Vater) kommt/ geht, (der
Knabe) tragt, man fihrt (den Knaben) usw. Wie das Schloss tatsachlich gelegen ist (auf einer
beherrschenden Felsnase, hoch iber einem Fluss), wie weit es vom Schloss nach ,Rosenberg® ist (falsche
Erinnerung), ob man dahin reiten muss oder gehen kann usw. spielt keine Rolle. Wenn ich Individuelles
weglasse, kann ich auch kaum etwas ,falsch‘ sagen.

1. Es...
exbavet - {gemauret)
Silber und Gold
Mar- gemau-

gefargen
Klafftern - Natternm—
Nattern und Schlangen

{Szenenwechsel)

3. vor... gegargen
ach, lisbster mein:
gefargen ]

ach, liebster mein
Klatftern - Nattern—
Nattern und Schlangen

(Szanenwach=al)
S. zu... ging

Gefargen (en)

Gilden=; geber - Leben
&. Gilden=
gildeney Katte - sterben
sterxben
7. gtildened K. - gestohlen
ersogen
{Szenenwechs=el]
E. Man fuhrt=3 - hinaus

S. Man fuhrt=
ach, lisbs=ter mein
kleine Weilem—

10.kleine Weilem—m—m————r
Auvgen verbinden——

i1l .Avgen verbinden=——
anschauven
schwarzsbraun Augen

(Szensnweach=esl]
12. unter (dem Gericht)

ach, liebster——;
Tod rachen:

12. Ach, lisbste

Tod {(nicht richen)
richen
stexben
14. ILeben - Leib
(Szenenwechsel)
1S. Es stund kau= al’-j
16. Es stund kau= a3
gexocher - erstochen
g=xochen
{(Rah=men:)

17. Wer ist dex...

Situation, epische Formel
Klangmodell

Zwillingsformel

Klangmodell, teilweise Stabreim

—erstes Leitthema: gefangen
Klangmodell

Zwillingsformel, Klangmodell, Binnen-
bzw. Endreim-Hiufung

Konfrontation,
Dizlogformel
—Leitthema wiederholt

epische Formel

Dizlogformmel wiederholt
Klangmodell wiederholt
Wiederholung

Konfrontationsformel, variiert
Wiedexholung

‘—Leitthema wiederholt
Stabreim

Wiederholung, Kettenverschlingung
Klangmodell

—sweites Leitthema: sterben
Wiederholung, Kettenverschlingung
Klangmodell

epische Formel (Konfrontatiom)

Wiedexholung
Dizlogformel (,.liebster™ unlogisch)

Wiedexholung, Kettenverschlingung

Wiederholung, Kettenverschlingung
Klangmodell

assoziatives ,Motiv®
epische Formel (Konfrontatiom)

Dizlogformel
|—dzicee= Ieitthema: rachen

Dizlogformel, Wiederholung
Wiederholung, Kettenverschlingung
Fileitthema wiederholt

—Leitthemz (aus Str.6 wiederholt)

L

Zwillingsformel (variiert)

Wiederholung
Klangmodell
—Leitchems wiederxholt (variiert)

Verfasserformel (variiert)

Klangmodell:; schwarsbraun mdglicherweise



Der Text ist gepragt von Wiederholungen als dem fundamentalen Prinzip mundlicher Uberlieferung:
strophenibergreifend (2-4), identisch in der folgenden Str. (3-4), in ankettender Verschlingung zweier Str.
(5-6). - In der Struktur der Str. sind Klangmodelle aufféllig: bau-, mau- (Mar-) in Str.1; ang-, aff- att- in Str.2.
Das setzt sich in den folgenden Str. fort. Auch der Stabreim (typisch fiir altgermanische Epik ohne
Strophenstruktur) ist ein Klangmodell (1,5). Ob man auch in den ei- ie- der Str.9-11 ein Klangmodell sehen
darf, sei dahingestellt. Uber die Funktion solcher Modelle bin ich mir noch im Unklaren. - Die Struktur der
epischen Formeln entwickelt sich aus Situation (1) und Konfrontation (3,5); ,aus dem Turm® (8), ,hinaus®
(9), ,unter dem Gericht* (12) bis zur Reaktion ,Es stund“ (15,16). Die epischen Formeln platzieren die
Hauptpersonen in jeder Szene zu- und gegeneinander und legen damit ihre Stellung im dramatischen
Geschehen fest. Fir den typischen Gebrauch epischer Formeln ist diese Ballade allerdings kein
charakteristisches Beispiel; das gibt es bessere (vgl. die voranstehende danische Volksballade). — Die
gesamte Struktur des Textes ist von wenigen charakteristischen, wiederholten Verben getragen: ,gefangen’
(2,3,5), ,liegen® (2,3,4), ,fuhren® (8,9), ,sterben” (6,13), ,rachen (12,13,16). Drei pragnante Leitthemen fur
dieses Lied schélen sich heraus: gefangen, sterben, rachen. Damit ist sozusagen ein endreimgestitztes
Basis-Konzept der gesamten Handlung gegeben.

1. Es liegt ein Schldsslein in Osterreich,
ist uns ganz wohl erbauet

von Silber und von rotem Gold,

mit Marmelstein gemauret.

2. Darinnen da liegt ein junger Knab
auf seinen Hals gefangen,

wohl vierzig Klafftern tief unter der Erd
bei Nattern und bei Schlangen.

3. Sein Vater kam von Rosenberg
wohl fur [vor] den Turm gegangen:
LAch Sohne, liebster Sohne mein,

wie hart liegst du gefangen.”

4. ,Ach Vater, liebster Vater mein,

gar hart lieg ich gefangen,

wohl vierzig Klafftern tief unter der Erd
bei Nattern und bei Schlangen.

5. Sein Vater zu den Herren ging:

,gebt los uns den Gefangen!

Dreihundert Guilden die wollen wir euch geben
wohl fiir des Knaben Leben.*

6. ,Dreihundert Glilden die helfen euch nicht,
der Knab und der muss sterben;

er tragt ein glildene Ketten am Hals,

die bringt ihn um das Leben.”

7. ,Tragt er ein guldene Ketten am Hals,
hat er sie doch nicht gestohlen,

hat sie ihm ein zartes Jungfraulein verehrt,
dabei hat sie ihn erzogen.®

8. Man fiihrt den Knaben wohl aus dem Turm,
man reicht ihm das Sakramente:

LHilf, reicher Christ vom Himmel herab,

es gehet mir an mein Ende.”

9. Man fiihrt den Knaben zum Gericht hinaus,
die Sprossen musst’ er steigen:

»Ach Zlchtiger, liebster Zlichtiger mein,

lass mir ein kleine Weile."

10. ,Eine kleine Weile lass ich dir nicht,
du moéchst mir sonst entrinnen;

leiht mir ein seidens Tichlein her,

lass ihm sein Augen verbinden.*



11. ,Ach meine Augen verbinde mir nicht,
ich muss die Welt anschauen,

ich sehe sie heut und nimmermehr

mit meinen schwarzbraun Augen.*

12. Sein Vater unter dem Gerichte stund,
sein Herz mocht ihm zerbrechen:

LAch Sohne, liebster Sohne mein,

dein Tod den will ich rachen.”

13. ,Ach Vater, liebster Vater mein,
mein Tod sollt ihr nicht rachen,

bringt meiner Seele eine schwere Pein,
um Unschuld so will ich sterben.

14. Es ist nicht um mein junges Leben,
noch um mein stolzen Leib,

es ist nur um meine Frau Mutter daheim,
die weinet sich also sehr.”

15. Es stund kaum an den dritten Tag,

ein Engel kam vom Himmel;

man sollt den Knaben vom Gerichte nehmen herab,
sonst wiirde die Stadt versinken.

16. Es stund kaum an ein halbes Jahr,
der Tod der ward gerochen;

es wurden mehr denn dreihundert Mann
vons Knabens wegen erstochen.

17. Wer ist der uns dies Liedlein sang,
so frei gesungen hat?

Das haben getan drei zarte Jungfraulein
zu Wien wohl in der Stadt.

Nach: DVIdr Nr.24, Abdruck 3; ibernommen nach einer Liedflugschrift ohne Angaben von Druckort und Drucker, datiert
1606; Bestand der Berliner Staatsbibliothek, Kopie im DVA= Bl 1269. - Manche Wortformen wurden hier modernisiert;
die Quelle schreibt z.B. ,ist vns gantz wol erbawet® (Str.1).

Der Text kommt insgesamt mit nur relativ wenigen, ja verbluffend wenigen Reimwadrtern (Endreimen) aus,
die, aneinandergereiht, bereits ein erstaunlich deutliches Bild des Geschehens vermitteln: gefangen/
Schlangen/ gegangen/ sterben/ Leben/ gerochen (rachen). Auch so etwas haftet leichter im Gedachtnis.
Nebenpersonen gibt es nicht; selbst die drei Hauptpersonen Vater, Knabe und ,die Herren® bleiben
namenlos, d.h. dass ich das Geschehen nicht einem bestimmten Ereignis zuordne, nicht der historischen
Rosenburg und namhaften Herren dort um 1600. Im Ausdruck ,die Herren® steckt auch das Spiegelbild einer
Mentalitat, dass die herrschende Macht anonym und ein Vorgehen gegen sie zwecklos ist. Man kann sie
bitten, aber sie fallen das Urteil. Man kann Argumente dagegen sammeln, bekommt aber keine Antwort. So
etwas ist ,mit Sicherheit' und ,damals‘ passiert; dazu weil ich, dass ein Schloss ,in Osterreich’ liegt, und das
verbirgt fur die Wahrheit des Geschehens. (Der Es war... und Es ist-Anfang in der Volksballade verbirgt fiir
Wahrheit und entspricht nicht dem marchenhaften ,Es war einmal...‘.) Im Ubrigen ist es nicht wichtig, wann
historisch so etwas passiert ist, denn es geschieht ,mir‘ sozusagen tagtaglich. Das herrschende Unrecht ,der
Herren' ist aktuell. Ich kann aber darauf vertrauen, dass ,irgendwann‘ die Rache ,aus dem Himmel' kommt
bzw. dass ich ,im Himmel' zu meinem Recht kommen werde. Ich muss/ darf mich nicht selbst darum
bemihen, denn die Obrigkeit, so schlecht sie auch im konkreten Fall sein mag, ist ,von Gott' so gewollt und
eingesetzt.

Wir haben uns ausschlie3lich an den gegebenen Text gehalten, so wie er uns in dieser einen
Variante tberliefert wird. Kontext-Informationen, die sich aus dem Vergleich von internationalen Parallelen
zu diesem Balladentyp ergeben, bestatigen, dass als ,Kern' der Ballade das Problem des
Standesunterschieds zwischen dem (birgerlichen) ,Knaben' und dem (adeligen) ,zarten Jungfraulein‘ zu
Grunde liegt (vgl. meine Interpretation, in: Gedichte und Interpretationen. Deutsche Balladen, hrsg. von
G.E.Grimm, 1988, S.38-56; vgl. auch in: Das grof3e deutsche Volksballadenbuch, 2000, S.507-509). Fir das
Verstandnis der Handlung ist das um 1600 nicht erklarungsbedurftig. Die herrschende Standesordnung ist
stabil und gottgewollt (und bleibt so bis um 1850/1900). Was uns heute erregt, die 300 Toten am Ende, sind



wie die Hexe, die im Marchen am Schluss verbrannt wird, eher als ,erzahlpsychologisch’ notwendiger
Ausklang zu werten. Die Zahl der Toten besagt (um 1600) wohl nur, dass das geschehene Unrecht vorher
derart schrecklich war, dass erst durch den Tod (allerdings weiterer Unschuldiger) die Ordnung wieder
zurechtgefiigt worden ist (unter himmlischem Druck). Aber das Unrecht, das geschehen ist, ist nicht etwa
der Tod des unschuldigen Knaben, der menschliche Justizirrtum also, sondern das ehrenriihrige Nicht-
Begraben. ,Ehre’ ist ein Begriff, der uns heute in diesem Zusammenhang kaum mehr etwas sagt. Wir
missen uns heute solchen kulturgeschichtlichen Kontext miihsam erarbeiten, um die Ballade in ihrer Zeit
verstehen zu kénnen. Uns vermittelt die Ballade heute ein Weltbild, das mittelalterlich anmutet.

Als letzte Str.17 folgt eine Verfasserformel. Sie gehort zum medienbedingten Rahmen eines
solchen Liedes, welches der Bankelsanger haufig mit einer Aufmerksamkeitsformel einleitet (Schweigt ein
wenig still..., Hort die Geschichte, die ich erzahlen will... und &hnlich) und mit einer solchen stereotypen
Strophe Uber den (angeblichen) Verfasser schlielt. In der Regel nennt diese einen ,stolzen Reiter’ und
ahnlich, der ,uns das Liedlein sang‘. Hier ist diese Formel abgewandelt zu einem Lob an ,drei zarte
Jungfraulein‘ in Wien, also quasi eine Liebeserklarung an verehrte Frauen in der nahegelegenen Hauptstadt
Wien, gesehen von der niederdsterreichischen Rosenburg bei Horn aus, mit der die seit dem 15.Jh. in allen
deutschen Liedlandschaften Uberlieferte Ballade nachtraglich verbunden wird.

Gemessen an den Veranderungen, die wir sonst aus dem Prozess miindlicher Uberlieferung bei
Liedtexten gewohnt sind, hat sich die Schloss in Osterreich-Ballade in ihrer jahrhundertelangen
Tradierungsgeschichte relativ wenig gewandelt. Das wollte ich mit den beiden Varianten demonstrieren, die
ich neben der Flugblattfassung von 1606 in meiner Anthologie von 2000 abgedruckt habe: eine moderne
Aufzeichnung aus Franken von 1965, eine zweite aus Schwaben von 1993. Beide Varianten sind mit 8 Str.
kurzer, und von den 17 Str. der Variante von 400 Jahre frilher musste selbstversténdlich auch inhaltlich
etwas wegfallen. Aber Wesentliches ist geblieben: Das Schloss steht weiterhin in Osterreich und besteht
aus Silber, (Gold), Edelstein und Marmor. Der Knabe ist tief unter der Erde bei Kréten und Schlangen. Die
Mutter —in der Engflihrung ist die Figur des Vaters weggefallen- bittet ,den Richter' um das Leben des Sohns
und bietet viel Geld. Die Antwort verweist auf die goldene Kette, die den Knaben ,um sein Leben’ bringt. Die
goldene Kette hat er nicht gestohlen; sein Liebchen habe sie ihm ,verehrt' und dabei ,Treue geschworen’.
Hier wird das Verhéltnis zum Fraulein, das in der Variante von 1606 mit dem uns ungelaufigen Wort
,erzogen‘ noch unklar bleibt, etwas konkretisiert. Die anderen Veranderungen sind nebensachlich: ein
,schéner Knabe von 22 Jahren' (B, Str.2); die Variante C, Str.2, hat sogar noch die sechs ,Klafter wohl tief
unter der Erd‘. Sonstige Zahlenverhaltnisse gehéren wie immer zu den Variablen: ,zehntausend tief wohl
unter der Erd’, passend zu den ,zehntausend Taler* (B, Str.3), in C ,sechstausend Taler* (Str.3).

Mit ,zugebundenen Augen’ wird er zum Richterstuhl bzw. Richtplatz gefuhrt. Die Augen sollen ihm
aufgebunden werden, er will die Welt ,noch einmal schauen‘. Er sieht seine Mutter, die jammert, weil sie ihn
sterben sehen wird; er sieht sein Liebchen, das ihm die ,schneeweille Hand' reicht bzw. der er ,die weil3e
Hand zum letzten Wiedersehen' driickt. Die Rache des Himmels ist weggefallen, die Frage nach der ,Ehref,
dieser Fall des nachtraglich ,ehrenvollen Begrabnisses® spielt im 20.Jh. keine Rolle mehr. Das alles ist
ersatzlos gestrichen worden. Die Dialogteile sind gekirzt. Geblieben ist die Endreimfolge von sprechenden
Verben: leben, gestohlen, schauen, sehen bzw. leben, sterben, gestohlen, schauen, weinen. Das Basis-
Konzept hat sich als stabil erwiesen. Und geblieben ist die unausgesprochene ,Moral‘: Das Liebchen reicht
die Hand, tut aber nichts zur Rettung. Die Vorstellung, dass das ,Schicksal’ unabwendbar ist, dass man sich
dagegen nicht auflehnen kann, ist der Grundzug einer Mentalitat, die sich mit jener von 1606 deckt.

Im Rahmen didaktischer Uberlegungen zu diesem Text kann man versuchen zu verdeutlichen,
dass im Gegensatz zur sonstigen Literatur, die wir in der Distanz des gedruckten Textes und individuell
(eventuell mit einem kritischen Kommentar) im Gebrauch eines Buches jederzeit konsumieren kénnen, die
wir abbrechen (Buch zuklappen) und ,gestalten’ (Teile weglassen) kénnen, die miindliche Uberlieferung
dagegen von der Einbettung in die Gemeinschaft lebt und vom Akzeptieren der Tradition. Mit ihr kann ich
mich zwar individuell auseinandersetzen, kann sie aber generell nicht &ndern (bzw. mentalitatsgebunden will
ich nicht verandern). Uberlieferung ist nicht ,jederzeit' und ,individuell, sondern (auch fiir das Verstandnis)
kontextgebunden und gemeinschaftsgepragt. Mundliche Uberlieferung ist ein rituell nachzuvollziehendes
Erlebnis und eine Vergegenwartigung zeitloser Wahrheit, die mich jetzt angeht. Im Text deuten darauf das
»uns® (Str.1) und die Verwendung epischer Gegenwart ,liegt“ (Str.2), ,fuhrt* (Str.8/9). Auch der Dialog
erscheint in der Gegenwart, d.h. direkt. Vergangenheitsformen (,kam®, Str.3; ,es stund®, Str.12,15,16)
widersprechen dem nicht. Literatur dient hier nicht der kritischen Lebenshilfe, sondern der Bestétigung
bestehender Vorurteile und der Absicherung gegen das Ungewdhnliche. Es ist schwer einem modernen
Horer und Leser so etwas zu vermitteln, eine entsprechende Kommentierung hilft uns aber, Vergangenes zu
verstehen und Gegenwartiges einzuschéatzen (mdgliche Frage: Mdchte ich in einer solchen Welt leben?).



In einem Liedflugschriften-Sammelband "Die Schoéneberger Nachtigall”, Berlin: Zurngibl [Haakscher
Markt Nr.2], 1822, Nr.22, steht eine ungewdhnliche Variante vom "Schloss in Osterreich". Der Neudruck von
1930 mit einem Nachwort gibt Auskunft. Der Sammelband, fingiert im Stil der Zirngibl-Drucke, wurde 1822
von A.H.Hoffmann von Fallersleben (1798-1874) zusammengestellt und dem Berliner Bibliophilen Gregor
von Meusebach zum Geburtstag Uberreicht. Manches hat Hoffmann von Fallersleben selbst gedichtet,
manches umgestaltet. Von ihm diirften auch die Erweiterungen in der vorliegenden Schloss in Osterreich-
Fassung stammen (wir geben nur eine Auswahl in moderner Schreibung):

[1.] Da steht ein Schloss in Osterreich,
das ist so schon gebauet [... Str.2 bis 4 weggelassen]

[5.] Der Vater vor die Herren trat,
gebt ihr mir los den Knaben?

Ich habe daheim drei RoRlein stehn,
das schonste sollt ihr haben.

[6.] .Drei R6RBIein schon, sind hibsch und fein,
die tun wir uns nicht nehmen;

er tragt eine Kette von Gold am Hals,

die bringt ihn um sein Leben.*

[7.] Obgleich er tragt eine Kette von Gold,
er hat sie ja nicht gestohlen,

ein Jungfraulein hat sie ihm verehrt,

treu Lieb ihm anbefohlen.

[8.] Der Vater vor die Herren trat,

gebt ihr mir los den Knaben,

ich habe daheim drei Tdchterlein schon,
die schonste soll ich euch geben.

[9.] "Drei Tochterlein schén, hibsch und fein,
die tun wir uns nicht nehmen;
ertragt[...]

[10.] Man bringt den Knaben vor's Gericht,
die Leiter soll er besteigen:

Ach Meister, lieber Meister mein!

Lasst mir noch eine kleine Kurzweile.

[11.] Die Weile die lass ich dir nicht mehr,
du méchtest noch viel erfinden. [...]

[13.] Ach Vater, lieber Vater mein,
was macht die Herzallerliebste?

"Sie rauft ihr Haar, sie ringt ihre Hand',
ihr Herz mécht ihr zerspringen.”

[15.] [...] die Engel Gottes winken,
so grabt den [dem] Knaben doch ein Grab [...]

[16.] Es stund kaum an ein halbes Jahr,
so war die Stadt gebrochen [...]

[17.] Wer hat denn nun das Liedel erdacht,
gesungen auch desgleichen [...]

Bis zum Schluss orientiert sich der Text in etwa an unserer Variante, aber die Erweiterungen und
Veranderungen sind aufféllig. Auch eingedenk, dass es sich um einen Geburtstagsscherz handelt und
sicherlich Ironie in den Text hineinspielt, so wird deutlich, wo die 'Schwachstellen' des neuen Textes liegen.

Der Liedanfang wird in Str.1 mit ,Osterreich” festgelegt, das unverstandliche ,uns* in Zeile 2
gestrichen. Der Vater macht zwei Angebote, zuerst ein schones Pferd (Str.6-7), dann eine schéne Tochter
(Str.8-9). Beides wird abgewiesen. Der Ubergang von Str.6 zu 7 wird nicht mit identischer Wiederholung
erreicht, sondern ein ,obgleich* wird in Str.7 erklarend eingefiigt. Aber miindliche Uberlieferung will solche
»Erklarung“ nicht. - Das Verhaltnis zum Jungfraulein wird eindeutig formuliert: ,treu Lieb ihm anbefohlen®
(Str.7). - In Str.11 lehnt der ,Meister” (modernisiert gegentber ,Zlchtiger”) den Verzug ab, weil er weitere



Ausreden (,erfinden®) vermutet. Diese allerdings, wenn man sie so bezeichnen will, kommen vom Vater,
nicht vom Knaben. Die Stadt wird ,gebrochen® (Str.16), nicht der ,Tod gerochen®. In der Verfasser-Strophe
steht in der Vorlage "so frei gesungen hat in Anlehnung an ein spatmittelalterliches Lebensgefiihl vom
»reien Mut“. Hoffmann von Fallersleben macht daraus ein prosaisches ,gesungen auch desgleichen”
(Str.17). Erheblich ist der Eingriff mit dem Bericht Gber das ,Jungfraulein®, hier ,Herzallerliebste“ genannt.
Sie rauft sich das Haar und greift trotzdem nicht ein, wahrend in der Vorlage Uber sie zu Recht geschwiegen
wird. Der Volksballade in miindlicher Uberlieferung ist eine solche ,erklarende” Logik véllig fremd. Immerhin
belegt das Beispiel fur Hoffmann von Fallersleben die intensive Beschéftigung mit solcher Lieduberlieferung
und ihrer Textstruktur bereits in jungen Jahren.

Miindliche Uberlieferung und Literaturkritik

Die vorstehende Analyse baut darauf auf, dass wir Sprachelemente und Strukturen untersuchen, die im
Laufe des miindlichen Uberlieferungsprozesses formuliert und geformt wurden. Das Ergebnis ist die
gedruckte Liedflugschrift von 1606. Das stimmt allerdings nur scheinbar mit der Vorgehensweise der
allgemeinen Literaturkritik Gberein, in der es um die Entstehungsgeschichte eines Textes geht, der dann (in
der Regel) in der dichterisch autorisierten Fassung, der ,Ausgabe letzter Hand* vorliegt. So kennen wir es
auch aus der Literaturkritik zur Bibel. ,Die literarkritische Frage nach der Gestalt des erstverschrifteten
Textes wird in der Formgeschichte zur Frage nach der mindlich tberlieferten Vorgeschichte weitergefuhrt.
Die Formgeschichte fragt nach der Gattung der der Verschriftung vorausliegenden, mindlich tradierten
Uberlieferungen® (Klaus Koch u.a., Reclams Bibellexikon, Stuttgart 1987, S.82; mit dem Hinweis auf
Hermann Gunkel [1862-1932] als dem Begriinder literarischer Bibelkritik).

Die Folkloristik betrachtet den gedruckten Beleg von 1606 jedoch vor allem als eher zuféllig
dokumentierten Beleg im fortdauernden Uberlieferungsprozess. Der Text von 1606 ist beeinflusst von
miindlicher Uberlieferung, ist ein Augenblicksbefund mundlicher Uberlieferung und wird (moglicherweise)
seinerseits mindliche Uberlieferung weiter beeinflussen. Wahrend die Literaturwissenschaft sich mit den
Vorstufen beschéftigt bis zum dem Zeitpunkt, an dem ein ,endgiiltiger’ Text vorliegt, interessiert die
Folkloristik sich dafiir, was mit einem Text ,danach’ in miindlicher Uberlieferung passiert. Fragen des
Herkommens, des ,Ursprungs’, der Autorschaft, aber auch der Datierung mdglicher Vorlagen spielen eine
untergeordnete Rolle. Der ,Sitz im Leben® (ein Ausdruck aus der Psalmenkritik Gunkels), also die Analyse
und die Beschreibung des Textbelegs in seiner jeweils aktuellen Zeit, in seinem Milieu der Informanten, im
Rahmen der Mentalitaten der jeweiligen Uberlieferungsgemeinschaft, mit der Ideologie der dort
herrschenden Tradition usw., sind Fragen, die fur die Folkloristik als Herausforderung gelten.

,,Graf und Nonne*

Ideologie und Mentalitaten zu untersuchen ist der Versuch einer Annaherung an einen Text aus der
Spannung zwischen mehreren unbekannten Faktoren. Der ,Sitz im Leben® in der Zeit der Aufzeichnung soll
analysiert werden, und zwar in Ermangelung an konkreten Kontext-Informationen sozusagen in einem
selbstgewdhlten Zirkelschluss aus dem Text heraus. Wir gehen davon aus, dass das Lied, so wie es der
Informant Uberliefert hat, in seiner aktuellen Zeit einen Stellenwert hat und nicht nur tradiert wurde, weil es
,ein uraltes Lied’ war. Das war und ist das Vorurteil, das die Wissenschaft seit Herder und Goethe in die
Gesellschaft ihrer Informanten hineingetragen hat und das sich dann die jeweils nachste
Wissenschaftsgeneration ,erfreut’ bestatigen liel3. Kein Lied wird gesungen, weil es ,alt’ ist, sondern weil es
jeweils neu, jung und aktuell, das heif3t fir mich als Sanger bedeutsam ist.

»Graf und Nonne* lebt als Volksballadentext von der Spannung der Standesunterschiede, wie sie
noch im 19.Jh. aktuell waren und bis etwa zum Ersten Weltkrieg blieben. Diese stéandische Gesellschaft war
straff strukturiert; jeder hatte seinen Platz im sozialen Geflige, den er nicht ohne Probleme verlassen oder
verandern konnte. ,Graf und Nonne*® taucht bei uns zum ersten Mal 1771 in einer Niederschrift Goethes aus
dem Elsass auf, und viel alter als etwa 1750 muss der deutsche Text nicht sein. Es gibt eine teilweise
wortliche Parallele in der niederlandischen Uberlieferung, die mit dem Antwerpener Liederbuch von 1544
beginnt. Diese ist wiederum als Ubersetzung aus dem Deutschen verstanden worden (wofiir es eine allzu
diinne Quellengrundlage gibt). Darliber ist viel spekuliert worden, aber nichts zwingt dazu, dem deutschen
Lied eine hypothetische ,Vorgeschichte' zuzuweisen, die fur das Verstandnis der vorliegenden, tUberlieferten
und dokumentierten Varianten unerheblich ist. Der Text kann durchaus aus seiner Zeit des spaten 18. und
des 19.Jh. verstandlich gemacht werden. Aber miindliche Uberlieferung ist ,zeitlos’. Die hier zur Analyse
gewahlte Variante, die um 1850 in Bayern aufgezeichnet wurde, hat 14 Strophen und einen Erzahlstil, der
sich durchaus mit jenem vom ,Schloss in Osterreich* in der Variante um 1600 vergleichen Iasst. Das sagt



nichts Uber das ,Alter’ von ,Graf und Nonne* aus, sondern etwas Uber die Traditionsfestigkeit miindlich
Uberlieferter Stil- und Darstellungsformen.

Mit Gber 2.000 dokumentierten Varianten stellt ,Graf und Nonne“ das weitaus umfangreichste
Material, das wir (im DVA) zu einem Einzellied vorliegen haben. Die relativ enge Vernetzung des Textes
bedingt aber einen Rahmen, der Variationsmaglichkeiten einengt, so dass diese Volksballade seit den
1770er Jahren bis nach dem Zweiten Weltkrieg immer wieder in weitgehend der gleichen Form gesungen
worden ist. Sie hat, wie ,Schloss in Osterreich®, ihre gattungstheoretische Zielform bereits weitgehend
gefunden, die ziemlich stabil bleibt. - Die Fiille der Uberlieferung zu ,Graf und Nonne* bietet die Méglichkeit,
fast alle Aspekte folkloristischer Analyse modellhaft vorzufiihren: Wissenschaftsgeschichte (die zahe
Legende von Goethes Feldforschung im Elsass), Gattungstheorie (die Kontrastform mit der ,gltcklichen
Nonne*, die mit dem Grafen aus dem Kloster flieht— und dann doch stirbt; die Entwicklung zum nicht-
szenischen Liebeslied und zum Soldatenlied ,Es welken allen Blatter...“), Fragen zur regionalen
Uberlieferung (die Sonderform einer bestimmten frankische Version), die Ubersetzung und Vermittlung tiber
nationale Grenzen hinweg (anhand der Dokumentation von lber 600 zuséatzlichen Varianten in den
skandinavischen Sprachen), statische Wortuntersuchungen (,zur Nonne geweiht” bzw. ,bereit* als
scheinbarer Angelpunkt der Handlung), Verteilung von véllig unterschiedlichen Melodietypen im Material
und so weiter. Das Register zu DVIdr Bd.8, 1988, bietet entsprechende Hinweise zum umfangreichen
Kommentar. Das soll uns alles hier nicht beschéaftigen. Wir konzentrieren uns auf die besagte Variante aus
Bayern aus den 1850er Jahren.

Mit einer Einleitung in der Str.1 wird das Hauptthema des gesamten Liedes bildlich vorgestellt. Am
Anfang steht ein Ich-Erzéhler, der ohne nahere Begriindung zum ,er” bzw. ,sie” wechselt (Str.11, aber
grundsatzlich méglich auch im ganzen vorhergehenden Dialog ab Str.3), also keine festgelegte Perspektive
darstellt, sondern appellativ die Glaubwiirdigkeit des Geschehens und die ,Nahe* (statt literarischer
,Distanz’) zum vorgefiihrten Schicksal unterstreichen soll. Das ,Ich” steht auf ,hohen Felsen* und sieht in
das ,tiefe Tal“, sieht also einen klaffenden Unterschied zwischen einer Person und den ,drei Grafen*im Boot
(Str.1). Einer der Grafen (die anderen spielen keine Rolle mehr) trinkt ,mir* mit einem Glas Wein zu, d.h.
ergreift Initiative zur Annaherung. Er bietet mir einen Ring (Str.3) und bezeichnet diesen als ,Denkmal®,
womit wohl ,Andenken’ gemeint ist. Eine Vorgeschichte wird nicht erlautert, auch keine Bedingungen oder
Begleitumstande fir das Ring-Angebot. Assoziiert wird damit eine eheéahnliche Beziehung, aber abgesichert
ist das nicht. Bewusst wird hier, wie durchgehend im ganzen Text, eine Offenheit flir Assoziationen
aufgebaut, die mehr das allgemeine Schicksal einer jeden Betroffenen im Auge hat, als die besondere, hier
erzéhlte Geschichte zwischen einem Grafen und einem Madchen.

Sie entgegnet, dass sie seine nicht werden kann; sie ist arm und verlassen (Str.4). Der Reichtum
des Grafen findet in ihrer Person keine Entsprechung, auch nicht das soziale Ansehen, das sie als
Lverlassene® nicht besitzt. Assoziativ schwingt darin mit, dass sie bereits nach einer (unbekannten)
Vorgeschichte ,verlassen“ worden ist, also keine Sicherheit in Aussicht hat. Er spricht von ,Liebe“ (Str.5), die
sie sich aber ,ohne Geld und Gut' offenbar nicht leisten kann. Fir sie sieht die Lebens-Perspektive anders
aus, sie will ins Kloster gehen und Nonne werden (Str.6). Falls das geschieht, will er alles tun, um zu ihr zu
kommen (Str.7).

Nach der Einleitung beginnt mit Str.3 ein Dialog bis zur Str.7, der den Raum der ersten Szene
entspricht, aber auRer den Dialogteilen keine Zusatzinformationen liefert. Es gibt keinen erklarenden
Kommentator, sondern nur dramatische Aktion in direkter Rede. Die Str.3 bis 7 sind kettenartig miteinander
verschrankt und jeweils die Folgestrophe greift das Stichwort der vorangehenden auf: ,Ringelein® (Str.3-4),
»=armes Madichen” (Str.4-5), ,Liebe® (Str.5-6) und schlieRlich fast identisch ,ins Kloster will ich gehen, will
werden eine Nonn.“ (Str.6) und ,Willst du ins Kloster gehen, willst werden eine Nonn...“ (Str.7). Das ist ein
Erzahlstil, wie wir ihn bereits aus ,Schloss in Osterreich* kennen. Mit Str.8 findet nach unbekannt langer,
vergangener Erzahlzeit und unbekannt gewichtiger Ortsveranderung (in Str.7 heift es pauschal, dass er ,die
Welt durchreisen® will) unvermittelt ein Szenenwechsel statt. Er wird mit einer epischen Formel markiert,
mit der ,Sattelstrophe®; die Str.8 selbst schliel3t mit dem Stichwort ,die Welt durchreisen ebenfalls
verkettend an Str.7 an. Die Sattelstrophe steht traditionell in einem mdglichen Kontext von ,schweren
Traumen®, die ihn wecken und Unheil verkiinden. Nach dem ,Alarm®, der hier Ubersprungen wird, ist die
.Sattelstrophe” bereits eine Formel der ,Aktion*.

Sie kommen ,zur Pforte® (Str.9), was als epische Formel der ,Konfrontation“ dem traditionellen ,vor
dem Tor*, ,an der Mauer® bzw. in ,Schloss in Osterreich“ dem ,vor die Herren® entspricht. Hier schlieRt als
Szene ein kurzer Dialog an, der ebenfalls so sehr fiir sich selbst sprechen muss, dass die Person des/der
anderen Sprechenden ungenannt bleibt. Auch Str.9 und 10 sind im Ansatz verkettend miteinander
verbunden: ,ist kommen an® und ,ist ja keine kommen®. Str.10 schliel3t mit der Androhung von Gewalt. — Ab



Str.11 verzichtet der Liederzahler auf den Dialog; es findet also keine klarende Aussprache zwischen dem
Grafen und der Nonne statt, sondern in vier knappen Strophen wird das Geschehen mit erschreckender
Zielgerichtetheit und Konsequenz zu Ende gefiihrt. Der inhaltliche Erzahlkern der Volksballade liegt in
diesen Str.11 und 12: Sie kommt im weiRen Kleid, die Haare geschnitten, zur Nonne geweiht (Str.11). Damit
kénnte das Geschehen undramatisch beendet sein, weil ja genliigend deutlich gemacht wird, dass eine
Verbindung gescheitert ist. Aber lapidar heif3t es in Str.12, dass sie ihm zu trinken einen Becher Wein
anbietet (hier wird das Bild der Str.2 aufgegriffen) und dass er nach kurzer Zeit an diesem Wein stirbt.
Warum ermordet sie ihn? Ermordet sie ihn Gberhaupt? Welchen ,Sinn‘ soll sein Tod haben? Was hat sie
davon, dass er stirbt? Das sind Fragen, die ,unnétig’ sind, weil ja nur eine allgemeine Geschichte erzahit,
kein spezieller Fall erlautert und erklart werden soll.

Ebenfalls darf man nicht aus dieser fehlenden Motivation heraus nach dem ,Sinn‘ der Abschluss-
Strophen 13 und 14 fragen. Relativ breit, ja durchaus betont ,kitschig‘ wird geschildert, wie sie sich mit
unzureichenden Mitteln um sein Begrabnis kiimmert (mit der Messerspitze das Grab ausheben; Str.13) und
wie sie ebenfalls unzureichend, aber ,personlich stark betroffen® mit der Zunge die (Toten-)Glocke anschlagt
und ein ,Lobgesang” singt (Str.14). Kein Wort Gber Reue, tiber Konsequenzen des Todes bzw. Mordes,
sondern nach seinem Tod herrscht offenbar ,normales Klosterleben®. Der gegen seine Liebe tddlich
abgesicherte Zustand wird in alle Ewigkeit fortgeschrieben und verlangert. Wir lesen als Moral (bzw. als
Lied-ldeologie und Alltags-Mentalitét) heraus: Ein junges Méadchen aus einfachem Stand (das ist die
Gesellschaft der Informanten) soll sich keine Hoffnungen auf eine nicht-standesgemafie Verbindung
machen, sondern alle lllusionen lieber ,im gesicherten Kloster* begraben. Hier ist der Liedtext nur insofern
(negative) Lebenshilfe, als er mogliche Visionen unterbindet und die bestehenden Zusténde legitimiert.
Aufmiipfigkeit gegen das soziale System wird im Keim erstickt. ,Schloss in Osterreich vertrostet auf das
Jenseits; ,Graf und Nonne“ empfiehlt ebenso, irdische lllusionen zu begraben. StilmaRige Engkniipfung des
Textes entspricht der ideologischen Engflihrung auf ein angeblich unausweichliches Schicksal, dem man
sich unterzuordnen hat.

1. Ich stund auf hohen Felsen,

sah in das tiefe Tal, Einleitung
sah ich ein Schifflein schwimmen,
worin drei Grafer waren.
l Strophen-Verkettung
2. Der jtngste von den Grafen,

der in dem Schifflein safi,
gab mir einmal su trinken
ein Wein aus einem Glas.

2. Er zog von seinem Fingexr

ein goldnes Ringelein:

~Mimm hin du htbsch und feine, Dialog-Begimm: erste Sgzene
dies soll ein Denkmal [Andenken] sein.™

4. ,¥as tu ich mit dem Ringelein?
Wern ich dein nicht werden kann,

bin ich eir armes Madicher,
verlassen bin ich ganz.™ | Strophen-Verkettung

S. ,Bist du ein armes Madichen,
hast weder Geld noch Gut,

=0 gedenk an unsre Liebe,
die zwischen bei uns ruht." | Strophen-Verkettung

6. ,Ich denk an keine Liebe
und denk an keinen Mamm:

ins Kloster will ich gehen,
will werder eire Norn.™ | Dizlog-Wiedexholung

7. oWillst du ins Kloster gehen
willst werden eire Norn,

will ich die Welt durchreisen,
bis dass ich zu dir komm. ™

E. Ex sprach su seinem Knechte:

~Sattle mir und dir gwei Pfexd, Foxrmel -Verkntip fung
die Welt wollen wir durchreisen,

dexr Weg ist reisenswert.™

9. Als sie zur Pforte kamen,
gans leise klopften sie an:
~Gebt heraus die jiingste Nonne,

die guletzt ist kommen an.™
l Strophen-Verkettung

10. ,Es ist ja keine kommen

und kommt auch keine raus!™ -
~Das Kloster wollen wir stiirmen,
das schine Gotteshaus.™

[cI2:iner Ssenenwechsel]




1i. Sie trat sogleich geschritten

mit ihrem schneeweiBen Kleid, variiersnde Wiederholung
die Haar waren ihr geschnitten,

sur Nonn war sie geweiht.

12. Sie gab ihm einmal su trinken
aus ihrem Becher Wein,

in vierundswansig Stunden

starb er au= [!] ktthlem Wein.

[kleiner Ssenenwechsel|

13. Mit ikrer Messexrspitse =
grub sie ein Gribelein, variierende Wiederholumng
mit ihren zarten Hinden

legt sie ihn selbst hinein.

14. Mit ihrer schinen Zunge =—
schlug sie den Glockenklang,

mit ihrer hellen Stimme

sangy sie ein Lobgesang.

Nach: Karl Freiherr von Leoprechting, 2Aus dem Lechrain. Zur deutschen Sitten-
und Sagenkunde, Minchen 1E55, S.285-2E8; tberschrieben ,Das Klosterlied™
[Orthographie und Zeichensetsung wurden hier etwas modernisiert].

Im Rahmen didaktischer Uberlegungen kann man darauf hinweisen, dass der Text  den Horer
unmittelbar ansprechen und in das Geschehen einbinden will (,ich®, Str.1). Es ist kein distanziertes Zuhoren,
sondern miterlebendes und mitfihlendes Singen in der Gemeinschaft (siehe auch zu: Schloss in
Osterreich). Zwar werden im Text grammatikalisch Vergangenheitsformen verwendet, aber die Dialoge
machen den Eindruck eines aktuellen bzw. zeitlosen Geschehens.

Angeflgt sei eine Variante aus Oberbayern um 1909, die in mehrfacher Hinsicht bemerkenswert
ist. Der Informant verzichtet auf den gangigen Liedanfang, der mit ,hoch' und tief’ den sozialen Gegensatz
markiert. Statt dessen ist es ein ,Ritter’, der ,im Wald spazieren’ geht und ein junges Madchen ftrifft (Situation
etwa der Brombeerpfliickerin mit der Verfihrung durch den Jager). Er mochte sie zum ,Bier trinken’
Uberreden, was flr ihn ,Liebe’ signalisieren soll. Doch sie will ins Kloster gehen, und hier fligt der Schreiber
in der Handschrift unten auf der Seite ein: ,Agathe Thum Gastwirtstdchterlein®“. Fir ihn hat die Liedsituation
offenbar aktualisierbaren Gegenwartswert in der angebeteten Frau, die ihn (vielleicht) abweist. Aus der
zeitlos ,wahren‘ Balladenhandlung wird ein akut und personlich nachfiihlbares Geschehen. Der Text fahrt
wie Ublich fort und schlie3t mit dem Tod des Ritters, dem das Herz zerspringt.

1. Ein Ritter ritt spazieren

Spazieren in den Wald

Da begehgnet ihm ein Madchen juha
ein Madchen wohl 18 Jahr wars alt.

2. Ach Madchen liebtes Madchen

denn Raten geb ich dir [den Rat, den...]
lal du deine Arbeit fahren juha

fahren, und geh mit mir zum Bier.

3. Warum denn graht zum Biere

u. nicht zum kiihlen Wein

das Bier dal? mach die Liebe juha

die Liebe weil du mein Schatz solst sein.

4. Ich weil3 von keiner Liebe

weil3 auch von keinem Mann

ins Kloster will ich gehen juha gehen
will werden eine Nonn.

Agathe Thum Gastwirtstochterlein

1. Ins Kloster wilst dus tretten
wilst werden eine Nonn

so kann ich nicht mehr ruhe juhe
ruhen, bis das ich zu dir komm.

2. Der Ritter zu dem Reitgnecht sprach
Sattel mir u. dir ein Pferd

wir wollen die Straf3 bereiten juha
bereiten sie ist das reitens wehrt.



3. Und als die Straf3 beritten war

kamen sie vors Klosters Thor

Herzliebste bist dus trienen [drinnen] juha
trinen, so tritt einmal hervor.

4. Hervor war sie getretten

in einen Schnee weilRen Kleid

lhre Haar wahren ihr beschnitten juha
beschnitten, zur Nonn wahr so geweiht.

5. Der Ritter wand sich um und um
kein einzig Wort mehr sprach

Sein Herz mécht ihm zerspringen juha
zerspringen, in Tausend Stuicke dar.

Volksmusikarchiv des Bezirks Oberbayern, Bruckmihl, Liederhandschrift LH 0186, Georg Offinger, um 1909
(moglicherweise aus der Gegend von Nordlingen), Nr.51

,»Kbénigskinder*

Die Volksballade von den ,Konigskindern® ist ein klassisches Beispiel fur ein alttiberliefertes Lied; die
Tradierung reicht kontinuierlich vom 15. bis ins 20.Jh. Eine der jingsten Aufzeichnungen thematisiert in
parodierter Form den Protest gegen ein Kernkraftwerk am Kaiserstuhl, 1975. Zugleich ist es eine der
populérsten Texte, welches sich in der gro3en Anzahl von Varianten spiegelt- nur weitaus Ubertroffen vom
Sonderfall ,Graf und Nonne“. In zahlreichen Anthologien der Gattung ,Ballade” steht der Text als Modell-
Beispiel. Das Thema ,Hero und Leander” geht auf die Antike zurlick (nach Ovid), und es gibt italienische,
spanische und franzésische Parallelen dazu. Wann und wie der deutsche Text als Beginn der vorliegenden
Tradierung eine Form gefunden hat, muss offen bleiben. Ovid als Erzahlstoff wird in Mittelalter und
Renaissance immer wieder aufgegriffen. Eine Textmarke ,Ach Elslein, liebstes Elslein® als Einleitungs-
Strophe mit der Melodie ist bereits vor 1500 dokumentiert.

Zwischen zwei Burgen liegt ein tiefer See (,der See”, ,die See* [Meer] und ,tiefes Wasser” wechseln
regional und von Variante zu Variante). Briefe gehen hin und her. Er will zu ihr schwimmen, und sie stellt ein
Licht auf, um ihm nachts die Richtung zu weisen. Doch ein ,béses Weib“ bzw. ,eine falsche Nonne* I6scht
das Licht. Der edle Ritter ertrinkt; sie ist verzweifelt. In der antiken Fassung will Leander Gber den
Hellespont schwimmen, um die Priesterin Hero aufzusuchen. In einer Sturmnacht erlischt die Lampe,
Leander ertrinkt. Beim Anblick des toten Geliebten stiirzt sich Hero vom Turm. Auch wenn ein grof3es
Schicksal behandelt wird, ist das Ergebnis in der Volksballade ein eng familiarisiertes Geschehen im
Dialog zwischen verstandnisloser Mutter und verliebter Tochter. Die Informanten auch um 1912 konnten
sich in dieser Kleinrdaumigkeit alltaglicher Probleme wiedererkennen. Spannung wird nicht erlauternd
aufgebaut, sondern in der abrupten Szenenfolge steuert das Geschehen auf die Katastrophe zu: Tod des
Ritters, Selbstmord der Kdnigstochter. Eine andere Mdglichkeit scheint nicht vorstellbar zu sein. Wieder wird
von Ideologie und Mentalitat her zur angepassten Passivitat, zum Leiden und Erdulden aufgerufen.

Ein ,b6éses Schicksal‘ trennt die Liebenden; die Rolle der scheinbaren Widersacherin ,falsche
Nonne“ ist relativ schwach ausgepragt. Sie sich keine selbstdndig handelnde Person, sondern Werkzeug;
sie ist keinesfalls eine Verkdrperung des Bosen, sondern hat die Erzahlfunktion einer Schadigerin (wie im
Marchen). 1912 mdchte man zum ,Schéatzchen®; drei Kerzen sollen helfen, aber ein ,falsches Nénnchen®
verhindert es. Schon die Verkleinerungsform relativiert diese Rolle, doch die Folgen jener allzu
aufmerksamen Nachbarin sind tragisch. Wahrend andere sich tGber den (arbeitsfreien) Sonntagmorgen
freuen, hat die Kénigstochter verweinte Augen. Sie diskutiert mit ihrer Mutter, findet aber keinen Vorwand
zum Weggehen. Erst als die Mutter zur Kirche geht, sieht sie ihre Chance. Den Fischer bezahlt sie mit ihrer
Krone und den Ring dafir, dass er den Ertrunkenen birgt. Beides, Krone und Ring, weltliche Ehre und
Eheversprechen, braucht sie nun nicht mehr. Sie begeht Selbstmord, und der Abschied von Vater und
Mutter enthalt damit auch den Vorwurf an diese (nicht an die nebenséchliche Nonne). Das ist die
Zielrichtung ihrer Klage: So sollen Eltern ihre Kinder nicht behandeln. Liebende soll man nicht behindern.

Ideologischer Kernpunkt ist der Generationen-Konflikt. Die Schwierigkeiten, die dabei auftauchen,
werden nicht individuell gel6st, sondern in stereotypen Dialogteilen gleichsam allgemeingultig gemacht und
eingefroren. Der Dialog zwischen Mutter und Tochter ist stereotyp und in seiner wiederholt starren Form
unpersonlich. Dieser Dialog bildet sie Kennzeichen-Strophen dieser Ballade (ibernommen z.B. in der
Ballade von der ,schénen Judin®). Dialog ist die gadngige Erzahlform der Volksballade, hier aber auch ein
Spiegelbild fir das Aneinander-Vorbeireden im Generationen-Konflikt zwischen besorgten Eltern und



unangepassten Kindern. Mit dem Liedinhalt wird birgerliche Anpassung eingetibt und milieukonforme
Sozialisation betrieben. Sanger und Sangerin ,lernen‘ soziale Verhaltensmuster, die eine
traditionsgebundene Gesellschaft schatzt. Das vermischt sich- widerspriichlich vielleicht- mit Kritik an
solchem Denken. Die Ballade diskutiert den Konflikt zwischen den Generationen. Eine Lésung bietet sie
allerdings nicht. [Zum Teil Gbernommen aus: O.Holzapfel, Das groRe deutsche Volksballadenbuch, 2000,
S.472]

Der Gebrauch von Formeln ist von der strukturellen Funktion her vor allem eine Form der
Wiederholung. Wiederholung selbst bis hin zur identischen Wortwahl in Strophenfolgen ist ein Hauptprinzip
der Erzahlweise in miindlicher Uberlieferung. Wiederholungen gestaltet sich unterschiedlich: von Strophe zu
Strophe, strophenibergreifend, strukturell (Strophen-Verkettung und Szenen-Wiederholung); identisch,
variiert, schwach ausgepragt. Eine nahere Festlegung erscheint tiberflissig, das System ist einsichtig bzw.
Jeicht memorierbar* und rhythmisch hérbar (und damit wohl ebenfalls eine Form des Klangmodells). Die
Wiederholungs-Dichte konzentriert sich deutlich auf die zentrale Dialog-Szene, aber das System reicht Gber
den Szenenwechsel hinweg und greift bis zu den ,Randern” der Str.2 und Str.13 aus.

Das Basis-Konzept dieses Textes wird wesentlich vom Dialog bestimmt: Ach Mutter, herzliebste...,
Ach Tochter, herzliebste... und Ach Fischer, herzliebster... Davor steht der Eingangsrahmen mit den
assoziativ zusammenhangenden Stichwortern ,Wasser®, ,tief*, ,schwimmen®, ,schlief‘. Auch im Abspann
kann man eine vergleichbare Anreihung von endreimenden Stichwortern erkennen, die leicht memorierbar
erscheinen. Zum variablen Teil des konkreten Textes gehdrt die Personen-Charakteristik. Die klassisch-
antiken Namen Hero und Leander spielen keine Rolle mehr. Das Geschehen ist nicht literarisch gedeutet,
sondern familiar nahe-gertickt: Mutter, Tochter, der Fischer, der Kdnigssohn.

1. Es waren gwei Kbnigskinder, formelhafter Wahrheitsanspruch
die hatten einander so lieb,

sie konnten beisammen nicht kommen,

das Hesser war viel su tief.

2. .Achk Schatszchen, kiénntest du schyimmen, Dialog: Ach...
=o schyime doch hertther gu mir!
Drei Kersen will ich anstinden,
und die soll’n leuchten zu dir.™

2. Das htrt ein falsches Niémnnchen,
die tat, als wenn sie schlief:

sie tit die Kerslein ausl®schen,
der Jungling erxtrank so tief.

4. Es war an ein‘m Somntagmorgen, formelhafter Wahrheitsanspruch
die Leut waren alle so froh,
nicht so die Kénigstochter,
ihre Augen saBen ihr zu.

S. .Ach Mutter, berzliebste Mutter, = Di=log-Baginn; Dialog: Ach...
der Hopf tut mir so weh;

ich mscht so gern spazieren
wohl an die [!] gréne Sea.™

§. .Ack Tochter, herzliebste Tochter,=—| Dislog: wariiertse Wiederholung
allein sollst do nicht gehn:

weck auf deine jingste Schwester,
und die soll mit dir gebn.™

7. ~Ach Mutter, herszliebste Motter, =
meine Schwester ist noch ein Kind: Strophen-Verkettung
sie pfltickt ja alle BEltimlein,
die auf Grinhkeide sind.™

E. .Ack Tochter, herszliebste Tochter,=— identische Wiedatholurg
allein sollst do nicht gehen;
weck auf deinen jungsten Bruder,

{variierte Wiederholung)

und der soll mit dir gebhn.™ =|= identische Wiederholung

S. ,Ach Mutter, herszliebste Mutter, =—] identische Wiederholung

mein Brvder ist noch ein Kind: 1 Strophen-Varkestung

er schielt mir alle Viglein, I

die anf Grirheide sind.™ identische Wiederholung
Ssenenwechsel

10. Die Mutter ging nach der Kirche,
die Tochter hielt [machse] ihren Gang:
=ie ging so lang spaszieren,

bis sie den Fischer fand.

11. ,Ack Fischer, liebster Fischer,
willst du verdienen grof Lohn,

=0 wirf dein Netz ins Wasser
und fisch mir den Kbénigssohn.™
12. Exr waxf das Nets ins Wasser, Strophen-Verkettung

2= ging bi= an den Grund:
der erzte Fisch, den er fisches,

Dialog: Ach...




das war sich [!] des Kdnigs Sohn.
123. Sie fasst ihn in ihre Arme
und kisst seinen toten Mund:
~Ach Mérdlein, k#nntest du sprechen, fingierter Dialog: Ach...
s0 wir mein jung Herz gesund.™

14. Was nahm sie von ihrem Haupte, Uberraschung=-Formel
eine giildene Kénigskron:

»Sieh da, wohledler Fischer,

hast dein’ verdienten Lohn.™ j

15. Was sog sie ab vom Finger, =
ein Ringlein von Gold so rot:
wSiek da, wokledler Fischer,
kauf deinen Kindern Brot.™

variierte Wiederholung

identische Wiederholurg

leiner Ssenenvechse.

16. Sie schwang u= sich ihren Mantel

und =prang wohl in dia [!] See:

~Gut Nacht, mein Vater und Mutter,

ihr seht mich nimmemmehr.™

17. Da hdrt man Glécklein liuten,

da hort man Jammer und Not: ; Wiederholung

hier liegen swei Kbnigskinder,
die sind alle beide tot.

Nach: DVldr Nr.20, Abdruck S; DVA= A 28 271, aufgeseichnet in Zurich, Schweis,
1912 [Interpunktion und Schreibung geringfiigig geindert].

Auch hier (siehe ebenso: Graf und Nonne) fallt hinsichtlich der didaktischen Uberlegungen auf, wie der
Text zwar grammatikalisch mit Formen der Vergangenheit arbeitet, wie die dramatische Darstellung mit dem
pragenden Dialog jedoch Gegenwart suggeriert. So heillt es denn auch in den beiden letzten Str. ,sie
schwang" (Str.16), aber ,da hort man® (Str.17 [kénnte auch hort’ = ,h6rte man*“ sein) und dagegen ,hier
liegen...“ Und die (in Prosa oder stilistisch gesehen ,unbeholfene’) Art, in der letzten Zeile ,die sind alle beide
tot“ zu sagen, assoziiert umfassendes, mich mit-umfassendes Ungliick. Gleicher Sprachschicht gehért das
Lertrank so tief“ der Str.3 an. Gelehrte Puristen wiirden so etwas ablehnen; fiir die mindliche Uberlieferung
ist das die gangige Stilistik, Ausdriicke (und Ein-Driicke) zu verstarken, ohne den Ballast breiter und
ausschmuckender Beschreibung. Die Sprache zielt auf Einfachheit, und diese ist nicht ,primitiv‘, sondern
,stark’. Das kennen wir in unserer Gegenwart kaum, kénnen die Stilrichtung aber vielleicht mit dem
Vergleich von Romanik und Barock vermitteln. Die deutsche Aufklarung und die Klassik (Herder, Goethe)
waren von dieser ,einfachen Wahrheit' der Sprache beeindruckt (ebenso etwa Rilke: ,der Sommer war sehr
grolR®). Dieses zu erlautern, hilft unser Sprachgefihl zu starken.

Il. Das ,,Kunstlied im Volksmund*“ als zurechtgesungener Text im 19.Jahrhundert

Der Grol3teil unserer popularen Lieduberlieferung im 19. und im frihen 20.Jh. (bis zum Zusammenbruch der
traditionellen Gesellschaftsstruktur mit dem Zweiten Weltkrieg und der Nachkriegszeit der 1950er Jahre)
besteht aus sogenannten ,Kunstliedern im Volksmund* (KiV; vgl. John Meier, 1906). Zumeist nach
bekannter literarischer Vorlage wurde der Text manchmal in relativ kurzer Zeit von wenigen Jahrzehnten so
,zurechtgesungen’, dass ein Vergleich mit der Vorlage groRe Differenzen zeigt. Strophen wurden umgestellt;
verschiedene Textanfange markieren unterschiedliche Lieder (deren typenméafiger Zusammenhang oft
schwer darzustellen ist). Informationen tber Dichter und Komponisten werden schnell unwichtig; eine Folge
des radikalen Aneignungsprozesses ist die Anonymisierung in miindlicher Uberlieferung. Assoziativ
werden die offenen Stellen des Basis-Konzepts mit Stropheninhalten gefllt, die dem eigenen
Erwartungshorizont entsprechen: Personen- und Ortsnamen, die (pseudo-)historische Einordnung,
Requisiten des eigenen Alltags. Von der dichterischen Vorlage bleibt manchmal erstaunlich wenig Gbrig.
Eine weitgestreute Variabilitat zeugt wahrscheinlich von heftiger ,Singaktivitat’, d.h. dass ein sehr populares
Lied schnell verandert wird. Bei Texten, die im Gegensatz zu den Volksballaden, eine schwach ausgepragte
Handlung haben, kann das sich in wenigen Jahren vollziehen und sprunghaft bzw. parallel in allen
Liedlandschaften. Wir kdnnen (mit unseren Mitteln bzw. mit dem uns bekannten Material von zuverlassigen
Aufzeichnungen seit etwa 1840) weder regionale Entwicklungslinien nachzeichnen noch davon ausgehen
(wie die altere Forschung annahm), dass eine ausgepragte Variabilitdt der Texte auf eine besonders lange,
generationenandauernde mundlichen Uberlieferung deutet. Erhebliche Variabilitat bedeutet nicht ,besonders
hohes Alter' der Uberlieferung. ,Tradition ist oftmals sehr kurzlebig und unterliegt, wie auch das gesamte
Repertoire, erheblichem Wandel.

Kunstlieder (um 1830) in miindlicher Uberlieferung: ,,Ein Schifermidchen weidete...“, ,,Da streiten
sich die Leut herum...”, ,,Mariechen saB am Rocken...” und ,,Miide kehrt ein Wandersmann zuriick...“

»Ein Schaferméddchen weidete...“



,Ein Schafermadchen weidete zwei Lammer an der Hand...“ beruht auf eine Dichtung von Johann Wilhelm
Ludwig Gleim (1719-1803) [so ein neueres Literaturlexikon] bzw. ist nach einem unbekannten Verfasser (so
F.M.B6hme, in: *Bohme, Volksthiimliche Lieder, 1895, Nr.145). Die Abdrucke beginnen mit Kretzschmer-
Zuccalmaglio (1840) und dem Gebrauchsliederbuch von *Fink, Hausschatz (1849) Nr.17 (hier gilt bereits
ebenfalls Gleim als Verfasser). Das Lied steht haufig in Gebrauchsliederbiichern.

Volkskundliche Quellen sind abgedruckt bei: *Wolfram (Hessen 1894) Nr.82;; *Marriage (Baden
1902) Nr.164; vgl. Erbes-Sinner (Wolgadeutsche 1914) Nr.166; *Jungbauer, Béhmerwald (1930/37) Bd.2
Nr.569; *Kassel-Lefftz (Elsass 1940) Nr.32; Lefftz (Elsass) Bd.1 (1966) Nr.77; *Anderluh (Karnten) 111/3
(1971) Nr.79; *L.Wille-H.Ludwig, Lieder aus dem Harz, Wolfenbdittel 1972, Nr.18; *Pepi und Bertha Schiefer,
Vo herent und drent, Minchen 1977, S.26 f.; *Brandsch (Siebenbiirgen) Bd.2 (1982) Nr.208 (seit 1830);
*Mayer, Raindinger Handschrift (Niederbayern 1845-50), 1999, Nr.46; *Schischkina (Wolgadeutsche 1999)
Nr.21; vgl. die Verzeichnisse von Hoffmann-Prahl Nr.340, und Meier, KiV Nr.394. Auflésung der
Abkurzungen und weitere Angaben vgl. Lieddatei.

Liedflugschriften kennen wir aus Berlin: Zirngibl/ Littfas, 0.J. [Anfang 19.Jh.], aus Hamburg: Brauer/
Philippeaux, 0.J.; Berlin und Frankfurt/Oder: Trowitzsch, 0.J.; Delitzsch, 0.J.; Steyr: Greis 0.J. [1806-1832];
Wien: Mof3beck 0.J.; 0.0. 1831,1833. Um 1830 scheinen auch alle diese Drucke datierbar zu sein; auch die
Berliner Drucke muissen nicht élter sein; die friihen Zirngibldrucke reichen allerdingt von 1790 bis um 1806,
spater bis um 1830. - Etwas friiher zu liegen scheinen ungedruckte Aufzeichnungen aus mindlicher
Uberlieferung. Die vielen Aufzeichnungen zu diesem Lied beginnen *handschriftlich 0.0. (1818), in
*Brandenburg (um 1800 und 1842), *Schlesien (1842), *Nordrhein-Westfalen (1839), Thiringen (1841) und
Hessen (1838; weitere Hinweise siehe Lieddatei). Damit ist gesichert, dass dieses Lied auf jeden Fall in die
Zeit um 1800 zuriickreicht und durchaus von Gleim sein kann. Um dieses genauer nachzuweisen, fehlen
dem DVA nahere Moglichkeiten; in der Gleim-Edition von W.Korte, Bd.1-7, 1811-1813, findet sich kein Text,
der dazu passen konnte. Von Inhalt und angeschlagenem Ton her kniipft der Text jedoch an die sogenannte
Schéferdichtung an, die ein spater Nachfahre der Barock-Poesie im 18.Jh., im Rokoko und in der Zeit der
,Empfindsamkeit’ ist. Bemerkenswerterweise wird das Lied bis in die Gegenwart gesungen; die von der
Volksmusikpflege in Oberbayern ausgewéhlte Fassung beruht auf Aufzeichnungen nach dem Ersten
Weltkrieg und bis 1997.

Gleim, geboren 1719 als Sohn eines Steuereinnehmers, besucht die Schule in Wernigerode und
studiert Rechtswissenschaften in Halle an der Saale; er gehért dort zum sogenannten ,Hallischen
Dichterkreis®. Er ist Sekretar in verschiedenen staatlichen Stellen, ab 1747 des Domkapitels in Halberstadt,
wo er bis zu seinem Tod bleibt. Unter seinen Dichterfreunden sind Herder und Jean Paul, mit denen er
einen ausgedehnten Briefwechsel pflegt. Neben seinen patriotischen Texten gilt er als Anakreontiker der
Lyrik, als ,Nachahmer* antiker, mittelalterlicher und barocker Formen, als Dichter der Idylle, wobei ihm
ironische Tone nicht fremd sind. Von daher kann der Liedtext wohl von ihm stammen [n&heres habe ich
nicht untersucht]. Im Sinne Herders versucht Gleim sich dem Ton des ,Volksliedes‘ zu nahern. Herder hat
ihn den ersten ,Volkssanger' Deutschlands genannt. Eine Reihe von seinen Texten sind populare Lieder
geworden.

Zum Inhalt: Idyllisch ist das Eingangsbild: ein Schafermadchen, zwei ,Lammlein®, fetter Klee. Darin
mischt sich Ironie: Neben dem fetten Klee steht das ,,Ganseblimlein®, und der Kuckuck schreit ,lustig*
(Str.1). Wie im gelaufigen Aberglauben lauscht sie den Rufe und zahlt ihre Jahre — bis der Kuckuck hundert
Mal getdnt hat (Str.2). Nun lauft sie zum Kuckuck (Str.3) und verfolgt ihn in den Wald hinein (Str.4). Endlich
muss sie einsehen, dass der Kuckuck ihr immer wieder entkommt und sie will umkehren. Da ,sprang hervor
der Schafer” und —wohl nicht, wie das Lied es sagt- kuckuckt ihr nur ins Ohr, sondern verfiihrt sie recht
handfest. Aber das wird ironischerweise nicht weiter ausgeftihrt. Mit diesem offenen Schluss muss auch der
Sanger leben; eine eigentliche Handlung hat das Lied nicht. Man kdnnte es ein (erzéhlendes) Liebeslied
nennen.

1. Ein Schafermadchen weidete
zwei Lammlein an der Hand,

auf griner Flur, wo fetter Klee
und’s Ganseblimlein stand.

Da horte sie im dunklen Hain

den Vogel Kuckuck lustig schrein:
Kuckuck tralala, kuckuck tralala,
kuckuck, kuckuck, kuckuck.



2. Das Schafermadchen setzte sich

ins weiche, griine Gras.

Sie wollt’ doch einmal seh’n zum Gspal},
wie lang’s noch leben darf.

Wohl bis auf hundert zahlte sie,

indes der Vogel Kuckuck schrie:
Kuckuck trallala, kuckuck trallala...

3. Das Madchen ubergliicklich war,
sprang auf vom griinen Gras.

Sie freute sich und lief dorthin,

dort wo der Kuckuck saf3.

Der Kuckuck merkt's, er flog zum Gliick
gleich schreiend in den Busch zurtick...

4. Sie trieb ihn immer vor sich hin,
tief in den Wald hinein.

Doch wenn sie vorwarts geht, holt er
sie scherzend wieder ein.

Sie jagt ihn und verfolgt ihn weit,
indes der Kuckuck lustig schreit...

5. Sie jagt ihn in den Wald hinein,

da war sie mid und matt.
.Meinetwegen magst du immer schrein,
ich lauf dir nimmer nach!®

Sie will nun fort - da sprang hervor

der Schafer und rief ihr ins Ohr...

*Bezirk Oberbayern [Volksmusikarchiv Bruckmihl], Balladen, Moriateten und gesungene Geschichten 7,
Minchen 1997, S.2 f.

Zumindest ist in diesem Text ein Hauptprinzip der miindlichen Uberlieferung verwirklicht, namlich das der
(variierenden) Wiederholung: Str.1 ,Ein Schafermadchen...”, Str.2 ,Das Schafermadchen...”, Str.3 ,Das
Madchen...” und Str.4 ,Sie trieb...“, Str.5 ,Sie jagt...“ Dadurch ist der Anfang der jeweils nachsten Strophe
leicht memorierbar. Weiterhin ist die Beschreibung stereotyp: Das Gras ist ,grin“ (Str.1 [Flur], 2 und 3).
Ansatzweise wird die strophenlbergreifende Verkettung verwendet: ,sie jagt ihn...“ in Str.4 und 5. — Die 5
Strophen haben jedoch keine Szenenstruktur und keine dramatische Handlung, die etwa die Verwendung
epischer Formeln notwendig machen wirde. Es ist keine langere Ballade, sondern ein kurzes
(handlungsarmes) Liebeslied.

Eine Aufzeichnung aus Brandenburg nach einen handschriftlichen Notenheft von etwa 1800 (DVA=
*E 3673) stimmt in etwa mit dem obigen Text tiberein. Die wesentliche Idee, sich vom Kuckuck in den Wald
hineinfilhen zu lassen, bis die tatsachliche Verfihrung kommt, bleibt bestehen. Die Motivation fur die
Handlung ist etwas anders. Sie will auch ,zum Spal“ die Kuckucksrufe z&hlen, spricht aber ,gedankenvoll
zu sich (Str.2). Und als der Kuckuck die Hundert erreicht hat, ist sich nicht ,uberglicklich® und ,freut sich,
sondern ,toll“ und ,voll Groll“. Sie fuhlt sich bereits vom Kuckucksruf genarrt, nicht erst von der Verfolgung in
den Wald. Sie ihrerseits namlich verfolgt den Kuckuck in den Wald hin, und wenn sie sich ,rickwarts
kehrte®, kommt ihr der Kuckuck schreiend nach (Str.4). So wurde auch in Franken 1866 (DVA= A 145 168)
und 1954 (DVA= A 195 087) gesungen. In einer nicht ndher datierten Aufzeichnung aus Bayern (DVA= A
199 492; Geschwister Schiefer, Laufen/ Salzach, an der DVA 1959) ist das Schafermadchen ,druckvoll“ und
ebenfalls ,voll Groll“. Die gleiche Motivation zeigt auch die Wiener Liedflugschrift (MoRbeck, o.J.; DVA= B
10 068). Wahrend also in der Bruckmuihler Fasung das Madchen durchgehend als fréhlich und naiv
dargestellt wird, schwingt in den &alteren Aufzeichnungen etwas Ernstes mit. Das mag damit
zusammenhangen, dass der Aberglauben um den Kuckuck ja auch z.T. ernsten Charakter hatte.

Vgl. Erich Seemann, ,Kuckuck®, in: Handwdrterbuch des deutschen Aberglaubens, Bd.5, Berlin
1932/33, Sp.689-751. Der Artikel Kuckuck im HdA ist zuerst durch seinen Umfang bemerkenswert, zweitens
durch den kritischen Ansatz seines Verfassers: ,Eine reichliche und in ihrer Auswirkung fast uniibersehbare
Anzahl aberglaubischer und irrtiimlicher Vorstellungen ist mit ihm verbunden® (Sp.689 f.). Er gilt als
Frihlingsbote und Zukunftskiinder. ,Uberaus verbreitet ist der Aberglaube, der Kuckuck kiinde mit seinem
Rufen die Zahl der Lebensjahre* (Sp.713). Dazu gibt es Belege seit dem Mittelalter (Sp.727 mit Anm.197
Verweis auf vorliegendes Lied). Das wird kombiniert mit der Frage heiratslustiger Madchen, wie lange sie
noch warten missten. Fur das Verstandnis des Textes gibt es also in dieser Hinsicht eine breite Grundlage,
wobei das Lied nicht ,Aberglaube’, sondern ,Literatur ist. Das bedeutet, dass wir keine spezifischen



Voraussetzungen fir einen in bestimmter Weise geformten Aberglauben haben. So ist auch die Reaktion
des Madchens dem Kuckuck gegentiber in den Varianten unterschiedlich.

Zwei Aufzeichnungen zeigen eine Fortsetzung der Strophen. In Schlesien (um 1900/1914; DVA= *A
51 862) wurde eine 6.Str. angehangt: ,Und wenn sie nun zuriickgekehrt an jenem Wald und Hain und
diesen lieben Vogel hort, fallt ihr der Schafer ein. Da wird ihr, ach, ich weil3 nicht wie, und wiinscht nur, dass
der Kuckuck schrie:...“ Die Verfuhrung ist in durchaus angenehmer Erinnerung und wird wieder
herbeigewtiinscht. Die Str. gehort zu einer drei-strophigen Erweiterung (in der genannten Aufzeichnung aus
Franken, 1866), in der sie zuerst zwar ,nicht weil3, wie ihr geschah’ und sie sich ,vor Scham farbt’, aber dann
doch die Wiederholung ersehnt. Als ,Moral’ schlie3t eine Str.7: Ha Madchen, lass den Kuckuck schrein,
folge ihm nicht; er macht viel Angst und Pein. Lasst du dich aber mir mir () ein, wird bald ein junger Kuckuck
schrein. Das ist der vom ,lieblosen Liebeslied* bekannte, ,mannliche’ Ton, in dem man/ Mann sich auch
noch dber ein uneheliches Kind lustig macht. Man verstand sehr wohl konkret, was man scheinbar so
leichthin verschlisselt vom Kuckuck sang.

Im Gegensatz zu den Volksballaden (siehe oben) verwenden KiV und die barockisierende Vorlage
eine ziemlich ausgeschmickte Sprache: (Str.1) Lammlein, griine Flur, fetter Klee, Gansebliimlein, dunkler
Hain, Kuckuck schreit lustig und so weiter. Im Rahmen didaktischer Uberlegungen kann man versuchen
zu diskutieren, ob das unsere Vorstellung von Kitsch berihrt oder dem bereits entspricht. ,Kitsch* ist an sich
kein Begriff, der auf die Volksuberlieferung angewandt werden kann, denn diese zielt auf (leicht
memorierbare) ,Einfachheit’ und vermeidet grundsatzlich schmiickende Beiworter. Gleichzeitig ist aber
Volksliteratur auch Imitation der herrschenden Mode, die ihr Vorbild nicht leugnen kann. — Spricht uns das
an oder sto3t das ab? — Auf jeden Fall ermdglicht es den distanzierten, ironischen Zugang, auf den das
gesamte Lied zielt. Gegeniber der Volksballade ist das ,leichte® Kost.

,,Da streiten sich die Leut herum...“

,Da streiten sich die Leut herum oft um den Wert des Gliicks...“ wurde mit drei Strophen von Ferdinand
Raimund (1790-1836) gedichtet und als ,Hobellied” in das Singspiel bzw. in das fur die Bihne dramatisierte
Zaubermarchen ,Der Verschwender* 1833 aufgenommen. Ein Druck erschien in Raimunds ,,Samtlichen
Werken®, Wien 1837. Komponist flir das Gesamtwerk war Conradin Kreutzer (1780-1849), und die erste
Auffihrung war in Wien im Josephstadter Theater 1834, wo Kreutzer Kapellmeister war. Die Melodie zum
Hobellied ist jedoch ,Raimunds Eigentum®. Was immer das bedeutet, die Melodie zum Hobellied ist im
Originalmanuskript Kreutzers bekannt. - Auf einer Wiener Liedflugschrift von etwa 1840 ist zu den 3 Str. von
Raimunds Text eine 4.Str. hinzugedichtet (ein glicklicher Tischler sagt der Welt nicht Adieu). Eine Berliner
Liedflugschrift ebenfalls von etwa 1840 bringt insgesamt 7 Str., als Erweiterung ein Lob auf Berlin, auf
preuf3. Tugend und gegen die Verschwendung. Also bereits unmittelbar nach der Veroéffentlichung ist dieses
Kunstlied Veranderungen durch Zusatzstrophen ausgesetzt. Das Lied ist ein Erfolg, unserem heutigen
Verstandnis nach ein Schlager, den viele mitsingen, nacherleben wollen. Andere wollen daran mitverdienen.
Also dichtet man neue Strophen und Fortsetzungen, die sich auf Liedflugschriften verkaufen lassen. Dass
der Text in miindlicher Uberlieferung weiteren Veranderungen unterworfen wird, erstaunt nicht, wenn man
diese Ausgangslage kennt. Die Nachdrucke kimmern sich nicht um ein modernes Urheberrecht (das so
noch nicht giiltig ist), der ,Volksmund‘ (die miindliche Uberlieferung) erst recht nicht. Das Produkt nennen wir
(mit John Meier 1906) ein ,Kunstlied im Volksmund® (DVA-Abkurzung: KiV).

Bereits 1835 wird Raimunds Stiick auch in Minchen aufgefiihrt. Der Tischler Valentin formuliert auf
der Buhne eine Lebensphilosophie, wie sie in die Biedermeierzeit passt. Zudem ist das Wiener Theater mit
Raimund und Johann Nestroy (1801-1862) und ihren volksnahen Stiicken in jenen Jahren ein
medienwirksamer Ausgangspunkt fir solche Theaterlieder, die als Schlager tberaus erfolgreich werden und
ein Eigenleben filhren. Die Wissenschaft versucht neben der Dokumentation der gedruckten Uberlieferung
in verschiedenen Gebrauchsliederbichern vor allem diese ,volkslaufigen‘ Fassungen aufzuzeichnen. Sie
zeugen von der jeweiligen Aktualisierung des immer wieder fiir ein Nachfolgepublikum neuen Liedes.
Unabhingig vom Theaterstiick wird das Lied gesungen und lebt in miindlicher Uberlieferung weiter. Das
gleiche qilt fur die Melodie. Zumeist bemihen sich verschiedene andere Komponisten um solche Lieder,
aber die Mdglichkeiten insgesamt, die vielen Kunstliedkompositionen mit der populéaren
Melodielberlieferung zu vergleichen, sind (im DVA) leider nicht weiterentwickelt worden. Fur die Texte
stehen uns zumeist viele Vergleichsaufzeichnungen zur Verfligung.

Die Entwicklungsgeschichte der Abdrucke in den Gebrauchsliederbichern zu untersuchen, wéare
ebenfalls interessant. Allerdings finden hier Veranderungen in der Regel kaum statt bzw. werden durch
Verlagspolitik und Urheberrecht ziemlich eingeschrankt. Zumeist druckt man Bewahrtes nach. Im Falle



unseres Liedes kennen wir z.B. Abdrucke u.a in (ein * weist auf einen Abdruck mit Melodie hin): Algier,
Universal-Liederbuch (1841) Nr.1601; *Hartel, Deutsches Liederlexikon (1865) Nr.141 (Komp.: Ad.Midiller);
Ferdinand Raimund’s Dramatische Werke, hrsg. von C.Glossy-A.Sauer, Bd.3, Wien 1891, S.275 f. (3 Str.);
*Béhme, Volksthimliche Lieder (1895) Nr.676 (Komp.: Conradin Kreutzer, 1834); *Reisert, studentisches
Kommersbuch (1896), S.375 f.; *Carl Michael Ziehrer, Wiener Musik. 110 Wiener Lieder und Ténze,
3.Auflage, Leipzig 0.J. [um 1900] Nr.38; *L.Erk, Volkslieder-Album, Leipzig 0.J. [um 1900] Nr.15; *H.Wanick-
A.Steinbrecher, Die Lieder Ferdinand Raimunds, Wien 0.J., S.36; Wustmann (1922), S.542 f. [Abklrzungen
und weitere Quellen siehe Lieddatei]. Seit 1841 (Algier) steht das Lied haufig in solchen
Gebrauchsliederbiichern, die wir hier nur pauschal dokumentieren. Fir den praktischen Singgebrauch
gedacht ist ebenfalls: *Bezirk Oberbayern [Volksmusikarchiv Bruckmuihl], Couplets und Vortragslieder 2,
Munchen 1997, S.20 f. Diesen Text legen wir unsere weitere Analyse zu Grunde und vergleichen ihn mit
anderen Belegen.

Volkskundliche Quellen, die nach Aufzeichnungen aus miindlicher Uberlieferung abdrucken, sind:
*Lothringischer Liederhort (1908) Nr.167; *Jungbauer, Béhmerwald (1930/37) Nr.549; Begemann
(Pennsylvania-Deutsch 1973) Nr.35; *Mayer, Raindinger Handschrift (Niederbayern 1845-50), 1999, Nr.245.
Das ist fur die Fulle der volkskundlichen Quellen kein grof3es Vergleichsmaterial; es scheint, dass die
traditionelle Volksliedforschung dieses Lied in ihrem Abdruck weitgehend tibergangen hat, obwohl éltere
Aufzeichnungen vorliegen. Fur die Generation um 1900 ist es kein typisches Volkslied, obwohl die beiden
wichtigen Verzeichnisse, Hoffmann-Prahl (1900) Nr.170, und Meier, KiV (1906) Nr.38, das Lied registrieren.
— Im DVA ist das Lied vielfach zuséatzlich in ungedruckten Aufzeichnungen aus miindlicher Uberlieferung
dokumentiert, u.a. aus *Schlesien (seit 1841), aus Hessen (seit 1842), Franken (1911), Bayern (1861),
*Wirttemberg (1861,1959), *Béhmen (1840/1842,1913), *Ungarn (1972), unter *Russlanddeutschen und
Wolgadeutschen in USA (1973). Die weitgestreute regionale Verbreitung spiegelt ebenfalls die Popularitat
des Liedes (weitere Quellen zur miindlichen Uberlieferung und zu den Liedflugschriften siehe Lieddatei).

Daneben kennen wir das Lied vielfach von den oben genannten Liedflugschriften u.a. aus dem
Bestand der Berliner Staatsbibliothek, aus Sammelbanden im DVA, aus Wien; aus Landshut vom Drucker
J.F.Rietsch, um 1875; aus Hamburg von der GroRdruckerei Kahlbrock 1874 und schlieRlich ,0.0.u.J.” d.h.
ohne Angaben von Druckort, Drucker oder Jahr (das ist in diesem Medium im friihen 19.Jh. fast die Regel).
Gedruckt hat der Text hier auch den Anfang ,Es streiten sich die Leut’ herum...” Solche Kleinigkeiten zeigen,
dass man sich nicht auf das gedruckte Wort verlassen kann, wenn man nach Raimunds Text fahndet. Der
Dichter verliert im Augenblick des Erfolgs vollstadndig seinen Einfluss auf das Produkt ,Lied‘, das seinen
eigenen Weg geht nach (Textverdnderungs-)Gesetzen, denen wir nachspuren wollen.

Zuerst gilt es ein Blick auf die Zeitgeschichte zu werfen, um abschéatzen zu kénnen, in welche
Tagessituation hinein Raimund seinen Text 1833 schreibt. Im gleichen Jahr entwickeln sich Forschungen
Uber den Elektomagnetismus, und 1834 baut man den ersten Elektromotor. 1835 gibt es den Revolver
(Colt), seit 1836 das Zuindnadelgewehr, welches sich noch 1864 im Krieg gegen Danemark als dem
Vorderlader haushoch uiberlegen erweist. Uberall pocht der technische Fortschritt heftig an die Haustiire
eines jeden einzelnen, wahrend Valentin (wie Raimunds Vater Ubrigens auch) mit dem Hobel beim
traditionellen Handwerk bleibt. Der Generationenkonflikt ist hier pragnant ein Konflikt zwischen
biedermeierlichem Konservatismus und technischer Revolution. Auch politisch ist es eine unruhige Zeit. Der
erste Aufstand in Polen 1830/31 beschéaftigt lange Zeit Europa. Die Regierungen, allen voran die
Restauration mit Metternich in Osterreich, versuchen eine unruhiger werdende Bevolkerung mit Verboten
und Zensur in Schach zu halten. Beim ,Hambacher Fest* 1832, bei dem auch polnische Flichtlinge
mitdemonstrieren, wird die neue schwarz-rot-goldene Fahne gezeigt, die bis zur 1848er Revolution Proteste
anfuhrt. 1830 hat die franzdsische Juli-Revolution gezeigt, dass die Bevoélkerung fir eine Neuordnung
politischer Systementwicklung in Richtung Liberalisierung und Demokratie kdmpfen will. Mit den Deutschen
Zollverein schlieBen sich die meisten deutschen Staaten unter der Flihrung Preuf3ens zusammen;
Osterreich soll isoliert werden. Der industrielle Aufschwung ab 1830 zeigt aber auch die ersten negativen
Seiten mit einer zunehmenden Verarmung des einfachen Arbeiters.

Privates Glick, arm und reich, aufmipfige Jugend, sind Stichworter, die Raimund aufgreift.
Kontrastiert wird das mit der privaten Idylle, in der die Ehefrau ,brummt“, und zankt und in der, alt geworden,
man den Tod kameradschaftlich akzeptiert. Es ist Raimunds letztes bekanntes Stiick und ein Klassiker des
Wiener Volkstheaters. Raimund, 1790 in einer Wiener Vorstadt geboren, ist zwar erst 43 Jahre alt, aber er
stirbt bereits 1836. Auf der Bihne ist er als Komiker erfolgreich, seit 1817 im Theater in der Leopoldstadt,
wo er auch Regie fuhrt. Ungeachtet seines Erfolgs hat er bittere personliche Erfahrungen, die ihn in die
Melancholie treiben und schliel3lich als 46-jahriger in den Selbstmord. Seine Stiicke, ,Der Bauer als
Millionar®, ,Der Alpenkdnig und der Menschenfeind“ sind durch einen ,behaglichen Humor* gekennzeichnet,
wahrend sein Nachfolger Nestroy zur aggressiven Komik und zur Parodie greift. Auch im ,Verschwender”



thematisiert Raimund den Gegensatz zwischen dem grundehrlichen Valentin und dem reichen,
verschwenderischen Edelmann Julius von Flottwell und seiner Umgebung wie dem Baron von Flitterstein. In
dem ,Original-Zaubermarchen®, wie Raimund es nennt, spielen Feen und Geister eine Rolle, aber das ist
Theater-Mode der Zeit. Als sich das Schicksal gewendet hat, und Flottwell véllig verarmt ist, kommt er in das
einfache Haus von Valentin, wo der ehemalige Bedienstete inmitten der Kinderschar gegeniiber den Grafen
sein bescheidenes Glick mit dem Hobellied demonstriert. Alles geht noch gut aus, und am Schluss jodeln
Senner und Sennerinnen.

Raimunds Text ist als drei-strophiges ,Lied* des Valentin abgedruckt: ,Da streiten sich die Leut
herum...“ In Str.1: ,...am End‘ weil} keiner nix. Das ist der allerarmste Mann, der andre viel zu reich, das
Schicksal setzt den Hobel an und hobelt s* beide gleich.“ ,Gezeigt’ wird der eine als der ,armste’, der andere
als ,reich’; trotzdem wird das Schicksal beider ,gleichgehobelt’. — In Str.2: ,....stets mit G'walt ...ein bissel alt”.
—In Str.3: ,...Briderl kumm ...in Anfang ...sag der Welt Adje!“ Der Text, der in Bruckmuihl 1997 veroffentlicht
wurde, zeigt dem gegeniber nur unbedeutende Abweichungen. — Bereits die Wiener Liedflugschrift von
etwa 1840 (DVA= BI 7819) hat die gleichen Veranderungen aufzuweisen: Str.1: ,...Da ist der ...und hobelt
alle gleich. Str.2: ,...halt mit Gewalt ...biRerl ...so findet man sich... Str.3: ,....im Anfang ...Adieu”. Dazu kommt
eine 4.Str.: ,Ein Tischler, den sei‘ Waar gefallt,/ Hat manche frohe Stund/ Das Gluck steht nicht allein mit
Geld/ Und auch mit Recht im Bund,/ Wenn ich allein zufrieden bin,/ Und so viel Beifall seh, /Da leg ich nicht
den Hobel hin,/ Sag nicht der Welt Adieu.“ Hier wird ein Positives assoziierender Schluss angefligt, der
gegen die Resignation in Raimunds Text ankampft.

Hier ist die Basis fiir Veranderung nicht die mindliche Uberlieferung, sondern die bewusste,
kontrastierende Umdichtung. Stilmittel miindlicher Uberlieferung werden nicht eingesetzt, sondern die
Vorlage gezielt ,parodiert’ (eine ,Parodie’ ist auch die neutrale Umgestaltung, ohne etwa ironischen Ton).
Das wird in einer weiteren Liedflugschrift 0.0.u.J. (DVA= Bl 5379) noch weiter ausgeflhrt:

4. Ein Tischler, wenn sein‘ Waar‘ gefallt,
hat manche frohe Stund’,

das Glick ist doch nicht in der Welt

mit Reichtum blos im Bund.

Seh ich so viel zufriednen Sinn,

da flieht mich alles Weh,

da leg ich nicht den Hobel hin,

Sag nicht der Welt Adje.

5. (in Wien hat man mir von einer Werkstatt erzahlt...)
sie heilRen Kunst und Wissenschatft,
die Werkstatt heil3t Berlin.

6. Der fremde Tischler klopfte an (... hobelt kithn, wird nicht mad
und matt)

denn seine Werkstatt ist Berlin,

die schénste Konigsstadt.

7. Ein Tischler (...zur Pflicht, dass er seine Kunden freundlich grif3t und dankt)
Mit der Verschwendung ist’'s nun aus

durch Laune des Geschicks,

den Hobel nehm ich mit nach Haus,

als Sinnbild meines Glucks.

Die Liedflugschrift stammt aus dem Bestand der Minchener Staatsbibliothek, kann also auch in
Suddeutschland gedruckt worden sein, obwohl sein Text ausdricklich auf Berlin Bezug nimmt.
Wahrscheinlich ist, das der erweiterte Text in Berlin entstanden ist, aber die erste Texterweiterung mit der
4.Str. wurde noch in Wien dazu gedichtet. Aus Raimunds eher resignativem Lied ist in der ,Berliner
Fassung‘ noch starker ein propagandistischer Text geworden, der aufklarerisch die Tugenden des
ehrsamen Handwerks lobt. Der Kontrast zwischen arm und reich tritt zuriick gegenuliber einem allgemeinen
moralischen Apell und dem Aufruf gegen die Verschwendung. Man kann sich gut vorstellen, dass man auf
der Buhne diesen Schwerpunkt des ganzen Stiick starker hervorheben wollte und deshalb eine Fortsetzung
des Hobel-Liedes schrieb. Im Sinn Raimunds ist die kurze drei-strophige Fassung; von den erweiterten
Fassungen haben wir keine Spuren in miindlicher Uberlieferung dokumentiert.

1. Da streiten sich die Leut herum
oft um den Wert des Gliicks,

der eine heift den anderen dumm,
am Ende weil3 keiner nix!



Da ist der allerarmste Mann

dem andern viel zu reich,

/: das Schicksal setzt den Hobel an
und hobelt alle gleich! :/

2. Die Jugend will halt stets mit Gwalt
in allem glicklich sein.

Doch wird man nur ein bisserl alt,

da findt man sich schon drein!

Oft zankt mein Weib mit mir, o Graus! —
Das bringt mich nicht in Wut.

/: Da klopf ich meinen Hobel aus

und denk, du brummst mir gut! :/

3. Zeigt sich der Tod einst mit Verlaub
und zupft mich: ,Briderl, komm!“

Da stell ich mich am Anfang taub

und schau mich gar nicht um!

Doch sagt er: ,Lieber Valentin,

mach keine Umstand, geh!*

[: Da leg ich meinen Hobel hin

und sag der Welt ade. :/

*Bezirk Oberbayern [Volksmusikarchiv Bruckmiihl], Couplets und Vortragslieder 2, Miinchen 1997, S.20 f.

,Mariechen saBB am Rocken...“ (Mariechen sal8 weinend...)

.Mariechen sall am Rocken, im Grase schlummert’ ihr Kind...“ geht zuriick auf eine Dichtung von Johann
Christian Freiherr von Zedlitz (1790-1862), 1831 entstanden, gedruckt in Zedlitz, ,Gedichte®, 1832 (und
1859). Volkskundliche Abdrucke stehen in: *Béhme, Volksthiimliche Lieder (1895) Nr.486 (Marie sal3 traurig
im Garten, im Grase lag schlummernd ihr Kind...); *Kéhler-Meier (Mosel und Saar 1896) Nr.25 a-b; *Heeger-
Waist (Rheinpfalz 1909) Nr.251; *Galimann, Wiggertal (Schweiz 1906) Nr.24; *John (sdchsisches
Erzgebirge 1909) Nr.65; *Amft (Schlesien 1911) Nr.680; *Meisinger, Oberland (Baden 1913) Nr.68;
*Grolimund, Aargau (Schweiz 1911) Nr.14; *Schremmer (Schlesien 1912) Nr.57; *Lammle (Schwaben 1924)
Nr.60; *Jungbauer, Bohmerwald (1930/37) Nr.633; *Stemmle (1938), S.70-72; vgl. Goertz (1963), S.135
(Thoms sal am hallenden See..., eine Nachdichtung von J.Falk, 1796); *Anderluh (Karnten) II/1 (1966)
Nr.63 (Mariechen sald weinend...); Lefftz Bd.1 (Elsass 1966) Nr.78; *Quellmalz (Sudtirol) Bd.1 (1968) Nr.38;
*Richter (Berlin 1969), S.261 f.; N.Richter, Das epische Volkslied in Franken um 1900, Diss. Wiirzburg 1973,
Nr.68; *Bezirk Oberbayern [Volksmusikarchiv Bruckmihl] Balladen, Moritaten und gesungene Geschichten
1, Munchen 1990, S.8 f.; vgl. Hoffmann-Prahl Nr.848 (im Register ,Josef von Zedlitz*) und Meier, KiV
Nr.210. Auffallig ist, dass das Lied in vielen gréReren volkskundlichen Sammlungen seit 1896 auftaucht
(Marriage und Bender, Baden 1902, fehlen, ebenso die alteren Sammlungen von Hoffmann-Richter,
Schlesien 1842, oder Ditfurth, Franken, 1855). Uber die Klassifizierung als ,Volkslied' war man nach 1900
hier offenbar nicht im Zweifel.

Das Lied steht haufig in Gebrauchsliederbichern seit etwa 1922, oft als ,nostalgisches’ Stiick in der
zeitweisen Volkslied-Mode der jingsten Vergangenheit. — Die Abdrucke auf Liedflugschriften beginnen mit
Hamburg: Kahlbrock, 1867-1873 (mehrfach); Libeck um 1870; Schwiebus: Reiche (Mariechen saf3 weinend
im Garten... Mariechen sal3 am Rocken...), also relativ spét, und es scheint so, dass mit der Zeit der
Liedflugschriften ab etwa 1870 auch die miindliche Uberlieferung deutlicher greifbar wird. Hier ist eine
gegenseitige Beeinflussung wahrscheinlich. Liedflugschriften ,machen' Modelieder, greifen aber auch
Schlager als gut verkaufliche Ware auf. Die zahlreichen Aufzeichnungen aus miindlicher Uberlieferung aus
allen Liedlandschaften beginnen ebenfalls um 1872 und z.B. in *Hessen 1877. Ein ganz ahnliches Bild bietet
unser viertes und letztes Beispiel, ,Mude kehrt ein Wandersmann zuriick...“ Auch hier liegt die Dichtung in
den 1830er Jahren, und die miindliche Uberlieferung lasst sich ab etwa 1890 dokumentieren (mit einigen
Liedflugschriften der 1870er Jahre).

Zedlitz dichtet wie folgt: Mariechen salR am Rocken, im Grase schlummert ihr Kind.../ 2. Der Reiher
kreist Uber dem Rohre, die Move streift wild umher... (der Dichter bleibt im Bild des schraurig
wellenschlagenden Teichs)./ 3. Wie schlafst du so ruhig und traumest, du armer verlassener Wurm... (auch
diese Str. wird mundlich uberliefert)./ 4. Dein Vater lebt lustig in Freuden.../ 5. Da 6ffnet das Kind die
Augen... deinem Vater sei vergeben, wie selig machst du mich! — Aus dunklen Wolken werden zuweilen
,Sschwarze Wolken®, aus dem Reiher wird durchgehend der Geier (oder ein Adler), der Staub, der wirbelnd



am Tore fegt, wird zum Wind, der durch die Blatter weht, und so weiter. In der Regel werden ausgefallene
dichterische Bilder eingangig umgeandert. Vor allem aber gibt sich die miindliche Uberlieferung in einer
groRen Zahl von Varianten nicht mit diesem (relativ) offenen Schluss zufrieden. Zwar wird der Selbstmord
der Mutter abgewehrt, aber fur einen der gesellschaftlichen Ideologie entsprechendem Schluss sucht man
eine andere Ldsung.

Vom Inhalt her kénnte ,Mariechen...“ vorerst fast die Fortsetzungsgeschichte von ,Ein
Schafermadchen weidete...“ Aber hier spielt die Ironie, die auch kitschige Stellen ertraglich macht, keine
Rolle. Das Bild, das entworfen wird, ist ernst gemeint, auch wenn diese totale Ubereinstimmung von Natur
und menschlichem Schicksal kitschige Elemente hat: Das Kind hat ,goldblonde Locken®, der Abendwind
.sauselt’, sie ist ,geisterbleich” (Str.1; so auch bei Zedlitz). Am Himmel zieht der Geier drohend Kreise, die
Mowe verzieht sich (?), ein Unwetter kiindigt sich an (Str.2). Vollig verzweifelt, weil der Vater sich weder um
sein Kind, noch die Mutter kimmern will (von einer Ehe ist wohlgemerkt nicht die Rede), will sie sich mit
ihrem Kind ertrénken. Was uns heute zwar literarisch gelaufig ist, aber real kaum begreiflich, war friiher ein
gesellschaftliches Problem: uneheliche Herkunft und Kindsmord, wie er z.B. im 19.Jh. unter
Hausangestellten ein diskutiertes, juristischen Problem war. Vielfach schien eine Existenz mit einem
unehelichen Kind ohne Zukunft, so dass junge Miitter zu Verzweiflungstaten angetrieben wurden. Doch die
Freude am Kind und die Freude die Kindes halt sie zuriick; sogar dem Vater ,sei alles vergeben®. Das Lied
bietet zwar keine Lésung an, aber einen moralisierenden, hoffnungsvollen Schluss (der so von Zedlitz
stammt).

1. Mariechen sal weinend im Garten,
im Grase lag schlummernd ihr Kind.
mit ihren goldblonden Locken

spielt sauselnd der Abendwind.

Sie war so mud und traurig,

so einsam, geisterbleich.

Die dunklen Wolken zogen,

und Wellen schlug der Teich.

2. Ein Geier flog stolz durch die Lifte,
schon zog sich die Mdwe einher,
schon weht der Wind durch die Blatter,
schon fallen die Tropfen schwer.
Schwer von Mariechens Wangen

eine heilRe Trane rinnt,

sie schlief3t in ihre Arme

ihr kleines verlassenes Kind.

3. Dein Vater lebt lustig in Freuden,
Gott lass es ihm wohl ergehn,

er denkt nicht mehr an uns beide,
will dich und mich nicht sehn.
Drum wollen wir uns stlirzen

hinab in die tiefe See,

dort sind wir beide geborgen

vor Kummer, Lied und Weh.

4. Das Kind erhebt seine Augen,
schaut freundlich sie an und lacht.
Die Mutter vor Freuden sie weinet,
driickts an ihr Herz mit Macht.
Nein, nein, wir wollen leben,

wir beide, du und ich,

deinem Vater sei alles vergeben,
so glucklich machst du mich.

,Moritat’, gesungen von Fritz Huber, Ostermiinchen (1974). *Bezirk Oberbayern [Volksmusikarchiv Bruckmihl]
Balladen, Moritaten und gesungene Geschichten 1, Miinchen 1990, S.8 f.

Die Belege aus mundlicher Uberlieferung sind sehr zahlreich und (im DVA) bisher nicht naher sortiert, so
dass man einen Uberblick tiber Variantengruppen hétte. Allerdings ist bereits erkennbar, dass die folgenden
Belege keine vereinzelten Varianten sind, sondern fiir sich jeweils eine verbreitete Fassung darstellen. So
wird vor der Str.3 die Situation verscharft, der ,Abstand' zum Vater des Kindes vergrol3ert. Andererseits
bekommt die dramatisch zugespitzte Geschichte, dann noch einen glicklichen bzw. verséhnlichen Schluss



in einer Str.6. Dabei wechselt die Szenerie vom Garten, Gras und Teich abrupt zum Strand und ,manch
dunkler langer Nacht' [in der das Kind vom wem versorgt wird?]:

1. Mariechen sal3 weinend im Garten...
und Wellen schlug der Teich.

2. Der Geier kreischt (1) Gber die Berge,
die Move zieht stolz einher...

3. Du liegst du s und so trdumend,
du armer, verlassener Wurm,

du trdumst nicht von irdischen Sorgen,
die Baume schiittelt der Sturm.

Dein Vater hat uns verlassen,

dich und die Mutter dein,

drum sind wir arme Waisen

auf dieser Welt allein.

4. Dein Vater lebt glucklich in Freuden...
5. Da 6ffnet das Kind seine Auglein...

6. So sal} Mariechen am Strande

manch dunkle lange Nacht,

bis ihr aus fernem Lande

ein Schiffer die Botschaft bracht:

Das Kind in deinen Armen

hat keinen Vater mehr.

Er starb als braver Schiffer (Matrose/ Seemann)
im weiten breiten Meer.

DVA= A 201 987, aus einem handschriftlichen Liederbuch im Allgéau, 1917. - Ahnlich wurde in Hessen 1930
gesungen (Str.5 So sal? Luischen im Stande, im Grase schlummert ihr Kind...), in Franken 1934 (Str.5:
Mariechen sal3 oft noch am Strande verlassen mit ihrem Kind...), in Wirttemberg 1927, im Elsass 1909,
nach Heeger und Wiist in der Rheinpfalz 1909, Gallmann und Grolimund in der Schweiz 1906 und 1911,
Amft in Schlesien 1911, Lammle in Schwaben 1924, Quellmalz in Sudtirol um 1940, und so weiter. - Eine
andere Verscharfung erfahrt der Text dadurch, dass das Kind selbst zum sprechenden Mitspieler wird:

1. Das Kindlein 6ffnet die Augen
und spricht zur Mutter und lacht:
+Willst mir das Leben rauben,
bin ich denn schuld daran?“
+Ach nein, wir vollen leben...”

Weder der Bruch zwischen ,Gras und Teich‘ auf der einen Seite und ,Strand und Meer* auf der anderen
Seite wird geflickt, noch die ebenso unlogische Vorstellung, dass das Kind selbst von (fehlender) ,Schuld
spricht. Im Singen, getragen von der Melodie, werden solche Widerspriiche zugedeckt. — Eine weitere
Mdglichkeit, dem Drama am Ende doch noch etwas Positives abzugewinnen, ist eine weitere Veranderung
des offenen Schlusses. So sang man in Baden 1907 und 1930 (und vielleicht auch sonst) einen vollig neuen
Abschluss. Da wird aus dem Vater ein ,Graf“, der groRzligig ,vergibt® (was vergibt er? Dass er die Mutter mit
einem Kind hat sitzen lassen?). Jetzt sind seine Eltern tot (die wahrscheinlich gegen eine nicht-
standesgemalRe Verbindung waren), und alles wird gut werden. Was ist im Sinne eines ,akzeptablen
Kitsches'’ ertraglicher: dass der Vater als braver Matrose verstorben ist oder dass er als rettender Graf
wieder auftaucht? Die zweite Losung ist eine marchenhafte lllusion, die erste war fir viele uneheliche Kinder
aus der Zeit des Ersten und des Zweiten Weltkriegs eine durchaus ,passende’ Lésung. ,Gefallen® oder ,als
Seemann ertrunken* war fiir viele alleinstehende Mutter eine von der Umgebung akzeptierte, sozusagen
,sozialvertragliche’ Lé6sung. Hier wird unter dem Mantel rihrselig-kitschiger Dichtung deutlich eine Ideologie
vertreten, die, erstens, manner-orientiert ist und, zweitens, soziale Probleme auf Kosten des Einzelnen, der
Frau, zudeckt.

1. Da kam durch die Gartentiire
der Graf mit leisen Schritt.
.Mariechen, du meine Geliebte,
verzweifle, verzage nicht!

Ich steh dir treu zur Seite,

zur Seite bis in den Tod,



ich will dir alles vergeben,
meine Eltern sind jetzt tot.”

DVA= A 131 551, aufgezeichnet 1930 in Umkirch bei Freiburg i.Br.

,,Miide kehrt ein Wandersmann zurtick...“

Das Material (im DVA) zum vierten Liedbeispiel ist noch umfangreicher als das zum vorstehenden Lied.
Deshalb kénnen wir uns auch hier nur auf einige Aspekte der Analyse beschréanken. Wie das
vorhergehende Beispiel ,Mariechen sall am Rocken...“ gilt auch dieses Lied in unserer modern-
nostalgischen Vorstellung als ,typisches' Volkslied. ,Mide kehrt ein Wandersmann zuriick nach der Heimat,
seiner Liebe Glick...“ wurde von Leberecht Blicher Dreves (1816-1870) 1836 gedichtet, es erschien in:
Dreves, ,Vigilien. Nachtliche Lieder, Bonn 1839, S.93 f.

Volkskundliche Abdrucke: *Erk-Béhme Nr.672 (*Hessen 1880/90); Frischbier (Ostpreuf3en 1893)
Nr.7; Treichel (Westpreu3en 1895) Nr.23; Kéhler-Meier (Mosel und Saar 1896) Nr.186; *Marriage, Baden
(1902) Nr.29; *Gallmann, Wiggertal (Schweiz 1906) Nr.21; *Heeger-Wist (Rheinpfalz 1909) Nr.159, 160;
*John (séchsisches Erzgebirge 1909) Nr.73; *Mautner (Steiermark 1910), S.144; *Amft (Schlesien 1911)
Nr.107; *Grolimund, Aargau (Schweiz 1911) Nr.26; *Schremmer (Schlesien 1912) Nr.101; *Meisinger,
Oberland (Baden 1913) Nr.21; vgl. St.Ankenbrand, in: Hess. Blatter fiur Volkskunde 13 (1914), S.145-1583;
Erbes-Sinner (Wolgadeutsche 1914) Nr.81; Dunger-Reuschel (Vogtland, Sachsen 1915), S.36 f.; *Kutscher
(Soldatenlied 1917), S.102; *Schinemann (Russlanddeutsche 1923) Nr.121; *Lammle (Schwaben 1924)
Nr.69; *Jungbauer, Bohmerwald (1930/37) Nr.643 und *Nr.691; *Stemmle (1938), S.18-20; *Anderluh
(Karnten) 11/1 (1966) Nr.77; Lefftz (Elsass) Bd.1 (1966) Nr.89; Quellmalz (Sudtirol) Bd.1 (1968) Nr.42;
Begemann (Pennsylvania-Deutsch 1973) Nr.164; vgl. N.Richter, Das epische Volkslied in Franken um 1900,
Diss. Wirzburg 1973, S.155-158, Nr.52; *Beitrage zur Volkskunde der Ungarndeutschen 4 (1982), S.214
Nr.55; *Bezirk Oberbayern [Volksmusikarchiv Bruckmuhl] Balladen, Moritaten und gesungene Geschichten
4, Munchen 1993, S.14 f.; vgl. Hoffmann-Prahl Nr.103 und 896 und Meier, KiV Nr.227.

Das Lied steht haufig in Gebr.liederblchern seit 1918. — Wir finden es auf einigen Liedflugschriften
des 19.Jh. und Hamburg 1875 (u.a. auch: ...beseelt langst von der Liebe Gliick). — Die insgesamt sehr
umfangreiche Dokumentation bietet zahlreiche *Aufzeichnungen aus miindlicher Uberlieferung [hier nicht
notiert]. Auch in populéarwissenschaftlichen Buchern ist es haufig abgedruckt, zumeist oft ohne
Verfasserangabe und als ‘Volkslied’ bezeichnet.

Der Inhalt der von uns gewabhlten Variante, ist nicht eindeutig. Hier bleibt einiges in der Schwebe
und unaufgeklart, und zwar offenbar, weil nicht eine Geschichte erzahlt werden soll, eher ein Geflnhl
beschrieben. Ein Wanderer ist unbekannt lange Zeit unterwegs, offenbar langer, denn er ist ,mude“. Dort in
der Heimat erwartet er seine Geliebte. Am Ort kauft er ihr ,den schénsten Blumenstraul3“ (Str.1). Dabei sieht
er die Gartnerin weinen, und sie erlautert, dass sich nicht wegen der Blumen weint (Str.2), sondern um den
Geliebten, der in die Welt zog. Das ist offenbar der ,Wandersmann®, aber warum erkennt er sie nicht, warum
erkennt sie ihn nicht? Sie behauptet, sie hatte die Treue ,als Gartnersfrau gebrochen® (Str.3). Mit wem? Mit
den Blumen? Es gibt keine Erlauterung und keine Antwort. Doch der Wanderer scheint das widerspruchslos
und ohne Nachfrage zu akzeptieren: Er muss wieder durch das Land ziehen, bis er stirbt. Sie und er haben
nur die Erinnerung; sie soll ihn nicht vergessen (Str.4). Wenn sie ihn nicht vergessen soll, ist er offenbar
nicht nachtragend, trotz geht er wieder. Auch hier keine Erlauterung und keine Antwort. Hier soll nicht eine
Jogische* Handlung geschildert, der einmalige Fall verdeutlicht werden, sondern es geht um das beide
beherrschende Gefiihl der unglicklichen Liebe. Dagegen gibt es kein Rezept, sondern nur die resignierende
Assoziation: Jede Liebe ist unglicklich.

Der Begriff ,Gartnersfrau® beinhaltet nicht unbedingt, dass ein mannlicher Gartner mit im Spiel ist,
mit welchem die ,Treue” tatsachlich gebrochen wurde. In der Zurlckhaltung gegenlber erklarenden Fakten
ist das Lied den Balladen &hnlich, die ganz pragnant auf Erlauterungen zur Handlung verzichten. Das
Textgewebe (,Dichtung®) ist mit ,Leerstellen” offen fiir Assoziationen. - Damit ist diese Variante nur
scheinbar erzéhlend; sie gehort zum nicht-narrativen Liebeslied. Ihre ,Starke’ liegt in den vielen ,Leerstellen’,
die mit eigenen Assoziationen und Gefuhlen aufgefillt werden kénnen. Es werden keinerlei Formein
verwendet, die epische Signale enthalten. Die geflihisbetonten Begriffe ,Liebe” und ,weinen“ werden in
dichter Folge wiederholt. Wiederholung und gleichférmige Stereotypisierung gehéren zu den wichtigsten
Stil-Phanomenen mundlicher Uberlieferung.



1. Mode kehrt ein Wandarsmann surtick
nach dexr Beimat, seiner Liebe Gluck. ——— Wiederholung *
Doch bevor er kehrt in Liebchens Haus, —— . Liebe™

kauft er ihr den schnsten Elumenstraul.

Wiederholung
~weinen™

2. Warum weinst du, holde Girtnersfrau?
Weinst du um der Veilchen Dunkelblau,

weinst du um die Rose, die du brichst?
~Mein, ach nein, um diese wein ich nicht. —f

3. Ach, ich wein u=m den Geliebten mein, —_—
der gezsogen in die Welt hinein,

de=m ich ewge Treu versprochen hab,

die ich als Girtnersfrau gebrochen hab.™

4. Mit dem Elumenstraule in der Hand
muss ich siehen durch das ganse Land,
bis mir einst mein =ides Auge bricht.
Schatz, leb wohl, vergil den Wandrer nichs!

*Bezirk Oberbayern [Volksmusikarchiv Bruckmtthl] Balladen, Moritaten
und gesungene Geschichten 4, Munchen 1892, S.14 £.

Sehr verbreitet ist eine etwas erweiterte Fassung mit sieben Str., nach der Str.1 mit einem Einschub:

(2.) Die Géartnersfrau, so hold, so schén und bleich
geht mit ihm aufs Gartenbeet sogleich,

doch bei jeder Rose, die sich bricht,

rollt eine Trane ihr vom Angesicht.

Und nachdem sie gestanden hat, die Treue (mit wem?) gebrochen zu haben, wird nach unserer Str.3
verschéarfend ausgefihrt:

(5.) ,Warum schaust du so auf meinen Ring,
den ich einst aus Lieb* von ihr empfing?
Warum wurdest du untreu vor der Zeit,

und warum brachst du den geschworenen Eid?

(6.) Treue Liebe hast du nie gehegt,
aber Blumen hast du mir gepflegt,
darum schenk, o holde, Gartnersfrau,
mir einen Straufd von deiner Blumenau‘!*

(7.) Mit dem Blumenstrauf3e in der Hand...
DVA= 111 155, Schlesien 0.J. [1920er Jahre]

Selbst in dieser ausfuhrlichen Fassung, in der er mit weiteren Vorwirfen kommt und sie offenbar doch
erkennt, ist von keinem anderen die Rede. Sie hat ,Blumen gepflegt®. In Varianten tragt sie sogar den Ring,
auf den dann sein Blick fallt. Der Ring erinnert sie (1) an ihr (angeblich) gebrochenes Treuewort. So etwas
muss offenbar nicht naher erklart werden. Es ist in solchen Liebes-Abschiedsliedern eine festgefligte,
stereotype Vorstellung, eine Art ,mann-chauvinistische‘ Ideologie, dass allein sie zu warten hat, unendlich
lange. Er braucht keine Entschuldigung fiir die Art und Dauer seiner Abwesenheit. Aber sie sollte abwartend
in Ehren alt werden, bis er sich vielleicht einmal bequemt, wieder vorbeizukommen. Und dann lasst er sie
sitzen, obwohl auRer ,Blumen‘ weit und breit kein Nebenbuhler zu sehen ist! Fir ,zerbrochene Liebe‘ hat
grundsatzlich die Frau die Schuld- behaupten die Manner.

Sie nimmt die Schuld auf sich: 6. ,Liebe hab ich dir ja nie gehegt, aber Blumen hab ich dir gepflegt.
Darum nimm, o muder Wandersmann, diese Blumen freundlich von mir an.“ Und er resigniert rihrend: 8.
,Bin ich einst ein mlder schwacher Greis, meine Haare wie der Schnee so weil}, dann denk ich oft und gern
zurlck an unser langst verlornes Liebesglick.” (Kutscher 1917; ebenfalls Heeger-Wist 1909 und
wahrscheinlich 6fter). Wenn Gefiihle angesprochen und vermittelt werden, miissen Argumente schweigen.
So lasst sich widerspruchslos Ideologie vermitteln.

Kleinere Texte: ,,Es hatt ein Baur ein Toéchterlein...”, ,,Es war emol e alter Mann...“, ,,Heut feiern wir
Gehannsenacht...”, ,Wo ist denn das Méadchen...“, ,,Karlinchen, Philippinchen...”

In der Regel erhalt der Aufzeichner die Lieduberlieferung nicht séduberlich nach Gattungen getrennt und
guasi vorgeordnet, sondern in einer bunten Mischung aus gerade Erinnertem prasentiert, soweit er nicht
gezielt ,abfragt’, was grundsatzlich problematisch ist. ,|deal’ ware die Dokumentation in ,teilnehmender



Beobachtung® bei tatsachlichen Singgelegenheiten, aus denen sich eine von vorherein sinnvolle Ordnung
und Ansatze fir eine Gattungssystematik ergeben. ,Real ist allerdings das im Archiv gesammelte Material,
dem in der Regel fast alle Kontext-Informationen tber Singgelegenheit, Dokumentationsanlass, Praferenzen
und Einschatzungen der Informanten usw. fehlen. Wir sind dankbar, dass wir in der Regel wenigstens den
Namen des Informanten, den Aufnahmeort und das Jahr erfahren, manchmal sogar das Alter des
Informanten. Damit sind aber meistens die Zusatzinformationen erschépft, und man kann den Verdacht
aulRern, dass diese Mindestanforderungen archivalischer Bearbeitung an sich nur ,Pseudo-Informationen’
liefern, wéhrend wir zu unseren wirklichen Fragen keine Antworten finden: Woher hat der Informant sein
Lied, und ist seine Quellenangabe (falls sie angedeutet ist) zuverlassig? Besagt der Aufzeichnungsort, dass
das Lied dort verbreitet bekannt ist/ war, oder ist es ein singularer ,Import‘. Wie haufig wird/ wurde das Lied
und zu welchen Gelegenheiten gesungen? Ist die Erinnerung etwa nur durch die Nachfrage des
Aufzeichners aktiviert worden? Wie wiirde der Informant sein eigenes Lied kommentieren und wie weit
kénnen wir seinem Textverstandnis vertrauen? Welchen Stellenwert hat der Text im personlichen
Repertoire?

Wo Antworten zu solche Fragen fehlen, ist die folkloristische Analyse auf die blof3e Interpretation der
Texte angewiesen; gleiches gilt fir die Melodie im Rahmen einer musikalischen Analyse. Erfahrungen mit
ahnlichen Texten und Erkenntnisse uber den Prozess miindlicher Uberlieferung miissen dort interpolierend
aushelfen, wo auch das Nachfragen bei dem Informanten oder dem Aufzeichner nicht mehr méglich ist. Wir
wahlen hier funf kleinere Texte, die aus dem Repertoire des 72jahrigen Albert Hartmut stammen, welcher
1957 von Paul Vorholz in Ohmbach, Kreis Kusel in der Westpfalz interviewt wurde. Die Transkriptionen nach
dem Tonband wurden spater im DVA durchgefiihrt. Die Probleme der Melodie-Notierung tbergehen wir hier,
aber wir sehen zum Beispiel, dass der Vorsanger verschiedenen Strophen-Varianten singt. Das kann
unterschiedliche Griinde haben: Ist er ein unsicherer Sanger (also wahrscheinlich keine Initiativ-Person im
Ort) oder erinnert er sich bei dem selten gesungenen Lied erst allmahlich an die ,richtige’ Melodie? Ist er in
seinem hohen Alter in der Stimme unsicher geworden? Liefert das Tonband bei schlechter Aufnahme-
Qualitat an dieser Stelle einen Interpretations-Spielraum? Und so weiter. Auch auf alle diese Fragen haben
wir keine Antwortmaglichkeiten und missen sie offen lassen.

1. Es hatt ein Baur ein Tochterlein,
die wollt so gern heiraten,

das sah von fern ein junger Knab,
der tut ihr sehr gefallen.

2. Er ging wohl um das Hauserl rum,
er ging wohl durch den Garten,

ach Schatz, steh auf, lass mich hinein
und lass mich bei dir schlafen.

3. Ich steh nicht auf, lass dich nicht rein,

lass dich nicht bei mir schlafen,

du warst gest’'rn Abend bei ner andern gewest,
das hat mein Herz verdrossen.

4. Hier hast du ein‘ Ring von feinstem Gold,
darauf da steht mein Name,

und wenn’s von Gott verordnet ist,

so kommen wir zusammen.

DVA = A 210 530; Vorsanger: Albert Hartmut, 72 Jahre; Ohmbach Kr. Kusel/ Westpfalz. — Aufnahme: 1957 von
Paul Vorholz. — Transkription: G.Gréger (DVA); Verweis auf Tonband, Notizen zu den musikalischen Strophen-
Varianten.

Wir Ubergehen alle Fragen nach der Schreibung und nach der Zeichensetzung, die nachtragliche
Ergebnisse der Transkription sind. Sprachlich gesehen ist es ein hochdeutscher Text mit Spuren der
Alltagssprache (,Hauserl“, ,gewest®). Die vierzeilige Strophe hat Reime bzw. Assonanzen in der zweiten und
vierten Zeile (Garten: schlafen; Nam[e]: zusam[men]). Es ist eine ziemlich kunstlose Form, und auch die
Wortwahl ist auf einfachem Niveau. Hinter diesem Text steckt kaum ein poetisches Kunstprodukt. — Wir
identifizieren die Variante einerseits mit einem ahnlichen Liedtext, der bei Erk-Bohme unter der Nummer 821
»+Abendbesuch mit dem Verlobungsring® [nicht in die Lieddatei aufgenommen] aufgefihrt ist, andererseits
dem Textanfang nach mit erzahlenden Liedern Gibereinstimmt, namlich mit dem geldufigen Incipit mehrerer
Volksballaden, die hier nicht ndher herangezogen werden mussen. Im Gegensatz zur dramatischen Ballade
wird hier aber nur eine einzige Szene beschrieben: Der ,junge Knabe' méchte bei dem Madchen
eingelassen werden. Sie wehrt ab; er sei ,gestern Abend' bei einer anderen gewesen. Da wird von ihm ein



Ring angeboten. Diese Strophen sind Teile eines angedeuteten Dialogs im Wechsel, der aber mit seiner
Antwort abbricht und mit dem eher banalen Hinweis, dass sie nach Gottes Willem vielleicht
zusammenkommen wirden. Fir eine Ballade misste hier noch eine Szene folgen und eine dramatische
Entwicklung skizzierbar sein. Es ist typisch, dass es im Grenzbereich von Liebeslied und erzéhlendem Lied
solche Ubergénge gibt.

Der ,Abendbesuch’ (wie F.M.Bohme das Lied nennt) beginnt als Lied zur Werbung und als Bericht
Uber eine Werbung in der Regel mit dem Dialogteil des Burschen: ,Dreimal um das Hauselein, dreimal um
den Laden [Fensterladen]: Steh auf, Schatz, lass mich herein...“ So kennen wir das Lied seit der ersten
Halfte des 19.Jahrhunderts und so ist es in vielen Liedlandschaften dokumentiert; ein Friihbeleg ist aus dem
Rheinland, um 1827. Eng damit zusammenhangt ein Gasslreim, der beim Fensterln gesungen wurde: Erk-
Bohme Nr.823 und Vierzeiler= Einzelstrophen-Datei Nr.1434 ,Dreimal um den Laden, dreimal um das Haus,
dreimal einen Pfiff: Schwarze guck raus!” und ahnlich. — Fur uns klingt das heute nur nach irgendeinem
Liebesabenteuer; fiir die Sangerin und den Sénger in der Tradition des 19.Jh. nicht (oder nicht allein). Lied
und Einzelstrophe waren gesellschaftlich akzeptierte Formen der tatsachlichen Werbung z.B. im
alpenlandischen (und auch sonst verbreiteten) Kiltgang. Das Lied erklang in der Spinnstube (so berichtet
u.a. fur Hessen, um 1900), in der jeweiligen Altersgruppe der etwa 18jahrigen Burschen und Madchen
(berichtet ebenfalls fir Hessen, 1915), als Kiltgang in der Schweiz vor 1910 (zur Melodie von ,O
Tannenbaum...“) und &fter. Manchmal kommt eine formelhafte Strophe hinzu, die von einer anderen
Schwierigkeit berichtet: Da sind die ,Leute’, die zu viel reden und einem diese Liebe schwermachen.
Manchmal ist es ein individuell zugeschnittener Bericht: ,Ich ging zwei dreimal um das Haus... Schatz lass
mich herein; ich hab‘ lang genug gestanden® (Lothringen, vor 1933).

Es ist ein Lied, das die Rolle ,der Leute’, der sozialen Kontrolle namlich und der doérflich-
gesellschaftlichen Reglementierung schildert und dazu die MaR3stébe tradiert, unter denen die Werbung, das
Kilten, vor sich ging. Ziel war eine feste Bindung (deswegen das Ringangebot); erlaubt war das Liegen
nebeneinander (,schlafen bei dir), quasi unter Aufsicht, zumindest nach festen Regeln. Zu dieser Form der
Werbung gehdrte die Miihe vor dem Fenster und z.B. das Standchen-Singen (dazu kénnte auch dieser Text
dienen). Fir die Pfalz ist das Lied sehr ausfihrlich dokumentiert (bei Heeger-Wist Nr.369 mit finf Melodien,
vielen Text-Varianten und unterschiedlichen Liedanfangen). Der 72jéhrige Informant singt das Lied mit
starker Betonung der wichtigen Woérter, die auch fiir den Text und fur das Milieu, in dem gesungen wurde,
zentral sind. Text und Melodie korrespondieren in dieser Hinsicht gut miteinander.

1. Es war emol e alter alter Mann,
der wollt ein junges Maderl zum Weiberl ham.

2. Das junge Weib wollt tanze tanze gehn,
das wollt' der alte Schafskopf durchaus nicht verstehn.

3. Als das junge Weib vom Tanze Tanze kam,
da fing der alte Schafskopf zu schelten an.

4. Warum schelt’st, warum schelt’st, mein lieber alter Mann?
Hier hab‘ ich dir eine Fleckerlmaus hineingetan.

5. Das junge Weib macht’s Schachtelein wohl auf,
da flog die schéne Fleckerlmaus zum Fenster hinaus.

6. O weh, wo weh, o noch emol o weh,
jetzt han i ja mein Lebtag kein Schatzerl meh.

DVA = *A 210 533; Vorsénger: Albert Hartmut, 72 Jahre; Ohmbach Kr. Kusel/ Westpfalz. — Aufnahme: 1957
von Paul Vorholz. — Transkription: G.Groger (DVA); Verweis auf Tonband, Notizen zu den musikalischen
Strophen-Varianten.

Es ist die Variante eines erzdhlendes Liedes vom Typ DVA= Gr | ,Es war ein alter Mann...“, wenn auch
keine ,klassische’ oder typische Volksballade (nicht im Balladenindex). Der Text thematisiert den Kontrast
zwischen altem Mann und junger Ehefrau. Die junge Frau will tanzen gehen, der alte ,Schafskopf* schimpft
daruber. Sie reicht ihm (in anderen Varianten ,zum Fenster herein’, d.h. sie steht bereits drauf’en, auf dem
Weg zum Tanz) eine Schachtel mit einer Fledermaus (hier: Fleckerlmaus oder auch Schmetterling, wie der
Aufzeichner in einem Aufsatz 1956 berichtet), welche zum Fenster hinausfliegt. In anderen Texten ist es in
der Regel der alte Mann, der die Schachtel 6ffnet und so den Spott hat. Er jammert, dass er sein junges
Weib verloren hat (Str.6 ist also seine Rede). Sie ist ihm wie eine Fledermaus davongeflattert. Moral
(zwischen den Zeilen): alter Mann und junge Frau passen nicht gut zusammen.



Diese Meinung hort man in der Lied-Uberlieferung éfter, und zumeist ist sie mit einer ziemlich
abfalligen Haltung den Alten gegentiber verbunden. Es waren wohl vor allem die jungen Leute, die damit
ihre Freiheit in Beziehungen demonstrieren wollten, und der Spott liber die Alten (auch die Eltern) gehort
dazu. — Auch hier hat der Sanger seine eigene, stark akzentuierende Betonung, die die relevanten Wérter
hervorhebt. Man hat den Eindruck, dass der Text wichtig genommen wird. — Mit der Fledermaus wird
ebenfalls ein (flatterhaftes’ Wesen assoziiert und ein Verhalten, das der misstrauische Alte verhindern will. —
Einige Varianten sind lickenhaft und werden als anst6Rig bezeichnet. Da ist mit Fledermaus ein
~Rutschiputschi®, ein ,Ronzelponz‘ und ahnliches bezeichnet, das ,davonflattert' und wohl auch die
verlorene Ehre und Unschuld symbolisiert, aber auch direkt das weibliche Geschlecht bezeichnet. Fir Karl
Horak wollte eine S&ngerin 1930 in Kremnitz-Deutsch Proben wohl deshalb ,nicht mehr [als die erste
Strophe] singen” (DVA= A 160 102). Das Lied kennen wir auch von Liedflugschriften aus dem 19.Jh. (DVA=
Bl 4421) und aus alteren Liederhandschriften von Studenten, die Erotisches Uberliefern.

,Heut feiern wird Gehannsenacht...” ist ein Heischelied aus der Pfalz zur Johannisnacht. Der Sanger
berichtet, dass der liebevolle Dank fiir Eier und Speck, dass namlich Gott sie ,in stfter Ruh® zudecken moge,
umschlug in Derbes und Unmut handfest ausgedriickt wurde, wenn man nichts bekam. Der dazugehorige
Dialog ist fur eine solche Aufnahmesituation bezeichnend; der Aufzeichner hat 1956 lieber darauf verzichtet,
diese Variante zu veroffentlichen (Albert Hartmut hat wiederholt und fir mehrere Aufzeichner gesungen).

1. Heut feiner wir Gehannsenacht,
rosenrot, drei Bliimlein rot.

Drum singen wir die ganze Nacht.
Sei mein lieb braun Madchen.

2. Habt ihr ne gute Frau im Haus,
rosenrot, drei Blumlein rot,

so gebt uns auch n paar Ei’r heraus.
Sei mein lieb braun Madchen.

3. Wir danken euch flir eure Gab’,
rosenrot, drei Blimlein rot,

die wir von euch empfangen hab‘n.
Sei mein lieb braun Madchen.

4. Nun legt euch hin in siiRer Ruh’,
rosenrot, drei Bliimlein rot.

Der liebe Gott, er deck’ euch zu.
Sei mein lieb braun Madchen.

Der Sanger erzahlt, dass die Burschen in seiner Jugendzeit mit diesem Lied durch das ganze Dorf gezogen

seien. Sie hatte Eier, Speck und Geld bekommen, die Leute seien meist freigebig gewesen. Wenn die Gabe
verweigert wurde, sang man statt ,Der liebe Gott, er deck zu zu“ dann ,und schmiert den Arsch mit Kiihdreck
zu“. - DVA = *A 210 531; Vorsanger: Albert Hartmut, 72 Jahre; Ohmbach Kr. Kusel/ Westpfalz. — Aufnahme:

1957 von Paul Vorholz. — Transkription: G.Grdger (DVA); Verweis auf Tonband.

Das DVA hat die entsprechende Lied-Dokumentation unter der Gr X Johannistag= Datum 24.6. ,Heut feiern
wir...“ mit einigen Aufzeichnungen ausschlief3lich aus der Rheinpfalz. Das Lied scheint eine regionale
Besonderheit zu sein. 1839 wurde es im Kreis Wittlich gesungen, und zwar von dem Haus der Madchen, die
entsprechende Gaben verteilen sollten. Das Standchen wurde mit Naturalien bezahlt. Man kann es auch
kirzer (und reimlos) machen: ,Heut haben wir Johannis Nacht, grin ist die Linde, wird fordern Eier, Kas und
Speck und Schinken® (aufgezeichnet in Birkenfeld an der Nahe, 1931, DVA= A 126 163). — Bei Erk-Bohme
Nr.1255 steht das Lied als ,einténig“ charakterisiert und mit verschiedenen Zwischenrefrains wie z.B. ,grin
ist die Linde... jungfrisch das Gesinde“. Der Text ist demnach in gleicher Weise eine Aufforderung an die
Madchen im Dorf, lieb zu sein. Von ,schwarzen‘ und von ,braunen‘ Madchen hat man das in der Sprache
des Volksliedes besonders erwartet, sie gelten als verfuhrerisch und bereitwillig. Es sind Mannerphantasien;
es sind die jungen Burschen, die in der Johannisnacht nicht zu kurz kommen wollen.

~Wo ist denn das Madchen...“ gehort zu den Liebesliedern mit wechselnden stereotypen Strophen und ist
bei Erk-Béhme als Nr.530 dokumentiert. Es sind typische Liebeslied-Stereotypen: das Madchen, das ,Rosen
bricht’, verliert damit seine Unschuld; der Garten ist der klassische literarische Ort der Verfihrung. Hier ist
es offenbar bereits passiert und wird bereut; das klagt iber ,Jammer und Weh'. Und sie werden sich
trennen; diese Liebe hat keine allzu aussichtsreiche Perspektive.



1. Wo ist denn das Madchen,
das mich so lieb hat?

Sie ist drauf3en im Garten,
bricht Roselein ab.

2. Was tust du im Garten,
was tust du im Klee?

Ich klag‘ dir mein‘ Jammer,
ich klag‘ dir mein Weh.

3. Was soll ich dir klagen
mein‘ Jammer, mein Weh.

Wir zwei, wir missen scheiden
und sehn uns nicht mehr.

DVA = *A 210 528; gleiche Angaben wie oben.

Nach der allgemeinen Einleitung ist die Perspektive der Rede wechselnd aus ihrer und aus seiner Sicht.
Nach der Tonbandibertragung werden jedoch zu Recht keine Anfiihrungszeichen eingesetzt, weil diese
bereits interpretierend sind. In der Str.2 gehdrt jeweils eine Strophen-Halfte seiner bzw. ihrer Rede an.
Wenn man das konsequent auf die Str.3 tbertragt, dann ist nach ihrer Klage seine Antwort: Wir miissen
scheiden... So ist anzunehmen: Er hat sie verfihrt, sie klagt, sie beklagt die Folgen. Er entzieht sich der
Verantwortung und zitiert das Motiv, das flr viele derartige Liebeslieder typisch ist: Abschied und Nicht-
mehr-wiedersehen. In solchen Jlieblosen Liedern‘ (vgl. Holzapfel 1997) gibt es kein holdes Ehegliick,
sondern zumeist nur die mit einem unehelichen Kind sitzen gelassenen Frauen. Die Manner dagegen halten
es fur sehr ,mannlich‘, dem Madchen selbst die Schuld zu geben. Da heil’t es z.B., dass sie ,Mantel und
Stock' holen soll, er muss sich verabschieden. Oft geht er zum Militar (nach 1945 ging man vielleicht zur
Fremdenlegion); das Kind (das in anderen Varianten ebenfalls genannt wird) will und kann er nicht
versorgen. Solche Lieder haben etwas von sozialer Kritik in sich, indem sie immerhin das Problem
benennen. Reale Losungsmaglichkeiten bieten die Texte nicht. Fir abhangige Magde und Knechte z.B. gab
es zumeist keine finanzielle Grundlage flr eine Ehe. Liebeslied und Liebesklage flieRen hier in eins
zusammen.

Uber ,Karlinchen, Philippinchen...“ findet sich im DVA nur eine ganz schmale Lieddokumentation (Gr V
Kiltlied). Neben dem Nachweis durch unseren Séanger aus der Pfalz kennen wir nur die Strophe mit dem
,gehorsamsten Diener’ aus einem langeren Lied aus dem Banat, 1864, und aus einer nicht datierten
Aufzeichnung aus Hamburg. Es klingt nach einem Operetten-Schlager des 19.Jh.

1. Karlinchen, Philippinchen, mein einsames Kind,

wer hat dir denn solche Gedanken eingesinnt,

in einen verschlossenen Garten zu gehn.

Du blickst mir in die Augen, ich muss jetzt schweigend stehn.

2. Gehorsamster Diener, gehorsamster Knecht,

wenn Sie mich wollen lieben, so lieben Sie mich recht,
oder lieben Sie einen andern viel lieber als wie mich,
gehorsamster Diener, dann bleiben Sie fiir sich.

DVA = *A 210 535; gleiche Angaben wie oben.

Vermutlich gehéren die beiden Strophen zu einem ganz anderen Lied, ndmlich zu (DVA= KiV) ,Erlauben’s
Sie, 0 Schonste, in den Garten zu gehn, da seh ich von ferne drei Roselein stehn...“ Diesen Text kennen wir
in Aufzeichnungen seit 1782, mit Melodien seit 1841. Das Lied ist abgedruckt u.a. bei Erk-Bohme Nr.658
und fir die Pfalz bei Heeger-Wist Nr.157. Dahinter verstecken sich aber wiederum altere Lieder, die wir u.a.
von Liedflugschriften her kennen, und zwar mit dem Liedanfang ,Amena erlaub sie mir...“, welcher Text
bereits 1669 belegt ist. Wir kommen damit ganz in die Barockzeit zuriick, und von daher einen
Zusammenhang mit unserer Aufzeichnung von 1957 zu finden, dirfte nicht so ganz einfach sein.

I1l. Balladeske Textur

»1extur bezeichnet die Art des Gefliges aus verschiedenen Materialien, ein ,Fachwerk* unterschiedlicher
Ausstattung, Ubertragen auch: eine Gewebe-Struktur, hier: die Text-Komposition. An einem klassischen
Beispiel aus der skandinavischen Volksballaden-Uberlieferung méchte ich das Zusammenspiel von Formen
der Wiederholung und der Strophen-Verknipfung, sowie von Szeneneinteilung und epischer



Formelhaftigkeit demonstrieren. Die Einzelelemente werden, erstens, von den Bedingungen des
Gedachtnisses bestimmt, zweitens von dem Willen, einen fiir bedeutungsmaiige Assoziationen offenen
Text zu schaffen, drittens von der Vorstellung, dass Handlungsstréange und Sprache dennoch eng kodifiziert
bleiben, weil das ,Schicksal‘ unausweichlich und allgemeingultig ist. Die Gesamtheit dieser
Voraussetzungen, vor allem ihr Zusammenklingen mit einer tragenden Melodie und im gleichférmigen
Rhythmus der sich wiederholenden metrischen Textbausteine schaffen ein Geflige, welches vom Stilwillen
und von der Eigenart der Gattung her in besonderer Weise hdchst charakteristisch ist. Die deutsche Klassik
und die Romantik waren von der Volksballade fasziniert; hierin liegen ebenfalls Wurzeln moderner
Dichtung. In iberzeugender Geschlossenheit ist hier eine Gattung aus anonymisierender Tradition, in
Jahrhunderten miindlicher Uberlieferung und aus Stoffen mittelalterlicher Dichtung entstanden, die
europdische Verbreitung hat.

Die Volksballade ist ausschlie3lich in Varianten uberliefert, deren Zusammenschau, der
Volksballaden-Typ, ein wissenschaftliches Konstrukt ist. Ich versuche mich in die Situation des einzelnen
Informanten zu begeben, dessen Variante ,das (gesamte) Lied' ist, nicht das ,Bruchstiick’ einer Idee,
sondern die aktuell gultige Form der Liederzahlung. Insofern steht jede Variante grundsatzlich fur sich und
muss allein aus sich heraus verstehbar und akzeptierbar sein. Der Informant steht in einer Tradition
gemeinschaftlichen Singens, die Normen setzt und beibehélt. Er ist ein Reprasentant sozial bedingter
Stabilitat. Er ist eingebettet in einen Uberlieferungsprozess, der in einer Welt der Schriftlichkeit starke
Elemente mundlicher Tradierung beibehalt. Er ist ein ,anonymer Sanger’, ein Vorsanger gemeinsam
getragener und erfahrener Uberlieferung, die nicht auf individuelle Textanderungen zielt, sondern auf die
wiederholte, gultige Form der ritualisierten Auffihrung. Der Informant und seine Zuhorer, seine Mitsanger
kennen das Lied wortwértlich und festgefugt. Ihr Erwartungshorizont ist eingeengt und nicht von literarischer
Innovation gepragt. Textabweichungen sind zwar minimale Ergebnisse des Augenblicks, in ihrer Gesamtheit
und Uber Jahre und Singhaufigkeit (Singaktivitat im Sinne von Reimund Kvideland) hinweg jedoch grof3
genug, um ein breites Spektrum an Variabilitdt zu schaffen. In diesen beiden, widerstrebenden Tendenzen
von Stabilitat und Variabilitat (im Sinne von Hermann Strobach) lebt die Volksballade als immer wieder im
aktuellen Vollzug verlebendigte, einpragsame und pragnante Gattung der Volksdichtung.

Der Sanger erinnert sich an den gesamten Liedtext und seine Melodie. Diese Erinnerung bedient
sich unterschiedlicher Speicher und ist auf verschiedenen gedachtnismafigen Ebenen unterschiedlich
fixiert. Philologisch kann man von verschiedenen Sprachebenen sprechen und jeweils Tiefenstruktur und
Oberflachen-Aussage (im Sinne von Flemming G.Andersen) analysieren. Eine Liedidee liefert den
erzéhlenden Inhalt, Gattungsgesetze bestimmen die Form, die Melodie tragt den Rhythmus und die Metrik;
die Sprache ist jene der Dichtung, nicht des Alltags. Vorgeformtes und Vorformuliertes Gberwiegt; ich
bezeichne diese Ebene als Basis-Konzept. Dieses ist relativ offen und durch Variabilitat berihrt. Auch
stereotype Formulierungen gleicher Funktion kénnen ausgetauscht werden. Vorgeformte Liedinhalte
ahnlicher und benachbarter Liedtypen kénnen tbernommen werden. Szenen werden eingefiigt und
ausgetauscht. Unverstandlich Gewordenes und Vergessenes wird neu aktualisiert, mit neuer Sinngebung
geflllt. Die formelhafte Sprache wird der wechselnden Mode angepasst. Das alles geschieht innerhalb
relativ enger Grenzen stabiler Uberlieferungsverhaltnisse und dem Willen, Kontinuitat zu wahren,
Veranderungen eher abzulehnen. Das ist als Ideologie vorgegeben und ist durch ibernommene und
Uberkommene Mentalitaten gepragt.

Das textuelle Basis-Konzept der folgenden Volksballade besteht aus der Vorstellung von mehreren
Szenen mit relativ wenigen handelnden Personen. In friiheren Darstellungen habe ich 4 Szenen analysiert;
es kommt nicht auf ihre Zahl an (auch sollte man an dem Hinweis ,kleiner Szenenwechsel®, Str.12/13, nicht
Anstol3 nehmen), sondern auf die Tatsache des Szenenwechsels, der allein fir den Fortgang der Handlung
verantwortlich ist. Die Ballade ,springt’ von einer Szene in die andere und kiimmert sich wenig um
Uberleitende und erklarende Verbindungsstiicke. Zeitdauer und Entfernung zwischen den Szenen spielen
keine Rolle. Wie weit die Reise ins Morgenland ist und wie lange sie dauert, spielt keine Rolle. Es wird kein
Handlungsfluss aufgebaut, sondern eine Folge von Augenblickssituationen und Momentaufnahmen.

Trager der Handlung sind Personen und ihre Dialoge. Die Personen treten nacheinander auf,
konfrontiert werden in der Regel nur jeweils zwei Personen. Deren Namen sind nebensdachlich: stolz bzw.
schon Ellensborg, Herr Peter, ein namenloser Kaufmann, der Bruder Herr Niels und die ebenfalls
namenlose Frau vom Morgenland. Ihre ndhere Charakterisierung kann unterbleiben; ihre Rollen sind nicht
individuell. Der Personen-Bestand entspricht der Tendenz zur Familiarisierung (im Sinne von Max Luthi)
mit einem Minimum an agierenden Personen.

Ich brauche einen markanten Szenenwechsel fur die in unserem Fall 6 aufeinanderfolgenden
Szenen. Ich verwende dafir stereotype Ausdriicke, Formeln, die die Aufmerksamkeit auf die jeweils neu



handelnde Person lenken: Herr Peter... (Str.1), ,Das war Herr Peter...“ (Str.2) in Szene 1 (Str.1-4); Die acht
Jahre... und ,stolz Ellensborg® in Str.2 (Zeilen 1 und 2) fir die Szene 2; ,Das war schon Ellensborg...“ (Str.9)
und ,Stolz Ellensborg...” (Str.13) wieder jeweils als Strophen-Anfange in der Szene 3 (Str.9-13 bzw. 15);
»otolz Ellensborg...“ (Str.17) fir die zentrale Szene 4 (Str.16-25); ,Das war Herr Peter...” (Str.26) fur die
Szene 5; ,Das war Herr Peter...“ (Str.30) und ,Das war schon Ellensborg...“ (Str.31) fir die Schluss-Szene 6.
Wenn ich mir den Verlauf der Handlung merke, kann ich einen Grofteil der Strophen problemlos jeweils mit
der Formel ,Das war N.N...“ bzw. mit der vorangestellten Namensnennung beginnen. Damit kann ich von
den insgesamt 33 Str. etwa zwanzig Strophen leicht memorieren: Namensnennung der handelnden Person
(in der Regel) in der ersten Zeile.

Weiterhin zum Basis-Konzept, das auf einer Uberindividuellen, von der Tradierungsgemeinschaft
allgemein akzeptierten Ebene liegt, gehort die Ausstattung der Szenen mit epischen Formeln. Sie geben
Signale, wie die folgende Handlung zu verstehen ist, und sie markieren den Szenenwechsel. Die epischen
Formeln umfassen einzelne Zeile oder ganze Strophen. Herr Peter ,spielt mit seinem Schwert” (Str.1) ist
eine offenkundige Drohgebéarde, die seine darauffolgende Handlung als dramatisch charakterisiert. Die
»~Jerusalemfahrt* (Str.1) wird offenbar weniger als religidse BuRiibung (obwohl der Text in Str.3 von Siinden-
Bul3e spricht), als Pilgerreise oder ritterliche Heerfahrt verstanden, sondern eher als gefahrliches,
kriegerisches, Ubermutiges Abteuer im Morgenland, dem die Manner verfallen. Mit der gesamten Strophen-
Formel vom Verhillen mit dem Mantel bzw. Verhiillen des Gesichts und konfrontativ vor eine Person in das
Hochgemach treten (Str.2) wird signalisiert, dass die folgende Aussage der betreffenden Person unehrlich,
bedrohlich, als dramatische Zuspitzung zu verstehen ist. Verwendet wird die epische Auftrittsformel ,han
svgber sig i skind“ (er hillt sich in den Mantel) bzw. (an den parallelen Stellen in anderen Varianten zu
diesem Balladentyp) ,han svgber sig hovedet i skind® (er verhdillt den Kopf mit dem Mantel). Dazu gehoért in
der folgenden Strophe der konfrontative, zur Stellungnahme auffordernde Anruf (,tiltale“-Formel) ,Hért ihr..."
(Str.3). Die Konfrontation wird raumlich unterstrichen; hier geht Herr Peter ,in das Hochgemach [Zimmer]
vor N.N.“ hinein. Damit ist in der ersten Szene (Str.1-4) eine episch gultige Strophenfolge von drei Strophen
festgelegt. Szene 2, ebenfalls mit 4 Strophen, bedient sich der gleichen, variierten Formel in den Str.5 und
6. Diese epische Formelfolge wird in der ndchsten Szene 3 in den Str.9 und 10 wiederholt.

Das Zusammentreffen ,auf dem Strand“ (rdumliche Konfrontation) mit ,dem Kaufmann® ist nur
scheinbar zufallig; hier mussen Zeit, Ort und Personen der Handlung in besonderer Weise
zusammenpassen. — Die beiden Bilder vom Treffen mit dem Kaufmann und von der Unterredung mit dem
Bruder sind parallel gebaut. Es wird das gleiche Handlungsschema verwendet. Die Szenen sind nach den
grundsatzlichen Muster: Auftritt bzw. Situation, Anruf bzw. Konfrontation (raumlich: Strand und
Hochgemach), - hier oft eingeschoben eine Alarmformel wie die ,schlimmen Traume’, gefolgt von der
Sattelstrophe -, Handlung bzw. Aktion/ Reaktion gestaltet. Feste, wiederkehrende Handlungsschemata sind
ein auffalliges Merkmal balladesker Textur. Ebenso sind die raumlichen Vorstellungen wie Theaterkulissen
auf einer Szene, stereotyp: Hochgemach, Strand, Burgtor, auf der Heide. Es werden immer wieder die
gleichen bewahrten Versatzstiicke verwendet. Hier wird nicht individuelles, literarisch innovativ jeweils neu
gestaltetes Geschehen formuliert, sondern die Gleichférmigkeit Gberindividueller Aktion thematisiert:
formelhafte Gebéarden, identische Dialogteile, gleichférmige Reaktionen. Gleichférmige konfliktschaffende
Situationen werden in der Reihenfolge der Handlung fir alle Personen ahnlich verwendet: A trifft B, B
verweigert sich, A handelt... Hier kann man versuchen, strukturalistische Modelle (nach Vladimir Propp und
Claude Lévy-Strauss) einzufiigen oder eine Erzéhlrollen-Symmetrie (nach David Buchan) herzustellen. Mir
kommt es jedoch nicht auf eine die Elemente der Ballade isolierende Methode an, sondern auf den
Nachweis, wie stereotype Handlungsschemata aneinandergefligt und aneinander gekettet werden, wie ihr
fugenloses Zusammenspiel funktioniert.

Mit der epischen Formel der Str.15, ,Anker auf dem Sand werfen, zuerst an Land treten®, wird der
Szenenwechsel zur folgenden Hauptszene 4 markant herausgehoben. Als Folgeformel in Str.16 wird die
variierte Verhillung mit dem Wiederaufgreifen des Schwert-Motivs in Str.17 kombiniert. Dazu tritt als
epische Folgestrophe im ,Gelagestil®, bei dem der Kontrahent gerade vergnigt tafelt, als er mit der
Uberraschend handelnden Person konfrontiert wird.— Die Str.22 und 23 benttzen eine Variante der ,Drei-
Tage-Formel, die eigentlich einen langen Kampf signalisiert, in dem der Gegner nur mihevoll iberwunden
werden kann. Hier wird damit eine schwierige, lange Zeitdauer signalisiert: ein Monat, zwei Monate, erst...
bzw. ,bevor es war...“ Beim dritten Mal gelingt es, und es folgt in Str.24 eine Variante der Anruf-Formel ,hier
steht ihr...“ Dass die notwendige Handlung erst am Weihnachtstag gelingt (Str.23), signalisiert, dass fiir eine
aullergewohnliche Handlung ein auRergewdhnlicher Zeitpunkt notwendig ist. In anderen Varianten
geschieht es ,am heiligen Sonntag“. ,Weihnachten® ist also nicht genannt, um mit den vorangehenden
.Monaten® irgendwelche, nachzurechnende Zeitdauer zu beschreiben, sondern um festzulegen, dass
ungewdhnliche Taten einen ungewdhnlichen Rahmen erfordern. Zeit, Ort und Personen muissen als
aullergewohnliche Konstellation zusammenpassen.



Fur die Gesamtheit der genannten epischen Formeln trifft ebenfalls zu, dass ihr Verstandnis-
Hintergrund auf kulturhistorische Wurzeln beruht, die (manchmal mihsam) aufzudecken sind. Das kann hier
nicht wiederholt werden (vgl. meine Diss. 1969 und danisch ,Det balladeske“ 1980): Das Verhiillen des
Gesichts gilt fir ,den Unehrlichen® im Kontrast zu demjenigen. der den ,Mantel tber die Schulter” wirft und
damit ehrliche Absicht demonstriert, die keine Waffen unter dem Mantel versteckt zu haben (vgl. die
Schéffen im altgermanischen Recht). Die Konfrontation ,draufien® und ,vor dem Tor", wie sie z.B. in der
eddischen Uberlieferung gelaufig ist (DrauRen stehen) ist hier in der Tradition abgeleitet zu Bildern wie
»-.geht in Hof* (Str.1) und ,in den Burghof” (Str.16) treten. Die ,Gelage-Situation®, wie sie aus der
altnordischen und der mittelhochdeutschen Epik gelaufig ist, erscheint hier im Bild vom Trinkbecher bzw.
von ,der Silberkanne in der weilRen Hand“ (Str.18). Hinsichtlich dieser farbigen und episch aussagekréftigen
Bilder verweise ich auf meine Untersuchungen zum ,Balladesken” und zur epischen Formelhaftigkeit in
deutscher und skandinavischer Uberlieferung.

Dass die Uberlieferung nicht statisch ist, sondern ebenfalls der Variabilitat unterliegt, zeigt
mdglicherweise der Gebrauch des Formelpaares in den Str.16 und 17. Hier wirft Ellensborg den Mantel Giber
die Schulter, obwohl sie szenisch eine Bedrohung darstellt. Sie tritt zur Tir herein und demonstriert mit dem
»Schwert an der linken Seite” ihren Anspruch. Man kann hineinlesen, dass sie als (verkleidete) Frau
ungewohnlicher weise auch Gewalt anwenden wirde. Man kénnte auch von einem ,unsicheren’
Formelgebrauch reden und es damit auf sich beruhen lassen. Man wird auch dafiir argumentieren, dass, in
die Gesamthandlung eingebettet, Ellensborg an dieser Stelle fir Herrn Peter keine Bedrohung darstellt,
sondern ganz im Gegenteil die Rettung. Also ,spielt‘ sie nicht mit dem Schwert (Str.1), sondern tragt es ,an
der Seite“. Ich bin mir unsicher, ob eine Text-Interpretation so weit gehen darf, weil wir mit vielen anderen
Beispielen die Erfahrung machen, dass man einen Text nicht wortnah ,pressen” darf. (Auch deswegen ist
das Problem korrekter Ubersetzung oder wortwortlicher Entsprechung zur Quelle in unserem Beispiel zu
vernachlassigen.) Auf jeden Fall ist auch der Formelgebrauch nicht statisch und unbeweglich, sondern
variabel und jeweils interpretationsbedurftig, oder, wie wir besser sagen sollten, die Formel ist ebenfalls fur
Assoziationen in bestimmter Variationsbreite offen.

Die Szene 5 wird wiederum durch eine epische Formel der Verhillung eroffnet (Str.26), wieder
gefolgt vom dramatischen Anruf ,hier sitzt ihr...“ (Str.27). — Die Szene 6 wird mit einer Strophenfolge
ausgestattet, in der die handelnden Personen nacheinander auftreten (und in der Gesamthandlung damit
abtreten): Herr Peter steigt ins Schiff und entkommt (Str.30), Ellensborg lasst ihre Verkleidung fallen und 16st
das lang herabwallende Haar (Str.31). Diese Formel fir ,Haare fliegen lassen® ist lbernommen aus dem
Zusammenhang, in dem eine sonst bedrangte Frau etwa nicht zur Ehe gezwungen wurde (Haare unter die
Haube), sondern ihren Zustand als Jungfrau weiterhin mit dem Offnen der Haare demonstriert. In Str.32 wird
die ,Frau vom Morgenland“ damit mit inren Trénen vorgefiihrt (und damit ebenfalls aus der Schluss-Szene
geleitet). Die Flucht ist als vollig unproblematisch geschildert; auch hier verzichtet der balladeske Erzéahlstil
auf spannungssteigernde Elemente.

Die Ballade schlief3t mit einer moralisierenden Str.33, die jene Str.14, welche der Hauptszene
vorangeht, wieder aufgreift. In beiden Strophen wird der Kern der inhaltlichen Erzéhlidee markiert: Die Frau
nimmt selbst das Ruder in die Hand (Str.14) und handelt ,mannlich’; sie ist ein Vorbild fur alle, denn sie traut
sich selbst eine Handlung zu, die man in einer von Mannern dominierten Welt eigentlich fur Frauen
ausschlief3t (Str.33). Eine solche Ideologie dieser spezifischen Ballade kann man weiterhin zum Basis-
Konzept rechnen. Ich habe fiir Str.30 postuliert, dass Herr Peter ,entkommt’. Dass als Idee der Handlung
nicht nur reine Abenteuerlust und die Eroberung einer fremden Schoénheit gedacht ist, sondern im Ansatz
die gefahrliche, geradezu magische Gewalt des ,Spielens mit dem Schwert® scheint mir auch mit der Str.25
deutlich zu werden. Hier erinnert sich Herr Peter pl6tzlich wieder. Er erkennt (nach Monaten) seine ihm
angetraute Frau, und der Bann ist, erstens, durch den besonderen Zeitpunkt des Weihnachtstages
gebrochen, und, zweitens, in dem Bild festgehalten, als hatten ,Frauen ihm die Haare geschnitten®. Man
kann dabei an das Bild des biblischen Samson denken. Man kann darin eine Parallele zu Ellensborgs
Verkleidung sehen (Str.13 — unlogisch, weil sich hier eine Frau als Verkleidung die ,Haare wachsen* Iasst!) -
und eine Vorwegnahme des Bildes von den ,fliegenden Haaren® in Str.31.

Es ist charakteristisch fur den Erzéhlstil der Ballade, dass sie einige Assoziationen auslést, welche
sich aber nicht festlegen lassen wollen. Die Offenheit der Lied-Erz&hlung, welche bewusst auf erklarende
und erlauternde Details verzichtet, spiegelt sich in der Offenheit der Sprache. Sie ist durch viele stereotype
Elemente zwar formal festgelegt, aber ihrer inhaltlichen Bedeutung nach relativ offen, d.h. nicht auf eine
eindeutige Interpretation fixiert. Auch die Formeln beschreiben eher ein Bedeutungsfeld, als dass sie eine
lineare Interpretation fixieren. Ja die inhaltliche offene Sprache toleriert sogar so etwas wie ein ,blindes’ bzw.
,stumpfes Motiv‘, wo im Str.20 ein Verdacht ausgesprochen, aber nicht weiterverfolgt wird (wieder geht es



um das Bild der Haare). Mit dieser Stelle, die folgenlos zur Str.21 iberleitet, in welcher die Verkleidete
freundlich aufgenommen wird, kénnen wir uns deutlich machen, dass eine solche Ballade nicht Spannung
aufbaut, nicht dramatische Handlung mit tberraschenden Wendungen entwickelt, sondern das gesamte
Geschehen als vorhersehbares Ritual, dessen Abschluss man bereits kennt, ablaufen lasst. Die Ballade
erzahlt nicht ein Uberraschendes, fremdes, literarisch erfundenes Geschehen, sondern sie wiederholt eine
Handlung, die emotional (und gesellschaftlich als Ideologie) stabile Verhaltnisse bestatigt.
Gemeinschatftliches Singen, hier strophenweise (mit Vorsanger) und gemeinsam mit dem Refrain ,und nun
habe ich Sehnsucht®, bedeutet rituelle Bestatigung in der Tradierungsgemeinschaft. ,Ich“ (Sanger und
Zuhorer, Mitsénger) darf die gleiche Sehnsucht nach einer gliicklichen Wendung schwieriger Verhaltnisse
haben. Die ein fernes, vergangenes Geschehen' erzahlende Volksballade wird mit dem Refrain zu einem
aktuellen Liebeslied, die ,mich’ jetzt unmittelbar angeht. Hier ist diese Vorstellung verbunden mit der
ideologischen Botschaft, welche fiir einen grof3en Teil der skandinavischen Volksballaden (im Gegensatz
zur deutschsprachigen Uberlieferung) charakteristisch ist, dass namlich die Frau aktiv und ,mannlich’
handeln darf und auch kann.

Soweit stelle ich mir das Basis-Konzept dieser Ballade vor. Wenn ich jetzt vor der akuten Aufgabe
stehe, mich an den konkreten Text zu erinnern, den ich singen will, stehen mir verschiedene Hilfsmittel zur
Verfligung. Ich habe beim Singen durch den Einschub des Refrains jeweils Zeit, mich auf die nachste
Strophen zu konzentrieren (in der deutschsprachigen Uberlieferung fehlt der Refrain, der ein typisches
Zeichen fir Gruppengesang und evtl. Kombination mit Tanz ist). Ich weil3 als Vorsénger, dass die folgende
Strophe in der Regel mit einem Namen der handelnden Person in der ersten Zeile beginnt. Ich kann im
Szenengefiige meine epischen Formeln einbauen (und darf sie geringfugig variieren). Ich kann mich auf die
Struktur der vierzeiligen Strophe verlassen (daneben gibt es eine konzentriertere skandinavische
zweitzeilige Form). Wenn ich Gedéachtnis-Probleme habe, kann ich mir damit behelfen, dass ich die zweite
Zeile wiederholend als ,leere Fullung‘ benutze und die Handlung auf die Zeilen 3 und 4 konzentriere. Die
Str.10,2, ,und lieber Bruder mein“, und Str.24,2, ,und hier auf der Briicke zu eurem Hochgemach®, sind
solche inhaltlichen Leer-Floskeln, leere Aufschwellungen. Die skandinavische Uberlieferung kennt an dieser
Stelle die beliebte Fillung der zweiten Zeile mit ,das will ich in Wahrheit sagen” (det vil jeg for sandingen
sige), die Uberall quasi als Ersatz fir eine pausierende Zeile dienen kann. Man kann vermuten, dass hier
inhaltsgefillte Zeilen ,verloren* worden sind (wie immer man sich so etwas vorstellen will). An den parallelen
Stellen in anderen Varianten wird in Str.10, Zeile 2, etwa ausgesagt, der Bruder sitze beim Schachspiel am
Tisch. Das unterstreicht seine Unbekiimmertheit und kontrastiert das Geschehen starker.

Um jetzt den konkreten Text vorzutragen, kann ich als Sanger zusatzlich auf ein grobmaschiges
Gewebe von Formen der Wiederholung zurtckgreifen, die im Text allgegenwartig sind, vor allem auch
Dialogteile identisch aufgreifen und damit die Handlung stufenweise voranbringen. Ich unterscheide hier
(unscharf) die verschiedenen Moglichkeiten einer anreihenden Wiederholung: ,warten® (Str.3 und 4), ,acht
Jahre* (Str.4 und 5), ,Schwestersohn® (Str.7 und 8), ,bis zum Sommertag® (Str.11 und 12), ,Schwestersohn®
(Str.19, 20 und 21), ,in den Sinn“ (Str.24 und 25), ,Frau vom Morgenland® (Str.26 und 27), ,Schwestersohn
begleiten (Str.27 und 29), ,durch diese Kdnigreiche“ (Str.27 und 29). Und ich benltze zuséatzlich das
System der identischen Strophen-Verkettung (Kettenverschlingung), indem ich (in der Regel) die beiden
letzten Zeilen der vorangehenden Strophe als Zeilen 1 und 2 der folgenden wiederhole. Auch das schafft im
Vortrag eine ,Pause zum Nachdenken® und verstarkt den Eindruck einer unaufhaltsam voranschreitenden
Handlung. Derart verkettet sind jeweils die Str.6 und 7, Str.11 und 12 (variierte Strophen-Wiederholung),
Str.18 und 19, Str.22 und 23, Str.28 und 29, Str.31 und 32 (variierte Strophen-Wiederholung).

Es bleiben Einzelheiten, an die ich mich erinnern muss und die eine gewisse Individualitat dieses
Typs und dieser Variante ausmachen: der mit ,Leinwand und Zindel“ handelnde Kaufmann (Str.6), dass der
Bruder die Reise nicht im Winter antreten will, sondern ,bis zum Sommertag” warten méchte (Str.11), dass
das mogliche Erkennen an den ,Augen® hangt (Str.18). Es ist wohl kein Zufall, dass gerade an diesen drei
Stellen der Handlungsfluss durch Kettenverschlingung der Strophen zusatzlich abgesichert ist. Andere,
sonst in Erzahlungen ,wichtige‘ Einzelheiten wie z.B. der Name der ,Frau vom Morgenland®, sind
verschwunden. Man kann jedoch keinen (verlorenen) Text rekonstruieren; die Erzahlweise der Volksballade
ist nicht das Ergebnis eines Zerfallsprozesses, sondern (im Sinne von Max LUthi) eine konzentrierende
LZielform“. — Es macht meines Erachtens auch keinen Sinn, ,Formelhaftes’ und ,Individuelles‘ zu trennen
oder gar (im Sinne von Albert Bates Lord) Prozentsatze fur den Anteil der Formeln zu errechnen. In der
,Grammatik‘ balladesker Textur gehdren alle Elemente ihrer poetischen Sprache zusammen und formen
ihren unverwechselbaren Stil. Ich halte diese Erzéhlweise nicht fur das Ergebnis vom mundlicher
Komposition (im Sinne von Milman Parry), sondern fuir Voraussetzung und Resultat von memorierender
Tradierung.



Stels Ellsn=zboxg (DgE 21E)

1. Bexrr Peter er geht im Hof, Szene 1
und er spielt mit seinem Schwert: Schwerxt

da kam ilm in den Sinn
die lange Jerusalemfahrt.

- Und nun habe ich Sehnsucht. - Refrain

2. Das war Herxr Peter,

und exr hitllt sich in den Pelzmantel eins Vezhillurg
dann geht er in das Hochgemach Konfrontation
su stols Ellenzborg hinein. ﬂ

3. Hort ihr, schitn Ellensborg! Anzuf

Wie lange wollt ihr auf mich warten,

wihrend ich auBer Landes bin,

su btfen meine Sonden?™ anreihende Wiederholung
{Dialog)

4. ,Acht Jahre will ich auf euch warten,

gans nach meiner Verwandten Rat;

ich will =mich nicht einem Mann geben,

=selbst wenn der Kénig mich daru=m bat.™

Szenenwechsel
S. Die acht Jahre gen waren, Szene 2
stolzs Ellensborg beginnt sich zu sehnen:
und sie nimmt Uber sich die Kappe [Mantel] blau, Verhiillurg
u= sum Strand hinunter zu gehen. }I(or.'::'or.:a:iar.
6. Hbrst du, edler Kaufmann! Anruf

Und was hast du su verkaufen?™
- ~Ich habe Leimwand und Zipdel [(feines Gewebel],
das hgsgys, was Frauen wihlen wollen.™
identische Verkettung
7. ~Selbst habe ich Leinwand und Zingdsl,
das hasgs, was Frauen wihlen wollen:

mein Schwesterschn ist auller Landes gefahren, —

ich sorge mich =elbst zu Tod.™ anreihende
Wiederholung

B. . Nicht ist da= euer Sch rsohn,

wohl kenne ich Peter den Reichen,
und exr hat sich einer Frau versprochen

im des Morgenlandkdnigs Reich.™ Szene 3
Szenenyechsel

S. Das war schén El ,

und sie hitllt sich in ihren Pelmmantel ein, Veazhillung

und dann geht sie in das Hochgemach Konfrontation
ihren lieben Bruder hinein.

10. . Hier zitgst cu, Herr Niels, Anruf

und lieber Bruder mein! {Leerzeile)
Und willst du brechen die starken Wellen

for die liebe Schwester dein?™

1i. .Das ist eine so groBe Qual,
und um die Hilfte grtBer eine Frauen-Not,
aber willst du warten bis sum Scmmertag,
dann will ich dir folgen im Boot.™
identische Verkettung

12. .Ist das eine so groBe Qual,
und um die Hilfoe gréBer ein Frauen-Arger:
bevor ich bis zum Sommertag warten miisste,
davor wiirde ich alleine fahren.™

(kleiner Szenenwechsel)



12. Stolsz Ellensboxg lusst sich die Haare wachsen

und Ritterkleider gzuschneiden:;
und dann fuhr sie auer Landes,
um nach Herzn Peter zu suchen.

14. Dank soll stols Ellensborg haben!

Sie hielt in Treue fest:
sie setste sich selbst arn das Steuerruder,
ihre Migde sie rudern lusstc.

15. 8ie warfen ihre Anker
auf den weillen Sand,

das war stolsz Ellensborg,

sie trat da suerst an Land.

16. Mitten dort in dem Burghof

da wirft sie den Mantel tber die Schulter,
und dann geht sie in das Hochgemach

vor den Berrn Peter hinein.

17. Stols Ellenszboxg sur Ttre herein trat
=it dem Schwert an der linken Seite:
sie grift Frauen und stolse Jungfrauen,

sie war sowohl mild als auch sanft.

16. Gerade saff Herr Peter

=it der Silberkanne in der weiflen Hand:
~fexrs Christ segne deine Augen!

Haum hitte ich sie erkanntc.

1S. Herze Christ segne deine Augen!
¥aum hitte ich sie erkannt:

du sollst willkommen sein, mein Schwestersohn,

in diesem fremden Land!™

20. Nicht ist da= suer Schwesterschn,
das gleicht viel eher einer Fraus

sie hat Haar wie gespommenes Gold,

es liegt geflochten in einer Silberxhaube.

21. Ist das euer Schwesterschn,

da segne ihn unsexr Gott!

Und exr soll trinken den braunen Met,
und ich winsche ihwm nichts Schlechtes.™

22. Sie war dort einen Monat,

und sie war dort swei;

und nicht komnte sie einsam reden
=it Herrn Peter allein.

22. Nicht kommte sie einsam reden
=mit Herrn Peter allein,

bevor es war ein Weihnachtstag,
er sollte szur Kirche ggh'n.

24. . Hier steht ihr, Herr Pester,

und hier auf der Broicke su eurem Hochgemach!

Und kommt euch in den Simm,
dass ihr mir Treue geschworen?™

25. Gerade stand Hexr Peter,
als ob Frauen ilm die Haare geschnitten;
sehr wohl kam ilm in den Simm,

{Bezug su Str.23)

Ideologie

Szenenwechsel

Szene 4
Verkillurg
Kornfrontation

Konfrontation

Schwert

Galage
identische Verkettung

anreihende
Wiederholung

w»5.. Drei-Tage-Fommel

identische Verkettung

{Leerzeile) Konfrontati

anreihende
Wiederholung

on



als ob es gestern wire geschehen.
Szenenwechsel

26. Das war Herx Peter,

und er hiillt sich in den Pelsmantel ein;

dann geht er in das Hochgemach

zu der Frau vo=m Morgenland hinein.

27. .Hiexr sitst ihr, Frau vom Morgenland! Anzui
Wie lange wollt ihr auf mich warten,

wihrend ich meinen Schwesterschn begleite

durch diese Hdnigreiche?™ |

28. .Sehr wohl habt ihr Ritter und Knechte,
die euren Schwestersohn begleiten kdmmen; ——— anreihende

und nicht traut euch gar, mein edler Herr, Wiederholung
die starken Wellen su brechen.™

28. _.Sehxr wohl habe ich Ritter und Knachte,
und die sollen bei euch bleiben:

selbst will ich meinen Schwestersohn begleiten
durch diese Hdnigreiche.™ !

Szenenwechsel
30. Das waxr Berr Peter, Szene §
er stieg in das Schiff hinunter:
~Ich winsch’ euch gute Nacht, Frau vom Morgenland!

wir sehen uns nie wieder.™

31. Das war schin Ellensborg,

und sie lief i1hre Haare fliegen: Haare losen

~Jetst sitst die Frau vom Morgenland

und weint =o traurige Trinen!
identische Verkettung

32. Jetzt sitzt die Frau vom Morgenland

& und weint =o traurige Trinen:
die gleiche Sorge, die ich letstes Jahr hatte,
die hat sie nun in diesem Jahrx!™

33. Dank habe schén Ellensborg, {Besug su Str.14)
wo firdet man ikres gleichen! Moxal, Ideologie
Sie traute sichk ihren Ehemamn zu holen

Text ttbersetst nach: Otto Bolzapfel, Studien sur Formelhaftigkeit dex
mittelalterlichen dinischen Volksballade, [Dissertationsdruck] Frankfurt am Main
1969, S.116-119 {(d¥nische Handschriften des 17.Jh., uw= 1670), vwgl. Kommentar
dort S.118-137. Vgl. (dinisch): Otto Holzapfel, Qe& balladeske, Odense 1SEQ,
S.76-91.

Teil 3. Geistliche Volkslieder, S.69 ff.
Vom Himmel hoch, da komm’ ich her, ich bring’ euch gute, neue Mar.../ und bring euch...

0. Vorab sei betont, dass hier der Volksliedforscher kommentiert, nicht der theologisch vorgebildete
Hymnologie. Diese Disziplin hat ihr hauptsachliches Untersuchungsgebiet im Kirchenlied (zumeist das
evangelische). Weiter muss Klar sein, dass zu einem derart bekannten Lied unmdglich alle Quellen und
Kommentare ausgeschopft werden kénnen, und drittens sind die Hinweise auf das Material und jene
Gesangbucher [GB] beschrankt, die im DVA zur Verfigung stehen [einige Ergédnzungen aus dem VMA
Bruckmihl], und aus diesen vielen GB musste zudem eine enge Auswabhl getroffen werden. - Bei diesem
Lied bietet es sich an, verschiedene Abdrucke in Kirchengesangbiichern zu vergleichen. Die Varianten sind
nicht so erheblich, wie in anderen Texten, doch sind sie deutlich genug (markiert). Variabilitat wird sonst als
(vielleicht einzig zuverlassiges) Hauptmerkmal fiir miindliche Uberlieferung‘ angesehen. Hier entstehen
Varianten aus anderen Griinden (theologische Uberlegungen, Sprachpurismus). - Die (sparlichen)
Aufzeichnungen aus miindlicher Uberlieferung bleiben hier unkommentiert (sind aber erwahnt). Insgesamt
beschranken wir uns auf stichwortartige Hinweise, die die Texte betreffen (zu den *Melodien kann ich leider
nichts sagen; Hinweise sind angegeben).

1. Von der Volksliedforschung dokumentiert bei: *Erk-Béhme (1894) Nr.1928 (nach *GB 1539/ *GB Klug
1535; ,dieses Lied hat Luther fir seine Kinder zur Weihnachtsbescherung [in Wittenberg] 1534 gedichtet®
[zuerst zu einer anderen Melodie] (F.M.Bohme).

Verfasser und Komponist ist Martin Luther (1483-1546), 1535 [GB Klug]/ *1539 [GB Walter mit
Luthers zweiter, heute populérer Melodie, die méglicherweise schon vorher abgedruckt worden ist]. — In den
evangelischen Gesangbichern (siehe unten).

Liedflugschriften Nirnberg: Newber, 0.J. [um 1550-1570]/ Fuhrmann, 0.J. [1565-um 1600], beide
mit den Tonangaben ,Wie man umb die Krantz singt‘ bzw. ,Wie man umb Krentze singet®.

Friihzeitig auch an anderen Stellen, in weltlichen Liederbiichern (d.h. au3erhalb der Kirche)
erschienen: *G.Rhau [Rhaw], Newe Deudsche Geistliche Gesenge, Wittenberg 1544, hrsg. von J.Wolf-
H.J.Moser (1958), S.9 (Komp.: Georg Forster) [funfstimmiger Satz nach der Melodie von 1535, die nach



1539 verdrangt wurde]; Komposition von Le Maistre (1566), vgl. Osthoff (1967), S.504; im Lautenbuch
*Fabricius (1603/08) nur Melodie; und ofter (vgl. auch *Schoeberlein 1868 [siehe unten]). Gedruckt auf
Liedflugschriften aus Nirnberg: Newber/ Fuhrmann [1571-1604], 0.J. Haufig verwendet als Tonangabe; vgl.
auch: *H.Mertens, Hutterite Songs, 1969, S.145 f. (traditionsgebundene Lieduberlieferung der Hutterer in
den USA und Canada).

Durchaus nicht beschrénkt auf evangelische GB, sondern bereits abgedruckt im katholischen *GB
Leisentrit (1567): Johann Leisentrit, ,Geistliche Lieder und Psalmen [...]*, Bautzen 1567 (neu hrsg. von
Walther Lipphardt, Kassel 1966; weitere Auflagen von 1573 und 1584). Johannes Leisentrit (Olmitz 1527-
1586 Bautzen) war Priester und Domherr in Bautzen, nach der Reformation katholischer Administrator in
Meilen mit einer klugen Kirchenpolitik. Sein GB ist das ,gréte und schénste der Gegenreformation® (MGG,;
mit Abbildung). Und Wien 1868 [siehe unten]. — In der ,katholischen Reform* des 16.Jh. bemiiht man sich
u.a. auch um Volksnahe; ein Mittel dazu sind Gesangbiicher, die den erfolgreichen evangelischen
Gemeindegesang zu imitieren versuchen, einschlielich erfolgreicher protestantischer Lieder. Leisentrits
Fassung taucht in der miindlichen Uberlieferung auf (siehe unten).

In unserer Gegenwart ist das Lied Allgemeingut; es steht in neueren Gebrauchsliederbiichern und in
der Chorliteratur wie: *Kaiserliederbuch (1915) Nr.5; H.Wolf, Unser frohlicher Gesell, Wolfenbuttel 0.J.
[1956], S.308; *Ingeborg Weber-Kellermann, Das Buch der Weihnachtslieder, Mainz 1982, Nr.53 a;
*Rolleke, Volksliederbuch (1993), S.53. - In Schulbuchern: *Musik im Leben (1970) Bd.1, S.172.

Aufgezeichnet aus miindlicher Uberlieferung und abgedruckt bei: Fiechtner (Bessarabien-Deutsche
1968), S.33 (ohne Melodie); vgl. *Anderluh (Kérnten) 111/1 (1970) Nr.93 a (Vom Himmel hoch.. mich schickt
zu euch heut unser Herr...); *Scheierling (1987) Nr.90 a ,Es kam ein Engel hell und klar.., Nr.90 b Str.2
,vom Himmel hoch...“ (UN, ohne Melodie, nur diese eine Str. in anderem Textzusammenhang, vgl.
Leisentrit 1567). - Im DVA Einzelaufz. *\WP, ,Es kam ein Engel hell und Klar...“ (Str.2 Vom Himmel hoch...)
LO (1898), *RU, *PL (Es kam ein Engel...).

2. Untersuchungen in Volksliedforschung und Hymnologie: *R.Geutebriick, in: Das deutsche Volkslied 26
(1924), Heft 9/10, S.11 f. (Melodie im funfstimmigen Satz nach Forster/ Winterfeld 1544; ,Nebenbei méchte
ich bemerken, dal ich auch die Luther zugeschriebene Singweise fir eine alte Kranzsingerweise halte®
[S.11; Kranzsingen im Hochzeitsbrauch, siehe unten]; *W.Blankenburg, Kirchenlied und Volksliedweise,
Gutersloh 1953, S.9; *W.Danckert, Das européische Volkslied, Bonn 1970, S.166 ff.; Suppan, Liedleben
(1973), S.186 (zur Melodie und den Tonangaben); *Handbuch des Volksliedes Bd.2 (1975), S.399
(Melodietafel); vgl. *E.Sommer, in: Jahrbuch fur Liturgik und Hymnologie 10 (1965), S.159-161 (Uber die
Melodie bei Walter 1537 zu Luthers Lied, ,Auf Bergreien Weis®). Luther verwendet vom Typ her eine
[angeblich] ,bankelsdngerische' Textvorlage, I&sst von einer ,neuen Mar‘ singen. Auch die Melodie ist vom
Typ her entsprechend gestaltet: ,Ich komm aus fremden Landen her...“ Kranzsingen *1539 bzw. alteres
Lied, vgl. *Erk-Bohme Nr.1062. Vgl. auch *L.Schoeberlein-F.Riegel, Schatz des liturgischen Chor- und
Gemeindegesangs, Bd.2 (1868) Nr.74 ,Vom Himmel hoch...“ (zur Melodie: ,Aus fremden Landen...“, GB
Kluge 1543, Bearbeitungen und Satze von H.L.Hassler 1608, Praetorius 1604, Eccard 1597); vgl. *Zahn
(1889-1893) Nr.344-346 (mehrere Melodien und deren Varianten).

Vgl. Ich komm aus fremden Landen her und bring euch viel der neuen Mar... Kranzsingen, Ratsel,
Tanzmelodie; DVA = *Erk-Bohme Nr.1062 (*1539,*1550, Liedflugschrift; vgl. Anmerkung zur Melodie, die
spater zu Martin Luthers ,Vom Himmel hoch..., *GB Klug 1535, gesungen wurde; vgl. geistlicher Ringeltanz
1550) [im DVA schmale Mappe ohne Belege]; Aelst (1602) Nr.68. - Liedflugschriften NUrnberg: Newber, 0.J.
[um 1550-1570]; Stral3burg: Berger, 0.J. [um 1570]; Augsburg: Schonigk, 0.J. [um 1600]

Weitere Kommentare vgl. Wilhelm Nelle, Schliissel zum Evangelischen Gesangbuch fur Rheinland
und Westfalen, Gitersloh 1924, S.37-39; vgl. Christhard Mahrenholz u.a., Handbuch zum Evangelischen
Kirchengesangbuch, Bd.3/1, Géttingen 1970, S.159-164 [mit vielen weiteren Hinweisen]; vgl. Wolfgang
Heiner, Bekannte Lieder- wie sie entstanden, Neuhausen-Stuttgart, 2.Auflage 1985, S.45.

Gultige neuere Edition: *Markus Jenny, Luthers geistliche Lieder und Kirchengesange, Kéln 1985,
Nr.33 [mit Kommentar, S.109-111]; die alteren Quellen dokumentiert in: *Das deutsche Kirchenlied, Abt.1lI,
Bd.1, Register (Melodien bis 1570), Kassel 1999, S.229 (mit Verweisen).

3. In (evangelischen) Kirchengesangbiichern [Auswahl, vgl. Hildesheim 1734; siehe unten]: Das
vermehrte Sangerhausische Gesang-Buch [...], Sangerhausen 1766, Nr.16 (15 Str.; Nr.17 ,Vom Himmel
kam der Engelschaar...“); Neu-eingerichtetes Salfeldisches Gesang-Buch [...], Salfeld 0.J. [1790/1791] Nr.49
(15 Str.: Nr.50 ,Vom himmel kam der engel schaar...“; mit 771 Lied-Nummern nicht einmal eines der



umfangreichsten der Zeit: die GB wurden immer dicker und unhandlicher); Neu-vermehrtes vollstandiges
Marburger Gesang-Buch [...], Marburg 1805, Nr.18 (15 Str.; Nr.19 ,Vom himmel kam der engel schaar...)
[Holzapfel; GB, mit dem u.a. Auswanderer in die USA gezogen sind]; Geistlicher Liederschatz. Sammlung
der vorziglichsten geistlichen Lieder fiir Kirche, Schule und Haus [...], Berlin 1832, Nr.1171 (,In eigener
Melodie®; 15 Str.; Nr.1772 ,Vom Himmel kam der Engel Schaar...“); Johann Porst, Geistliche und Liebliche
Lieder [...], Berlin: Trowitzsch, 1836, Nr.50 (,Mel. Vom Himmel kam der Engel Schaar.“; 15 Str.; Nr.51 ,Vom
Himmel kam der Engel Schaar...“ ,Mel. Vom Himmel hoch da komm etc.) [wichtige Sammlung, die eine
neue ,Norm‘ vorschrieb, vgl. 1874]; Friedrich Conrad Darnmann, Brandenburgisches Gesangbuch [...],
5.unveranderte Auflage, Brandenburg 1839, Nr.50 (15 Str.; Nr.51 ,Vom Himmel kam der Engel Schaar..."
mit ,Mel. Vom Himmel hoch da etc.”).

Johann Porst, Geistliche und liebliche Lieder [...], verbessert und vermehrt, Berlin 1874, Nr.50 (15
Str.; ,in eigener Mel.“; Nr.51 ,Vom Himmel kam...” mit Mel. Vom Himmel hoch...); Gesangbuch [...] des
Konigsreichs Sachsen, Dresden 1883, Nr.50 (14 Str.; ,Eigene Melodie“; Nr.51 ,Vom Himmel kam...“ mit Mel.
Vom Himmel hoch...); Gesangbuch der evangelischen Briidergemeinde, Gnaudau 1893, Nr.31 (14 Str.; Vom
Himmel kam... fehlt); Unverfalschter Liedersegen. Gesangbuch fur Kirchen, Schulen und Hauser,
10.Auflage, Berlin 1893, Nr.55 (15 Str.; ,Eigene Weise“; Nr.56 ,Vom Himmel kam...“, Mel. Vom Himmel
hoch...); Gesangbuch fur die Evangelisch-Lutherische Kirche, Elberfeld 1898, Nr.47 (15 Str.; eigene Mel.;
Nr.48 ,Vom Himmel kam...“, Mel. Vom Himmel hoch...). — VMA Bruckmiihl: GB Hildesheim 1734, Nr.86
(Nr.87 ,Vom Himmel kam...“); GB PrelRburg 1764 Mr.35 (Nr.36 ,Vom Himmel kam...); GB Hamburg 1766
Nr.80 (Nr.81 ,Vom Himmel kam...”); GB Schaumburg-Lippe (Blckeburg 1857) Mr.9 (Nr.10 ,Vom Himmel
kam...“); GB Bayern (Nurnberg o.J. [vor 1900] Nr.58 (Nr.59 ,Vom Himmel kam...”).

*Evangelisches Gesangbuch fir Elsal3-Lothringen, Stral3burg 1908, Nr.368 (15 Str.; Eigene Weise,
mit Melodie); Christliches Gesangbuch fiir evangelische Gemeinden [...], Pécs [Ungarn] 1910, Nr.60 (Str.12;
Eigene Melodie); *Gesangbuch fir die Evangelisch-protestantische Kirche [...] Baden, Lahr 1911, Nr.455 (7
Str., im Anhang; mit Melodie; unverandert 1922); *Gesangbuch fur die Evangelische Kirche [...] Hessen,
Darmstadt 1911, Nr.32 (14 Str.; als ,Kinderlied“ bezeichnet); *Gesangbuch der Evangelisch-lutherischen
Landeskirche von Mecklenburg-Schwerin, Schwerin 1930, Nr.11 (13 Str.); *Gesangbuch fur die Provinz
Sachsen und Anhalt, 1929 [VMA Bruckmihl]/ 1938, Nr.11 (13 Str.; eigene Weise; Nr.12 Vom Himmel
kam...); *Evangelisches Kirchengesangbuch (EKG), 1950/1951, Nr.16 (15 Str.; Nr.17 Vom Himmel kam...);
*Evangelisches Gesangbuch: Vorentwurf 1988, Nr.23 (15 Str.; Text Luther 1535, Melodie Luther 1539);
*Evangelisches Gesangbuch (EG), 1995, Nr.24 (15 Str.; Nr.25 Vom Himmel kam...; als ,6kumenisch’
gekennzeichnet, aber das ist wohl eher ein frommer Wunsch als Realitét (?); Anmerkung zu Str.14
»Susaninne“= Wiegenlied [so auch in friiheren Ausgaben; nach Nelle, S.38, ,suse, ninne“= niederdeutsch
,schlafe, Kindchen])= EG (Bayern, Thiringen, o.J. [mit Seitenzahlung; VMA Bruckmuhl].

Melodieverweise: ,Vom Himmel hoch...“ und ,Vom Himmel kam der Engel Schar...“ 1766 und 1790
nebeneinander; 1832 mit ,eigener Melodie; 1836 Melodieverweis gegenseitig; 1839,1874,1883 und seit
1993 dominiert ,Vom Himmel hoch...“ - Melodie mit abgedruckt seit 1908 und 1911; zuweilen Zusatz ,eigene
Melodie'.

Strophenzahl: ,Vom Himmel hoch...“ 1766 bis 1874 und 1893,1898,1908 mit 15 Str.; 1883 und 1893
[Bridergemeinde], 1911 (GB Hessen) mit 14 Str.; 1930 und 1938 mit 13 Str.; 1910 mit 12 Str.; 1911 (und
1922) auf 7 Str. gekirzt (GB Baden); die Verkirzung des Textes geht bis zum Abdruck der Str.1-6 und
Str.15 (so im 19.Jh.; Nelle, S.38). Ab 1950 wieder mit 15 Str.

,Stellenwert: dem Kirchenjahr gemaf unter den ersten Nr. im GB 1766 und 1790, und dort in
Nachbarschaft zu ,Vom Himmel kam...“ Ebenso 1836,1839 und 1874 bis 1898. 1908 und 1911 (GB Baden)
in den Anhang verwiesen; keine Nachbarschaft mehr mit ,Vom Himmel kam...“. Seit 1930 und 1938 im
Kirchenjahr wieder mit niedriger Liednummer und zumeist gefolgt von ,Vom Himmel kam..*

4. Naturlich® (offenbar in der Regel) steht Luthers Lied nicht in kathol. GB bis hin zum neuen Gotteslob
(1975). VMA Bruckmuhl: Jedoch in: Gebet- und GB Wien 1868, Nr.155 (ohne Verf.) - Aber durchaus findet
man es auch nicht in allen evangelischen GB des 19.Jh. Zum Beispiel [hier eine eher zuféllige Auswahl]
nicht in: GB Altenburg 1809; Badisches GB 1808 und 1880 (aber 1911 und 1922 im Anhang); GB Danzig
1810 (VMA Bruckmuhl), GB Dresden 1823; GB Hessen-Darmstadt 1842 (aber in der Ausgabe von 1911);
GB Zzirich 1853; nicht im normativen Entwurf zum Deutsches Evangelisches Kirchengesangbuch, Eisenach
1854 (Nelle, S.38); GB Altenburg 1871 (VMA Bruckmihl); GB Basel 1904; GB Dorpat 1914 (GB der
Wolgadeutschen) und so weiter.



Dagegen steht im 19. und frihen 20.Jh. haufig Martin Luthers ,Vom Himmel kam der Engel Schar...!
an dieser Stelle- und wie z.B. im GB Dorpat 1914 mit dem Melodieverweis auf ,Vom Himmel hoch...“ Das
belegt immerhin, dass das Lied so popular war, dass man die Kenntnis der Melodie in der Gemeinde
voraussetzen konnte. Die Theologen des 19.Jh. haben es wahrscheinlich als ,Kinderlied” (so ja auch von
Luther gedacht) nicht so ernst nehmen wollen. Zum Teil ist es erst tiber regionale GB-Anhange wieder in
das offizielle Kirchengesangbuch hineingekommen.

5. Text-Varianten, ausgehend von: Martin Luther, Ausgewahlte Schriften, hrsg. von K.Bornkamm-
G.Ebeling, Bd.5, Frankfurt/Main 1982, S.232-234 (15 Str.; moderne Rechtschreibung; gefolgt von den 6 Str.
des ,Vom Himmel kam der Engel Schar...“, bezeichnet ,im vorigen Ton* [d.h. Melodie des Vom Himmel
hoch]; ,Ein Kinderlied auf die Weihnacht Christi“). In der Anmerkung S.295 Kommentar, dass das Ganze
wie ,eine Art Krippenspiel* gedacht ist; Str.1-5 singen die Engel nach Lukas 2,10-12; Str.6 die Kinder nach
Lukas 2,15; die Str.7-14 singen einzelne Kinder vor der Krippe; Str.15 ist das gemeinsame Lob am Schluss.
~Wieweit Luther an eine Auffiihrung durch seine eigenen Kinder gedacht hat, bleibt ungewiss.“ Die ,neue
Mar* ist die aktuelle Nachricht des Bankelséngers, die ,gute Mar* hier die frohe Botschaft des Engels.
»Susaninne ist ein Kosewort der Mutter an der Wiege des Kindes.“ Str.14,3: ,schon“= schon; Str.15,4 ,neues
Jahr”: damals wurde ab Weihnachten, 25.Dezember, die Jahreszahl des neuen Jahres gezahlt. Luther
datierte so (Nelle, S.38). [Zudem beginnt mit dem Advent das neue Kirchenjahr.]

,vom Himmel kam der Engel Schar...”“ entstand dagegen Weihnachten 1542, nach dem Tod von
Luthers zweitem Kind; es ist ein ,Trostlied“. Nach Nelle (1924) ist ,Vom Himmel hoch...“ im ,Kindeston*
gehalten, zu dem ,Vom Himmel kam...“ im ,scharfen Gegensatz' im ,Manneston“ gehalten ist. Seit den
1920er Jahren bevorzugt man wieder Luthers ganzen Text. ,Die kindlichen Strophen waren uns nicht zu
kindlich [kindisch]“ (Nelle, S.38). Aber kein Wunder, dass frihere GB-Redaktionen unterschiedlichster
Meinung waren. Im Handbuch 1970 heil}t es, dass ,Vom Himmel kam...” im Schatten des ,Vom Himmel
hoch...“ stehe. Das war jedoch nicht immer so, manchmal sogar eher umgekehrt. — Im Folgenden werden
nur die erheblichen Varianten verzeichnet.

1. ,Vom Himmel hoch, da komm ich her;
ich bring euch gute neue Mar.

Der guten Mar bring ich so viel,

davon ich singn und sagen will.

Lneue Mahr* (1766 usw., 1893); ,neue Mahr“= Nachricht (1832) [Anmerkung]; ,neue Mar“ (1883). — ,sing’'n und sagen®
(1805), ,singen und sagen*“ (Flugschriften 16.Jh.; 1893). - Nach Nelle, S.39= R.Stier (1835): ,Vom Himmel hoch, da
komm ich her, sprach einer aus der Engel Heer, und bring euch guter Botschaft viel, davon ich gerne sagen will.“ So
auch 1829 und &hnlich 1837. — Es ist ein Dauerstreit von GB-Kommissionen, ob man einen Text mit ,Anmerkungen’
versehen durfe.

2. Euchist ein Kindlein heut geborn
von einer Jungfrau auserkorn,

ein Kindelein so zart und fein,

das soll eur Freud und Wonne sein.

».gebohrn/ auserkohrn“ (1805). - ,eu’'r* (EG 1995)

3. Es st der Herr Christ, unser Gott;
der will euch flihrn aus aller Not.

Er will eur Heiland selber sein,

von allen Stinden machen rein.

4. Er bringt euch alle Seligkeit,
die Gott der Vater hat bereit’,
daR ihr mit uns im Himmelreich
sollt leben nun und ewiglich.

soereit* (Flugschriften 16.Jh.; 1805), ,bereit't* (1908,1930,1938). — ,das er mit vns... nu/ nun vnd ewigleich®
(Flugschriften 16.Jh.); ,sollt ewig leben allzugleich” (1911); ,mit uns sollt leben allzugleich” (1911); ,ewig ich*
[Druckfehler]

5. So merket nun das Zeichen recht:
die Krippe, Windelein so schlecht;
da findet ihr das Kind gelegt,

das alle Welt erhalt und tragt.”



»Schlecht‘= schlicht. — ,die Kripp und Windelein® (1893); ,die Krippe und die Windeln schlecht (1910)

6. Des laBt uns alle frohlich sein
und mit den Hirten gehn hinein,

zu sehn, was Gott uns hat beschert
mit seinem lieben Sohn verehrt.

,Defd lalt uns alle frélich seyn® (1805). — ,zu sehn/ zusehen” (Flugschriften 16.Jh.). - ,was uns Gott* (1805)

7. Merk auf, mein Herz, und sieh dorthin:
Was liegt doch in dem Krippelin?

Wes ist das schdne Kindelin?

Es ist das liebe Jesulin.

,denn in dem"“ (Flugschriften 16.Jh.); ,dort hin“. — ,dort in dem®. — ,Krippelin/-lein/ Kindtelein/Kindelein/
Jhesulein/Jesulein® (Flugschriften 16.Jh.). - ,-lein“ (1766 usw. bis 1988), aber die Verkleinerungsform —lin durchaus in
Luthers Sprache; -lein (EKG 1950/51; EG 1995)

8. Sei willekomm, du edler Gast.
Den Sinder nicht verschméahet hast
und kommest ins Elend her zu mir.
Wie kann ich immer danken dir?

,Bis willkommen* (Flugschriften 16.Jh. ,Bif} willekomm®; 1766 usw., 1836); ,Sey willkommen* (1832); ,Bist willkommen*
(1805,1837); ,Bis willekomm= Sei willkommen* [Anmerkung]; ,Sei mir willkommen* (1908); ,Sei mir willkommen, edler
Gast” (1911,1930,1938,1988); ,.Sei uns willkommen, edler Gast* (1911). - ,kdmmst* (1766 usw.); ,kommst* (1832 usw.).
— ,Wie soll ich...“ (Flugschriften 16.Jh.; 1805,1930,1938)

9. Ach Herr, du Schopfer aller Ding,
wie bist du worden so gering,

daf du da liegst auf diirrem Gras,
davon ein Rind und Esel aR3.

,Konig aller Ding“ (1908). — ,worden so ring/ so gering® (Flugschriften 16.Jh.). - ,Auf dirrem Gras liegst du, Herr Christ,
der du Herr aller Herren bist.“ (1910); ,der in dem Schof} des Vaters sal3* (1911). Hier haben deutlich theologische
Griinde zu Veranderung des Textes gefiihrt: das Problem der Dreieinigkeit von Jesus, ,Kénig‘ und Schopfer; die
scheinbare Banalisierung des Geschehens mit den legendaren ,Ochs und Esel‘, nachdem sich Luther in den Str.1-6 eng
am Bibeltext nach Lukas orientiert.

10. Und war die Welt vielmal so weit
von Edelstein und Gold bereit’,

so war sie doch dir viel zu klein

zu sein ein enges Wiegelein.

.edelgstein“. - bereit't* (1893,1908,1930,1938). - ,so war sie dir doch® (1766 usw., 1805,1830,1893 usw.); ,doch dir*
(1874 usw. bis EKG 1950/51 und EG 1995)

11. Der Sammet und die Seide dein,
das ist grob Heu und Windelein.
Darauf du Kén’g so gro3 und reich
herprangst, als war’'s dein Himmelreich.

,seiden dein“ (1805). - ,das missen Heu und Windeln sein“ (1911). - ,Kénig" (1908,1911); ,Konig gro und reich*
(1805,1930). Die Friihdrucke haben ,Kéng*, welches heute apostrophiert wird.

12. Das hat also gefallen dir,

die Wahrheit anzuzeigen mir,

wie aller Welt Macht, Ehr und Gut
vor dir nichts gilt, nichts hilft noch tut.

Jfur® (Flugschriften 16.Jh.; 1805)

13. Ach mein herzliebes Jesulin,
mach dir ein rein, sanft Bettelin,

zu ruhen in meins Herzens Schrein,
daR ich nimmer vergesse dein.

,ZU ruhn in meines” (1805). - ,-lein“ (1766 usw.); ,herzliebes Jesu mein, mach dir ein Bette sanft und rein“ (1910); ,Ach
du herzlieber Jesu mein, mach dir...“ (1911)



14. Davon ich allzeit fréhlich sei,
Zu springen, singen immer frei
das rechte Susaninne schon,

mit Herzenslust den siRen Ton.

,susannine“ (1805), ,Susanninne® (1837); ,Susaninne= Schlaf, Kindchen!“ [Anmerkung] (1893); ,das rechte
Wiegenliedlein schén® (1908); ,zu Ehren dir, o Gottessohn® (1911); ,Susaninne/ Wiegenlied“ [Anmerkung] (EKG
1950/51; EG 1995)

15. Lob, Ehr sei Gott im hochsten Thron,
der uns schenkt seinen eingen Sohn.
Des freuen sich der Engel Schar’

und singen uns solch neues Jahr.

»eynigen/ einigen“ (Flugschriften 16.Jh.); ,eignen Sohn“ (1910). - ,des freuet sich... singet uns” (1911); ,freuet... singt*
(1910,1911,1930,1938,1988); Str.15 ,freuen sich der Engel Schar’... singen” [angedeutete Mehrzahl]; EKG 1950/51
Jreuen/ singen...; EG 1995 ,freuet sich der Engel Schar... singet®. — ,solchs neues*

Die moderne Schreibung [1982] entgeht einigen Problemen der Erstdrucke: Str.1,2 ,neue mehr* (1535),
.mer* (1541); Str.1,4 ,singen und sagen® (1535; ,singn und sagn“ 1551); Str.4,3 ,im himel Reich*; Str.4,4 ,nu
und®; Str.7,1 ,sihe dort hin“; Str.8,1 ,Bis willekom*; Str.8,3 ,kompts jns elend®; Str.8,4 ,wie sol ich jmer*;
Str.9,2 ,bistu®; Str.11,1 ,Seiden®; Str.12,4 fur dir*; Str.13,3 ,zu rugen® ['] und &hnliche Schreibungen, die bei
Jenny (1985) nachzulesen sind. Schon die Herstellung eines ,Luther-Textes* ist problematisch. — Die beiden
Liedflugschriften haben erheblich abweichende Rechtschreibung (nur z.T. angegeben).

Die erste Melodie von 1535 ist der ,klassische Fall einer Kontrafaktur® (Jenny nach Hennig); ein
entsprechendes weltliches Tanzlied ,Mit Lust tritt ich an diesen Tanz...” ist belegt 1541 und bei Ott 1544,
ebenso bei Triller 1555 ,Aus frembden Landen kom ich her...“ Wie ein ,Bankelsanger* [fremder Musikant]
beim Abendtanz unter der Dorflinde, so tritt der Engel unter die Hirten. Aus der ,neuen Mar* wird die ,gute
Mar‘, das Evangelium (Jenny). Walter (1551; nicht bereits 1537) druckt einen Satz ,,auf Bergreihenweis®,
dessen Zuschreibung unsicher ist. Vielleicht weil das weltliche Tanzlied weiterhin populér blieb, schrieb
Luther eine neue Melodie (die bis heute popular blieb).

Dass Luther das Lied fir die Weihnachtsfeier mit seinen eigenen Kindern geschrieben hat, ist ,reine
Legende, aber immerhin im Bereich des Méglichen" (Jenny, S.111).

Zusammenfassender Kommentar: Martin Luther schuf deutschsprachige Kirchenlieder fur den
gemeindenahen Gottesdienst, wahrend die katholische Liturgie lateinisch blieb. Der Gemeindegesang
wurde wichtiger Bestandteil eines volksnahen Gottesdienstes. 1517 war der Anschlag der Thesen in
Wittenberg, 1520 die papstliche Bulle gegen den Reformator, 1521 der Reichstag in Worms; 1524 erschien
mit dem ,Achtliederbuch” der Vorlaufer zum Evangelischen Gesangbuch (1529 erschienen Luthers
Katechismus und das erste Wittenberger Gemeindegesangbuch); die Bibellbersetzung wurde 1534
vollendet und gedruckt. Das Hochdeutsche setzte sich mit dieser Sprachform (séchsische Kanzleisprache,
popular . dem Volk auf's Maul geschaut) durch.

Luthers Kirchenlieder entstanden aus verschiedenen Anlassen und dienten unterschiedlichen
Zielen. Mit ,Vom Himmel hoch...“ spricht Luther einen kindlichen Glauben an und wahlt eine populare Form
(bankelsangerisch, Melodiekontrafaktur eines Tanzliedes). Alle Kirchengesangbucher beziehen sich auf
Luther, ,verbessern’ allerdings seinen Text. Die ,Varianten® entsprechen theologischen Bedenken (Str.9
,Konig aller Ding” und Vermeidung von ,Ochs und Esel‘) und sprachlichem Purismus (Str.1 Stief, 1835;
Str.4,8,13 und 15; Str.14 Vermeidung des ,Susannine®). Das setzt sich bis in die Gegenwart fort mit der
Str.15, wo der Luther-Text entweder mit ,Schar*, einem Apostroph, korrigiert wird oder —so das jiingste GB
1995- das Verbum in die Einzahl gesetzt wird (freuen/ singen bei Luther wird zu: freuet/ singet).

Anhang, fremdsprachige Uberlieferung: [zum Beispiel] danisch tibersetzt 1553 (siehe unten); danische
Tonangabe 1661; ,Fra Himmelen hgyt komme vi nu her...“ zur Liturgie am Ersten Weihnachtsfeiertag
Ubersetzt in: *Thomas Kingos Graduale [wichtiges danisches Gesangbuch, Odense 1699], hrsg. von
Samfundet Dansk Kirkesang, Odense 1967, S.72 f. (einschlieRlich Nachwirkungen von Kingos Gesangbuch,
z.B. in Norwegen: @ystein Gaukstad, Ludvig Mathias Lindemans samling av norske folkeviser og religigse
folketoner, Oslo 1997, S.358 Nr.57); ,Fra Himlen hgit kom Budskab her...“ Psalmebog til Kirke- og Hus-
Andagt, Kjgbenhavn 1897, Nr.144 (10 Str.; ohne Quellenangabe); vgl. O.E.Thuner, Dansk Salme-Leksikon
[...], Kegbenhavn 1930, Nr.146 (Fra Himlen hgjt kom Budskab... mit Verweisen auf H.Tausen 1553,
H.Thomissgn 1569, Kingo 1699, Grundtvig, auch mehrfach als Tonangabe. Nr.684/789 ,Fra Himlen kom en



Engel klar...“ danisch Gbersetzt 1553 und als Tonangabe); nicht in; Aage Dahl u.a., Det sgnderjydske
Forslag til Den danske Salmebog, Haderslev 1943 [im DVA ein Widmungsexemplar des mit in der
Kommission tatigen dénischen Hymnologen Anders Malling an den Verleger Munksgaard], aber als Nr.252
,Fra Himlen kom en Engel klar...“ (Luther 1543, Uibersetzt von Hans Thomissgn 1569, bearbeitet von
N.F.S.Grundtvig 1837); ,Fra Himlen hgjt kom budskab her...“ Den danske Salmebog, Kgbenhavn 1953,
Nr.79 (10 Str.; Nr.80 ,Fra Himlen kom en engel klar...); ,Fra himlen hgjt kom budskab her...“ Den danske
Salmebog, Kgbenhavn 1959, Nr.70 (10 Str.; Mel.: ,Leipzig 1539/ Text: ,Luther 1535. Hans Tausen 1553
[ein danischer Reformator]. Kolderup-Rosenvinge 1845 [danischer Bearbeiter des neuen Textes]“); nicht in:
[Politiken] Julesangbogen, [Kopenhagen] 1982; ,Vom Himmel hoch da komm ich her...“ [deutscher Text], in:
*Folkehgjskolens sangbog [Gesangbuch der Volkshochschule], 16.Ausgabe/ 8.Auflage, Odense 1986,
Nr.453 (8 Str.; Luther 1535/1539). — Ein derart bekanntes Lied wird selbstverstandlich Ubersetzt bzw. auch
im Ausland teilweise deutsch gesungen.

Joseph, lieber Joseph mein, hilf mir wiegen mein Kindelein...

1. Joseph, lieber Joseph mein,

hilf mir wiegen mein Kindelein!

Gott der wird dein Lohner sein

im Himmelreich,

der Jungfrau Sohn Maria. (15. und 16.Jh.)

1. Joseph, liebe Neve min,

hilf mir wiegen das Kindelin,

dass Gott miefe din Lohner sin

In Himmelreich,

der Maide Kind Maria. [... 8 Str.] (1305 und 16./17.Jh.)

1. Von der Volksliedforschung und der Hymnologie dokumentiert bei: *Erk-Bohme Nr.1936 (verschiedene
Quellen: ,Joseph lieber neve min, hilf mir wiegen mein Kindelein...” *handschriftlich 1305= Leipziger
Handschrift: abwechselnd mit lateinischen Texten gesungen. - ,Neve“= mittelhochdeutsch unser Wort
.Neffe®, in der Anredeform hier ,Verwandter. - Auch ,ganz ahnlich® beim Ménch von Salzburg [Hermann von
Salzburg, Ende 14.Jh., Verfasser geistlicher und weltlicher Lieder, versch. handschriftliche Uberlieferungen],
Zwiegesang im Chor und wechseln lateinisch-deutsch. - *Miinchener Handschrift Anfang des 15.Jh.
»~Joseph, lieber Joseph mein...“; Liederbuch Rhau 1544 und Mainzer Gesangbuch 1605.

Eine Verdeutschung des lateinischen ,Resonet in laudibus...“ als Weihnachtslied ist seit dem
14.Jh. (Hohenfurter Liederbuch) nachweisbar. ,Joseph...“ als zuerst gemischtsprachlicher Text zeigt die
gleiche Tendenz zur Volkssprachlichkeit. Vgl. dazu: *Konrad Ameln, ,Resonet in laudibus — Joseph, lieber
Joseph mein®, in: Jahrbuch fir Liturgik und Hymnologie 15 (1970), S.52-112 (ausfuhrlich; mit *Abbildungen:
Melodien seit Mitte des 14.Jh. in der Steiermark, Bayern und Béhmen; alteste Quelle handschriftlich Seckau
1345; verbunden mit dem Kindelwiegen, das bereits Mitte des 12.Jh. belegt ist [sei], in den
Weihnachtsspielen, Erlau um 1450, Sterzing 1511, im GB Walter 1544 als eigenstandiges Lied, mehrere
Kompositionen, Wiederbelegung im 20.Jh. im Quempas-Singen). — Vgl. ,Resonet in laudibus cum jucundis
plausibus...” *Erk-Bohme Nr.1935 (*GB Walther [Walter], Wittenberg 1544) - *Werlin (1646). - Vgl.
B.Wachinger, ,Resonet in laudibus®, in: Verfasserlexikon Bd.7 (1989), Sp.1226-1231 [mit weiteren
Hinweisen]: vielgestaltiger Komplex von Weihnachtsgesangen seit dem 14.Jh.; Hohenfurt, Seckauer
Cantionale 1345, Moosburger Graduale 1355/60, Schlesien um 1420; ob und seit wann mit dem
Kindelwiegen verbunden oder in gottesdienstlicher Verwendung, bleibt unsicher; ,Joseph lieber newe
mein...“ in Weihnachtsspielen, in der Handschrift mit Liedern des Ménchs von Salzburg (aber wohl nicht von
ihm), nach der Melodie des ,Resonet...“, doch deutsche Kindelwiegen-Strophen ohne Entsprechung im
Lateinischen; z.T. rituell-szenische Vergegenwartigung im Gottesdienst, z.T. erzahlendes Weihnachtslied.

Vgl. [VMA Bruckmuhl:] A.H.Hoffmann von Fallersleben, Geschichte des deutschen Kirchenliedes bis
auf Luthers Zeit, 3.Auflage, Hannover 1861, S.428-430 (vgl. S.426 f. ,O Jesu, liebes herrlein mein, hilf mir
wigen mein kindelein...“ nach GB 1658); *L.Schoeberlein-F.Riegel, Schatz des liturgischen Chor- und
Gemeindegesangs, Bd.2 (1868) Nr.110,111 (Melodien); [DVA:] *Zahn (1889-1893) Nr.8573
(Melodienachweis); *Das deutsche Kirchenlied, Abt.lll, Bd.1, Register (Melodien bis 1570), Kassel 1989,
S.213 (mit Verweisen); im DVA umfangreiche Notizen zur *Melodie von Werner Danckert (vor allem
Parallelen in der slawischen Uberlieferung). - Vgl. *Tappert, Wandernde Melodien (1889), S.34 (Nachweis in
einer Komposition von Lucas Lossius, 1553). - In Kompositionen von Michael Haydn, W.A.Mozart (KV
132/13), Johannes Brahms (Opus 91, Nr.2 [siehe unten]), Friedrich Smetana (Oper ,Der Kuss®) und Max
Reger (Maria Wiegenlied) verwendet. — Vgl. Franz V.Spechtler, ,Josef, lieber Josef mein‘- Text und Melodie



im Mittelalter, in: Die Volksmusik im Lande Salzburg, hrsg. von W.Deutsch u.a., Wien 1979, S.183-193
(Ménch von Salzburg, Wechselgesang, spatmittelalterliche Weihnachtsspiele). Vgl. ebenda, S.194-198
(Haydn, Mozart, Smetana, Reger).

Abdrucke und &hnliche Texte: Wunderhorn, Bd.3 (1808) Kinderlieder 35 ,,0 Jesu liebes Herrlein
mein, hilf mir wiegen mein Kindelein...“= Wunderhorn-Rdélleke [zur Stelle]: eine protestantische Fassung
nach einer Quelle von 1550 und GB 1644; Hoffmann von Fallersleben, Kirchenlied (1861), siehe oben;
Wiegenlied fir das eigene Kind, bezogen auf Jesus in der Krippe= Wackernagel, Kirchenlied (1864-1877),
Bd.3 Nr.1333 (Im Ton: Resonet in laudibus... nach GB Wittenberg 1562, Johannes Mathesius [1504-1565;
DLL, Pfarrer und Schiiler von Luther und Melanchthon]; Wackernagel verweist auf die Vorlage, ,Joseph,
lieber Joseph mein...“ im evangel. GB Walter 1544)= Pailler, Weihnacht (1881/83) Nr.344 (mit Verweis auf
Wunderhorn-Neuausgabe 1846, und evangelischer Verf.: Johannes Mathesius [falsch: ,Nathesius] (nach
Pailler nicht bei Bléchl, COMPA 2001).

Vgl. *Baumker Bd.1 (1886) Nr. 156, ,,Joseph, Joseph, Joseph, wie heildt dein Kindelein...“ (GB 1625
ff.), Nr.157 ,Jospeh mein, wirb mir um ein kleines Ortelein...“ (Corner 1631). - *[Johannes] Brahms, Zwei
Gesange [...] Leipzig: Edition Peters Nr.3908, 0.J. (geistliches Wiegenlied; ,Josef, lieber Josef mein, hilf mir
wiegn mein Kindelein, Gott der wird dein Lohner sein...“ ,nach Lope de Vega von Geibel“). - Vgl. *Gabler
(1890) Nr.41. - *Kaiserliederbuch (1915) Nr.76. — H.Commenda, Von der Eisenstralte, Wien 1926, Nr.7 (,Die
heilgn drei Kénig mit ihrem Stern...“ Str.13 ,Maria sprach: O Josef mein, o hilf mir wiegen das Kindelein...”
(Sternsinger im Osterreich. Ennstal, nach einer Liedflugschrift Steyr: Greis, Str.13 Einschub ,aus einem
anderen Krippenlied, sogenannte Wanderstrophen®). - *W.Steller, Sudetenschlesische Volkslieder, Berlin
1934, Nr.6 (Ufm Berge... ,Maria: Ach Josef, liebster Josef mein, so hilf mir doch wiegen mein Kindelein...*;
vgl. Nr.1 Herbergssuche , O Josef... wo wird denn unsre Herberg sein...). - *Musik im Leben (Schulbuch,
1970) Bd.1, S.176. - *Ingeborg Weber-Kellermann, Das Buch der Weihnachtslieder, Mainz 1982, Nr.18;
*Rélleke, Volksliederbuch (1993), S.24. — vgl. *A.Fleischer, in: Jahrbuch des Osterreich. Volksliedwerkes 45
(1996), S.69 (Weihnachtsspiel Gurdau: ,,O Josef mein! Hier ist das Knabelein! Hilf mir ein wenig wiegen...”).

»~Joseph lieber neve mein...“ in verschiedenen Weihnachtsspielen des 16. und 17.Jh. - ,Josef,
lieber Josef mein, hilf mir wiegen das Kindelein...“ als Wiegenlied im Weihnachtsspiel, vgl. J.E.Alexy-
A.Karasek-J.Lanz, Das deutsche Volksschauspiel in Béhmen, Mahren und der Slowakei, Bd.1-3, Marburg
1984-1986, *Bd.1, S.153; *Bd.2, S.256; *Bd.3, S.96,99,321. — In diesen Umkreis gehért wohl auch ,O
Joseph mein! schau mir um ein kleines Ortelein...“ im VMA Bruckmiihl auf Liedflugschriften [Wiener]
Neustadt: Muller, 0.J. [um 1780]; Steyr: Haas, 0.J.; 0.0.u.J.

Nicht in den géngigen neueren katholischen Gesangbiichern wie z.B.: Ave Maria (GB Wirzburg
1949); Canta bona (GB Hildesheim 1948); Ehre sei Gott (GB Berlin 1953); Gelobt sei Jesus Christus (GB
Mainz 1952); Gottesdienst (Gebet- und GB Minchen-Freising 1950, auch erweiterte Ausgabe Mlnchen
1971); Gotteslob (GB Eichstatt 1952, Osnabriick 1952); GB Kdéln 1949; Laudate (GB Augsburg 1949);
Laudate (GB Minster 1951); GB Limburg 1957; Lobet den Herrn (GB Gorlitz 1957); Magnifikat (GB Freiburg
1915,1952); Magnifikat (GB Regensburg 1964); Oremus (GB Aachen 1955); GB Rottenburg 1949; Salve
Regina (GB Speyer 1951); GB StralRburg 1804; GB Trier 1893; Unser Gotteslob (GB Trient und Brixen
1964) und so weiter bis zum neuen Gotteslob (1975).

Weitere Quellen und Aufzeichnungen aus miindlicher Uberlieferung: bei einer Hochzeit in
Hechingen/WU (1508) [,Bei der fiirstlich Zellerischen Hochzeit in Hechingen, Anno 1508, ... wird dieses
Wiegenlied Uber die Tafel geblasen®, 1894 in: Das Bayerland 5, S.224 f., mit Verweis auf Edition von
Birlinger 1860]; Beleg von 1595 in: Weimarisches Jahrbuch 5 (1856), S.77-79; Bodenschatz (Leipzig 1603);
*Hainhofer, Lautenbicher (1603) [,Joseph lieber Joseph mein, hilft mir wiegen mein kindelein, Gott der
wurdt dein lohner sein... eia eia... Virgo Deum genuit...“; mit Tabulatur= Grifftabelle]; Liedflugschrift
Ndrnberg: Gutknecht, 0.J. [um 1650]. - Im DVA Einzelaufz. handschriftl. vor 1812; *SL (vor 1842), BY,SW,
*MA (Weihnachtsspiel), *RL,PL. — Zum Teil Lied von der Herbergssuche: ,Joseph, lieber Joseph mein, wirb
um ein kleines Bettelein, es wird nicht lange wahren, mein Kind muss ich gebahren...” (SW 1865) und
ahnliche Lieder aus den Weihnachtsspielen. — DVA= *A 203 416 ,Josef, ach liebster Josef mein, und Maria
Jungfrau rein, schaff du dem Kind ein’n Name ein...“; DVA= *A 183 899 ,Ach Josef, liebster Josef mein, es
wird bald Zeit zur Herberg sein...“ — Liedflugschriften DVA= Bl 7638 ,,0 Joseph mein! schau nur um ein
kleines Oertelein...“ (0.0.u.J.) [Text schlecht kopiert]; DVA= BI 12 789 ,,0 Jhesu liebes HERrlein mein, hilff
mir wiegen mein Kindelein...“ [Titelblatt schlecht kopiert]. — DVA= Sammlung Erk *E 3209 ,M. Hilf mir wiegen
mein Kindelein...“ (Aufz. Hoffmann von Fallersleben, SL vor 1842).

[VMA Bruckmuihl:] Kurt Huber verweist in einer Rundfunksendung von 1935 auf ,Joseph lieber neve
mein“ des Mdnchs von Salzburg und lasst —,wie wir aus anderen Quellen wissen® [ohne Beleg]- ,Kinder und



Madchen zu der Melodie einen feinen geistlichen Reigen vor der Krippe® tanzen (vgl. W.Scheck-E.Schusser,
Das Weihnachtslied in Oberbayern [...], Miinchen 1987, S.9). Fir diesen Einfall haben wir keine
nachprufbaren Hinweise. [DVA:] A.H.Hoffmann von Fallersleben, Geschichte des deutschen Kirchenliedes
bis auf Luthers Zeit, 3.Auflage Hannover 1861, S.416-419 [bemerkenswert als erste Vorlesung dieses
Volksliedforschers in seiner Zeit in Breslau 1832], verweist auf ,einen fréhlichen Hymnus'’, Zwiegesang mit
Chor, verbunden mit dem Kindelwiegen in der Kirche.

Zusammenfassender Kommentar: ,Joseph, lieber Joseph mein... teilt das Schicksal vieler
geistlicher Volkslieder: die offizielle Nicht-Beachtung in der Kirche. Es fehlt in den neueren Gesangbuchern,
aber es war wohl (im Gegensatz vielleicht zu ,Der gildene Rosenkranz...“) nie offizielles Kirchenlied, also
kein Teil der Liturgie und des Gottesdienstes gewesen. Es gehért dem Bereich des geistlichen Spiels an,
das zwar zuerst in der Kirche aufgefiihrt wurde (Passionsspiele, Weihnachtsspiele), aber bald den Platz
davor und dann die Laienspielbiihne und den Bereich des Volksbrauches einnahm (Krippensingen). Das
heterogene Material weist kaum auf die Ausbildung eines eigensténdigen Liedtyps hin.

Der guldene Rosenkranz, versetzt mit Perlen ganz...

1. Dokumentation von Seiten der Volksliedforschung und der Hymnologie: DVA = *Erk-Béhme Nr.2049
(...geziert mit Perlen ganz, versetzt mit lauter Edelstein ghort einer Jungfrau rein... nach Liedflugschrift
17.Jh; *Werlin 1646: Der guldin Rosenkrantz geziert mit Perlin gantz...); *Melodietypen Bd.2, S.117.

Liedflugschriften: *Innsbruck: Wagner, 1640 (Der gulden Rosenkranz, geziert mit Beerlein/
Beerstein gantz...); Augsburg: Schultes, 0.J.; Solothurn 0.J.; 0.0. 1772 [Burgenland?]; Odenburg [Sopron]:
Siefd Erben, 1808,1810; Ungarisch Altenburg: Czéh, 1838 (fingiert: ,Gedruckt zu Cdélin am Rhein. 1810%);
Ofen [Budapest]: Bagd, 1854. — VMA Bruckmihl: Liedflugschriften Innsbruck 1640; Steyr: Greis/ Haas, 0.J.;
[Wiener] Neustadt 1801; Budapest 1895.

Abdrucke: [VMA Bruckmihl] (*)Josef Gabler, Katholisches Wallfahrtsbuch, Neuhaus [St.Pdlten]
1854, S.268 f. (9 Str.; Melodie in Ziffern; Ablass-Vermerk von 1838); *Joseph Gabler, Neue Geistliche
Nachtigall, Linz 1884, Nr.411; [DVA:] *Gabler (1890) Nr.490 (Der gold’ne Rosenkranz... nach Aufz. in
Niederdsterreich= [VMA Bruckmuhl] Nachdruck Minchen 1984 mit Nachwort Uber Gabler von Ernst
Schusser;); [DVA:] A.Baragiola, Il Canto Popolare a Bosco o Gurin, Cividale 1891, S.110 f.; *Baumker Bd.3
(1891) Nr.115 (GB St.Gallen 1705 mit Verweis auf Einzeldruck 1640), Bd.4 (1911) Nr.246 (GB Glatz 1894);
*Schinemann (Russlanddeutsche 1923) Nr.9-11; *M.Schneider, in: Archiv fir Musikforschung 4 (1939),
S.197 (deutsche Kolonisten in Argentinien); *Das deutsche Volkslied 46 (1944), S.67 (Dobrudscha);
*K.Scheierling, Ich bin das ganze Jahr vergnlgt, Kassel 1955, Nr.66; *Sanger- und Musikantenzeitung 2
(1959), S.44, und 14 (1971), S.178; *Pinck (Lothringen) Bd.5 (A.Merkelbach-Pinck 1962) Nr.35; M.von
Helms, Das Liedgut der Dobrudschadeutschen, Goéttingen 1966, S.143 ff.; *J.Klnzig, Legendenlieder
[Verzeichnis], Freiburg i.Br. 1977, Nr.36; *Huber, Tod und Begrébnis in Niederdsterreich (1981), S.288;
*W.Deutsch, in: Sanger- und Musikantenzeitung 25 (1982), S.318 f.; *Scheierling (1987) Nr.1615 a-f und
Nr.1616 a-e (Der goldene Rosenkranz besetzt mit Perlen ganz... Aufz. aus BG,SK,UN,RU,RL); vgl. *J.Focht,
in: Volksmusik in Bayern 16 (1999), S.33-40 (GB Kempten 1713).

Aufz. im DVA: *SL,*LO,*SW,*ST,*SK,*UN,*JU,GO,*RU, *RL (und Wolgadeutsche in den USA).
Siehe Textanalyse unten.

2. Abdrucke in alteren (und eher inoffiziellen) Gesangbiichern [GB]: *GB Kempten 1713; GB Glatz 1894
(siehe: Baumker); *S.Lichius, Gesangbuch der geistlichen Halszierde, Buenos Aires 1930, Nr.467 (geistl.
Lieder der Wolgadeutschen, aufgez. zwischen 1917 und 1923); *Marienlob, Regensburg 1978, Nr.86 (nach
Liedflugschrift und Werlin [Erk-Béhme]) und: siehe unten

Nicht in den gangigen neueren katholischen Gesangbiichern wie z.B. [nach dem Alphabet]: Ave
Maria (GB Wiirzburg 1949 und [VMA Bruckmiihl] 1959); Canta bona (GB Hildesheim 1948); Ehre sei Gott
(GB Berlin 1953); Gelobt sei Jesus Christus (GB Mainz 1952); Gottesdienst (Gebet- und GB Minchen-
Freising 1950 und [VMA Bruckmihl] 1958, auch erweiterte Ausgabe Miinchen 1971); Gotteslob (GB
Freiburg 1942 [VMA Bruckmuhl] und GB Eichstatt 1952, Osnabriick 1952); GB Kdln 1949; Laudate (GB
Augsburg 1949); Laudate (GB Munster 1951); GB Limburg 1957; Lobet den Herrn (GB Gorlitz 1957);
Magnifikat (GB Freiburg 1915,1952); Magnifikat (GB Regensburg 1964); Oremus (GB Aachen 1955); GB
Rottenburg 1949; Salve Regina (GB Speyer 1951); GB StralRburg 1804; GB Trier 1893; Unser Gotteslob
(GB Trient und Brixen 1964) und so weiter bis zum neuen Gotteslob (1975) [Stamm-Ausgabe].



Ebenfalls nicht in [Ergdnzungen VMA Bruckmuhl]: Die betende Gemeinde (Briinn 1940); Gesange
(Augsburg 1860); Gesangbuch (Eichstéatt 1910); Gesang- und Andachtsbuch (Rottenburg-Stuttgart 1949);
Gotteslob (Zuckmantel [Sudeten] 1932, Eisenstadt [Burgenland] 1975); Katholisches Gesangbuch
(Wiirzburg 1828); Katholisches Gesang- und Andachtsbuch (Rottenburg 1866); Kirchenlied (Mainz 1938/
1948); Kleines Gotteslob (Innsbruck 1947); Lasset uns beten (Regensburg, New York und Cincinnati 1883);
Laudate (Augsburg 1860, St.Pdlten 1913, Augsburg 1930); Laudate Dominum (Novisad 1925).

Aber in [VMA Bruckmihl]: *Lobgesang, Eisenstadt 1960, Nr.195 (7 Str., ohne Quelle; Der goldene
Rosenkranz...; in der Ausgabe 1975 gestrichen); *Gotteslob, Ausgabe fir Bayern, 1975, Nr.864, nach
Fanderl (siehe unten). Dreistimmig aus der Volksmusikpflege und im Gotteslob unter ,Alpenlandische
Lieder” (Der guldne Rosenkranz, geziert...); *Beiheft zum Gotteslob [...] (B6hmen, Mahren, Sudosten),
Kdnigstein i.T. 1981, Nr. 083 (nach GB Budweis 1872, 3 Str.; Der goldene Rosenkranz...). — In diesen drei
Ausgaben 1960, 1975 und 1981 jeweils auch mit unterschiedlichen Melodien.

3. In der Volkslied-Pflege [VMA Bruckmuhl]: *Wastl Fanderl, Liederbogen Nr.2, Frasdorf 0.J. [nach 1960]
(nach Liedflugschrift 17.Jh.). Danach in der Gotteslob-Ausgabe Bayern 1975.

4. Aufzeichnungen aus miindlicher Uberlieferung:

1. Der Goldene Rosenkranz, versetzt mit Perlen ganz, versetzt mit lauterem Edel(ge)gestein, gehdrt zu einer Jungfrau
rein.

guldene (SW); Perlein (ST 1798, UN [so auch eine Liedflugschrift 0.J.]); Perlenglanz (BG); besetzt... gehort der
Jungfrau... (RL); er gehort der... (LO); lauter Edelstein (SL); besetzt/ geziert/ mit lauter Edelstein... (Scheierling 1987).

2. Maria ist ihr Nam von koéniglichem Stamm, sie ist die Jungfrau wohl geziert, deren dieser Kranz gebhrt.

voller Zierd (SK); der dieser Kranz mit Recht gebihrt (Scheierling 1987)

3. Die Blumlein in dem Kranz sind alle frisch und ganz, ihre Farb ist rot, blau und weif3, ihnr Nam heift Ehrenpreis.
Die Perlein (GO); so reich an Glanz (BG); Lob, Ehr und Preis (SL); Ehrenpreis (UN [so auch eine Liedflugschrift 0.J.]);
Ehr und Preis (LO,UN,RU,RL); Drei Blimlein in dem Kranz, die stehn im schénsten Glanz, ihr Farb... Lieb-Ehrenpreis
(SK); der Blumen schoénster Preis (RU)

4. Die weilRe Farb ist ihre Freud, die rot ihr Schmerz und Leid, die blau bedeutet ihre Herrlichkeit, die ihr im Himmel ist
bereit'.

die rot ihr ghabtes Kleid (ST); die schwarze Schmerz und Leid (RU); bedeckt die Herrlichkeit (GO); die gelb...
Herrlichkeit dort in der ewigen Freud (RL); vom Sohn ihr geweiht (BG,RU); Herrlichkeit und Himmelsseligkeit
(Scheierling 1987)

5. So grof ihre Freud, so grof3 ihnr Schmerz und Leid, noch gréRer ist ihre Herrlichkeit dort in der ew(i)gen Freud.

so grof3 gewest ihr Lied (ST); noch groRer ihre Heiligkeit (ST 1798); ewgen Himmelsfreud (Scheierling 1987)

6. Sie sitzt auf Gottes Thron, scheint Giber Sonn und Mond, sie ist die Hochste im Himmelreich, kein Engel ist ihr
gleich.

auf einem Thron (SL); wohnt im Himmelsthron (ST,SK); Mond und Sonn (RL); zur Seite ihr Sohn (RU); sie ist néchst
Gott im Himmelreich, drum ist ihr ja kein Engel gleich (SL); die grofite im H. [Liedflugschrift 0.J.]; nach Gott die groRt’
(ST); ist daselbst ihr gleich (Scheierling 1987)

7. Wer dieses Ding betracht und fleiRig darauf gibt acht, der macht den goldnen Rosenkranz und ziert die Jungfrau
ganz.

Der diesen Kranz... nimmt in Acht (GO); diese Ding/ Der diesen Kranz... (Scheierling 1987)

8. Wer ihr den Kranz verehrt, der wird von ihr gewahrt, er (v)erlangt alles, was er begehrt und wird sein(er) Bitt
gewahrt.

und was er fleht (SW); von ihr erhort (GO,RL) [so auch eine Liedflugschrift 0.J.]; der wird von Gott erhért (SL); im
Himmel und auf Erd (LO)

[Zusatz-Str.] O Jungfrau mild und suf3, wir fallen dir zu FuR3, wir bitten dich ganz innerlich, erhor und gnéadiglich. (GO,SW
und Scheierling 1987)



Maria sf3 und rein... Kranz dein, in Liebe flicht, den versto3e nicht (SW); demitiglich (SL); mild und gutig (ST); mild und
rein... Kranz ist dein, der ihn in Liebe pfliickt, den verstof3e nicht (RU); O Jungfrau rein und zart... Rosengart'... Blimlein
pflanz‘ und brich sie dir zum Kranz (BG)

[Zusatz-Str.] Wer sie um Hilf ruft an... erlangen kann... Gottes Ehr, sein Bitt sie gewif3 erhort.) [Abschrift von
Liedflugschrift, BG 1801]

[Zusatz-Str.] Du bist das Veilchen blau, barmherzig auf uns schau... (Scheierling 1987; BG)
[Zusatz-Str.] Darum singt ohne End: Maria, komm behend... (Scheierling 1987; UN)

DVA= A 202 735, handschriftlich aus der Schweiz 1887 [normalisiert]; erganzt durch Aufz.: Schlesien (SL 0.J. [1930er
Jahre], mit Melodie, aber Text nach Liedflugschrift Neisse: Bar, 0.J.); Lothringen (LO 1898 [und Verweis auf
Liedflugschrift], um 1960); Schweiz (SW 1938, um 1970/78); Steiermark (ST 1798 [handschriftlich, gesungen in der
Kirche vor 1912, 0.J. [vor 1964], 1964); Burgenland (BG, Abschrift nach Liedflugschrift); Slowakei (SK, aufgez. von Karl
Horak in der Sprachinsel Kremnitz-Deutsch Proben um 1930]); Ungarn (UN 1884, 1956); Jugoslawien (1953); Gottschee
(GO 0.J.); Ruménien (RU, Dobrudscha 1941, 1951); Russlanddeutsche [Wolgadeutsche, auch in den USA] (RL 1944,
1966, 1985). - Nur wesentliche Varianten wurden aufgenommen; gelegentliche Str.-Umstellungen und einige Str.-
Auslassungen bleiben unbeachtet.

Anmerkungen: DVA= A 203 507: von einer alten Kirchensangerin in der Schweiz, das Lied wird schon viele Jahre nicht
mehr gesungen (1938). DVA= A 173 022: Alle katholischen Wolgadeutschen kannten dieses Lied, da es Kirchenlied ist
(1944).

5. Zusammenfassender Kommentar: Das Lied ist offenbar spéatestens im 19.Jh. aus den offiziellen
Kirchengesangbulchern verschwunden, lebte aber in privater Frommigkeit (Wallfahrt) und in ,Nischen
(Wolgadeutsche) weiter. Auch deswegen konnte es im 19.Jh. auf Liedflugschriften verkauft werden. Als
\Volkslied' galt es offenbar (in der Regel) nicht; Aufzeichnungen aus den traditionellen binnendeutschen
Gebieten liegen nicht vor. Dagegen konnte an den ,Randern’ des deutschen Sprachgebiets bis in die
Gegenwart aufgezeichnet werden. — Die Varianten dieser Aufz. zeigen den Ublichen Variabilitdts-Rahmen
mundlicher Uberlieferung (typische Beispiele sind markiert). Insgesamt aber zeigt der Text groRRe Stabilitét,
und diese ist wiederum nur denkbar, wenn ein solcher Text durch eine quasi ,offizielle’ Form (als
Kirchenlied) oder neben der miindlichen Uberlieferung immer wieder durch den Riickgriff auf gedruckte
Liedflugschriften gestitzt wird.

Es sungen drei Engel ein siiRen Gesang, sie sangen, dass’s Gott in dem Himmel erklang...

1. Es sungen drei Engel ein‘ siilen Gesang,
der in dem hohen Himmel klang.

2. Sie sungen, sie sungen alle so wohl,
den lieben Gott wir loben solln.

3. Wir heben an, wir loben Gott,
wir rufen ihn an, es tut uns not.

4. Er speis uns mit Himmelsbrot,
das Jesus seinen zwolf Jingern bot

5. wohl Uber den Tisch, da Jesus sal3,
da er mit ihnen das Abendmabhl al3.

6. Judas, der stund wohl nah dabei,
er wollt des Herrn Verrater sein,

7. verriet den Herren bis in den Tod,
dadurch der Herr das Leben verlor

8. wohl an dem Kreuze, da er stund,
da er vergoss sein rosenfarbs Blut.

9. Herr Jesu Christ, wir suchen dich;
am heiligen Kreuz, da finden wir dich.

10. Maria, Gotts Mutter, reine Magd,
all unser Not sei dir geklagt.



11. Gott bhit uns vor der Hollen Pein,
dass wir armen Sinder nicht kommen darein.

So ist das Lied mit 11 Strophen [Str.] abgedruckt im rémisch-katholischen Gesangbuch [GB] ,Gotteslob®,
1975, Nr.186. Der Abdruck in elf Str. entspricht der zweizeiligen Ruf-Melodie und der angegebenen Quelle,
die etwas dirftig mit ,Mainz 1605 fir Text und Melodie angegeben wird. Im Gotteslob steht das Lied unter
den Passionsliedern. In einem wissenschaftlichen Standardwerk, Ingeborg Weber-Kellermann, Das Buch
des Weihnachtslieder, Mainz 1982, steht es in zwei verschiedenen Fassungen, Nr.24 a und Nr.24 b. Es ist
eine verkirzte Form mit 4 Str., wie sie auch haufig in Gebrauchsliederbiichern auftaucht (siehe unten) und
sich als Weihnachtslied im jahrhundertealten, populdren Gesang durchgesetzt hat: Str.1-3 im Text wie im
Gotteslob bzw. 1605 (mit einer kleinen Variante in Str.2 ,sie sungen alles so wohl*) und angehangt eine
vierte Str.:

4. All' unser Not und unser Pein,
das wandel‘ uns Mariae Kindelein!

Elemente aus diesem Weihnachtslied kénnen bis in lateinische Hymnen des 13.Jh. zurtickverfolgt werden.
Es ist allerdings vorschnell, eine flinf-strophige Fassung mit folgendem Hinweis zu versehen, der sich im
Bayerischen Liederbuch fur Schulen, Minchen 1956, findet: ,Wort und Weise: Frihes Mittelalter®. Die
Entwicklungsgeschichte ist komplizierter.

Der Quellenhinweis im Gotteslob flir Text und Melodie, ,Mainz 1605%, verweist auf ein
Kirchengesangbuch, das ,Mainzer Cantual“ von 1605; dort steht das Lied S.135 mit 15 Str. Danach taucht
es ebenfalls im Paderbornschen GB von 1609 auf. Das Catholisch Cantual oder Psalmbtichlein, Mainz
1605, ist die Neuauflage eines Buches, dessen Vorganger uns unbekannt sind, welches sich als
Lumfassende Anweisung” versteht (vgl. Linda Maria Koldau, Frauen—Musik—Kultur, Mainz 2005, S.475), wie
damals bekannte, populére Lieder in den katholischen Gottesdienst einzupassen seien. Dieses Buch (vgl.
dazu in der &lteren Literatur Baumker, Band 1, 1886, S.163 f. zum Mainzer Cantual, und ebenda zu diesem
Lied Nr.307 nach dem genannten GB Mainz 1605) schlagt 39 lateinische und 74 deutschsprachige Lieder
vor (und druckt diese mit den Melodien ab). Eine solche Sammlung von Liedern nimmt Riicksicht sowohl auf
die damalige Entwicklung der Volksfrommigkeit als auch auf die Tatsache, dass der Gemeindegesang in der
Volkssprache ein immer starkeres Gewicht in der sonst lateinischen Messe bekommt. Der Gemeindegesang
ist mit Schwerpunkt an sich ein evangelisches Erbe der Reformation. Hier jedoch (das Lied fehlt, soweit
bisher Uberschaubar, in evangelischen GB) vermutet man eher einen Verweis auf den allgemeinen
Bekanntheitsgrad dieses Liedes, aber eben eher als kirzeres Weihnachtslied. Man fand vielleicht einen
Kompromiss, indem das bekannte, beliebte Lied in der Form des Passionsliedes mit aufgenommen wurde
und mit seinem Text damit ein anderes theologisches Gewicht bekam. Darliber wissten wir gerne mehr.

Fur die relativ groRe Popularitéat des Liedes in neuerer Zeit gibt es verschiedene Hinweise. Es taucht
haufig in weltlichen Gebrauchsliederblchern auf (deren Titel hier verkiirzt erscheinen; genauere
Titelangaben in der Lieddatei; das gilt auch fur die folgenden Hinweise), namlich vom ,Zupfgeigenhansl® des
Wandervogels in der 9.Auflage 1912, S.97 (vereinheitlichte Auflage 1913, S.109), und im Liedblatt des
Steglitzer Wandervogels 1915 Uber verbreitete Gebrauchsliederblcher wie das ,Kaiserliederbuch® von 1915
(Nr.111) und weitere Sammlungen aus der Jugendbewegung, der Bindischen Jugend und der
Jugendmusikbewegung (Deutsches Lautenlied 1916 und 1931/1939; Der Spielmann, 1919; Volker, 1930;
Lautenlied, 1931/1939; Der helle Ton, 1935 usw.; Walther Hensel schatzte dieses Lied) bis zu einem
modernen Klassiker, Heinz Rollekes ,Volksliederbuch® von 1993 (und weitere Auflagen), S.28.

Die Variante im Zupfgeigenhansl in der 10.Auflage von 1913 (und ebenso 1915 und in allen
folgenden Auflagen) stammt ,vom Bodensee“ [diese Quellenangabe muss man nicht bezweifeln, aber man
tut gut daran, ihr nicht immer zu vertrauen; hier spielt das keine Rolle]. Sie hat 7 Str., und nur im
Zusammenhang mit dem Gesamtkomplex der anderen Liedfassungen wird deutlich, dass sie
»Lypenverwandt® ist, d.h. zu viele Elemente sind gemeinsam als dass man das fur einen ,Zufall“ halten sollte,
es besteht sozusagen ,genetische” Verwandtschaft.

1. Dort oben, dort oben vor der himmlischen Tur,
und da steht eine arme Seele, schaut traurig herfur.

2. Was traurist, was weinist, du arme Seel?*
~Warum sollt ich nicht trauern, mein gnadiger Herr?



3. ,\Warum soll ich nicht weinen, mein gltiger Gott... (ich habe die Zehn Gebote Ubertreten / 4.Arme Seele, beichte mir
deine Siinden, grof3 und klein. / 5. beichte sie, dann werden deine Kleider schneeweil3. / 6. schneeweil3, dann wollen wir
miteinander ins Himmelreich eingehn. /

7. In das Himmelreich, in das himmlische Paradeis, wo Gott Vater und Gott Sohn und Gott heiliger Geist.

Falls das jemand tatsachlich vor etwa 1900 so ,am Bodensee® gesungen hat, dann ist hier m.E. ein
Ton angestimmt, welcher der Wandervogelgeneration um 1910 als ,gultige Aussage der naiven Volksseele*
erschienen haben mag. Nur auf dieser Ebene kann ich mir vorstellen, dass man so einen Text mit
Begeisterung sang. Abgesehen davon, dass eine ,gute“ Melodie wesentlich zum Erfolg eines Liedes beitragt
und im Singen manche Ungereimtheit des Textes Ubersehen wird. Einem ,gebildeten” Dichter wirde ich
einen solchen Text nicht zutrauen, nicht einmal einem Verfasser, der meint, eine gottgefallige
Aufklarungskampagne in einfachen Bevdlkerungsschichten starten zu missen und sich dieses Textes
bedient, um etwa zur Siindenbeichte aufzurufen. Das sind natirlich Uberlegungen, die im streng
wissenschaftlichen Zusammenhang verpént erscheinen missen.

Wahrend das Passionslied von 1605 (Gotteslob-Fassung) einen Text aufbaut, der ganz auf die
Passionsgeschichte ausgerichtet ist, das kiirzere Weihnachtslied von den Engeln erzéahlt, die vom hohen
Himmel herab tber die Geburt des Herrn jubeln, hat der Zupfgeigenhansl-Text die Vorstellung vom Himmel
zum Zentrum, jenem Ort, nach dem sich die arme Seele sehnt, welche jedoch wegen ihrer Stinden vor der
himmlischen Tur stehen muss und dort auf Vergebung hofft. Wenn man sich die Kette der Varianten als eine
gestreckte Linie vorstellt, auf der die verschiedenen Texte wie unterschiedlich geférbte Perlen auftauchen,
dann stehen diese beiden Texte wohl entgegengesetzt an den Enden einer solchen Entwicklungslinie,
einem gedachten Feld von unterschiedlich zu entwickelnden Textformen. Eine solche Variabilitéat der Texte
(und der Melodien) ist fur das Volkslied typisch.

Die obigen Hinweise stérken unsere Vermutung, dass es sich tatsachlich um ein Volkslied handelt
(in seiner einfachsten, pragmatischen Definition, namlich ,populares Lied®), das in das Kirchengesangbuch
(verandert) Gbernommen wurde, sozusagen als Zugesténdnis an die tatsachliche Beliebtheit um 1600 (die
sich dann nach 1900 wiederholt). Allerdings haben die Herausgeber des Mainzer GB nur eine Fassung
aufgenommen, vielleicht bearbeitet, wéhrend es gerade eine Besonderheit des Volksliedes ist, dass es,
bedingt durch miindliche Uberlieferung und popularisierende Rezeption, nicht eine einzige feste Form hat,
sondern in unzahligen (Text- und Melodie-)Varianten existiert. Das macht die Ubersicht nicht einfach. In
den wissenschaftlichen Archiven liegen Aufzeichnungen aus miindlicher Uberlieferung und aus popularer
Tradition seit einem Abdruck im ,Wunderhorn“ der Romantiker Arnim und Brentano, im Band 3 von 1808,
S.79. Dort wurde der Text [angeblich; die Wunderhorn-Quellenangaben sind generell kritisch zu beurteilen]
Ubernommen nach einer Liedflugschrift, dem damals tblichen Verbreitungsmedium fir solche Lieder, und
beginnt dort ,Es sungen drei Engel einen stiRen Gesang...“ Dieser Text hat aber 5, jeweils funfzeilige Str.
und weitgehend anderen Inhalt als unser GB-Lied (namlich: die Engel freuen sich, dass Petrus von Siinden
frei ist / Jesus sitzt mit den zwolf Jingern beim Abendmahl / Ermahnung, die Zehn Gebote zu halten /
Aussicht auf himmlische Freude). Interessant ist, dass Arnim dem eine besondere Uberschrift gibt: ,Armer
Kinder Bettellied* (wir werden darauf zuriickkommen). Zum Wunderhorn gibt es Belege aus Achim von
Arnims handschriftlicher Sammlung von vor 1805; dort beginnt der Text anders, ndmlich: ,Der Himmel steht
offen...”

Gustav Mabhler vertont den gedruckten Wunderhorn-Text in seiner dritten Symphonie in d-Moll,
1902; Paul Hindemith verwendet eine andere Textfassung aus Béhmes Altdeutschem Liederbuch in seiner
Symphonie ,Mathis der Maler, 1934; es gibt dazu ein Choralwerk von Johann Nepomuk David, 1941. Das
Lied wurde damit in die Kunstmusik Gbernommen.

Liedflugschriften waren, mit modernem Schwerpunkt in der Zeit um 1800 (Napoleonische Zeit),
billige Massenware. Die Heftchen enthalten jeweils etwa 4 bis 6 Liedtexte (ohne Melodie zumeist, da deren
Druck teuer war) und antworten ihrerseits auf den Zeitgeschmack und auf die zumeist bereits bestehende
Popularitat eines Liedes. Ab den 1830er Jahren Ubernimmt diese Rolle dann das Gebrauchsliederbuch (jetzt
auch mit Melodien). Wir kennen weitere, altere und jingere Liedflugschriften zum besprochenen Lied, so
des Berliner Druckers Ziirngibl und aus dem 0Osterreichischen Steyr (dort beginnt der Text ,Es sangen drey
Junger den siiRen Gesang...“) und, ohne Angabe des Druckortes, datiert 1712 (dort; ,Was lehrt man auf den
Gassen... ).

Zur alteren Uberlieferung ist noch nachzutragen, dass der Liedanfang in der wichtigen
Melodiesystematik aus dem oberbayerischen Kloster Seeon von 1646 aus der Feder des Paters Werlin als
»1onangabe“ auftaucht (Melodiehinweis, ohne eine Melodie selbst zu notieren). Das ist ein Beleg fiir die



Popularitat des Liedes (bzw. einer Melodie, die man mit diesem Liedtext verband); in welcher Funktion ist
unbekannt. Im GB Paderborn 1609 ist es, nach dem Vorbild von Mainz 1605 ein Passionsruf. Der Ruf ist
eine eigene religidse Liedgattung mit langer, ins Mittelalter zuriickreichender Tradition.

Bevor wir weitere Quellen nennen, lohnt es sich, einen Blick auf den obigen Text zu werfen und ihn
mit dem zu vergleichen, was wir grundsatzlich vom Volkslied wissen. Da gibt es mehrere Aufféalligkeiten: die
einfache, ja ,archaische® Strophenform von zwei Langzeilen im weitgehend freien, unregelméaRigen
Rhythmus; das satzmaRiges Ubergreifen von Str.4 zu Str.5, von Str.6 zu Str.7 und 8, was ebenfalls das
Durchbrechen (oder Verzichten auf...) enger metrischer Regeln signalisiert und den freien Umgang des
Volksliedes damit unterstreicht. Ob das im ,volksmaRigen“ Ursprung dieses Textes liegt oder bei einem
,dichterischen“ Text das Ergebnis eines Umwandlungsprozessen in miindlicher Uberlieferung ist, wére eine
Fragen nach ,dem Huhn und dem Ei*. Aufféllig sind Wiederholungen, die ebenfalls fir mindliche
Uberlieferung charakteristisch sind (und in der Bindung der Str. untereinander memorierende Tradierung
ermoglichen bzw. erleichtern): der narrative Anfang in Str.1 und Str.2 ,Es sungen / Sie sungen...“; in Str. 2
und 3: Gott loben. Die erzahlende Liediberlieferung baut auf derartige stereotype Formen, wie wir sie von
der Volksballade her kennen. Elemente einer balladesken Szenenregie, wie sie fiir die populare erzéhlende
Liedgattung der Volksballade charakteristisch sind, tauchen ebenfalls hier auf: Str.5 Jesus am Tisch; Str.6
Judas ,nah dabei. In den Str.1 bis 2 und Str.5 bis 8 wird die Handlung aufgebaut. Es wird eine kleine
Geschichte in Liedform erzahlt. - Dazu kommen andere Elemente wie der erste Anruf und die Bitte in Str.3
und 4, die Anrufung Marias in Str.10 und die Arme-Sinder-Bitte zum Abschluss in Str.11.

Der Text ist ohne einheitlich durchgehendes Konzept (abgesehen vom theologischen Inhalt, der
einem durftig vorkommen mag). Es ist ein zusammengesetzter Text, der aus verschiedenen Quellen
gespeist erscheint, aber durchaus in dieser Form auch tatsachlicher Lieduberlieferung entspringen kann.
Die Vielfalt der moglichen Quellen und Querverweise wird deutlich, wenn man die Texte vergleicht, die zu
diesem gesamten Liedkomplex im Laufe der Zeit aufgezeichnet worden sind. In der friihen
wissenschaftlichen Standardsammlung von Ludwig Erk und Franz Magnus Béhme, dem dreibandigen
Deutschen Liederhort von 1893/1894, finden wir unter den Liednummern Erk-Béhme Nr.2030 ff. eine Reihe
von Parallelen zu unserem Lied (jeweils auch mit unterschiedlichen Melodien). Die Liedtypen Erk-Béhme
Nr.2031 bis Nr.2038 handeln alle von der ,Armen Seele®, und in diesen Liedtypen finden wir Textteile und
Elemente, die das vorliegende Kirchenlied wahrscheinlich ibernommen oder ineinander gearbeitet hat.

Erk-Boéhme Nr.2031 ist seit 1845 in verschiedenen Landschaften belegt und gilt als ,altes
Fastenlied“: Jesus weckt die Jiinger auf dem Olberg / letztes Abendmahl / Judas als Verrater / die arme
Seele, die die Zehn Gebote ubertreten hat, steht vor der Himmelstir. — Erk-Bohme Nr.2032 ist in Hessen
seit den 1880er Jahren belegt: Im Himmel ist Freude mit Jesus und den Jingern beim Abendmahl / die
arme Seele steht davor. — Erk-Béhme Nr.2033, ohne Melodie in Thiringen um 1850 Uberliefert, gesungen in
Weimar von armen, bettelnden Kindern zur Fasten- und Weihnachtszeit, ebenso in der Altmark [Sachsen-
Anhalt] von ,landstreichenden Betteljungen®. Das Lied war also so popular, dass man damit hausieren
gehen konnte. ,Betteln” durften auch die Schiler, um ihren Lebensunterhalt aufzubessern; die Grenze
zwischen Betteln und dem brauchgebundenen Heischen ist hier flieBend. — Erk-Béhme Nr.2034 ist in
Westfalen im 19.Jh. aufgezeichnet worden, hat aber éltere Melodiequellen bei Daniel Friderici, Newe
Avisen, Rostock 1635, und den Textanfang ,Im Himmel, im Himmel, ist Freude so viel...“ — Erk-Bohme
Nr.2035 ist aus Baden von 1843 bekannt: ,Dort oben, dort oben vor der himmlischen Tir...“ — Varianten der
Fassung bei Erk-Béhme Nr.2037 wurden aufgezeichnet in Hessen 1843 und 1859 und in Wirttemberg
1805: ,Der Himmel steht offen, weil Niemand warum?...“ Darin heil3t es, dass die Juden ,ihren Meister
verkaufen®; die arme Seele steht vor der Himmelstur. Dazu gibt es einen Verweis auf eine Melodieangabe
von 1793. — Schlie3lich Erk-Béhme Nr.2038, Uberliefert in Hessen im 19.Jh.: ,Wie falschlich die Juden, wie
boshaft die Welt...“ All diesen Quellen im Einzelnen nachzugehen, hieRe hier den Uberblick verlieren.
Deutlich wird aber, wie bunt zusammengewiirfelt (zeitlich, raumlich, inhaltlich) die Volkslied-Uberlieferung
eines grundsatzlich zusammengehotrigen Komplexes sein kann.

Der Erk-Béhme ist keinesfalls derart systematisch aufgebaut, dass man sich vorstellen darf, hinter
jeder dieser Lied-Nummern stiinde ein eigenstandiger Liedtyp, der seinerseits in vielen &hnlichen Varianten
Uberliefert ist. Das schmalert nicht die groRartige Leistung von Franz Magnus Béhme, der diese Sammlung
aus Ludwig Erks Material zusammengestellt hat und eine Liedtypenspektrum skizziert hat, das in neuerer
Zeit (im Deutschen Volksliedarchiv in Freiburg i.Br.) als Grundlage einer Archivsystematik nach Liedtypen
dienen konnte. Eine differenzierte Systematik kdnnen wir erst in der Riickschau auf dieses und
vergleichbares Material versuchen. Gemeinsam ist dem Themenkomplex (abgesehen von der erbosten
Haltung gegenuber Judas und den Juden, welche auch theologiehistorisch zeittypisch ist), die Vorstellung,
als ,arme Seele” unvorbereitet vor der Himmelstir stehen zu missen und um Einlass zu bitten, vielleicht
wegen Ubertretung der Zehn Gebote keinen Einlass zu finden und keinen Anteil an der Freude im Himmel



haben zu kdnnen. Hier ist der erhobene, moralisierende Zeigefinger der Kirche tberdeutlich. Und Maria
spielt die von der Theologie dieser Zeit propagierte Rolle als Mittlerin und Frbitterin.

Dazu kommen zahlreiche Aufzeichnungen in alteren regionalen Standardsammlungen [Nachweise
der Kurzangaben bei den Lieddateien bzw. in der Datei ,Einleitung und Bibliographie“]: Hoffmann-Richter,
Schlesien 1842; Ditfurth, Franken 1855 (,Maria die wollt' wandern...” / ,Im Himmel, im Himmel...“ / ,Es war'n
einmal drei arme Seel’n...“); Meier, Schwaben 1855 (Gesang der drei Konige); Birlinger, Schwaben 1864;
Pailler, Weihnachtslieder 1881/1883; Tobler, Schweiz 1882/1884; Résch, Sachsen 1887; Frischbier,
Ostpreul3en 1893; Kdhler-Meier, Mosel und Saar 1896, und so weiter.

Aus neuerer Zeit gibt es Belege aus Niedersachsen 1903, wo es ein Umzugslied zu Ostern ist
(brauchgebundener Umgang, es werden Gaben geheischt, erbettelt), aus der Schweiz 1907, aus Solothurn
(Schweiz) 1910 (mit dem Hinweis ,vom Gromiutterchen noch gesungen®, d.h. in der [irrigen] Vorstellung
des Sammlers vom damaligen Verschwinden des Volksliedes), aus Schlesien 1911 iber ,Maria und die
arme Seele” (gesungen um 1840/1850 mit wechselnder, ungleichmaRiger Melodie von Str. zu Str.), aus
Baden 1913, von den Wolgadeutschen 1914, von Russlanddeutschen 1923, aus Schwaben 1924, aus
Lothringen 1926 (,Da unser Herr Jesus am Tischelein sal3...“ / ,Eine arme Seel wollt wandern gehn...“) und
dort auch 1962, aus dem Sudentenland 1943 (,Es singen zwei Englein...“, ein brauchgebundenes Lied vom
Todaustragen), aus dem Elsass 1947 (,Es sangen zwei Engel...” / ,Es war einmal eine arme Seele...”), von
Russlanddeutschen in Argentinien 1971, von deutschsprachigen Siedlern in Sidmahren 1971 (,Es gingen
einst drei arme Seel’'n...“ als taktgebendes Arbeitslied), aus Siebenbiirgen 1974, und so weiter [die
Jahreszahlen sind die Erscheinungsjahre der Sammlungen, die Aufzeichnungen sind in der Regel &lter].
Hinter all diesen Angaben stecken jeweils eine oder mehrere Textvarianten, die alle gewisse
Gemeinsamkeiten mit unserem GB-Lied zeigen und weitlaufige Verwandtschaft dazu belegen.

Ebenso interessant wie die Vielfalt der Texte (und der Melodien) ist, dass das Lied in den
unterschiedlichsten Funktionszusammenhangen auftaucht (einige wurden bereits oben notiert). So ist es
in Niederosterreich als Lied zu Tod und Begrabnis belegt (Verdffentlichung von 1981). Im unverdffentlichten
Archivmaterial finden wir zudem Hinweise wie den fiir Schlesien 1848 ,aus dem Munde eines
Bettelmadchens; will es aus dem Schullesebuch gelernt haben®. Es war also eine bettelnde oder Gaben
heischende Schulerin. Etwas zeitgleich heil3t es aus Thuringen: ,Im Meiningischen herrscht der alte Brauch,
dass die Kinder des 1.Weihnachtstages die Hauser der Anverwandten und Befreundeten aufsuchen, vor
den Turen eins dieser Lieder singen, wofir ihnen Geldgeschenke von 1-6 Kreuzern zu Teil werden® (vgl.
P.Fauser, 2003, Anmerkung zu Nr.70). Weiter heil3t es u.a. fir Baden 1934 ,GroBmo{tterleins Lieblingslied*,
»vor etwa 100 Jahren in den Spinnstuben® gesungen (also bei der zumeist winterlichen
Gemeinschaftsarbeit). Der Text steht in einem Soldatenliederbuch aus Augsburg um 1862, und fiir
Potsdam heil3t es 1929: ,von armen Kindern zur Weihnacht auf unserm Hausflur gesungen® (wieder in der
Funktion als Bettel- oder Heischelied). Der obige Hinweis aus dem Wunderhorn 1808 auf die Funktion als
Bettellied kann demnach durchaus seine Richtigkeit haben.

Wenn man hinter die Kulissen eines Liedes und seiner Uberlieferung zu blicken versucht und, wie in
diesem Fall, in das weite Feld des Volksliedes gerat, kann man Erstaunliches beobachten. Das lasst einem
vielleicht darUber hinwegsehen, dass einem im Kirchenlied von 1975 (Gotteslob) so mancher Ausdruck
ziemlich ,einfach® vorkommt. Hinter dem Text steckt offenbar eine breit gestreute Lebens- und
Glaubenserfahrung, die von vielen Generationen vor uns getragen und an uns weitervermittelt wurde. Man
kann auch in der (scheinbaren) Naivitat des Textes einen besonderen Reiz sehen. Eine der friilhen
Sammlungen des Volksliedes stammt von J.M.Anding (1810-1879) in Tharingen. Dort erklang das Lied als
Weihnachtslied der Kinder und schlief3t mit drei Str. in einem angedeuteten Dialog wie folgt (P.Fauser, Die
Volksliedsammlung des Johann Michael Anding aus Hildburghausen, Weimar 2003, Nr.70):

11. ,Bet immer, bet immer, bet alle Zeit,
so wird dir Gott geben die himmlische Freud!*

12. ,Die himmlische Freude und die heilige Stadt,
die immer und ewig kein Ende hat?“

13. Der Schlissel zum Himmel ist hell und rein,
wer nicht darnach trachtet, kommt nicht hinein.



Teil 4: Zum Problem ,,historischer Wahrheit®“ im Lied, S.84 ff.

1. wechselnde Orts- und Personennamen, Lokalisierung und Aktualisierung/ 2. die balladeske Wahrheit /
3. ideologisch bedingte Textédnderungen / 4. aktuelle Geschichte seit etwa 1870, Tagespolitik/ 5.
Propaganda im historisch-politischen Lied, Soldatenlieder, Arbeiterlieder / 6. scherzhafte Lieder und
Parodien; historische Wahrheit: Geschichte von unten; Féalschung / 7. politische Assoziationen und
Kontext / 8. die Lied-Wahrheit: Offenheit fir Assoziationen und Mdglichkeit zur Aktualisierung

Die Wahrheit ist unteilbar. Das mag ein philosophischer oder moralisierender Grundsatz sein.
Literaturtheoretisch oder gar folkloristisch [volkskundlich] gesehen stimmt er nicht. Es gibt in der muindlichen
Uberlieferung unzahlige ,Wahrheiten‘ bzw. viele Aspekte eines als ,wahr‘ angesehenen Geschehens. Es gibt
nicht nur die Geschichte, sondern viele G’schichten. — Zu allen im Folgenden genannten Liedern geben die
Lieddateien ausfuhrlich Auskunft.

1. Dass die generelle Form historischer Wahrheit im Lied eine relativierte Wahrheit der Uberlieferung ist,
erkennt man an historischen Liedern, die ein bestimmtes Ereignis besingen, etwa eine Schlacht. Falls es ein
guter Liedtext ist, kann man fast sicher sein, dass er bei nachster Gelegenheit fir eine andere Schlacht
wiederverwendet wird. Nicht nur diese Form der Wiederholung, auch die jeweils neue Lokalisierung
innerhalb des eigenen Erfahrungs- und Erwartungshorizonts entspricht einem Grundprinzip mindlicher
Uberlieferung. Ein Lied wie ,,Als die Schlacht bei Kéniggrétz voriiber, sah man des Nachts bei hellem
Mondenschein...” auf die Schlacht bei Kbniggratz 1866, wird ebenso auf eine Schlacht bei Weil3enburg im
Elsass (gedruckt 1884 und 1940), in den vielfachen Aufzeichnungen aus mundlicher Uberlieferung ebenso
auf Schlachten bei Solferino und Sedan (Aufzeichnungen aus Schlesien), Littich (Sachsen-Anhalt),
Solferino, Metz und Gitschin (Sachsen), auf Sedan (Bayern) und am Spicherer Berg (Rheinland-Pfalz) und
so weiter Ubertragen. Da es zumeist um ein herausgegriffenes Einzelschicksal geht, ist die historische
Zuordnung zweitrangig. Nicht die politische relevante Schlacht wird besungen, sondern das emotional
wichtige Einzelschicksal in der (fir den Einzelnen bedeutsamen) Schlacht.

Ein pragnantes Beispiel fur die wechselnde Lokalisierung, die eine Aktualisierung ist, bietet in das
Lied ,Marschieren wir...“ (die dem historischen Ereignis entsprechende Jahreszahl steht jeweils am Ende
des Liedanfangs):

Marschieren wir in Flandrenland, Stadt Lille ist uns wohlbekannt... 1708
Marschieren wir in das turkische Land, Stadt Belgrad ist uns... 1789
Marschieren wir durchs Frankenland, Stadt Mainz ist uns... 1793
Marschieren wir ins Niederland, Mantua ist uns wohlbekannt... 1797
Marschieren wir in das Preu3enland, Stadt Glogau ist uns... 1806
Marschieren wir in’s Italienland, Fontana ist uns wohlbekannt... 1809
Marschieren wir ins Frankenland, Wirzburg ist uns wohlbekannt... 1813
Marschieren wir ins Sachsenland, Leipzig ist uns wohlbekannt... 1813
Marschieren wir ins Sachsenland, Dresden ist uns wohlbekannt... 1813
Marschieren wir ins Frankenland [Frankreich]... Rheinibergang 1814
Marschieren wir ins Franzosenland, Stadt Stralburg... 1814

Marschieren wir ins Franzosenland, Stadt Paris ist uns wohlbekannt... 1814
Marschieren wir ins Franzosenland, Stadt Lyon ist uns... 1814

Marschieren wir ins Frankenland [Frankreich] Belagerung von Wei3enburg 1870
Marschierten wir in’s Franzosenland, Paris wird uns recht bald bekannt 1870

Wechselnde Lokalisierung ist ein Hauptmerkmal der Lied-Wahrheit. ,An der Saale hellem Strande stehen
Burgen stolz und kiihn...“ wurde 1826 von Franz Kugler auf die Rudelsburg an der sadchsischen Saale
gedichtet. Es wird auch auf die frankische Saale gesungen (dieser Ortswechsel ist naheliegend), aber auch
wie folgt: An der Saale kiihlem Strande... (Sachsen-Anhalt), An der Saale fernem Strande... (Schlesien),
und: An des Rheines griinem/ schénem/ kiihlem Strande... (vielfach). — Ich singe von dem, was ich kenne;
was ich nicht kenne, mache ich mir bekannt.

Ahnlich unsicher bzw. wechselnd [der Sanger ist sich namlich sicher] wie Ortsangaben ist ebenfalls
das Verhaltnis der miindlichen Uberlieferung zu historischen Namen, und zwar nicht nur die bekannter
historischer Personlichkeiten. ,,Anke van Tharau 68, de my gefélit, se 63 mihn Lewen, mihn Goet on min
Golt...“ dichtete Simon Dach 1637 (von Johann Gottfried Herder ins Hochdeutsche ubertragen: Annchen von
Thaurau ist, die mir gefallt, sie ist mein Leben, mein Gut und mein Geld...; Volkslieder 1778). Die
Wissenschaft hat mihevoll die ‘wahre’ Geschichte herausgefunden: Anna war die Tochter des Pfarrers
Andreas Neander in Tharau bei Kénigsberg in Ostpreuf3en. Zu ihrer Hochzeit mit dem Pfarrer Portatius
dichtete Simon Dach 1637 fiir den Freund aus Studienzeiten dieses Lied. Annchen ist 1689 gestorben und




in Insterburg begraben worden. Von einer Liebe Simon Dachs zu dem Madchen, das sprichwértlich schén
war (,So schone wie Anke von Tharau®), ist historisch nichts bekannt, aber spatere Bearbeiter der Romanze
haben es so gewollt und entsprechend gedichtet (z.B. in einer Opernbearbeitung). Zu der Lied-Geschichte
wird eine passende Autoren-Geschichte erfunden. In einer Orgeltabulatur von 1583 steht der Anfang eines
Liedes als ,Annelein von Torgau...“, so dass es mdoglicherweise sogar eine (bisher unbekannte)
Vorgeschichte zu Simon Dachs Dichtung gibt.

Die Veranderlichkeit von Namen schlief3t beide Mdglichkeiten der bewussten Verballhornung
einerseits (,Jetzt kann ich sorglos leben und stets in Freiheit schweben...” mit dem ,Wifflampréhr” fir
»Vive 'Empereur®; dort auch Verweis auf ,Kuntersack® fir den ,Conte de Saxe*) wie auch der Umdeutung
nach Vergessen bzw. nach Missverstehen mit ein (vgl. zu ,Jetzt kann ich sorglos leben...“ mit dem Verweis
auf ,Dirwa“, ,Dunwald®, ,Dyrova“ und ,Dirowall” fir franzdsisch ,Deroi“). Weitere markante Beispiele dazu
stehen bei ,Jetzt kommt die langst gewlinschte Stunde...“ mit den Ersatzwortern fiir ,Beresina“
(Russlandfeldzug Napoleons 1812) in der breiten Auswahl zwischen etwa ,Erazin®, ,Berasin®, ,Berozien®,
.Perysie, ,bei den Parisern® [!], bis ,Leipzig“ ,...bei Leipzig und Waterloo*, ,Belgrad“ und ,Bellgrott auf der
Briicke...“ und schlief3lich ,bei ,Radolfzell auf der Briick...“ - Entsprechend breit ist die Lokalisierung auch bei
Liedereignissen der jingsten Vergangenheit, und diese Beispiele zeigen, wie kurz das Liedgedachtnis im
Grunde ist. Auf solche ,Fakten* kommt es offenbar im Lied nicht an, und der Sénger Gbernimmt und tradiert
anscheinend problemlos bei einem Lied wie ,Liebe Leute, hdret die Geschichte, die vor kurzem ist
geschehn...” zu Robert Blums Tod 1848 Ortsangaben wie ,Brandenburger Tor* (Berlin; so verbreitet),
.Bruckenburger Tor“ und ,Frankfurter Tor* fir die ,Brigittenau” in Wien.

Orts- und Personennamen (und entsprechend daraus abgeleitet die Méglichkeit, ein Geschehen
historisch einordnen zu kénnen) sind in der miindlichen Uberlieferung keine festen GroRRen, sondern
unterliegen starker Variabilitat. Nicht zu verwechseln ist damit die daraus resultierende, wechselnde
Lokalisierung mit der Festlegung, mit der innerhalb eines Liedtyps durch eine nachtragliche, genaue
Ortsangabe ein quasi neues Lied entsteht. So beruht das ,Bei Leuna sind viele gefallen, ja bei Leuna floss
Arbeiterblut...” textlich auf einem bekannten Soldatenlied ,In Frankreich sind viele gefallen...“ Aus dem
allgemein erzahlenden Lied ist ein politisches Agitationslied der kommunistischen Arbeiterbewegung in der
Weimarer Zeit (Erstdruck 1924) geworden, und ein spezifischer Ortsname wird gefunden. Verherrlicht
werden jedoch auch andere Aufstandsbewegungen, und die wechselnde Lokalisierung in mindlicher
Uberlieferung greift damit wieder. Der Text wird entsprechend umgesungen auf andere Orte, u.a.
Wesel/Niederrhein, Remscheid/Ruhrgebiet und Eisleben.

Es ist demnach véllig miRig, herausfinden zu wollen, wo und wie die ,gro3e Schlacht’ war, von der
immer wieder gesungen wird: ,,Bei Metz wohl auf der Héhe im stillen Mondenschein...“ (Hartmann Nr.298),
bezogen auf Metz 1870, aber bei Hartmann auch Hinweise auf andere Lokalisierungen (z.B. Sarajewo
1878). Anderluh (Karnten) nennt ,Bei Sarajewo...”, zumeist aber ist es ,Bei Sedan auf den Hohen da stand
nach blut'ger Schlacht...” (Verfasser Kurt Moser, 1870). Gerade der deutsch-franzésische Krieg 1870/71
wird Anlass fur eine ganze Reihe deutscher Soldatenlieder, die von wechselnden Schlachten sprechen. ,Bei
Sedan auf den Héhen...“ wird u.a. zu: ,Bei Grodek auf den Héhen...“ (Anderluh; bei Grodek in Galizien
kampften 1914/15 Regimenter aus Karnten) und: ,Bei Italien auf den Héhen...“ (Brandsch, Siebenblirgen;
1939).

Ein anderes wichtiges Lied von der ,grof3en Schlacht’ beginnt mit ,,Die Sonne sank im Westen, mit
ihr die hei3e Schlacht...”. Die wechselnden Lokalisierungen betreffen zumeist ,Kéniggratz* (1866) oder
,oedan“ (1870), sozusagen ruckwirkend wird aber auch ,Leipzig“ (1813) gesungen [so alt ist das Lied
jedoch sicherlich nicht]. John Meier datiert das Lied auf 1866, 1870 wird es auf Gravelotte Ubertragen. In
Schleswig-Holstein wird 1941 auch ,Waterloo“ (1815) genannt. Daneben stehen in bunter Folge: Trautenau,
Belgrad, Bosnien, Weillenburg, Belfort, Woérth, Metz, ,bei Frankreich®, Sempach, ,in einer heilRen Schlacht®,
Verdun, Lemberg usw. Mit der jeweils neuen Lokalisierung wird ein solches Lied nicht nur aktualisiert,
sondern man eignet es sich fiir den wechselnden Bezug jeweils neu an. Lebendige Uberlieferung ist eine
Verkettung von solchen Aktualisierungen. Aus dem zeitlosen oder fiir den Sanger/ die Sangerin in ,fremder
Zeit* angesiedelten Text wird eigene, selbst erfahrene bzw. erfahrbare Geschichte.

Ein Nebenaspekt der wechselnden Ortsnamen ist es, dass entsprechend in Regionalhymnen zwar
geratselt werden kann, wo ein Text seinen Anfang nahm, aber man muss anerkennen, dass grundsatzlich
alle regionalen Zuordnungen gleichberechtigt sind, wenn es etwa darum geht, wo ,Deutschland am
schonsten ist'. ,,Das schénste Land auf Deutschlands Auen ist wohl mein Sachsenland...” kennen wir aus
mindlicher Uberlieferung seit 1857. s ist umgesungen u.a. als Soldatenlied um 1900 ,...bist du, mein
Pfalzerland®; ,...bist du, mein Bayernland® in Franken seit 1880; auf Schwaben ,,...ist mein Heimatland“ 1917;
»--.mein Schlesierland® um 1925; Hessen 1943; Elsass 1920. Oder allgemein: ,....ist das goldne Land am



Rhein“ (1916). Bekannt ist es allerdings jetzt vorwiegend als ,Das schonste Land in Deutschlands
Gauen, das ist mein Badner Land...” als Badische Regional-Hymne, um 1990 bis heute z.B. bei
FuRballspielen haufig gesungen. Abdrucke und Aufzeichnungen dokumentierten diese Fassung seit 1906.
Es ist ein Propagandatext zur Starkung von kinstlich erzeugtem Regionalismus (als einer Spielart des
nationalen Patriotismus). Entsprechend ist die Frage nach ,Echtheit” und ,Ursprung“ hier nicht relevant.

,Die Reise nach Jutland, die fallt mir so schwer...”“ kennen wir in Abdrucken seit 1913. Die ‘Reise’
ist der Aufbruch der Soldaten, und vom Madchen heil3t es Abschied nehmen. Gerade sonntags muss der
Hauptmann aufbrechen; am Strand/ am Rhein nimmt man Abschied. Das Lied schildert in
individualisierender Form das Schicksal der 1848/49 nach Schleswig-Holstein aufbrechenden Soldaten aus
Hessen bzw. 1870 nach Frankreich, aus dem Elsass um 1880 nach ,Sidland“ usw. Das ungewisse
Schicksal der Soldaten im Krieg wird in verharmlosenden Bildern (Sonntag, das Schwenken des Hutes tut
‘weh’) bearbeitet. Das ist sozusagen die schwerwiegendere historische Verfalschung’, gegeniber der die
wechselnden Lokalisierungen einen anderen Stellenwert haben: ,Die Reise von Bayern, die fallt mir so
schwer...” (Ankenbrand, Franken 1915), ,Die Abreis von Riga...“ (Habenicht, Kopp 1993).

Ahnlich kommentiert Joseph Lefftz in Kassel-Lefftz (Elsa 1939) zur Nr.272: Bei diesem bekannten
und weitverbreiteten Lied zeigen bereits die Varianten der Anfangszeile mit z.B. ,Wir reisen nach Judland...”,
~Jetzt reis' ich nach Sidland...“, ,Und die Reise nach Irland...“, ,Jetzt reisen wir nach Frankreich...“ und ,Wir
reisen nach Deutschland...“ und ahnlich, dass der Text ,im Elsal ohne Verstandnis flir die naheren
Umstande [Konflikt um Schleswig-Holstein 1844] als einfaches Kriegs- oder auch Soldatenabschiedslied
galt. Soldatendienst und Krieg waren immer und zu allen Zeiten fiir die Betroffenen durchaus kein
Vergnugen; das zwischen den Machtblocken liegende Elsass hat dieses im Lauf der wechselhaften
Geschichte im besonderen Ausmal’ zu spliren bekommen. Aber es ist eine Seite, den Soldatendienst
erleiden zu missen; es ist eine vollig andere Seite, Gber das Militdr einen Liedtext zu lernen und zu singen.
Wie weit die Identifikation mit dem verordneten Text dann geht, ist eine offene Frage (hier kdnnen
widerspruchliche Assoziationen eine Rolle spielen).

Es ist ein Thema fiir die Heimatforscher, aber den Folkloristen wundert es nicht, dass ,Der Jager
aus Kurpfalz® (Ein Jager aus Kurpfalz, der reitet durch den griinen Wald...), keiner bestimmten,
historischen Person zugeordnet werden kann. Carl von Klinkowstroem (1914) spricht sich fur Utsch als
Vorbild des ,Jagers“ aus. Valentin Palm (1957) referiert verschiedene Hypothesen von Wodan und
Jagermeister von Hacke, Furst Johann Casimir, Forster Fr.W.Utsch bis zum Férster Adam Melsheimer,
1683-1757, mit Argumenten fur den letzteren. Zu diesem Problem gibt es eine grof3e Zahl
populéarwissenschaftlicher Veroffentlichungen und Zeitungsartikel. Die Volkstberlieferung hat jedoch ein
anderes Verstandnis von Geschichte.

Typisch wechselnde Lokalisierungen liefert ein Lied wie “Die Franzosen brechen ein bei
Mannheim Ubern Rhein..., zuerst bezogen auf die Belagerung von Philippsburg, 1799; umgedichtet und
neuen Ereignissen angepasst u.a. fur den Krieg in Schleswig-Holstein 1849 (,Die Danen riicken ein in
Schleswig-Holstein...) oder ,Die Sachsen brachen ein bei Frankfurt Gibern Rhein [']...“ (ohne Jahr) oder ,Zu
Straflburg an dem Rhein..., ,Bei Kehlheim [!] an dem Rhein...“ usw.

2. Angesichts der Volksballaden-Uberlieferung kann man von einer balladesken Wahrheit sprechen.
Liedanfange wie ,Es waren zwei Kénigskinder...“ [nicht: Wir erzéhlen euch von...] mit der Vorlage des
Liedgeschehens in der griechischen Antike, ,Es liegt ein Schloss in Osterreich...“ [nicht: Graf N.N. von
Rosenburg...] mit der Uberlieferung seit den Spatmittelalter, die erst nachtraglich mit der Rosenburg in
Niederdsterreich verbunden wurde, und ,,/ch stand auf hohem Berge...“ mit der Ballade ,Graf und Nonne*
vom Standesunterschied im 18.Jahrhundert zeigen alle formelhafte Wendungen, die indirekt der
Wahrheitsbeteuerung dienen. Aber es ist eine Wahrheit, die nicht auf historische Fakten von Ort, Personen
und Geschehen griindet, z.B. absolut nicht etwa von einem irgendwo lokalisierbaren Kloster, wo eine
Novizin den Grafen N.N. ermordet [so in vielen Fassungen dieser Volksballade]. Sondern es ist die
Bekraftigung eines allgemein glltigen, zeitlosen Geschehens, das jene getroffen hat, von denen der Sénger/
die Séngerin nicht einmal den Namen weil3. Es kdnnte auch mich jederzeit so treffen, ja ich bin selbst im
Rahmen dieser Wahrheit in die Geschichte eingebunden, die mich trifft und mich betroffen macht. Daflr
brauche ich keine Ortsnamen (die Lokalisierung wechselt) und keine Personen-Namen. Die Anonymisierung
ist ein Teil der Familiarisierung in der Uberlieferung; ,Vater’, Mutter' und ,die Herren’ sind zeitlos gliltige,
handelnde Personen.

Zur balladesken Wahrheit gehort, wenn —was eher selten vorkommt— ein bestehender Balladentext
in den eigenen Erlebnishorizont hineingedichtet wird. Pl6tzlich bekommen die Personen nahere



Charakteristika: das Madchen ist 18 Jahre alt. Ja der Schreiber fiigt zu der Str.4 einen Namen ein, ,Agathe
Thum Gastwirtstochterlein®, ein Name, der ihm wohl viel bedeutet, und er bezieht das traurige Geschehen
unmittelbar auf sich. Fur ihn hat die Liedsituation offenbar aktualisierbaren Gegenwartswert in einer
Angebetenen, die ihn (vielleicht) abweist. Aus der zeitlos ,wahren‘ Balladenhandlung wird ein akut und
persénlich nachflhlbares Geschehen. Der Text fahrt wie Ublich fort und schliel3t mit dem Tod des Ritters,
dem das Herz zerspringt. So wurde um 1909 in Oberbayern gesungen:

1. Ein Ritter ritt spazieren
Spazieren in den Wald

Da begehgnet ihm ein Madchen juha
ein Madchen wohl 18 Jahr wars alt.

2. Ach Madchen lieb[s]tes Madchen
denn Raten geb ich dir [den Rat, den...]
laR du deine Arbeit fahren juha

fahren, und geh mit mir zum Bier.

3. Warum denn graht zum Biere

u. nicht zum kuhlen Wein

das Bier dal? mach die Liebe juha

die Liebe weil du mein Schatz solst sein.

4. Ich weil3 von keiner Liebe

weild auch von keinem Mann

ins Kloster will ich gehen juha gehen
will werden eine Nonn.

[darunter steht:] Agathe Thum Gastwirtstochterlein

5. Ins Kloster wilst dus tretten
wilst werden eine Nonn

so kann ich nicht mehr ruhe juhe
ruhen, bis das ich zu dir komm.

6. Der Ritter zu dem Reitgnecht sprach
Sattel mir u. dir ein Pferd

wir wollen die Stral? bereiten juha
bereiten sie ist das reitens wehrt.

7. Und als die Straf3 beritten war
kamen sie vors Klosters Thor

Herzliebste bist dus trienen [drinnen] juha
trinen, so tritt einmal hervor.

8. Hervor war sie getretten

in einen Schnee weil3en Kleid

lhre Haar wahren ihr beschnitten juha
beschnitten, zur Nonn wahr so geweiht.

9. Der Ritter wand sich um und um
kein einzig Wort mehr sprach

Sein Herz moécht ihm zerspringen juha
zerspringen, in Tausend Stiicke dar.

Volksmusikarchiv des Bezirks Oberbayern, Bruckmihl, Liederhandschrift LH 0186, Georg Offinger, um 1909, Nr.51.

Zur balladesken Wahrheit gehort auch die Lokalisierung der Tannhauser-Ballade an vielen verschiedenen
Orten, an denen man etwa einen ,Venusberg“ benannte, und zwar ganz in dem Sinne, dass hier ein
symbolisches Geschehen berichtet wird, welches auch ,mich hier” und mich ,jetzt* betreffen konnte. ,,Aber
so will ich heben an, von dem Dannh&duser zu singen...”; vgl. Jérg Durnhofers Liederbuch (um 1515) Nr.24
= altester Druck des Liedes als Liedflugschrift Nirnberg: Gutknecht, 1515. - Als ,Venusberg® bekannt ist u.a.
der Horselberg in Thiringen (Bisching 1812, Vulpius, Grimm, Bechstein u.a.); vgl. Heinrich Weigel, Der
Sagenkreis der Horselberge, Bucha/Jena 2001, S.87,117,139,162 u.6. Dass ein kleiner Ort in Oberbayern
damit Fremdenverkehrswerbung betreibt und den Minnesanger und den Tannhauser als eine identische
Figur sieht (siehe unten), hat fur die Lieduberlieferung keinen Quellenwert. — Die gelegentliche Bezeichnung
~Waldhauser‘ mag aus , Tannhauser abgeleitet worden sein bzw. auch einen Eremiten ,im Wald*



assoziieren und muss nichts mit dem um 1162 gegriindeten Stift Waldhausen im oberdésterreichischen
Muhlviertel zu tun haben (ein Konrad von Waldhausen lebte dort im 14.Jh. als beachteter Prediger). — Der
Venusberg steht auch in anderen Liedern fir ,Liebe® allgemein: ,Ach banden hart, da ich nun ward in
Venusberg beschlossen...“ (handschriftlich Nirnberg 1592; Frankfurter Grol3 Liederbuch (1599);
Liedflugschrift Magdeburg um 1600; Paul von der Aelst, Blumm vnd Au3bund, Deventer 1602; Fabricius
Lautenbuch (1603/08); danische Handschrift Anna Urup um 1610; Tonangaben 1613,1614).

3. Die ideologisch bearbeitete ,Wahrheit‘ ist eher das Gegenteil, ndmlich bewusste Verfalschung einer
Vorlage, um ihr einen anderen Sinn zu geben. ,Mariechen sal8 am Rocken...“ ist dafirr ein Beispiel. Der
Text hat mehrere Strophen, in denen Mariechen, Uber die bereits der Geier seine Kreise zieht und die sich
mit ihrem Kind in den Selbstmord stiirzen will, Gewissensbisse bekommt. Nicht nur vergibt sie dem Vater,
der sie mit einem Kind sitzen lieR, sondern die Uberlieferung konstruiert moralisierend eine weitere Strophe
hinein, in der der Vater zum Helden gemacht wird.

So sal} Mariechen am Strande

manch dunkle lange Nacht,

bis ihr aus fernem Lande

ein Schiffer die Botschaft bracht:

Das Kind in deinen Armen

hat keinen Vater mehr.

Er starb als braver Schiffer (Matrose/ Seemann)
im weiten breiten Meer.

DVA= A 201 987, aus einem handschriftlichen Liederbuch im Allgéau, 1917.

4. Der deutsch-franzdsische Krieg 1870/71 und zum Teil bereits vorher der deutsch-danische Krieg 1864 mit
ihren aktuellen Zeitungsberichten bewirkten (oder formten mit) einen radikalen Wechsel im
Geschichtsverstandnis der breiten Bevolkerung. Jetzt war es nicht mehr die ,spannende Geschichte’, die
reizte und die man, moralische Qualitéat vorausgesetzt, fur ,wahr’ hielt, sondern die Reporter lieferten
tagespolitische Tatsachen von der Front, die dann auch kaum mehr literarisch Giberformt wurden. Man
dichtete nicht mehr, man ,recherchierte’ [bis heute]. ,Ein Madchen jung von 18 Jahren verfuhrt von eines
Jiinglings Hand...” legt sich vor den Zug von Hamburg, deren Lokomotive ihr Geliebter fahrt. Das ist eines
der letzten Ereignisse, auf die neu eine Moritat gedichtet wird, welche der ernsthaften
Nachrichtentbermittlung dient. Verfasserin ist Frau Schlegel, um 1870, eine Bauerin aus Auerstedt bei
Naumburg an der Saale. Das Lied wird populér und taucht in vielen volkskundlichen Sammlungen und in
zahlreichen Aufzeichnungen bis um 1970 auf. — Wie beim obigen ,Mariechen® ist die Grenze zum Kitsch
unserem heutigen Empfinden nach flieBend. Auch die Moritat vom Madchen auf den Schienen kénnen wir
heute kaum mehr ohne Schmunzeln singen. Fur Frau Schlegel war es um 1870 wohl noch durchaus eine
ernste, tragische Geschichte, die eben ein anderes historisches Verstandnis spiegelt.

Die Titanic, die als unsinkbar galt, ging 1912 nach der Kollision mit einem Eisberg unter und riss
Uber 1.500 Menschen mit in den Tod. Das Drama der Titanic ist ein Beispiel fir die unterschiedliche
Verwendung in den Medien: In Deutschland beherrschten bereits Tageszeitungen die Offentlichkeit. Einer
der letzten Verlage, der mit Liedflugschriften als Neuigkeitenorgan verdiente, war die Firma Kahlbrock in
Hamburg (vor allem 1864). Noch um 1850 erschienen in Deutschland vielfach Katastrophenlieder tber
untergegangene Auswanderschiffe. Liedflugschriften zur Titanic gab es jedoch nicht mehr. Was nattirlich
nicht ausschlief3t, dass aus einer historischen Begebenheit nachtraglich auch eine riihrselige Geschichte
etwa als Film gemacht wird. , Titanic* ist ein gutes Beispiel daftr. Aber hier wird die ,historische Wabhrheit'
bewusst poetisch uberformt. - Mit einer gewissen Verzdgerung kultureller Phdanomene wurde zur Titanic in
Danemark noch der Text fiir eine Liedflugschrift gedichtet, vielleicht aber nicht mehr gedruckt. In Finnland
wird dagegen ein Lied von der Titanic sogar noch zu den traditionellen erzéhlenden Liedern gerechnet
(Asplund 1994).

Ausfluss der Tagespolitik in neuerer Zeit sind samtliche ,Lagerlieder”, die nach 1945 gedichtet bzw.
nach gangigen Modellen parodiert [d.h. umgedichtet, ohne humoristische Funktion] worden sind und das
Schicksal der Vertriebenen aus den deutschsprachigen Siedlungsgebieten in Ost- und Studosteuropa
beschreiben: ,An der Theis..., ,Fern der Heimat...“, ,Mitrowitz, du schénes Stadtchen...“ und &fter. Vgl.
ahnlich Gber die Flichtlinge: ,Aus Wolhynien sind gezogen...“ (1945).



5. Die tagespolitische Wabhrheit ist in der Regel eine propagandistische Wahrheit im historisch-
politischen Lied. Das ist auch der Bereich, den wir an sich zuerst befragen wirden, wenn wir von dem
Problem ,historischer Wahrheit* reden wollen. Nun ist das historisch-politische Lied nicht so ganz leicht
abzugrenzen, denn die mindliche Uberlieferung mit ihrer Tendenz zur Anonymisierung neigt auch hier
dazu, aus einem geschichtlichen Ereignis ein allgemeingiiltiges zu machen. Das Lied ,,Ein preuBBischer
Husar fiel in Franzosen Héande...“ ist von Ludwig Erk (1851) und von F.W.von Ditfurth (1871) als
,historisch® bezeichnet worden, wurde von der Literaturwissenschaft dem Biedermeier und einem
,unbekannten Dichter‘ zugeordnet. Wir kennen es nach Liedflugschriften seit etwa 1806; dort hei’t es z.B.:
»Ein englischer Husar...“ Auf einer Wiener Liedflugschrift von 1829 steht ,Von Wurmser ein Husar fiel in...%,
und so kennen wir ebenfalls handschriftliche Belege aus der Zeit kurz nach 1800 (im Stubenberger
Gesangerbuch fehlt der Anfang des Liedes): ,Von Wurms war ein Husar, der fiel in PreuRen Hande...“ Das
bezieht sich auf den Feldherrn von Wurmser, 1792/93, in der Auseinandersetzung mit den Franzosen. Aber
die miindliche Uberlieferung macht z.B. daraus: ,In Worms war ein Husar, der fiel in Napoleons Hénde...*

»Einstmals saB8 ich vor meiner Hiitte an einem schénen Sommertag...“ wurde in Erinnerung an die
Schlacht bei Leipzig 1813 gedichtet. Fir Hildebrand und Soltau (1856), Erk und Béhme (1893) und fir
Leopold Schmidt (1971; dort umgedichtet auf die Schlacht bei Aspern 1809 ,Ich sal oft bey meiner Hiltte,
bey dem goldnen Sonnenstrahl...“) ist es ein historisches Lied. Andere Sammlungen stufen es als gangiges
Volkslied ein, und zahlreiche Aufzeichnungen bestétigen die Beliebtheit. Sieht man sich den Text an (Erk-
Bdhme), so stellt man fest, dass von dem ,schénen Sommertag‘ und der Hutte irgendwo die Rede ist.
Nachts bei Mondenschein singt die Nachtigall. Die Schlacht wird dann als persénliches Elend erlebt (die
Hutte ist abgebrannt, Trompeten und Trommeln ténen laut, dicker Nebel [Pulverdampf] herrscht, Kanonen
blitzen, Tausende schwimmen im Blut). Wer gegen wen kampft und wer schlie8lich gewonnen hat, wird mit
keinem Wort erwahnt. Nur der Frieden wird herbeigesehnt. Es kann jede Schlacht gewesen sein; keine
Einzelheit im Text legt eine nahere Identifizierung nahe. Wichtiger fir den Informanten als die konkrete
historische Anbindung ist die allgemeingultige Wahrheit eines solchen Elends, das nur noch personliche,
keinerlei politische Dimensionen hat.

Ein @hnliches Beispiel bietet das haufig Uberlieferte Lied, welches ebenfalls die Napoleonischen
Kriege reflektiert, ,Helft, Leutchen, mir vom Wagen doch, seht her, mein Arm ist schwach...” Verfasser der
Vorlage ist Joh. Emanuel Veith, 1813; seit 1818 steht das Lied haufig in Gebrauchsliederblichern und auf
Liedflugschriften bis um 1850. Einem Kriegsinvaliden soll man vom Wagen helfen. Dabei ist es ihm wichtig,
dass die Flasche keinen Schaden nimmt, die er in der Schlacht bei Leipzig vom ,Kénig“ erhalten hat. 1813
kampfte er also gegen Napoleon und wurde wohl dabei auch verwundet. Mitten in der Schlacht reichte er
dem preuBBischen Koénig seine Flasche zur Starkung, und ,er, er trank daraus®. Nun wird die Flasche wie
eine Reliquie verehrt. Dass man sich Uber die politische Zuordnung nicht immer klar war, wird dadurch
deutlich, dass vielfach ,der Kaiser aus der Flasche trank, also Napoleon, der auch nach 1813/15 nicht aus
dem Licht verklarender Verherrlichung verschwindet. In der miindlichen Uberlieferung steht gleichmaRig
verteilt ,Konig“ und ,Kaiser®. Man nimmt keine Ricksicht darauf, dass der Erzahler damit die Front wechseln
muss. Darauf kommt es aus dieser Sicht der Geschichte nicht an.

Angesicht eines solchen Umgangs mit historischen Daten erscheint es auch berechtigt, folgendes
Lied zu den Balladen zu rechnen und ein vielleicht dahinter liegendes, tatsachliches Ereignis zu diskutieren,
aber nicht als Teil der gattungsbestimmenden Liedentwicklung zu betrachten. ,,Es ist nit lang, dass es
geschah, dass man den Lindenschmidt reiten sah...” beginnt die Volksballade vom ,Lindenschmidt®. Bei
Erk-Béhme ist es ein historisch-politisches Lied: Ein Raubritter wird von Kriegsknechten des Markgrafen von
Baden gefangen. Auch sein Sohn und sein Reiterbube werden nicht verschont und (aus im Lied nicht naher
genannten Griinden) hingerichtet [vgl. ein historisches Ereignis in der Pfalz, 1490]. Die Uberlieferung
kennen wir auf Liedflugschriften seit 1610; mehrfach ist sie belegt als Tonangabe seit 1457 (!) und als
Textmodell fir andere historische Lieder: ,Es ist nicht lange, das das geschach, dass man den Bischoff
ausm Elsass sach...“ (Liedflugschrift 1610); ,....dass man das Reich ausziehen sach...” (Krieg gegen die
Tarken); ,...das man Leopoldum reysen sah... (Newe Zeitung: Leopold aus Elsass im Gulicher [Julicher]
Land, 1610). Das Lied wurde notiert von Goethe im Elsass 1771; ndher untersucht hat es B.M.Buchmann
(1995) als Quelle zur Mentalitatengeschichte des Mittelalters.

Angesichts der véllig unkalkulierbaren Veranderungen, die mundliche Uberlieferung bedingen,
verwundert es auf der anderen Seite, wenn in einem Lied Uber Jahrhunderte hinweg offenbar ein winziges
Detall korrekt tiberliefert wird. Da heif3t es in der Ballade von der ,Bernauerin®, ,Es reiten drei Herren zum
Tore hinaus...“, dass sie ertrankt wird und:

Sobald sie auf das Land nauskam,
der leidige Henker stand schon wieder da,



stoRt sie hinab ins Wasser.

Es ist naheliegend, hierin einen juristischen Aspekt zu sehen, der seit dem Ereignis 1435 korrekt Uberliefert
wird bzw. richtiger aus der Zeit, in der solche juristische Praxis gangig war. Denn wir kennen den
Balladentext erst seit dem 18.Jh., aber die Form der Todesstrafe an die Bernauerin entspricht der
Vorstellung des Mittelalters von Strafritualen und der tatsachlichen Gerichtspraxis. Hinrichtungen wurden
»quasi als Reinigungsrituale der Gesellschaft“ angesehen. ,Die Tétung wurde nicht durch Henkershand
vollstreckt, sondern durch die Naturgewalt... Ertrénkt [als Strafe fur Frauen] wurden vor allem Personen, die
gegen sittliche Normen oder gegen die kirchliche Ordnung versto3en hatten... Bevorzugt wurde flie3endes
Wasser... [mit einer schuldabspiilenden Symbolik und mit Elementen des] Gottesurteils... Die Gefesselte
wurde ins Wasser gestiirzt, wobei ein Henkersknecht sie noch mit langen Stangen unter die
Wasseroberflache drickte (R.van Dulmen, Theater des Schreckens, Munchen o.J.). Der Text muss sich
also nicht auf die Bernauerin allein beziehen, aber schon die Parallele und die Tatsachen-Uberlieferung sind
bemerkenswert.

Als einen Aspekt der Wahrheit kdnnte man die Volksmeinung bezeichnen, die ein Liedgeschehen
in der Uberlieferung pragt. Wir denken dabei an Liedtexte, die durchaus bewusst auf historische Fakten
beruhen wollen, das Geschehen aber anders wiedergeben, als aus den Akten erkennbar ist. Einen
derartigen Fall haben wir mit dem Lied vom ,Wirtssepperl in Garching®. ,,Jetzt wern ma oans singa, a
Liadl, a neuchs, zweng an Wirtssepperl z’Garching...“ Von dem Wirt Joseph Wasserburger (1788-1857) in
Garching an der Alz wird u.a. berichtet, das er dreimal desertiert sei. In Wirklichkeit ist mit einer Urkunde von
1813 sein normaler Abschied vom Militdrdienst nachweisbar. Im Lied erkennbar sind Texteinfliisse von
ahnlichen Deserteur-Liedern, die das Modell fiir die Ubernahme bieten. Sozusagen zu einem ,Heldenleben’
gehort die Aufmupfigkeit gegenliber der Obrigkeit (z.B. als Wilderer gegenuber den Jéagern). Hier wird als
Teil der Helden-Vita verstanden, dass der Wirtssepperl dem Konig ,adé” sagt, wenn sein Liebchen ihn zu
Hause braucht. Das ist Volkes Meinung, aber nicht aktenkundige Geschichte.

Das Lied ,,Jm Garten zu Schénbrunnen, da liegt der Kénig von Rom...”, die literarische Vorlage
verfasst von Moritz Gottlieb Saphir, 1832, im Jahre des Todes von Napoleons Sohn, greift ein
tagespolitisch-historisches Ereignis auf, schmiickt es aber phantasievoll aus. Der tote Napoleon will nach
Wien zu seinem verstorbenen Sohn. Gemall dem Ritual in der Kapuzinergruft der Habsburger klopft er
dreimal an, und nach zweimaliger Nennung der Herrscher-Titel, schlie3lich beim dritten Mal nur des
Namens und als ,Stinder” wird er eingelassen. Damit korrespondiert im Liedtext die dreimalige Nennung in
den Str.10 bis 12: toter Held/ Gast; gro3er Kaiser/ Bote; Vater/ Kind. Der Text Ubermittelt ein historisches
Detail (auch wenn wir es als solches erst interpretieren miussen), auf das wir ohne das Lied wohl nicht
aufmerksam waren. Allerdings kénnen wir uns auf den mindlich tberlieferten Text nicht als Vermittler
solcher Details verlassen. In einer anderen Aufzeichnung mag es auch nur einmaliges oder etwa
siebenmaliges Klopfen sein. Die ,Unzuverlassigkeit' mindlicher Uberlieferung wird deutlich, wenn wir einen
Liedanfang wie ,/m Ural, da bin ich geboren, bin eines Kosaken Sohn...“ mit einer Aufzeichnung von Mosel
und Saar 1896 vergleichen, wo es heilit: ,/m Urwald, da bin ich geboren, bin eines Kosaken Sohn...*”

Die prominente Epoche fir politisch motivierte Lied-Propaganda ist die Zeit der Reformation. Ein
pragnantes Beispiel wird unter ,Ach Gott, mich tut verlangen, nach dem, der jetzt gefangen...“ behandelt
(vgl. auch ,Ach du armer Judas...“). Dort sind auch weitere Lieder aus der Zeit des Schmalkaldischen
Krieges (1546-1547) notiert, die im Zentrum der methodisch wichtigen Arbeit von Ginter Kieslich, Das
»Historische Volkslied® als publizistische Erscheinung, Minster i.W. 1958, stehen. Damit begriindet der
Autor skizzenhaft einen Bereich ,gereimte Liedpublizistik® [als Ersatz fur den schwammigen Begriff
Lhistorisches Lied“] und belegt ihn mit vielerlei Quellen (Umdichtungen von Gebeten, Spottverse, religidse
Nachdichtungen, personenbezogene Publizistik, Nachrichten, Rechtfertigungstexte u.d.). Die Mitte des
16.Jh. ist ein Hohepunkt politischer Liedpublizistik. Gleiches gilt fiir den Beginn des DreiRligjahrigen Krieges,
der mit Propagandaliedern Uber den ,Winterkonig“ (1619/1620) markiert wird (,Ach Gott vom Himmel, sieh
darein...%).

Fur Ulrich von Hutten wird zur moralischen Unterstitzung ein Propagandalied ,Aus edler Hut...*
(1521) gedichtet; die Popularitat kbnnen wir allerdings nicht nachweisen. Im Elsass und in Lothringen und in
angrenzenden Liedlandschaften sang man 1814 ein Propagandalied zu Gunsten von Napoleon, ,Ach was
hab ich Gram und Sorgen...“ Als zeitgendssische Propaganda zur Starkung des Patriotismus kann auch
ein Lied wie A.L.Follens ,An der Katzbach...“ (ed. 1818) auf Bllichers Sieg liber die Franzosen 1813 gelten.
— Altere Soldatenlieder, soweit sie nicht [in seltenen Fallen] anti-militarisch sind (Soldatenklagen), kénnen
generell als Propagandalieder bezeichnet werden; u.a.: ,Auf Ansbachdragoner...” (1745). — Als
Soldatenlieder fungieren viele Propagandalieder aus der Zeit des Nationalsozialismus, u.a.: ,Bei dumpfen
Trommelwirbel...“ [Aus ganz bestimmten Griinden, die hoffentlich naheliegend sind, lege ich hier keinen



Wert darauf, nationalsozialistische Lieder ausfiihrlich zu dokumentieren. Die angebliche ,Vollstandigkeit’
wissenschaftlicher Arbeit darf nicht derart missverstandlich sein, dass dadurch der Neonazi-Propaganda
Vorschub geleistet werden kénnte.]

Als Gattung ahnlich zu beurteilen sind die Arbeiterlieder aus kommunistischer Tradition, wie u.a.:
,Bei Leuna sind viele Gefallen...”, ,Bei Wesel sind viele gefallen...“, wobei es hier auffallig ist, dass nicht
nur die Lokalisierungen schnell wechseln, die Lieder also tagespolitisch jeweils neu aktualisiert werden,
sondern auch, dass sie in Umdichtungen Uberraschend leicht die Fronten wechseln kénnen. So tauchen
kommunistische Lieder, zurechtgedichtet, als Nazi-Lieder auf und umgekehrt. Reinhard Dithmars Anthologie
(Arbeiterlieder 1844 bis 1945, Neuwied 1993) belegt, wie auch die Melodien von Arbeiterliedern
wechselseitig in verschiedenen politischen Lagern (linke Arbeiterbewegung und Nazis) wiederverwendet
wurden.

6. Ein scherzhaftes Lied wie ,,Ich bin der Doktor Eisenbart, kurier die Leut nach meiner Art...“ wird auch
durch die historisierende Ich-Form nicht zu einer geschichtlichen Quelle, zumal der Abstand von der
historischen Person des Johannes Andreas Eisenbarth (1663-1727) bis zu den Liedbelegen (angeblich vor
1745, aber erst nach 1800 tatsachlich belegt) eine Licke lasst. Historisch war Eisenbarth ein erfolgreicher
Arzt mit dem zeitentsprechenden Wissen und Kdnnen, trat aber offenbar als marktschreierischer
Quacksalber auf. Daflr ist das Lied eine indirekte Quelle. — Zum politischen Lied wird das Textmuster, wenn
es parodierend auf Napoleon Ubertragen wird: ,Ich bin der Schlachter Bonapart und schlacht das Vieh nach
meiner Art...“ - Das Problem wird an einem parallelen Fall offenkundig: ,Ich bin der wohlbekannte Sanger,
der vielgereiste Rattenfénger...“ besingt ein Geschehen, das 1284 datiert wird (erste Uberlieferung
handschriftlich um 1430/50), der Liedtext ist jedoch von Goethe (1784/1803) verfasst worden. Aber auch
dieses Lied muss als Textmuster fir Napoleon-Parodien herhalten. - Hinsichtlich der Ich-Form kann man
(augenzwinkernd) darauf verweisen, dass alle diese Texte so historisch ,wahr‘ sind, wie das Lied ,Ich schiel3
den Hirsch im wilden Forst, im tiefen Wald das Reh...“ von Franz von Schober, 1826, ,der [so Max
Friedlaender 1893] nie auf einer Jagd war*.

Parodierte Formen néhern sich dem Ausgangspunkt ihrer Ziel- und Stof3richtung entsprechend dem,
was wir Geschichte von unten nennen. Ansichten, die aus Liedtexten bzw. aus deren Tendenzen
erschlossen werden kdnnen, sind eine Quelle der Mentalitdten-Geschichte. Soldatenlieder allgemein
werden zu den historisch-politischen Liedern gerechnet und zeigen in ihren Texten in aller Regel eine
Verherrlichung soldatischer ,Tugenden‘. Das Gegenteil ist selten der Fall; das verhinderten die Zensur und
die generelle Sprachlosigkeit der Opposition. Anti-militarische Soldatenlieder sind aus solchen Grinden
selten und bilden eine wichtige Quelle zum historisch-politischen Lied: ,Ich bin des Lebens satt und mude,
verpflichtet dem Soldatenstand...” (Soldatenklage aus dem Schwarzwald, erste Hélfte 19.Jh.).

Das Lied ,Marlbruck zog aus zum Kriege, weil3 nicht kbmmt er zuriick...“ ist nur bedingt historisch
zu nennen. Es bezieht sich auf den Herzog zu Marlborough und dessen vermeintlichen Tod in der Schlacht
bei Malplaguet 1709, wahrend John Churchill, Herzog von Marlborough, tatsachlich 1722 starb. Aber im
Bewusstsein blieb vielleicht ein feierliches Begrabnis, bei dem, wie bei Adeligen damals ublich, u.a. das
gesattelte Pferd und sein Schwert mitgefihrt wurden. Dieser Trauerzug wird jedoch parodiert und in dieser
Form ist das Lied Uber ganz Europa verbreitet. Einen gemeinsamen politischen Bezug hat der Text nicht,
ein historischer Bezug ist kaum mehr erkennbar. Etwa danisch ,Mallebrok... ist im Kriege 1864 gestorben’
dirfte kaum der Verherrlichung der damaligen eigenen, dénischen Niederlage dienen.

Uberdeckt wird diese Art Lieder von den vielen Texten, die sich auf die Napoleonische Zeit
beziehen. Es ist fur diese typisch, dass sie in der Regel keine genaue politische Aussage machen, sondern
entweder —ob Freund oder Feind- die Zeit verherrlichen oder aus der Sicht des Kriegsinvaliden etwa
verniedlichen. Oder sie empfinden, wie das etwa bei dem Lied ,Merkt auf, meine Herren! ich will euch
erzéhlen von Kaiser Napoleon... (1812) angemerkt wird, den Krieg allgemein als Ungliick. Das ist in der
Tendenz eher ,Geschichte von unten’, aber die Glorifizierung tUberwiegt.

Ein Gegenbeispiel ist ,,Mit jammervollem Blicke, von tausend Sorgen schwer...“, ein Lied Uber den
Kriegsveteranen, den Bettel-Soldaten und armen Invaliden. Doch was sich hier als ,deutsches Volkslied
demokratischen Charakters” prasentiert und damit zu Recht Wolfgang Steinitz und die DDR-
Volksliedforschung interessierte (Steinitz Bd.1, 1954, Nr.168, mit Kommentar und Verweisen auf Artikel von
Steinitz 1953 dazu), ist der Vorlage nach eine Dichtung von C.F.D.Schubart, 1781. Allerdings zeugen die
Abdrucke seit dem Mildheimischen Liederbuch (1815) bis Brandsch (Siebenbirgen 1988), die
Liedflugschriften seit Hamburg 1820er Jahre und die Aufzeichnungen aus miindlicher Uberlieferung seit den
1830er Jahren vom 6ffentlichen Interesse fiir die derartige Behandlung eines solchen Themas.



In einem anderen Beispiel dagegen gewinnen wiederum die Parodien die Qualitat historisch-politischer
Zeugnisse. ,,Morgenrot, Morgenrot, leuchtest mir zum friihen Tod...“ ist ein bekanntes, den Soldatentod
verherrlichendes Kriegslied von Wilhelm Hauff, 1824. Abdrucke in popularen Liederblichern kennen wir seit
1827, aber beherrschend sind die Parodien dazu. So unter der Berliner Landwehr (1850) ,Morgenrot,
Morgenrot, Preuf3en schiel3t keenen Baier todt...“, bei Theodor Fontane (1885) ,....Abel schlug den Kain tot",
in der Schweiz (1906) ,....d’r Aetti schlood de Giiggel z'tod...“, ,...Deutschland, nein dir hilft kein Gott,
Frankreich hat noch Schinkenbrétchen, England hat noch Schweinepfétchen, Deutschland hat nur
Marmelade...“ (1918), ,....ohne Marken gibt’s kein Brot* (1930), unter Fernfahrern (1958) ,,...wir miissen
fahren ums taglich Brot“ und so weiter. Bei Steinitz (1962) stehen Parodien, ebenso bei Richter (1969). Aber
alle diese parodierten Fassungen mussen befragt werden, ob sie die ideologische Tendenz der Vorlage in
das Gegenteil verkehren oder ob die Parodie nur von der grof3en Popularitét der Vorlage zeugt. Das ist nicht
immer leicht zu entscheiden, auch nicht im Einzelfall: ,Morgenrot, Morgenrot, wenn du stirbsch, da bisch du
tot, man wir dich in die Erde senken, no fangsch de an zu- Stille Nacht...“ (Lothringen 1980). Dieses
Problem enthalt auch eine grundsétzliche Frage nach den Grenzen unserer Interpretationsméglichkeiten
Uberhaupt.

Naturlich gibt es auch eine Reihe von Liedern, die ,historische Wabhrheit' Giberliefern, aber das ist in
der Regel dann ,Geschichte von unten‘. Ein Beispiel ist ,Brtuder tut Euch wohl besinnen, denn das
Frihjahr kommt heran...“ tber den Feldzug Napoleons |. nach Russland, 1812. Hier werden Tatsachen
wie der Brand Moskaus und die Niederlage, mitbedingt durch den Frost, Uberliefert, und zwar bis hin zu
Einzelheiten, dass der Feldzug im Sommer beginnt. Hier sind wir allerdings dann bereits auf einer Ebene,
auf der wir aus dem Liedtext nicht automatisch auf die historische Wahrheit schlieRen kénnen. Das
Element ,Sommer“ im Text kann auf historische Uberlieferung beruhen, muss aber nicht. Die schwankende
Bandbreite der Informations-[Un]zuverlassigkeit zeigen andere Angaben wie ,,100.000 Mann® und
teilnehmende Soldaten etwa aus ,Wirttemberg, Bayern und Sachsen®. In Wirklichkeiten stellten Baden,
Wirttemberg und Sachsen Kontingente von insgesamt 40. bis 50.000 Soldaten.

Eine erstaunliche Uberlieferungstreue historischer Wahrheit, aber von der sozialen Einbindung in
das Kinderlied her sozusagen auch ,Geschichte von unten’, liefert der kurze Liedvers ,Und wenn der groR3e
Friedrich kommt und klopft mal auf die Hosen, dann lauft die ganze Reichsarmee, Panduren und
Franzosen®, den lUbereinstimmend Schulkinder in Dorpat/Baltikum (1922), in Nordrhein-Westfalen (1915), in
Hessen und in Wirttemberg (1926 und vor 1931) singen. Mit den prazisen Angaben ,Friedrich [d.Gr.],
Reichsarmee, Panduren und Franzosen* bezieht sich dieser offenbar friiher verbreitet populare Vers
eindeutig auf die Schlacht bei RoRbach 1757.

Ein neues Geschichtsverstandnis, das nicht mehr ,spannende Erzahlungen* akzeptiert, sondern
recherchierte Tatsachen haben will, kindigt sich mit Liedern wie ,Donnernd gegen Missunde fiel der
erste Schuss...”, wo bei diesem ersten Treffen im deutsch-danischen Krieg 1864 ,drei Offiziere blieben...".
Die Edition von Kéhler-Meier (Mosel und Saar 1896) Nr.296 hat den Verweis auf die Namen der drei
Offiziere, die am 2.Febr.1864 tatséchlich bei Mysunde fielen. - Heute sind wir bereits einen Schritt weiter
und die 6ffentliche Erwartung an solche Ereignisse produziert Falschungen, die glaubig hingenommen
werden. Ein Beispiel dafiir ist das Lied von der Sendlinger Mordweihnacht 1706. Zu diesem Ereignis gibt es
eine Lieduberlieferung ,Horet, was jetzo zu Minchen vorgangen mit rebellischen Fuhreren [!] dort...“ Aber
die Gegenwart kombiniert die Uberlieferten Tatsachen medienwirksam z.B. mit einem ,Schmied von Kochel*,
der erfunden wurde. Entsprechend wird (vgl. ,Nun will ich aber heben an, Tannhauser zu besingen...),
entgegen den anzunehmenden historischen Tatsachen, die anonyme Figur der Volksballade mit der des
Minnesangers kombiniert. Beides wird aufgrund allzu vager Angaben in die eigenen Umgebung lokalisiert,
und 1987 bekommt Siegsdorf in Oberbayern touristenwirksam einen Tannhauser-Brunnen.

Auch bei einem Lied wie ,Unser Leben gleicht der Reise eines Wandrers in der Nacht...”, fiktiv als
.Beresina“-Lied gedichtet und bezogen auf Napoleons Feldzug nach Russland, wird die Legende, es wére
das Lieblingslied eines Schweizer Oberleutnants von 1812 erst nach 1900 geschaffen. — Umgekehrt drohen
dem Sanger einer modernen Moritat, die zu den Tatsachen die korrekten Namen aussingt, Uber eine
einstweilige Verfigung horrende Strafen (,lhr lieben Freunde, hért mich an, kein frohes Lied ich singen
kann...“; Oberbayern 1994).

7. Interpretationsbedurftig ist der gesamte interessante Bereich der politischen Assoziationen. Was damit
gemeint ist, erlautert das Lied ,,S’ isch noch nit lang, dass’s g’regnet hat...“, ein Schweizer Lied, das seit
etwa 1800 dokumentiert ist und eines der ersten Beispiele der neuen Dialekt-Mode. Der Text wurde (auf
unbekanntem Weg) Vorlage fir ein déanisches (!) politisches Lied, gemiinzt auf 1864: ,Det haver saa nyligen
regnet...“ (Es hat vor kurzer Zeit geregnet, es hat gestiirmt und geprasselt in unserem Hain...). Mit der



deutschen Besetzung von Siiderjitland (bis 1920) kam die Zensur. ,Politische” Lieder durften nicht
gesungen werden, aber dieser Text schien harmlos. Er wurde jedoch von allen danischen Séangerinnen
verstanden als hochpolitische Aussage: ,Deutscher’ Sturm und Regen werden bald vergehen, dann wird
wieder eine ,danische‘ Sonne scheinen. Das Lied bekam den Rang einer regionalen Hymne, die von
solchen Assoziationen (bzw. gewollten Konnotationen) lebt.

“

Ein ahnliches modernes Beispiel ist ,Sag mir, wo die Blumen sind, wo sind sie geblieben?...“ von
Pete Seeger, 1955 (,Where have all the flowers gone...“). Das Lied konnte zum Protest gegen den
Kriegseinsatz in Vietnam werden. Wie sehr es tiber Assoziationen jeden ansprechen konnte, belegen
Legenden, die sich um das Lied ranken und die zeigen, wie jeder davon berihrt war. Das Lied wurde
namlich deutsch 1962 von Marlene Dietrich gesungen; dass sie es aber bereits im Zweiten Weltkrieg sang,
ist eine Legende. Auch eine Quellenangabe in einem wissenschaftlichen Schlagerbuch von 1963, ,aus dem

amerikanischen Sezessionskrieg’, ist falsch.

Ein scheinbar harmloses Liebeslied wie ,Schwarzbraun ist die Haselnuss, schwarzbraun bin auch
ich...“, das wir auf Liedflugschriften seit etwa 1800 kennen, wurde um 1940 zu einem der popularsten
Soldatenlieder. Der Schlagersanger Heino hatte das Lied im Repertoire. Fir viele assoziiert es allein auch
Uber die Farbennennung (,braun®) und mit der Erinnerung an den Zweiten Weltkrieg nationalsozialistisches
Gedankengut. Dabei wird mit ,schwarzbraun‘ im Volkslied traditionellerweise eher ein erotisches Abenteuer
assoziiert, Uberhaupt nichts Politisches. - Die letzten Beispiele machen deutlich, dass der Liedtext selbst
nicht immer ,politisch‘ sein muss, sondern der Kontext macht ein Lied historisch-politisch. Gleichzeitig zeigt
die bunte Reihe der ausgewahlten Beispiele, wie viele hdchst verschiedene Aspekte zu beachten sind,
wenn man etwas Uber das historische und das politische Lied aussagen will. Das lehrt auch ein weiteres
Beispiel, in dem sich die Gattungen von Soldatenlied und Wanderlied der Handwerksburschen
Uberschneiden und die Textlberlieferung zwischen beiden Polen pendelt (,Jetzt geht der Marsch ins Feld,
zu Wasser und zu Lande...).

8. Ein interessantes Beispiel ist das Gefangenenlied aus dem Anfang des 19.Jh. (Liedflugschriften seit
1815) ,Stehe ich am eisernen Gitter in der stillen Einsamkeit... (auch: O wie dunkel sind die Mauern... und:
Einst stand ich am Eisengitter...) aus der Ich-Perspektive. Der als Bankelsang verbreitete Text wird ganz
unterschiedlichen Geschehen zugeordnet. Die geglaubte Identitat von Liedgeschehen und historischem
Ereignis hat offenbar einen hohen Stellenwert: ,Im Jahre 1893 wurde in Rod a.d.Weil [Hessen] ein Madchen
als Morderin ihres Brautigams verhaftet. Sie hatte ihn mit Tollkirschen vergiftet”; ,....wahre Begebenheit, die
vor Jahren in Rickershausen (Unterlahnkreis) geschehen ist. Dort erschoss ein Madchen seinen Geliebten,
weil es sich von ihm betrogen glaubte® (1900); ,....es habe ein junger Mann seine Braut beim Schlittenfahren
erstochen, weil er glaubte, dass sie ihn untreu sei“ (1912); ,....von einer Millerstochter aus Wérsdorf bei
Idstein [Taunus] gedichtet. Sie hatte im Jahre 1860 einen Metzgermeister kennen gelernt, der aber
verheiratet war. Als sie zu Besuch zu ihm kam, erschlug sie ihn mit dem Metzgerbeile. (Nachforschungen
bei der Ortsbehotrde ergeben, dass die ganze Geschichte erfunden ist.)* (1912). Diese Aktualisierungen
sind typische Kennzeichen einer intensiven Lied-Aneignung. Da ich mich als S&ngerin von dem Text
besonders betroffen flihle, neige ich dazu, ihn in meinen eigenen Erfahrungshorizont hereinzunehmen und
auf ein Ereignis zu beziehen, das ich kenne (oder zu kennen meine).

John Meier hat in einer Analyse 1917 dieses Lied in 23 Varianten untersucht. Er geht von einem
,Vulgattext® aus, das ist eine einfach strukturierte dichterische Vorlage unbekannter Herkunft. Die
Kernbegriffe darin waren: eisernes Gitter, Einsamkeit/ verlassen/ Vater, Mutter tot/ war* ich doch nie
geboren/ Jungling, liebst du mich nur aus Scherz?/ Mauern dister/ Schicksal gram/ Ruh und Frieden
zerrissen/ zum Pfand ein Haar und ein Seidenband/ auf dem Grab Rosen und Vergissmeinnicht. Hier
identifiziert Meier einzelne ,Wanderstrophen® [Liebeslied-Stereotypen] und zitiert dafiir parallele Quellen.
Der Kern ware ein (religios motiviertes) Waisenlied des 18.Jh. Das heif3t, dass auf dieser Stufe des Textes
fur den hinter Gittern Gefangenen nicht einmal eine kriminelle Tat im Mittelpunkt steht. Derart offen fiir alle
Assoziationen kann der Person hinter Gittern miihelos dann ,jedes’ mir als Sangerin wichtiges Ereignis
untergeschoben werden. Die ,historische Wahrheit* des Liedes ist hier zeitlos und an kein Ereignis
gebunden bzw. an jedes aktuelle oder erinnerte, von dem ich mich betroffen fiihle. Diese Offenheit fur
Assoziationen ist ein wesentliches Kennzeichen des Volksliedes.

Zusammenfassend muss deutlich geworden sein, dass es nicht darum geht, historische Daten und
,Geschichte® aus den Liedern herauszulesen, sondern darum, die Texte in ihrem geschichtlich gewordenen
Kontext zu verstehen. Die Veranderungen des Kontextes und sozusagen die wechselnden
,Rahmenbedingungen’ fur die Existenz eines Liedes bewirken, dass etwa aus einem Liebesliedtext in der
konkreten Aktualisierung und in der am Tagesgeschehen orientierten Aneignung ein ,historisch-politisches'



Lied wird (und umgekehrt, wenn das Interesse am Tagesgeschehen nachlasst und ,nur’ die allgemeine
Liederzahlung interessiert).

Bei Metz wohl auf der H6he

1. Bei Metz wohl auf der Hohe
im stillen Mondenschein

da stand ein bayrischer Jager
so einsam und allein.

2. Er spaht mit scharfen Blicken
hin in die dunkle Nacht

und halt als wacker Vorpost
getreulich seine Wacht.

3. Auf blickt er zu den Sternen,
zum silberbleichen Mond:

,O tragt mir Herzenswiinsche
hin, wo mein Liebchen wohnt!*

4. Ein Blick am fernen Himmel —
rings um ihn kracht es dann.
Rasch schlagt der wackre Krieger
auch seine Bichse an.

5. ,Heraus, ihr Kameraden!

Und spannt ihr auch den Hahn!*
Da stand wie hergezaubert

sein Jagerbataillon.

6. Es stlrzten die Franzosen
und riefen: ,Gnade Gott!

Wo Deutschlands Krieger zielen,
da gibt’s nur Blut und Tod".

7. Doch kehrt nicht aufs Kommando [zuriick]
der Jager, welch ein Schmerz!

Er lag im Feindeslande

getroffen durch das Herz.

8. Er hielt ein kleines Brieflein
fest in der kalten Hand.
Darinnen stand geschrieben:
GriRt Weib und Vaterland!

Hartmann Nr.298 ,1870" [zugeordnet von Hartmann auf Grund der Zuschreibung ,Metz*], ohne Melodie. — Nach
mindlicher Mitteilung aus Salzburg, ohne Jahr [dieser Teil der Edition 1913 gedruckt]. — Bei Hartmann, Bd.3, S.211,
weitere Varianten [jeweils nur 1.Str.]: ,Bei Stolac auf der Hohe... ein Kaiserjager...” nach einer Aufzeichnung aus Tirol,
ohne Jahr, bezogen auf eine Schlacht in Bosnien, 1878. Und: ,Bei Serajewo auf der Hohe..." in einer Aufzeichnung aus
Salzburg und bezogen auf Kdmpfe gegen die Turken in Bosnien, 1878. — Hartmann verweist bei ,Metz" auf die
Schlachten von Colombey (14.8.), Mars-la-Tour (16.8.) und Gravelotte (18.8.) des Jahres 1870 in der Umgebung von
Metz; ,sturtzen” (Str.6) bedeutet hier demnach ,fallen [sterben; vgl. Anmerkung bei Hartmann].

Der Text und seine Varianten konstituieren einen eigenen Liedtyp, der wegen relativ geringer Uberlieferung
allerdings unter ,Bei Sedan auf den Hohen...“ [siehe dort] mitbehandelt wird. Zu diesem Text bestehen
jedoch charakteristische Unterschiede, und ebenso unterscheiden sich davon bestimmte Elemente vom
anderen Lied mit inhaltlicher Nahe, ,Die Sonne sank im Westen...“ - Schon die Hinweise bei Hartmann
belegen ein starke Aktualisierung und Lokalisierung auf andere Schlachtorte. Der Inhalt ist beliebig
austauschbar, weil er kaum individuelle Momente enthalt, die nicht auf andere Situationen Ubertragen
werden kdnnten. - Der Text ist mit stereotypen Versatzstiicken versehen, die allgemeine Liedformeln
darstellen: Der ,stille Mondenschein® und der wachende Soldat, der ,einsam und allein® steht (Str.1). —
Schmiickende Beiworter gehdren zu diesem einfach zurechtgedichteten, aber emotional durchaus
ansprechenden Stil: Es ist ,dunkle Nacht® und er hat ,scharfe Blicke® (Str.2), der Mond ist ,silberbleich®, der
Himmel ,fern“ (Str.3). — Als in diese Stille hinein der franzésische Uberfall droht, ist der Soldat auf seinem
Posten. Er alarmiert die Kameraden, und das Jagerbataillon steht da wie ,hergezaubert®. Soldatische
Tugenden werden beschrieben, und dazu passt, dass die angreifenden Franzosen nicht fir den Gegner,



sondern fiir sich selbst ,Gnade Gott!” rufen [wie realistisch man sich das auch vorstellen mag]. - Der tapfer
wachende Soldat wurde vom Feind getroffen, ,durch das Herz* (Str.7). Und er halt ,in der kalten Hand"
(Str.8) ein Brieflein [auch das wird man sich schwerlich allzu realistisch vorzustellen haben] fiir ,Weib und
Vaterland®“. Im Gegensatz zu ,Bei Sedan...“ und ,Die Sonne sank...“ zielt dieser Text darauf, soldatische
Tugenden zu verherrlichen, einschliellich dem Heldentod. Den Liedanfang hat der Text wahrscheinlich vom
offenbar schnell sehr popularen ,Bei Sedan...” ibernommen (das ist im Volksliedbereich haufig), aber die
Zielrichtung, die Ideologie dieses Liedes ist eine vollig andere.

Bei Sedan auf den Hohen

Bei Sedan auf den H6hen da stand nach blut'ger Schlacht... ist eines der bekanntesten
Soldatenlieder, die sich auf den deutsch-franzdsischen Krieg von 1870/71 beziehen. Der Text wurde 1870
von dem Gefreiten Kurt Moser geschrieben (mehr als diesen Namen wissen wir dartiber nicht). Das Lied ist
abgedruckt in den gangigen Soldatenlieder-Sammlungen von z.B. 1892, 1917, 1920 und 1927 und es halt
als ,Volkslied® in weiten Bevolkerungskreisen die Erinnerung an ,Sedan” (Stadt in der Nahe der belgischen
Grenze in Nordfrankreich und die darin befindliche Festung) lange wach. Das belegen die volkskundlichen
Lied-Editionen, wo das Lied in fast allen gangigen Werken auftaucht: Erk-Béhme (allgemeine Edition 1893);
Wolfram (Hessen 1894); Kéhler-Meier (Mosel und Saar 1896); Marriage (Baden 1902); Amft (Schlesien
1911); Stuckrath, Nassauisches Kinderleben (1931); Anderluh (Karnten 1966 und 6fter); Quellmalz (Sudtirol
1968); Brandsch (Siebenbiirgen 1988) und so weiter. Die Hinweise auf Aufzeichnungen in den
verschiedensten Liedlandschaften zeigen, dass dieses Lied zu einem festen Bestandteil der traditionellen
Volksliberlieferung bis in die jingste Vergangenheit der 1940er Jahre geworden ist.

[Bei Sedan auf den Hohen:] Es entsteht im Prozess miindlicher Uberlieferung allerdings ein
enthistorisiertes Lied Uber ,die groRe Schlacht®, die der/die Sangerin (vermeintlich oder tatsachlich) selbst
miterlebt hat oder nacherlebt. Es ist demnach miif3ig, herausfinden zu wollen, wo (auf einen einzelnen Text
bezogen) diese ,groRe Schlacht” tatsachlich war, von der immer wieder gesungen wird: ,,Bei Metz wohl auf
der Hohe im stillen Mondenschein...“ (Hartmann 1913), bezogen auf Metz 1870, aber bei Hartmann auch
Hinweise auf andere Lokalisierungen (z.B. Sarajewo 1878). Anderluh (Kérnten 1966 und 6fter) nennt ,Bei
Sarajewo...“ Zumeist aber ist es ,Bei Sedan auf den Hohen...“ Gerade der deutsch-franzésische Krieg
1870/71 wird Anlass fur eine ganze Reihe deutscher Soldatenlieder, die von wechselnden Schlachten
sprechen. ,Bei Sedan auf den Héhen...” wird u.a. zu: ,Bei Grodek auf den Hohen...“ (Anderluh, Karnten
1966 und ofter; bei Grodek in Galizien kampften 1914/15 Regimenter aus Karnten) und: ,Bei Italien auf den
Hoéhen...” (Brandsch, Siebenbirgen 1939).

[Bei Sedan auf den Hohen:] Es ist fur dieses und fur das historisch-politische Lied Uberhaupt
typisch, dass es den urspriinglichen historischen Hintergrund schnell vergessen lasst und mit verschiedenen
Ortsangaben neu lokalisiert und aktualisiert wird (vgl. Aktualisierung). Neben dem ,Die Sonne sank im
Westen...“ war es das meistgesungene Soldatenlied aus dem 1870er Krieg gegen Frankreich; die
Hauptschlacht bei Sedan ist am 1. und 2.September 1870. Hier kapituliert die franzésische Armee des
Marschalls Mac-Mahon nach erbitterten Kampfen, die auf beiden Seiten viele Tote fordern. Allein in den
ersten ca. 40 Tagen der Belagerung der Festung gab es 77.000 deutsche und 62.500 franzdsische Tote und
Verletzte. Kaiser Napoleon Ill. wird in Sedan gefangengenommen und dann im Schloss Kassel-
Wilhelmshohe festgesetzt. In Paris bricht ein Arbeiteraufstand aus, und am 4. September wird Frankreich
daraufhin Republik. Napoleon Ill. regiert als franzdsischer Kaiser 1852 bis 1870; er stirbt 1873 im Londoner
Exil.

1. Bei Sedan auf den Héhen

da stand nach blutger Schlacht
bei stillem Abendwehen

ein Bayer/ Schitze auf der Wacht.

2. Die Wolken ziehn nach Osten,

die Dorfer stehn in Brand,

sie leuchten durch die Fluren

weithin ins ganze Land. [...] 11 Strophen.

Inhalt: Am Abend der Schlacht zieht ein Soldat an der Front auf Wache. Er blickt auf brennende Dorfer und
tote Soldaten. Da hoért er ,im Busch® jemand jammern; ein ,Reiter* der auf franzdsischer Seite dient, ist
todlich verwundet und bittet den ,deutschen Kameraden®, also den Feind, um Wasser. Er nennt seinen
Namen und seine Heimat Saargemuind, tragischerweise im deutschsprachigen Teil von Lothringen. Im
Sterben bittet er darum, am Ort begraben zu werden. Der Soldat auf Wache kommt dieser Bitte am Morgen



nach und setzt ihm ein Kreuz, auf dem er mit der Inschrift ,ein tapfrer Reiter ehrt [Erk-Béhme Nr.1386]. —
Der Text von ,Bei Sedan...” birgt einige bemerkenswerte Elemente, die fiir die Interpretation wichtig sind.

Das Lied thematisiert die Trauer. Der Heldentod wird nicht verherrlicht, und die resignative
Stimmung schliel3t im Einzelfall auch den Gegner, ndmlich den bei den Franzosen eingezogenen
Kameraden aus ,Sarreguemines” [Saargemiind in Lothringen; in dieser Epoche seit 1766 franzdsisch], mit
ein. In dieser Hinsicht ist es kein typisches Propagandalied, sondern ein Soldatenlied aus der Sicht der
leidvoll Betroffenen und hier sogar mit Sympathie fur die andere Seite, fur den Feind (der allerdings aus dem
gemischtsprachigen Grenzgebiet kommt). Den Hinweis auf Saargemind enthehmen wir einer alteren
Standardausgabe zum deutschen Volkslied. Der Herausgeber F.M.B6hme (1893) meint dort in der
Anmerkung zu diesem Lied dazu zeitbedingt: ,Noch manche Zusatze tber das Jammern zu Hause und
Empfang der Todesbotschaft schwachen die Wirkung des schonen Soldatenliedes ab.” Im Wilhelminischen
Kaiserreich hatte ein verordnetes Soldaten- und Marschlied dem Ruhm des Vaterlandes zu dienen, nicht die
leidvollen Gefiihle der Betroffenen auszudriicken.

1. Bei Sedan auf den Héhen
da stand nach blutger Schlacht
bei stillem Abendwehen

ein Bayer auf der Wacht.

2. Die Wolken ziehn nach Osten,
die Dorfer stehn in Brand,

sie leuchten durch die Fluren
weithin ins ganze Land.

3. Er ging wohl auf und nieder,
schaut an die tote Schar,

die gestern um die Stunde
noch frisch und munter war.

4. Was jammert dort im Busche?
Was klagt in bittrer Not?

,Gib mir, Gott, zum letzten Stunde
einen ruhig sanften Tod!®

5. Der Schiitze schlich sich naher,
da lag ein Reitersmann

mit tiefer Todeswunde

im Busche bei Sedan.

6. ,Gib Wasser, deutscher Kamerad,
die Kugel traf mich so gut,
hier an dem Wiesenrande
da floss zuerst mein Blut.

7. Gewahre mir die Bitte
und grif mir Weib und Kind:
Ich heil? Andreas Forster
und bin aus Saargemdind.

8. Ich lieR mein Weib und Kinder
daheim beim trauten Herd,

sie harren ihres Vaters,

der niemals wiederkehrt.

9. Grab mich an Wiesenrande
dort ein beim Morgenrot!*

Er sprach’s und schloss ein Auge,
der Reitersmann war tot.

10. Am hellen, frihen Morgen
grub ihm der Schiitz das Grab,
gab ihm viel Wiesenblumen
und Zweige mit hinab.



11. Er machte auch ein Kreuzlein
und schrieb die Worte drauf:

Hier ruht ein tapfrer Reiter,

bis ihn der Herr weckt auf.

Erk-Bohme Nr.1386 [Rechtschreibung und Zeichensetzung modernisiert]; ,Der sterbende Reiter” [Liedtitel von
F.M.B6hme]. Mit Melodie abgedruckt, ,langsam®. — Hauptquelle ist eine Aufzeichnung von Muller im séchsischen
Erzgebirge [Alfred Mdiller, Volkslieder aus dem Erzgebirge, 2.Auflage, Annaberg 1891]; die letzte Str.11 ist nach einer
anderen Quelle erganzt (B6hme nennt bei der Melodie und ihrer Variante pauschal Nassau, Oberhessen und Rheinland,;
er gibt in der Anmerkung die entspr. Quellenhinweise). — Im Text zur 1.Str. steht als Variante ,....ein Schiitze auf der
Wacht®, in der Anmerkung eine Variante zum Liedanfang mit ,An der Weichsel, gegen Osten, da stand nach blutger
Schlacht...“ [So mag das Lied durchaus gesungen worden sein; Lewalter ist allerdings eine unzuverlassige Quelle.]

Kurz-Interpretation: Die vierzeiligen Strophen haben Endreim in der zweiten und vierten Zeile in
abgestufter Qualitat (Str.1 Osten/ Fluren, Str.2 Schar/ war). Das ist die gangige Volksliedstrophe. — Der
markante Liedanfang ,Bei Sedan auf den Hohen...“ (siehe zum Liedtyp) hat sich in den zahlreichen
Aufzeichnungen erhalten; dadurch dominiert auch inhaltlich die historische Zuschreibung zur Schlacht bei
Sedan im September 1870. - Im Vergleich mit dem von Inhalt her durchaus parallelen Lied ,Die Sonne sank
im Westen...” (siehe dortigen Text) ist die Aktualisierung, hier auf andere Schlachtorte, die sonst ein
Hauptkennzeichen des historisch-politischen Liedes ist, gering. [Die gedruckten Sammlungen zu ,Bei
Sedan...” verzeichnen solche, aber nicht in der sonst tiblichen Variantenbreite.] Wahrend ,Die Sonne sank
im Weste...“ einem anonymen Soldaten ,bald nach 1870 als Verfasser zugeschrieben wird (das kénnte
auch eine kollektive Autorschaft in einer Gruppe von betroffenen Soldaten bedeuten), vermutet man als
Verfasser fir ,Bei Sedan...“ den Gefreiten Kurt (Curt) Moser, 1870, unter dessen Namen der Text zuerst in
der Soldatenzeitschrift ,Kamerad“ in Dresden erschienen sein soll [konnte ich nicht nachprifen]. ,Betroffen®
ist der Verfasser demnach nicht unbedingt, weil er die Schlacht miterlebt hat oder weil er das Gedichtete
selbst erlebt hat, sondern weil er, wie seine Kameraden, vom Geschehen emotional stark betroffen ist. Im
Gegensatz zu ,Die Sonne sank im Westen...“ enthalt sein Text eine Reihe von individuell erscheinenden
Elementen, die ihn von ,Volksdichtung aus miindlicher Uberlieferung“ unterscheiden und ihm den Charakter
eines ,Kunstliedes im Volksmund®“ geben, einer Dichtung, die popular wurde.

Von der formelhaften, von stereotypen Versatzstiicken gepragten Sprache des ,Die Sonne sank...”
unterscheidet sich dieser Text. Sedan liegt tatsachlich ,auf den Hohen®; die Schlacht des damaligen Krieges
tobt in der Regel tagstber, ,bei [stillem] Abend”“ steht man ,auf der Wacht®. In der Region herrscht Westwind
vor. Die Dorfer stehen in Brand, diese Feuer leuchten in der Nacht ,weithin ins ganze Land®“. So kann man
dem Text weiter folgen, und ich finde keine Widerspriche. - Wenn ,im Busche” ein ,Reitersmann® liegt, kann
das vor der Linie sein. Wenn dieser den Soldaten auf Wache anspricht mit ,deutscher Kamerad®, ist zudem
deutlich signalisiert, dass er selbst im franzdsischen Dienst ist, also ein ,Feind“. Das mag auch fur den
deutlich sein, dem nicht gelaufig ist, wo er ,Saargemind® einordnen soll, namlich ins franzésische
Lothringen, im deutschsprachigen Teil. So ist der Soldat, der dann in sentimentaler Form mit ,viel
Wiesenblumen® begraben wird, kein ,Feind“, sondern ,ein tapfrer Reiter”. So tapfer, wie man eben als
Soldat zu sein hat, obwohl man héchstwahrscheinlich mit den hohen Kriegszielen eines Napoleon Ill. oder
eines Bismarck nichts verbindet. Die Krieg wird aus dieser Sicht nicht aus irgendwelchen politischen
Grinden ausgefochten. Der Soldatentod ist kein Ereignis fur einen ,Helden®, sondern die Kraft eines
schrecklichen Schicksals, dem gegeniiber man als einfacher Soldat machtlos ist. So macht es auch keinen
Unterschied, ob man auf der Seite des Freundes oder auf der des Feindes stirbt. - Hier kommt nun ein
drittes Lied ins Spiel, ,Bei Metz wohl auf der Héhe...“, das in meiner Argumentation die Briicke zwischen
beiden Liedtexten ,Die Sonne sank...“ und ,Bei Sedan...“ bilden kann.

Die Sonne sank im Westen

Die Sonne sank im Westen, mit ihr die heiRe Schlacht... bezieht sich auf Schlacht bei Kéniggratz, 1866,
oder auf Sedan, 1870, und ist nachtraglich auch auf die Schlacht bei Leipzig 1813 ubertragen worden. Das
vermuten wir; angenommen wird aber auch, dass der Text 1870 zuerst auf Gravelotte (bei Metz; Schlacht
im August 1870) geschrieben wurde. Wie bei dem anderen vielfach belegten Lied ,Bei Sedan auf der
Hoéhe...“ handelt auch dieser Text allgemein von ,der gro3en Schlacht®. Mit der Aktualisierung wird dann oft
ein Schlachtort aus dem eigenen Erfahrungshorizont genannt, im Stdosten etwa ,in Bosnien®. Vielfach wird
ersatzweise und ohne Ortsangabe allgemein von der ,heilRen Schlacht® erzahlt bzw. gesungen. Mit
Melodien ist das Lied seit etwa 1870 dokumentiert. Einige Texte sind bereits vor 1870 belegt und auch
deshalb wird eine Entstehung angenommen, die sich auf 1866 bezieht. - Die Abdrucke in den
wissenschaftlichen Sammlungen spiegeln die spatere Uberlieferung, die Frihgeschichte des Liedes kann
nur erschlossen werden. Gedruckt ist der Text u.a. bei Résch (Sachsen 1887) und dort auf ,Sedan”



bezogen. Im Standardwerk Erk-Béhme (1894) ist es ein Lied auf Sedan, und es wurde angeblich 1870 von
einem Soldaten verfasst. Bei Kéhler-Meier (Mosel und Saar 1896) wird das Lied auf ,Gravelotte bezogen,
aber es sei ,ein Lied des Jahres 1866“. Marriage (Baden 1902) kennt es als Lied auf Sedan. Bei Amft
(Schlesien 1911) steht es auf ,Koniggratz* bezogen und es sei ,bereits 1866 bekannt®. Ebenso urteilt
Schremmer (Schlesien 1912), der es auf Sedan und auf Koniggratz bezieht; es sei bereits ,vor 1870
gesungen® worden. Alle diese Hinweise sind erschlossene Annahmen, die unsicher bleiben.

[Die Sonne sank im Westen:] W.Schremmer (1912) meint, der Text sei ,wichtig zur seelischen
AufschlieBung moderner Kriegslieder. Von der Schlacht wird nur nebenbei geredet, das allgemein
Menschliche steht im Vordergrunde.“ Schremmer umschreibt damit das Phadnomen der intensiven,
nachschopfenden Aneignung eines Liedes. Das ist ein Prozess, dem der Text in miindlicher Uberlieferung
unterliegt. Er bewirkt, dass das Geschehen enthistorisiert und in den eigenen Erfahrungshorizont hinein
umgedeutet wird. - Derart wurde es weiterhin gesungen und als beliebtes Soldatenlied tberliefert bei u.a.
Kutscher (1917) und Kinzig (1927). Hartmann (1913) dagegen hat einen Beleg, der sich auf die Schlacht
bei Custozza 1848 bezieht, auf den Krieg Osterreichs gegen Italien; die Quelle dazu ist allerdings ebenfalls
erst 1866 belegt. - Das Lied bleibt ein gangiges Soldatenlied und liegt sehr haufig in Aufzeichnungen aus
miindlicher Uberlieferung um 1900 bis in die 1930er Jahre hinein aus praktisch allen Liedlandschaften vor.
Die ganz unterschiedliche und wechselnde Lokalisierung dokumentiert, welch breiten Uberlieferungsbereich
der Text abdecken kann. Praktisch jeder kann individuell ,seine Schlacht® darin wiedererkennen: Wérth und
Sedan aus dem 1870er Krieg, allgemein ,....zu Frankreich®, Metz, Waterloo und Leipzig aus den Kriegen
gegen Napoleon I., Skalitz = Koéniggrétz 1866 (Sieg der PreuRen tiber Osterreich), WeiRenburg, oder gar
Sempach (Sieg der Schweizer gegen ein Ritterheer im Jahre 1386), Mohatsch, Wotscha, Nachod, Verdun,
Lemberg= Lviv, Bihatsch, Moskau und so weiter.

1. Die Sonne sank im Westen
und mit ihr schwand die Nacht,
sie hillt in ihren Schleier

die dunkle kiihle Nacht.

2. Und unter allen Toten
lag sterbend ein Soldat,
und neben ihm zu Seite
da kniet' sein Kamerad. [...] 11 Strophen.

Der Inhalt [Erk-Béhme Nr.1385] ist einfach: Ein Soldat liegt im Sterben. Der Kamerad nimmt von ihm
Abschied. Er soll den Ring als Pfand der Treue in die Heimat zuriickbringen. Wenn ,sie” einen anderen
heiratet, soll sie an ihn denken. Der Sterbende bekommt vom Kameraden einen Abschiedskuss, Silberlicht
leuchtet dem Soldaten ins blasse Angesicht. Der Text zu ,Die Sonne sank im Westen...“ spricht von Liebe
und Freundschaft, nicht von soldatischer Tugend. - Mit der jeweils neuen Lokalisierung wird ein solches Lied
nicht nur aktualisiert, sondern man eignet es sich fir den wechselnden Bezug jeweils neu an. Mindliche
Uberlieferung ist eine Verkettung von solchen Aktualisierungen. Aus dem zeitlosen Text wird selbst
erfahrene bzw. erfahrbare Geschichte. Die Schlacht bei Sedan 1870 wird nicht als glorreicher Sieg erlebt,
sondern als Sterbeort eines Freundes. Damit schlie3t der Text ideologisch an die Haltung von ,Bei Sedan
auf den Hohen...“ an, wo sogar der Feind als Opfer des Krieges bedauert wird. Das hat mit ,Geschichte*
wenig zu tun und entsprechend sind die Ortsangaben nicht immer historisch exakt einzuordnen, zumindest
nicht ohne néhere Analyse. Das Lied ist damit ein gutes Beispiel fiir den Umgang mindlicher Uberlieferung
mit der historischen ,Wabhrheit*.

Die Schlacht bei Sadowa oder Kéniggréatz, tschechisch Hradec Kralové, 100 km 6stlich von Prag an
der Elbe, war 1866 Ort einer entscheidenden Schlacht PreuRens iiber die vereinigten Osterreicher und
Sachsen. - Die Grenzschlachten bei WeilRenburg, Wérth (Elsass) und Spichern waren die ersten fir die
Deutschen erfolgreichen Schlachten im deutsch-franzdsischen Krieg im August 1870. Woérth (franzésisch
Weerth) ist ein Ort stdlich der Stadt WeiRenburg (Wissembourg) im nérdlichen Elsass. Hier kommt es im
deutsch-franzésischen Krieg 1870/71 und beim nahen Geisberg tiber WeiRenburg vom 4. bis zum 6.August
1870 zur ersten verlustreichen Schlacht des Krieges. — Schematisch kann man die Schlachtorte wie folgt
aneinanderreihen:

Die Sonne sank im Westen, mit ihr die heie Schlacht... Kéniggréatz, 1866
...Sempach [1386 ! nachtraglich]
...Moskau/ Leipzig/ Waterloo [nachtréglich] 1813
...Custozza 1848 [belegt 1866]
...Skalitz= Koniggratz [1866]
...WeilRenburg/ Worth/ Gravelotte [Metz]/ Sedan/ Verdun 1870/71




...in Bosnien/ Mohatsch/ Wotscha/ Nachod/ Lemberg= Lviv/ Bihatsch
...[ohne Ortsangabe] ,...heilRe Schlacht’/ ,zu Frankreich...”

1. Die Sonne sank im Westen
und mit ihr schwand die Nacht,
sie hillt in ihren Schleier

die dunkle, kiihle Nacht.

2. Und unter allen Toten
lag sterbend ein Soldat,
und neben ihm zur Seite
da kniet' sein Kamerad.

3. Er neigt sein Haupt zum andern,
der sterbend zu ihm spricht:
L,Nimm hin, geliebter Bruder,

was mir am Herzen liegt!

4. Nimm diesen Ring vom Finger,
wenn ich gestorben bin,

und alle meine Briefe,

die im Tornister sind.

5. Und sollte dich einst filhren
zur Heimat das Geschick,

so gebe meinem Liebchen
das teure Pfand zurtick!

6. Sag ihm, dass ich gestorben
bei Sedan in der Schlacht

und in den letzten Zigen

der Treusten noch gedacht.

7. Und sollte sie nach Jahren
einst einen andern frei'n,

so soll sie oftmals denken

an den gefall'nen Freund.

8. Und bin ich auch geblieben
bei Sedan in der Schlacht,
werd* ich im Himmel beten
noch fir ihr fernes Gliick.

9. Komm her, geliebter Bruder
und nimm den Abschiedskuss:
Ich fiihle, dass ich sterbe,

von ihr nun scheiden muss.”

10. Er legt sich ruhig nieder,
der teure, tapfre Held,

und streckt die matten Glieder
bei Sedan auf dem Feld.

11. Und Sonne, Mond und Sterne
mit ihrem Silberlicht,

die leuchten dem Soldaten

ins blasse Angesicht.

Erk-Bohme Nr.1385 [Rechtschreibung und Zeichensetzung modernisiert]; ,Der sterbende Soldat in der Schlacht bei
Sedan. Sept.1870 [Liedtitel von F.M.Béhme]. Mit Melodie abgedruckt, ,Jangsam®“ und im typischen Charakter einer
Leierkasten-Melodie. — Hauptquelle ist eine Aufzeichnung von Wolfram in Hessen, 1880 [Ernst H.Wolfram, Nassauische
Volkslieder, Berlin 1894], ,nach dem Gesange von Soldaten®. Varianten ,in Sachsen von Soldaten gehort”. In Hessen
auch ,klrzer und abweichend” auf die Schlacht bei Woérth bezogen. ,Das Lied ist jedenfalls bald nach dem Kriege 1871
von Soldaten gemacht.”

Kurz-Interpretation: Das Lied ist mit 11 Strophen passend lang, um auswendig gesungen werden zu
koénnen. Die vierzeiligen Strophen haben Endreim in der zweiten und vierten Zeile in abgestufter Qualitat
(Str.1 Soldat/ Kamerad, Str.4 ,bin/ sind, Str.8 Schlacht/ Glick). Diese gangige ,Volksliedstrophe® ist einfach




gebaut; der Fluss der Erzahlung wird an mehreren Stellen durch ein die Strophe einleitendes ,und*®
(Str.2,5,7,8,11) fortgefihrt. ,Sedan® wird in den Str.6, 8 und 10 angesprochen, kdnnte aber problemlos mit
jedem anderen Schlachtort ersetzt werden. - Fir die Darstellung verwendet der Text Liedformeln und
stereotype Versatzstlicke, die aus ahnlichen Liedsituationen bekannt sind und aus dem Repertoire
allgemeiner Liediberlieferung stammen. - ,Ring” (Verlobungs- oder Ehering) und gesammelte ,Briefe”
(Str.4) soll der Freund dem Sterbenden abnehmen und seiner Liebsten in die Heimat bringen. Falls ihn das
Geschick dorthin fuhrt: Das Gefuihl der Ungewissheit gehdrt zum Soldatenschicksal. — Seine Botschaft an
die Liebste ist, dass sie einen anderen heiraten kann, nach angemessener Trauerzeit (,nach Jahren®; Str.7).
Sonst beschworen Liebeslieder aus ,mannlicher” Sicht in der Regel die ,ewige Treue® der Frau, wenn er ihr
den ,Abschiedskuss* gibt und ,scheiden muss* (vgl. Str.9) [und Wanderschaft geht, die Welt kennenlernt].
Hier aber will er als ,Freund® (Str.7) im Gedachtnis bleiben. Im Gefuhl dieses harmonischen Empfindens
kann er sich ,ruhig” (Str.10) zum Sterben legen. Er ist nicht der soldatische Held, dessen Mut und
Opferbereitschaft fiir das Vaterland geriihmt werden, sondern der vom Schicksal tragisch Getroffene, dem
»sonne, Mond und Sterne® (Str.11) leuchten. Nicht soldatische Tugend steht im Vordergrund, sondern Liebe
und Freundschaft der gleichermal3en vom Schicksal Betroffenen.

Nur auf dem ersten Blick unterscheidet diesen Text wenig vom parallelen Text ,Bei Sedan auf den
Hoéhen...“ [siehe dort]. Hier bei ,Die Sonne...“ gibt es kaum individuelle Merkmale, sondern eine Reihe von
stereotypen Vorstellungen. Es sind Sprachformeln, die sich typischerweise manchmal inhaltlich
widersprechen; eine ,Formel“ Gberliefert man, man verandert sich nicht. So kann bereits in den ersten
beiden Zeilen nicht gleichzeitig die Sonne ,sinken“ und die ,Nacht schwinden®. Andere Varianten haben hier
ein sinnvolleres: ,....mit ihr die heilRe Schlacht®. - ,Diesen Ring vom Finger...“ und das ,teure Pfand“ kennen
wir aus dem Liebeslied. Dazu passt, dass die zu Hause weilende Liebste ,die Treuste® ist. ,Treue® ist hier
ein ,mannlich* bestimmtes Ideal (siehe oben), und dieses taucht wieder im ,,Abschiedskuss” auf. Allerdings
sind alle diese Versatzstiicke, und das scheint mir bemerkenswert, hier in einer anderen erzahlerischen
Funktion im Gebrauch. Diese unterstreicht namlich die (vom Liebeslied abweichende) Botschaft des Liedes:
Freundschaft ist eine soldatische Tugend und reicht tGiber den Tod hinaus. — Wenn am Schluss wiederum in
einer Formel ,Sonne, Mond und Sterne® und deren ,Silberlicht” auf das ,blasse Angesicht” leuchten, ist ein
Bereich erreicht, den wir in der Hochliteratur dem Kitsch zuschreiben. ,Kitsch® ist allerdings eine Kategorie,
die auf Volksdichtung nicht anwendbar ist.

Teil 5, S. 100 ff.
Herbstgedichte
Achtzehn Tage im Herbst: Ein poetisches Tagebuch als Weg zum Gedicht

Als Kontrast zu den hier versuchten Interpretationen von Volksliedtexten wird ein Abschnitt mit der
Interpretation von hochliterarischen Texten vorgestellt, zu denen der Zugang vdllig anders ist. Der
ursprungliche Text wurde erarbeitet fur Germanistik-Studierende in Cannakale, Tirkei, 2006.

Vorwort

Das Thema, der Gegenstand dieser Gedichte, ist der Herbst. Kaum eine andere Jahreszeit hat als Stoff fur
ein Gedicht die deutschsprachige Lyrik in so stimmiger (zum Thema passender) Weise beschaftigt. Zwar
sind die Unterschiede in der Bearbeitung bei den einzelnen Gedichten deutlich, auch die Unterschiede der
literarischen Epochen, aber die Texte entsprechen vielfach einer gemeinsamen Stimmung. Diese ist zumeist
mit Ernte, mit dem spaten Hohepunkt und dem Ende des Sommers verbunden und (im Gbertragenen Sinn)
mit dem Abschied, aber auch mit dem nahenden Winter und (wiederum tbertragen) mit dem Tod.
Gedanklich werden die Eindriicke aus der Natur auf die Stimmung des Menschen Ubertragen. Und
umgekehrt: Der Mensch lasst sich von der Naturstimmung in seinem eigenen seelischen Befinden
beeinflussen. Aus diesem Wechselspiel ergeben sich viele Gemeinsamkeiten, wie es zum Beispiel beim
Thema ,Liebe“ nicht der Fall ist. Liebe wird in weitaus gréRerem Malf? individuell erlebt und ganz
unterschiedlich gedeutet. Hier, beim Thema Herbst, zeigt sich eine breite Front von groR3flachigen
Gemeinsamkeiten, aber in Einzelheiten eine bunte Palette unterschiedlicher Farben. — Alle Fotos: Inge
Holzapfel.

Dieses sprachliche und gedankliche Wechselspiel ist lehrreich und lasst viel Raum fiir eigene
Interpretationen. Der Leser des Gedichts kann in zumeist unproblematischer Weise seine eigene Stimmung



in einem der Gedichte gespiegelt sehen, und zwar unabhangig von der augenblicklich herrschenden
Jahreszeit. Als Leser bringen wir unsere Erfahrungen in das Gedicht ein, fiihlen uns davon angesprochen
und betroffen. In der Situation eines Lehrers versuche ich, Stimmung fur dieses Betroffen-sein von einem
bestimmten Gedicht zu wecken. Und ich versuche zu erlautern, wie ich den Text des Gedichts mit der
eigenen Stimmung zusammenklingen lassen kann. Das ist eine Form der Interpretation, in der ich mich
bemiihe, ein vorgegebenes Gedicht fiir mich aktuell und bedeutsam zu machen (siehe auch am Schluss das
lexikalische Stichwort ,Interpretation®).

Das vorliegende Projekt entstand aus dem Unterricht, der zum Lesen und Verstehen von Lyrik
anregen sollte. Es waren Studierende der turkischen Universitat von Canakkale, welche dazu die erste
Anregung gaben. Ohne die Vorkenntnisse, die sich aus dem Gebrauch einer fremd- und fachwortgetrénkten
Sprache ergeben, sollten die Analysen (Untersuchungen formaler und inhaltlicher Gestaltung in der Lyrik)
und die sich daraus ergebenden Interpretationen (Versuche, die Bedeutung des Textes zu verstehen und
ihn fir die eigene Person zu bewerten) leicht verstandlich sein. Deshalb verzichtet der Autor bewusst auf
eine hochgestochene, akademische Sprache und weitgehend auf den Gebrauch von Fremdw®értern. Die
Analysen sollen einfach sein. Nicht die Gedichte selbst sind einfach, oft sind sie sogar sehr schwer zu
verstehen. Aus diesem Grunde erlauben wir uns manchmal drastische Kiirzungen (bezeichnet mit [...]) und
bringen beispielsweise nur ein kurzes Zitat fir eine bestimmte Richtung, die wir charakterisieren wollen.
Diese verfolgen wir nicht weiter, mochten sie aber hier zumindest andeutungsweise vertreten haben.

Die GrofR3schreibung am Zeilenanfang in alteren Gedichten halte ich fur veraltet; ich &ndere sie und
gleiche sie dem heutigen Sprachempfinden an. Ebenfalls um Missverstandnisse zu vermeiden, halte ich
mich an die normale Schreibung auch moderner Lyrik. Fir die meisten Wortformen wird die jetzt geltende
Rechtschreibung bevorzugt, falls nicht besondere Griinde der Quellentreue dagegen sprechen. Ziel ist hier
die Verstandlichkeit des Textes, nicht seine historisch-kritische Edition. So wie die Analysen bewusst
einfach gehalten sind, werden zu den Autoren und zu den literarischen Epochen nur die Angaben genannt,
die fuir das Verstandnis unbedingt notwendig sind und wichtig erscheinen. Nicht die Fille der Information ist
das Ziel sondern, dass der Weg und das Ergebnis der Interpretation Gbersichtlich und nachvollziehbar
bleiben. Wir verzichten auf eine ndhere Zuordnung in Themengruppen und zu literarischen Epochen und
versuchen dagegen eine Reihung innerhalb der Abschnitte nach der zeitlichen Entstehung der Gedichte.

Wo wir nicht ausfuhrliche Analysen vorlegen, begnugen wir uns mit ,stichwortartigen Hinweisen®.
Das ist vor allem bei den Beispielen der Fall, die wir aus verschiedenen Griinden nur kurz ansprechen, aber
nicht néher besprechen. Der angestrebten Einfachheit der Analysen wurden ebenfalls schwierige metrische
und rhythmische Untersuchungen geopfert. Wir versuchen in der Regel in nacheinander folgenden Schritten
die Form zu beschreiben (ohne das Vorwissen schwieriger Metrik vorauszusetzen) und dann den Inhalt zu
erlautern. Die Analyse mindet, wenn mdoglich, in eine Interpretation. Diese ist ein Angebot zum vertieften
Verstandnis und zielt in der Regel darauf, das Gedicht fir den heutigen Leser bewertbar zu machen. Das
Ziel ist nicht unbedingt in Einzelheiten herauszufinden, was der Dichter mit seinem Text gemeint hat,
zumindest nicht dort, wo wir mit der Interpretation vielfach auf die Rickfrage an den Dichter verzichten
missen, sondern moglichst auszuloten, welche Bedeutung der Text fir mich heute haben kann.

Einfuhrung

Im deutschsprachigen Raum in Mitteleuropa lebte der Mensch (und lebt teilweise so noch heute)
weitgehend im natiirlichen Rhythmus der Jahreszeiten. Vier ausgepragte Jahreszeiten schaffen Ubergange
und mildern den krassen Wechsel, den wir aus anderen Klimazonen kennen. Wir haben keine ,Regenzeit”
und keinen tropischen Sommer, wir haben nicht den markanten (deutlichen) Temperaturwechsel von Tag
und Nacht, wie ihn etwa Wistenregionen kennen. Zwar gibt es auch innerhalb Deutschlands
unterschiedliche Klimazonen von der Nordsee bis zu den Alpen, aber die Menschen leben (lebten) hier
traditionell in vier ziemlich ausgewogen aufeinanderfolgenden Jahreszeiten: Frihling, Sommer, Herbst und
Winter.

Von diesen Jahreszeiten |6st der Herbst einige Assoziationen (gedankliche Verbindungen) aus, die
sich in der Lyrik spiegeln. Darauf kann sich der Dichter verlassen, dass mit dem Herbst eine weitgehend
gemeinsame Erlebnisgrundlage vorausgesetzt werden kann. Das lasst sich aus den Gedichten herauslesen.
Das Ergebnis, auch weil es nicht einfach in wenigen Worten wiederzugeben ist, soll nicht vorweg
genommen werden. Die Lyrik lebt einerseits davon, dass man als Leser und Hérer den Text mitfiihlend aus
eigener Erfahrung erleben kann, andererseits davon, dass vor dem gemeinsam bekannten Hintergrund
auch andere und neue dichterische Erfahrungen umso kontrastreicher (deutlich und stark in den
Gegensatzen) hervorleuchten kénnen. Den Assoziationen (siehe am Schluss das lexikalische Stichwort



dazu) dienen die ,Leerstellen, die der Dichter bewusst in seinen Text einbaut, damit wir sie mit eigenen
gedanklichen Verbindungen fiillen.

Leerstelle ist der wissenschaftliche Begriff fir etwas, was in der Interpretation eines Gedichts von
groRRer Wichtigkeit ist. Die Sprache ist eine Folge von Zeichen, deren Bedeutung wir gelernt haben. Aber
Sprache ist mehr als nur bloRRe Mitteilung eindeutiger Begriffe. Schon beim Ubersetzen merkt man, dass
einzelne Worter mehrdeutig sind. Wir sprechen davon, dass Warter nicht einen Punkt, sondern ein ganzes
Feld von Bedeutungsmadglichkeiten abdecken. Diese liegen eng beieinander und fiir den, der Deutsch als
Fremdsprache lernt, sind die Unterschiede nur schwer auszumachen. In diesem Feld gibt es Bereiche, fir
die beim Ubersetzen eigene Worter verwendet werden. Andere Bereiche konnen tiberhaupt nicht tibersetzt
werden, weil der dazu gehérige Begriff in der anderen Sprache fehlt. Ahnlich geht es zu, wenn wir den Sinn
eines Satzes verstehen wollen. Mit den einzelnen Wértern, welche Eigenschaften, Dinge, Ideen oder
Tatigkeiten beschreiben, schwingt eine ganze Reihe von Nebenbedeutungen mit, die einem dabei einfallen.
Das ist in manchen Féllen individuell, also die Idee eines Einzelnen. In den meisten Féllen teilen wir das
Verstandnis der Nebenbedeutungen weitgehend mit fast allen anderen, die die gleiche Sprache sprechen.

Wenn nun der Dichter einen Begriff verwendet oder einen Satz formt, der bestimmte von ihm
gewollte Nebenbedeutungen ausldsen soll (Konnotationen, zum Beispiel ,ein blutiges Spiel* fur ,Krieg®),
dann fullt er bestimmte Stellen des eindeutigen Verstandnisses nicht aus, er lasst sie leer. Wenn ich seinen
Begriff lese oder hore, weckt das in mir eine Assoziation, die nicht immer mit der des Dichters
Ubereinstimmen muss. Obiges Beispiel: Nach unserer Vorstellung heute bedeutet es ,der Krieg ist kein
Spiel®. In alteren Texten wird ,Spiel“ und sogar , Tanz" allerdings als literarische Umschreibung fur Krieg
verwendet und ldst positive Assoziationen aus (...so leicht ist es den Feind zu Uberwinden...). Ich fillle die
Leerstelle, die der Dichter lasst, individuell (und zeitbedingt) aus. Aber auch in diesem Fall bleibe ich
zumeist innerhalb eines Feldes von gleichen oder &hnlichen Wortbedeutungen. Der Ubergang von der
Konnotation zur Assoziation ist flieRend; ich verwende den zweiten Begriff hier als Gibergeordnet. Wenn der
Dichter sagt ,es ist Herbst" fallen mir verschiedene Eindriicke ein: Der Wind weht starker; oder: Es ist still
und ruhig; es gibt viel Obst im Garten oder: Das letzte Obst fallt herunter und verfault; ich freue mich tber
die Ernte oder: Ich ahne das Kommen des Winters; ich werde selbst still oder: Ich firchte mich vor dem Tod;
ich denke an eine Liebe im Sommer oder: Ich trauere, weil mich die Liebste verlassen hat und so weiter. Wir
sehen, dass viele dieser Assoziationen nicht nur parallel verlaufen, sondern sogar widerspruchlich sind.

Ein Meister der Lyrik, dessen Gedichte sich einem nur schwer erschlie3en, ist Paul Celan (1920-
1970). Er ist hier gerade wegen seiner hdchst anspruchsvollen Sprache nicht vertreten, obwohl er vom
Herbst sagt: ,wir sind Freunde” (Corona, in: P. Celan, Mohn und Gedé&chtnis, 1952).

Aus der Hand frisst der Herbst mir sein Blatt:

wir sind Freunde.

Wir schélen die Zeit aus den Nussen und lehren sie gehen:
die Zeit kehrt zurlick in die Schale. [...]

Bei Celan werden vielfach Bilder gebraucht, die den unvorbereiteten Leser Uberfordern. Seine
Assoziationen kdnnten ,Leerstellen’ der Fassungs- und Verstandnislosigkeit hinterlassen. Das wollen wir
vermeiden. — Sonst sind die Leerstellen wichtig, weil wir mit ihnen ein fremdes Gedicht mit Erfahrungen und
Gefuihlen aus dem eigenen Leben fiillen. Mit diesen Leerstellen wird der uns vorher fremde Text mit eigenen
Gedanken verknupft und uns dadurch vertraut. Das ist bereits ein Schritt der Interpretation, den wir von der
Analyse von Form und Inhalt deutlich trennen sollten. Aber eine derartige Interpretation zielt darauf zu
erlautern, warum ein bestimmtes Gedicht gerade jetzt und fir mich wichtig und bedeutungsvoll ist. Sehen
wir uns daraufhin einige Beispiele an. Ich benitze dabei eine Form, die ich ein ,poetisches Tagebuch*
nennen moéchte (die Einzelheiten dazu sind weitgehend erfunden bzw. nachempfunden).

* k% %

21. September

Wir sprechen mit dem Kalender vom Herbstanfang. Aber den Temperaturen nach scheint es noch
Hochsommer zu sein. Die Weintrauben hangen dick und reif; manche kénnten bereits geerntet
(gelesen) werden. Bald werden sich die Weinblatter rot farben, und auch der Ahorn wird rot zu
glihen anfangen. Im Herbst fallt mir wieder auf, wie viele bunte Farben der Wald hat. - Es ist ein
reiches Obstjahr; das war nach dem schdnen Frihling mit herrlicher Blate auch zu erhoffen. Es gibt
so viele Apfel und Birnen, dass manches bereits auf den Boden gefallen ist. Es ist als hatte die Natur
einen Teil dieses Uberflusses noch vor der Ernte als Dank wieder zuriickgefordert.



Ich selbst bin in diesen Tagen ruhiger geworden. Es war ein hektischer Sommer. Ich suche
jetzt eher die Stille und gehe allein hinaus auf die abgeernteten, stillen Felder. Es ist gut und
beruhigend auch fur die Seele, wieder in der Natur zu sehen, wie sich die Mihe der Feldarbeit lohnt.
Ich selbst bin allerdings kein Bauer und ahne kaum, wie viel Arbeit wirklich dahinter steckt. Aber
auch als Unbeteiligter bin ich verwundert, wie reich die Natur uns wieder beschenkt hat. Und du
wirst dankbar denen (oder dem) gegenuiber, die (der) das moglich machen (macht).

In seiner Fille ruhet der Herbsttag nun,
gelautert ist die Traub, und der Hain ist rot
von Obst, wenn schon der holden Bluten
manche der Erde zum Danke fielen.

Und rings im Felde, wo ich den Pfad hinaus,
den stillen, wandle, ist der Zufriedenen

ihr Gut gereift, und viel der frohen

Mihe gewahret der Reichtum ihnen. [...]

Friedrich Holderlin (1770-1843), ,Mein Eigentum* (hier nur die beiden ersten Strophen; der Text ist stark
gekdirzt). - Der Herbst bedeutet ,Fille”, das heilt Ernte. Nach der Ernte ,ruht” man. Die Traube (,Traub®)
wird gelautert, die Weintrauben werden ausgepresst und man muss sie ,reinigen (Iautern; heute nicht mehr
gebrauchliches Wort dafiir). Im ,Hain“ (dichterisch geschont fir einen kleinen Wald) sind die Baume voller
roter Apfel, obgleich (,wenn schon“) nicht aus allen Bliiten Friichte (Apfel) wurden. Diese fielen bereits als
,Dank" auf die Erde. Ich ,wandle“ (gehe geruhsam, feierlich) den ,stillen Pfad“ und sehe, dass der
LZufriedene” reife Frucht bekommt und dass ,frohe Mihe® [Arbeit] die Ursache ist, dass ich am Reichtum der
Natur teilhaben darf. Diese Arbeit macht zwar Miihe, aber du bist danach zufrieden. Die Arbeit wird hier als
gluckliche Tatigkeit des Menschen in der Natur gesehen. Holderlin kennt noch nicht das Leid der
Industriearbeiter, Gber die Dichter vor allem nach 1848 (deutsche Revolution) berichten. ,Zufriedenheit* und
»irohe Mihe* sind Stichworter aus der Epoche der Spatklassik und der beginnenden Biedermeierzeit.

Hélderlin sieht die Arbeit des Bauern auf dem Land nicht als beschwerlich an, sondern verklart sie
(stellt sie in ein anderes Licht) als angenehme Tatigkeit. Der Intellektuelle (gedanklich Arbeitende) geniel3t
die Natur und l&sst sich von ihr in seiner Stimmung beeinflussen. Eigentlich versetzt er seine eigene
Stimmung (oder die Stimmung, die er beschreiben will) in die Natur hinein. Er bietet keine realistische
(wirklichkeitsnahe) Beschreibung, sondern idealisiert (ordnet die Wirklichkeit seinen Ideen unter). - Holderlin
hat in Tubingen studiert, spater war er Hauslehrer in Frankfurt am Main. Mit dem Pathos eines Friedrich
Schiller ist er auf der Suche nach dem klassischen Menschheitsideal. Er gestaltet schwierige und
formenstrenge Lyrik und steht im Gegensatz zur religios orientierten Romantik. Seine Texte leben von der
Griechenland-Sehnsucht nach der klassischen Antike, in der andere Gotter herrschten. Ab 1802 ist er
erkrankt; viele Jahre verbringt er ,in stiller Umnachtung® (geistig verwirrt) in Tubingen.




23. September

Das war ein ziemlich poetischer Anfang in meinem Tagebuch vorgestern. Wenn ich den Eintrag noch
einmal lese, finde ich ihn doch etwas zu sehr von der Realitdt abgehoben. Ich glaube kaum, dass der
Bauer (oder der Agrartechniker oder wie er sich sonst nennen mag) heute nur mit ,,gltiicklicher
Zufriedenheit” auf seine Ernte guckt. ,,Reich”“ kann er damit sowieso nicht werden, und er muss froh
sein, wenn es einigermafen rund lauft.

Auch ich selbst bin etwas bedruckter als letzthin. Es ist mir vieles nicht gegluckt. Ich merke,
dass die Apfel nicht nur ,lustig an den Zweigen* hangen, sondern dass viel Miihe erforderlich ist,
bevor man ernten kann.

Friichte bringet das Leben dem Mann;
doch hangen sie selten

rot und lustig am Zweig,

wie uns ein Apfel begriif3t.

.,Hangen" ist veraltet fir ,hangen®. - So sieht Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) in einem Herbst-
Gedicht die Verbindung von Mensch und Natur. Die Ergebnisse, welche die Arbeit eines Mannes im Alter
bringen, sind wie die Frichte, die man im Herbst erntet. Aber sie sind mit Arbeit und Mihe erkauft. Sie
ergeben sich selten von selbst. Man kann sie nicht pflicken, wie man einen Apfel erntet, der ,rot und lustig*
am Zweig hangt.

26. September

Michael hat heute Geburtstag. - Meine Stimmung hat sich wieder erheblich gebessert. Es ist doch
ein wunderschdner Herbst. Gerade heute, so schon war es schon lange nicht mehr. Es regte sich
kein Wind, und ich saR am See und blickte tiber das Wasser. Uber mir hingen in den Baumen die
roten Apfel, so dick und prall, als miisste ich befiirchten, dass sie auf mich herabfallen kénnten. Die
Sonne stand tief und war mild, wie verschleiert. Weder die Probleme mit der Landwirtschaft noch die
eigenen Probleme, die mich letzthin bedriickten, riicken mir nahe. Ich fihle mich allein mit und in der
Natur und bin zufrieden. Vielleicht wére es das Beste, wenn der Mensch da nicht zu viel
hineinregieren wirde und die Natur sich selbst Gberlassen kénnte.

Dies ist ein Herbsttag, wie ich keinen sah!
Die Luft ist still, als atmete man kaum,

und dennoch fallen raschelnd, fern und nah’,
die schonsten Frichte ab von jedem Baum.

O stort sie nicht, die Feier der Natur!
Dies ist die Lese, die sie selber halt,
denn heute |8st sich von den Zweigen nur,
was vor dem milden Strahl der Sonne fallt.

Friedrich Hebbel (1813-1863), ,Herbstlied“. - Hebbel gestaltet zwei Strophen in der Form der
Volksliedstrophe (mit Kreuzreimen a b a b = sah: nah und kaum: Baum). - Die ,Feier der Natur” ist ein
Stichwort der Biedermeierzeit. Die ,Lese“ ist die (Wein-)Ernte. Die Apfel ,I6sen sich* von den Zweigen. Der
Dichter verwendet dazu ein zartes Bild. Bei anderen heillt es dagegen zum Beispiel: ,Der Apfel fallt mit
dumpfem Laut® (C.F. Meyer). - Hebbel ist ein dramatischer Dichter und Prosa-Erzéhler; er ist ein Vertreter
der literarischen Epoche des Realismus. In dem Geschehen des Herbstes sieht der Dichter einen
Ubergeordneten Sinn. Nur was durch die Natur wirklich zur Reife gelangt (,der milde Strahl der Sonne*), hat
die Qualitat (Wert), die man erwarten darf. Vielleicht ist damit auch gemeint, dass der Mensch sich in dieses
Geschehen nicht hineinmischen soll. Der Mensch soll die Natur sich selbst Uberlassen und ihren nattrlichen
Weg zur Vollendung bewundern.

30. September

Der Monat geht zu Ende mit einem Tag voll kithler Regenschauer. Es ist, als bekAme man nach den
warmen Tagen der letzten Zeit noch eine kalte Dusche, um daran zu erinnern, dass es doch richtig
Herbst wird. Fast als wollte sich der Winter bereits ankiindigen. Der Wind tut gut, kiithlt auch mein
poetisches Gemut. Mir féllt heute kein kunstvolles Gedicht ein, aber das populére Lied von Salis-



Seewis summt bei mir immer im Kopf herum. ,,Bunt sind schon die Walder...“ Er erlebt den Herbst
vor allem als einen Rausch bunter Farben. Das assoziiert an sich nur Positives, gibt nur Gedanken
an etwas Gutes. Mit dem Wechsel der Jahreszeit kiindet sich der kommende Winter jedoch mit Nebel
und kaltem Wind an. Das ist gut, kuhl und fur Herz und Sinn erfrischend. Aber dunkle Gedanken
tauchen ebenfalls dazu auf.

Bunt sind schon die Waélder,
gelb die Stoppelfelder,

und der Herbst beginnt.
Rote Blatter fallen,

graue Nebel wallen,

kiihler weht der Wind. [...]

Die Natur wird idealisiert und verklart in der burgerlichen Dichtung von Johann Gaudenz von Salis-Seewis
(1762-1834), dessen ,Bunt sind schon die Walder...“ (1782), vertont (mit einer Melodie versehen), zu einem
sehr popularen Lied wurde (der Text ist hier stark gekdrzt). - Hier bekommt der ,Herbst* ein Gesicht,
welches aus der Natur gewonnen ist. Es ist das traditionelle Bild, welches die deutsche Dichtung bis in die
Gegenwart beschaftigt. Die Blatter der Ba&ume werden bunt - das assoziiert (verbindet sich mit den
Gedanken von) Reichtum und Ernte. Aber diese Blatter fallen, Nebel und Kélte kiinden sich an. Damit
assoziiert man in der Dichtung die Verganglichkeit und den Tod. Der Herbst bekommt ein Gesicht, das auf
den nahenden Winter ausgerichtet ist.

2. Oktober

Nach der poetischen Enthaltsamkeit zweier Tage suche ich wieder nach einen kraftigen Text. Der
Oktober bricht golden herein, die Sonne warmt wieder etwas, als wollte sie die letzten Regentage
wieder gut machen. Fast ist man an den Sommer und seine Hitze erinnert. Und doch ist der Sommer
vorbei. Was da gliht, ist ein abgebranntes Feuer. Was da droht und 18schen will, ist die Herbstnésse.
Was fir ein herrlicher Gegensatz!

Ich ging wieder allein hinaus in die Natur und besuchte ,,meine“ Baume im Wald. Schade,
dass wir nicht miteinander sprechen kénnen. Ich wiirde mich nicht mehr so einsam fiihlen. Aber es
tut gut, zum Beispiel so eine dicke, alte Buche zu umarmen und davon zu traumen.

Die Baume

einsam und schlank, an der Erde

immer réter und gelber die Blatter
verwitternd in Nasse und Glut. [...]



Eine Dichterin der Moderne wie Friederike Roth beschreibt nur scheinbar den Herbst als Naturerlebnis. Fir
sie ist es die Jahreszeit, die an eigene Gefiihle erinnert und der wachsenden Angst vor der Einsamkeit und
dem Tod entspricht. Aber es ist ein Tod nach einem bunt und kraftig gelebten Dasein. Von diesem Leben, in
dessen Beschreibung wir die poetische Leerstelle mit Assoziationen an ,Feuer ausfiillen, an Warme und
Kraft. Davon ist jedoch nur noch die ,Glut® tbrig.

Friederike Roth (1948- ), ,Herbstlied“ (gekdurzt). - In der Moderne bleibt der Eindruck des Herbstes
als Verkunder des nahenden Todes erhalten. Wer den Vergleich mit der eigenen Person zieht, erlebt den
Herbst allerdings in ganz unterschiedlicher Weise, sozusagen als Stimmungsbild seiner selbst. Die Tendenz
(Richtung) ist jedoch tiberwiegend einheitlich: Der Herbst verkiindet den Ubergang vom vollen, bliihenden
Leben des Sommers zu der Stille und Einsamkeit des Winters. ,Ich* (Ubertragen auf die Bdume im Wald) bin
einsam. Meine Lebenskraft entfaltet sich noch einmal in starker Weise (,Glut®), aber bereits mit den Zeichen
der Verganglichkeit (,verwitternd in Nasse®). ,Nasse und Glut” sind widerspriichliche Begriffe. Etwas
Feuchtes, Nasses brennt nicht, aber beides, Nasse (nicht mehr flieRendes Wasser sondern nur
Feuchtigkeit) und Glut (vergehendes Feuer), deuten auf etwas, was wir gedanklich mit ,verwittern®
(vergehen) verbinden.

7. Oktober

Heute ist der Hochzeitstag von Kirsten und Thomas. Nicht nur deswegen geht es wieder aufwarts mit
meiner Stimmung! Es ist mir auch einiges gelungen, und das freut mich. Es gibt doch noch eine
schone ,,Ernte“ nach diesem arbeitsreichen Sommer. Und ich fiihle mich nicht mehr so einsam, seit
ich meinen Platz gefunden habe, nicht nur im Wald, sondern im Alltag. Sagen wir uns also, dass wir
doch (bis zu einem gewissen Grad) glicklich und zufrieden sein konnen. Die ,,Abendglocken
lauten, wahrend ich das schreibe. Wie schon! Ist es nur ,,schon“ oder mache ich mir etwas vor? Ist
mein ,,Bild“ nicht realistisch, sondern nur ein kitschiges ,,Bildchen“? Ich mag jetzt nicht langer
dariiber nachdenken, aber eine Klarung brauche ich in der ndchsten Zeit. Meine Probleme darf ich
nicht ,,in Schweigen untergehen* lassen. Gut: Genehmigen wir uns also ein Glas Wein in diesem
»goldenem* Oktober.

Gewaltig endet so das Jahr

mit goldnem Wein und Frucht der Gérten,
rund schweigen Walder wunderbar

und sind des Einsamen Geféahrten.

Da sagt der Landmann: Es ist gut.
Ihr Abendglocken lang und leise
gebt noch zum Ende frohen Mut.
Ein Vogelzug grufit auf der Reise.

Es ist der Liebe milde Zeit,

im Kahn den blauen Fluss hinunter
wie schon sich Bild an Bildchen reiht —
das geht in Ruh und Schweigen unter.

Georg Trakl (1887-1914), ,Verklarter Herbst". - Drei Strophen mit Endreimen in der Formab ab
(Kreuzreim). Die einfache Form der Volksliedstrophe wird hier dadurch verfeinert, dass abwechselnd
stumpfe (Jahr: -bar) und klingende (Gérten: -fahrten) Endreime verwendet werden. Dieser Wechsel von
einsilbigen und mehrsilbigen Reimen gibt der Strophe einen eigenen, melodischen Rhythmus.

Drei Strophen geben inhaltlich verschiedene Aspekte (Ansichten) des Themas Herbst, die
nacheinander behandelt werden. In Strophe 1 ist dieser Herbst am Ende des Jahres ,gewaltig“ mit
goldenem Wein und mit dem Obst aus den Garten. Die Walder schweigen ,wunderbar®. Diese einerseits
realistisch beschreibende Ansicht (die Fulle der Ente) wird verbunden mit einem romantischen Aspekt
(wunderbar schweigende Walder) und auf den eigenen Seelenzustand lbertragen: Das Schweigen begleitet
den Einsamen. Das heif3t nicht nur, dass ,ich einsam bin“, sondern auch, dass ich einen ,Gefahrten®, einen
angenehmen Begleiter habe. Der Herbst I6st positive Assoziationen aus.

In der zweiten Strophe wird an den Landmann, an den Bauern gedacht. Fir ihn ist es ,gut”. Und
wieder meldet sich mit dem Bild von den ,leisen Abendglocken® ein Aspekt der Romantik. Von der
muhevollen Arbeit des Bauern ist nicht die Rede, sondern die Glocken signalisieren ,frohen Mut®. Der
Vogelzug, die vor dem nahenden Winter in andere Lander abziehenden Vogel, signalisiert mit dem ,Grufzen”



etwas durchaus Positives. - Hier 16st der Herbst keinerlei Assoziationen aus, die ihn mit Gedanken vom Tod
verbinden kénnten. Auch in der dritten Strophe ist der Herbst eine ,milde* Zeit, sogar eine Zeit der Liebe
(vergleiche dagegen Rilkes Herbstbild der Einsamkeit). Der ,Kahn* (Boot), der den Fluss hinuntergleitet, gibt
ebenfalls ein friedliches, ruhiges Bild. Der ,blaue” Fluss lasst wiederum eine Assoziation an die Romantik
wach werden (dort ist es die ,blaue Blume*®, die Sehnsucht und Fernweh symbolisiert). Nur in der vorletzten
Zeile ergreift, so méchte man meinen, den Dichter ein Unbehagen. Er spricht davon, dass sich ,Bild an
Bildchen® reiht, und damit denunziert er (benennt als falsch, verlogen) das Biedermeier-Gefuhl. Die Epoche
des Biedermeier (um 1820 bis um 1848) folgt der Romantik (um 1806 bis um 1830). Trakl selbst gehort um
1900 der Moderne an. Er scheint hier die Sehnsucht nach dem romantischen Gefiihl zu wecken, gleichzeitig
aber vor der Verniedlichung und Verfalschung durch das Biedermeier zu warnen. Wir verbinden diese
Epoche mit Kitsch (nachgeahmte, ,falsche“ Kunst) und mit kleinburgerlicher Idylle. Also ist die Bilderreihe,
die der Dichter entwirft, nicht nur mit ,Ruhe” verbunden, sondern ,geht in Schweigen unter®. Hier geht etwas
in Schweigen unter, was eigentlich laut hatte gesagt werden muissen.

Trakl ist ein Lyriker der literarischen Epoche des Expressionismus. Bereits vor dem Ersten Weltkrieg
(1914/1918) ist er gepragt von Schwermut und Lebensangst. Seine Gedichte entfalten eine traumhafte
Sprache und eine reiche Bildsymbolik. Der ,Herbst“ kann hier als Symbol fir das Lebensalter verstanden
werden. Dann ist das, was ,in Schweigen untergeht®, nicht ein Bild der Ernte und der Flille, sondern verweist
auf Angst und auf einen tiefen Pessimismus (negative Haltung). Die Uberschrift spricht vom ,verklarten®
Herbst. Verklarung meint hier eine Uberhéhung und Umwertung der Jahreszeit, die wir sonst mit Ernte, Fiille
und Dankbarkeit verbinden (so klingt es in den Strophen 1 und 2 an). In dieses scheinbar (es scheint so,
aber es ist anders) so schone und stimmige Bild (negativ bewertet als ,Bildchen®) schleichen sich
Lebensangst und Resignation (Verzicht, Aufgabe) ein. Der Erste Weltkrieg war eine umfassende
Katastrophe, an der die traditionelle Welt der Zeit bis um 1900 zerbrach. Vorher war alles von starrer
Uberlieferung gepréagt, voller Ungleichheiten. Aber das bot eine gewisse Sicherheit, die mit dem Beginn des
20. Jahrhunderts vollig verloren ging.

10. Oktober

Trakl hat mich letzthin ganz in seinen Bann genommen. Es ist ein starkes Gedicht, aber es lasst
mich unsicher zuriick. Kann ich nicht einfach wegwischen, was mich bedrickt? Es ist doch ein
schoner Herbst, und ich kann zufrieden sein mit dem, was ich geschafft habe. Verscheuchen wir
also drangende Gedanken mit einem ntichternen Text von C.F. Meyer. Der lasst keine Zweifel
aufkommen und sagt geradeheraus, was Sache ist. — Wenn es doch so einfach wére!

Genug ist nicht genug! Gepriesen werde

der Herbst! Kein Ast, der seiner Frucht entbehrte!
Tief beugt sich mancher allzu reich beschwerte,
der Apfel fallt mit dumpfem Laut zur Erde. [...]

Conrad Ferdinand Meyer (Zurich 1825-1898), ,Fulle” (Gedicht gekirzt. ). - Es ist eigentlich eine Frechheit,
ein Gedicht zu kiirzen. Das Nachste ware ihn zu andern, weil mir vielleicht einige Woérter nicht gefallen. Ich
setze mich dabei Uber den Willen des Dichters hinweg, aber auch Uber sein ,Recht” (juristisch Copyright, ein
Urheberrecht), dass sein Text so wiedergegeben wird, wie er ihn schrieb: wortlich und ungekiirzt.
Andererseits habe ich das Recht das fur mich auszuwéhlen, was mir geféllt. Ich nehme mir das Recht zu
wahlen, fihle mich aber verpflichtet, das Ausgewahlite nicht zu verfalschen. Hier nun ist es die erste
Strophen von dreien. In der zweiten steht u.a. ,Die Pfirs[ilche hat dem Munde zugewunken!® und in der
dritten Strophe ,schliirft Dichtergeist am Borne [Brunnen] des Genusses®. Damit kann ich wenig anfangen,
und ich mdchte vor allem nicht, dass diese ,merkwirdigen® Zeilen den Ton der ersten Strophe verfalschen,
der mir gut geféllt, mich anspricht.

Mit ,Genug ist nicht genug® versucht der Dichter auszudricken, dass die Menge des Obstes
uberreich ist (mehr als genug). An jedem Ast hangt eine Frucht; selbst an den diinnen Asten, die den reifen
Apfel nicht mehr halten kénnen. ,Der Apfel fallt mit dumpfem Laut®/ dagegen: ,I0st sich von den Zweigen®
(Hebbel). - Meyer ist ein Schweizer Dichter des Birgertums und Verfasser von vor allem Novellen und
streng gesetzmafiger Lyrik. Dieser Text ist kaum sangbar (vergleiche dagegen Heines Gedichte, denen
leicht eine Melodie unterlegt werden kann), aber sehr ,bildhaft®. Wir sehen die Beschreibung im Gedicht wie
ein deutliches Bild vor uns. Man kdnnte die Strophe in einer Zeichnung darstellen. Das ist eine Form des
Realismus (Darstellung der Wirklichkeit).



14. Oktober

Es ist Samstag. Ich wollte mir fur das Wochenende ein langeres Gedicht gonnen und griff zum doch
fr mich schwierigen Nietzsche. Nein, wie das die Stimmung driickt! Trotzdem ist es ein schdnes
Gedicht, aber ich breche vor dem Ende ab. Auch dieser verkirzte Text gibt mir einiges zum
Nachdenken. — Der Herbst kommt, und die Gedanken, die ich damit verbinde, lassen mein Herz
brechen. Kann ich dem entfliehen? Fliegen wie ein Vogel? — Die Sonne hat ihre sommerliche Kraft
verloren, sie ,,schleicht®.

Nicht nur sind die Blatter welk, die ganze ,,Welt“ ist am Verwelken. Der Wind spielt mit den
abgerissenen Spinnweben. Selbst die Hoffnung ist verflogen, ,,geflohen*“. — Werde ich selbst wie
eine reife ,,Frucht” fallen? Wohin falle ich? Nach Nietzsche halt mich kein Gott. Falle ich in die
Nacht? Welches ,,Geheimnis“ birgt diese Finsternis?

Dies ist der Herbst: der — bricht dir noch das Herz!
Fliege fort! fliege fort!

Die Sonne schleicht zum Berg

und steigt und steigt

und ruht in jedem Schritt.

Was ward die Welt so welk!

Auf miid gespannten Faden spielt
der Wind sein Lied.

Die Hoffnung floh —

er klagt ihr nach.

Dies ist der Herbst: der — bricht dir noch das Herz!
Fliege fort! fliege fort! —

O Frucht des Baums,

du zitterst, fallst?

Welch ein Geheimnis lehrte dich

die Nacht [...]

Friedrich Nietzsche (1844-1900), ,Der Herbst” (gekiirzt). - Der Herbst ,bricht dir das Herz". Damit wird ein
Bild der Verzweiflung angeboten. Das ist die menschliche Stimmung, die auf die Natur Gbertragen wird. Die
Sonne ,schleicht®, die Welt ,welkt‘. Man sieht einen ,mlde” gespannten Faden (Reste von Spinnweben, die
typisch fur den Herbst sind), die Hoffnung ,flieht®, die Frucht des Baumes ,zittert“. Der Dichter verwendet
Naturbilder fur seinen seelischen Zustand. - Nietzsche ist Kulturphilosoph des Nihilismus (mit negativer
Sicht der Welt, voller Pessimismus; einer, der nur die schlechten Seiten eines Zustandes sehen will) und
Professor fur klassische Philologie in Basel. Seit 1889 ist er seelisch schwer erkrankt.



Die Sonne spielt flr ihn eine grof3e Rolle; mit ihr leugnet er, dass es einen Gott gibt. ,Du groRes
Gestirn! Was ware dein Gliick, wenn du nicht die hattest, welchen du leuchtest? (in: ,Also sprach
Zarathustra®, 1883/85). Fiir die Sonne ist es ein ,Gllck®, dass es die Menschen gibt, welche dieses Gliick
bewundern. In einem parallelen Bild wiirde Gott den Menschen ,brauchen®, die ihn verehren wollen. -
Nietzsche hat grof3en Einfluss auf unter anderen Rilke (der Uber die Ungeborgenheit des Menschen klagt
und gegen Nietzsches ,Gott ist tot* ein anderes Bild vom Schdpfer entwirft), auf den franzdsischen Dichter
Camus (1913-1959; ,Die Pest®; ein Vertreter des Surrealismus), auf den deutschen Dichter Stefan George
(der frei von ethischer [sittlicher] Bindung sein will, doch neuromantisch ein ,Neues Reich* entwirft, 1928).
Sie alle sind bewegt von dem ,Geheimnis®, das ,die Nacht lehrt“. Die Nacht steht fir die dunkle, negative,
mit Angst erfillte Seite des Menschen und der Natur.

Was Nietzsche in grofl3e und schwerwiegende Worte fasst, namlich die Angst, die sich mit dem Bild
des Herbstes einstellt, fasst der Dichter Heinrich Heine (1797-1856; ,Buch der Lieder®, 1827) auf einen
einzigen Eindruck bezogen in die munteren Worte einer Erzahlung. Was bei Nietzsche umfassend und
schwer verstehbar ist, scheint bei Heine exemplarisch (auf ein einziges Beispiel bezogen) und leicht
verstandlich zu sein.

15. Oktober

Fir diesen Sonntag brauche ich Aufmunterung mit Heinrich Heine, dessen Dichtung ich besonders
liebe. Nicht ohne Humor erzahlt er eine kleine Geschichte in Liedform, die jetzt fir mich tréstlich ist.

Der Herbstwind rittelt die Baume,
die Nacht ist feucht und kalt;
gehullt im grauen Mantel,

reite ich einsam im Wald.

Und wie ich reite, so reiten

mir die Gedanken voraus;

sie tragen mich leicht und luftig
nach meiner Liebsten Haus.

Die Hunde bellen, die Diener
erscheinen mit Kerzengeflirr;
die Wendeltreppe stiirm ich
hinauf mit Sporengeklirr.

Im leuchtenden Teppichgemache,
da ist es so duftig und warm,

da harret meiner die Holde -

ich fliege in ihren Arm.

Es sauselt der Wind in den Blattern,
es spricht der Eichenbaum:

»Was willst du, tdrichter Reiter,

mit deinem térichten Traum?«

Dem Dichter gelingt es, die menschliche Angst, die Liebste zu verlieren, in einer kleinen Geschichte sehr
anschaulich zu erlautern. Heine benutzt dazu die einfache Form der ,Volksliedstrophe®, das sind Vierzeiler
mit Endreimen in Paaren (Paarreime) der jeweils zweiten und vierten Zeile (kalt: Wald usw.). Diese
Strophenform passt zum Inhalt seines Gedichts, das wie ein kleines erzahlendes Lied, wie eine Ballade in
Kurzform ausgefuhrt ist. — ,Herbst und ,Nacht® sind Unheil kiindende Stichwdérter. Dem entspricht, dass die
Ich-Person in einen ,grauen“ Mantel gehdllt ist und ,einsam® durch den ,Wald* reitet.

Die Gedanken eilen ihm voraus. Er denkt an seine ,Liebste®, und seine Gedanken — das ist nicht
gesagt, aber mit der ersten Strophe sehr deutlich gemacht — machen ihm Angst. Mit dem nicht néher
angedeuteten Szenenwechsel hat er sein Haus erreicht. Ja es ist ein Schloss, wie wir aus den folgenden
Begriffen schlieRen diirfen: seine ,Hunde®, die ihn im Hof anbellen, die ,Diener, die ihm mit Kerzenhaltern
leuchten; die ,Wendeltreppe“ (eine gedrehte Treppe in das Obergeschoss), die ihn hinauffihrt; die ,Sporen®,
die am Stiefel des Ritters Kklirren. Noch ist in dieser Strophe die Angst festgehalten. Kein einziger Begriff
signalisiert Ruhe und Frieden. Zumindest bleibt das Gefiihl der Angst offen, bis er das Zimmer (im Schloss
hier ist es ein ,Gemach®) der Liebsten betritt. Pl6tzlich werden Begriffe verwendet, die im Gegensatz zu den



vorigen Ausdriicken jetzt alle nur Positives signalisieren: Das Zimmer ist ,leuchtend” hell; es ist einladend
mit einem ,Teppich“ ausgelegt; es ist ,duftig und warm*®; die ,Holde® wartet auf ihn.

In der letzten Strophe mahnt die Natur und erzahlt ihm etwas. Der ,Wind sauselt in den Blattern®,
d.h. das leise Rascheln der Herbstblatter wird als Sprache verstanden. Und die ,Eiche” spricht zu ihm. Die
Eiche ist der alte, erfahrene Baum, der die Wahrheit kennt, wie aus dem Herbst nach dem Winter immer
wieder ein Frihling wird. Der Reiter hat sich von der Herbststimmung verfihren lassen. Der Eiche erscheint
er ,dumm®, denn der Reiter musste doch wissen, dass seine Angst nur in dummen Angsttrdumen begriindet
ist. — Heine steht als Dichter der Epoche des 19. Jahrhunderts zwischen Romantik (mit der er vom Ton her
verbunden ist) und Moderne. Seine Themen spiegeln bereits den Realismus und nehmen diese Epoche der
Moderne voraus. Dazu behandelt er seine Gedichtinhalte mit feiner Ironie, die sich auch hier ausbreitet. Die
Ballade endet nicht wie sonst Ublich tragisch, sondern hat einen liebenswerten positiven Schluss.

Aber Heine kennt auch das andere Geflhl, und er kann es vermitteln (,Neue Gedichte* 1844):

19. Oktober

Ich bleibe bei Heinrich Heine; das tut mir gut. — In all dem kalten Nebel, den der November bald
bringen wird, fiihle ich mich noch immer ,,sommergriin“, wenn ich an die vergangenen, warmen
Monate denke. Aber fir Heine ist das auch eine Rickschau in trauriger Stimmung, denn offenbar ist
die ,vielgeliebte, schone Frau“ nicht mehr die seine.

Spéatherbstnebel, kalte Traume,
Uiberfloren Berg und Tal,

Sturm entblattert schon die Baume,
und sie schaun gespenstisch kahl.

Nur ein einz'ger, traurig schweigsam
einz'ger Baum steht unentlaubt,
feucht von Wehmutstranen gleichsam,
schiittelt er sein griines Haupt.

Ach, mein Herz gleicht dieser Wildnis,
und der Baum, den ich dort schau
Sommergriin, das ist dein Bildnis,
vielgeliebte, schdne Frau!

Hier ist es der Spatherbst, unmittelbar vor dem Winter. Die TrAume machen nicht nur Angst, sie sind ,kalt".
Sie Uberziehen alles, ,Berg[e] und Tal [Taler], wie mit einem Schleier (ein ,Flor*). Nicht mehr der Wind
erzahlt etwas in den sauselnden Blattern, sondern der ,Sturm” reifdt die Blatter von den Baumen. Die Baume



werden kahl wie ,Gespenster”. Nur ein einziger Baum steht noch ,griin“, auch wenn er bereits voller ,Tranen
der Wehmut®, der angstvollen Sehnsucht ist. Griin ist auch als Farbe ein Symbol fir die Hoffnung. Doch es
ist ein ,einziger Baum® in der sonst herrschenden ,Wildnis“ von kahlen Baumen. Das Herz des Dichters ist
wie diese ,Wildnis*: Uberall sind kahle Baume ohne Griin. Aber der Gedanke an die ,vielgeliebte* Frau ist
wie ein ,Sommergrin® im Herbst, wie eine Erinnerung an die Liebe im Sommer.

26. Oktober

Thomas hat Geburtstag. Er wird hoffentlich nicht ungehalten sein, wenn ich an ihn bei ,,Halfte des
Lebens“ denke. Ich erinnere mich namlich an ein anderes Gedicht von Hdélderlin aus der Zeit um
1800/1804, das allerdings nicht den Herbst zum Thema hat, sondern das menschliche Altern.

Halfte des Lebens

Mit gelben Birnen hanget
und voll mit wilden Rosen
das Land in den See,

ihr holden Schwane,

und trunken von Kissen
tunkt ihr das Haupt

ins heilignuchterne Wasser.

Weh mir, wo nehm ich, wenn

es Winter ist, die Blumen, und wo
den Sonnenschein,

und Schatten der Erde?

Die Mauern stehn

sprachlos und kalt, im Winde
klirren die Fahnen.

Hier verknupft der Dichter das Lebensalter mit Eindrucken, die er vom Herbst her kennt. Mit der
Lebenshalfte ist sozusagen der ,Sommer” vorbei und die volle Ernte, die wir aus dem vorigen Gedicht
kennen, besteht aus Birnen und Rosen. Die Hitze des Sommers ist jedoch der Nichternheit des Alters
gewichen. Daflr verwendet der Dichter das Bild des vornehm zurtickhaltenden Schwans. Und wie im Herbst
vor dem Winter bewegt ihn im Alter die Angst, dass die warmende Sonne fehlt. Ob das etwa eine geliebte
Frau ist, wird nicht gesagt. Aber auch die Geflihle erkalten. Die Mauern (die schiitzen sollten) werden
sprachlos, die Fahnen (die munter flattern sollten) erstarren im klirrenden Frost. Holderlin sieht sein eigenes
Leben derart in der Natur gespiegelt.

28. Oktober

Ich gbnne mir wieder ein Gedicht-Wochenende. Gestern war ein hektischer Arbeitstag. Ein typischer
Freitag: Alles musste noch schnell fertig werden. Heute Morgen bleibe ich deshalb im Bett; ich fihle
mich ,wie tot“, wie wir (dummerweise) sagen. Mein Arbeitsmut (sonst fast eine Arbeitswut) scheint
gebrochen; mit dem Herbst fiihle ich mich alt. Und doch wird der Winter all mein ,,Weh“ (und meine
Wehwehchen) zudecken. Der Schnee erinnert mich an ein Leichentuch, aber auch an eine warmende
Bettdecke. Das Gedicht fangt diese Spannung wunderbar ein: Ich bin herbst(tod)mude, aber im
Winterschlaf werde ich mich trotz Kalte und Altersstarre erholen.

So still in den Feldern allen,

der Garten ist lange verbliht,

man hort nur flisternd die Blatter fallen,
die Erde schlafert - ich bin so mud.

Es schittelt die welken Blatter der Wald,

mich friert, ich bin schon alt,

bald kommt der Winter und fallt der Schnee,
bedeckt den Garten und mich und alles, alles Weh.

Joseph von Eichendorff, ,Herbstweh®, Gedichte [Ausgabe 1841]. — In nur zwei Strophen beschreibt der
Dichter den Herbst und seine eigene Stimmung dazu. Verwendet wird die Volksliedstrophe: vier Zeilen mit
gekreuzten Endreimen (a b a b = allen: fallen und —bliht: mid). In der zweiten Strophe verwendet er
Paarreim (a a b b = Wald: alt und Schnee: weh). Diese beiden Endreimformen sind die allgemein am



haufigsten verwendeten. - Jede Strophe enthalt einen vollstdndigen Satz, der in sich mit Kommata
(Mehrzahl von Komma) gegliedert ist. Das Komma schlief3t die Zeilen ab. Der Gedanke ist jeweils auf eine
Zeile beschrankt. Mit dem Komma am Zeilenende wird auch inhaltlich eine Pause bezeichnet. 1,1: Auf den
Feldern ist es still. Die bauerliche Arbeit der Ernte ist beendet. 1,2: Auch der Garten hat keine Blumen mehr,
die bliihen. 1,3: Wie ein Atemholen vor dem Winter scheint sich die Natur eine Pause zu génnen. Alles wird
still (,flisternd”) und ist nahe daran einzuschlafen (,schlafert®: 1,4). - Diese Stimmung der Natur wird auf die
eigene Person Ubertragen: ,ich bin mude* (1,4). Es ist allerdings keine Naturstimmung, die wirklichkeitsnah
beschrieben wird, sondern es sind die Eindriicke, die sich der Dichter aussucht, um fir sein eigenes Gefuhl
ein Bild zu finden.

In der Strophe 2 geréat die Natur in Bewegung. Der Wind schuttelt die Blatter von den Baumen. Da er
daran denkt, fuhlt sich der Dichter bereits ,alt“ (2,2). Die Person des ,Ich” schlie3t den Dichter, aber auch
den Leser des Gedichts mit ein. Der Leser des Gedichts soll sich von der gleichen Stimmung getroffen
fuhlen. Der kommende Winter lasst mich zwar frieren, aber der Schnee bedeckt auch alle Erfahrungen, die
ich mit dem Sommer gemacht habe, und er lasst diese vergessen. Es sind offenbar nicht nur schéne
Erinnerungen. Zur Romantik gehort auch das Gefiihl fir den Schmerz (vielleicht ein Abschied von der
Liebsten). Alles ,Weh*, allen Schmerz lasst der Winter gnadig vergessen. Subjektive (auf die eigene Person
bezogen) Stimmungsbilder zeigen die romantische Verbundenheit mit der Natur. ,Welke Blatter” werden
verbunden mit ,mich friert“, mit ,alt* und mit der Vorstellung ,alles, alles Weh*.

Eichendorff, 1788 bei Ratibor in Oberschlesien geboren (heute Polen), findet in den Waldern seiner
Poesie (Dichtung) die Erinnerungen eines Kindes an die Heimat in Schlesien. Er studiert 1807/1808 in
Heidelberg. Er ist ein wichtiger Vertreter der ,Heidelberger Romantik” und steht in Verbindung mit Achim von
Arnim und Clemens Brentano. Deren Lyrik-Sammlung (angeblicher) Volkslieder ,Des Knaben Wunderhorn*
(1806/1808) ist eine der frihen und wichtigen Sammlungen der Romantik. Die Romantik entdeckt die
Volkslieder, diese (angeblich) ,alten Lieder” (siehe folgendes Gedicht), und ahmt sie nach.

29. Oktober

Auch der Sonntagmorgen verstrémt Ruhe. ,,0de“ (einsam, verlassen) und ,still“ ist es. Die (Morgen-)
Glocken lauten: Die Romantik liebt die Abendglocken und den Wald. Die Glocken klingen wie ein
Lockruf. Mich sollten sie eigentlich zum Gottesdienst fihren; den Romantiker erinnern sie an die
langst vergangene Kindheit. Wie etwas, das ich liebe, das aber ,,weit weg“ ist. Noch einmal will ich
die schdnen Lieder horen, die mich an meine glickliche Kindheit erinnern, an den Frihling meines
Lebens. Jetzt ist es Herbst, ich bin alt. Ich bin ndher am Grab. Dieser Tod droht jedoch mit keinem
Schrecken; die ,,Wehmut“ ist fast wie eine Sehnsucht nach Ruhe und Frieden.

Der Wald wird falb, die Blatter fallen,

wie 6d und still der Raum!

Die Béchlein nur gehn durch die Buchenhallen
lind rauschend wie im Traum,

und Abendglocken schallen

fern von des Waldes Saum.

Was wollt ihr mich so wild verlocken

in dieser Einsamkeit?

Wie in der Heimat klingen diese Glocken
aus stiller Kinderzeit -

Ich wende mich erschrocken
ach, was mich liebt, ist weit!

So brecht hervor nur, alte Lieder,

und brecht das Herz mir ab!

Noch einmal gru3 ich aus der Ferne wieder,
was ich nur Liebes hab,

mich aber zieht es nieder

vor Wehmut wie ins Grab.

Joseph von Eichendorff, ,Im Herbst, Gedichte [Ausgabe 1841]. — Eichendorff verwendet hier eine offene
Versform mit metrisch unterschiedlich geformten Strophen. Die Gedanken sind nicht auf jeweils eine Zeile
beschrankt. Dieses Gedicht ist deutlich weniger formstreng als das andere oben zitierte von Eichendorff. -
Stichwortartige Hinweise: ,falb“ bedeutet gelblich, etwa als Farbe fiir ein Pferd. Die Assoziationen gehen in



Richtung von blass, ohne die kraftige Farbe des Lebens, absterbend. ,0d und still“ bedeutet verlassen und
einsam. ,Abendglocken” und ,fern vom Wald“ schaffen die Stimmung der ,Einsamkeit®. Die ,Heimat“ und die
Liebste sind ,weit* weg, auch zeitlich; erinnert wird an die ,Kinderzeit”. ,Alte” Lieder (,Volkslieder®) sollen
»hervorbrechen®. Das ist die romantische Sehnsucht verbunden mit einer Verklarung der gliicklichen
Kindheit. ,Noch einmal® soll es so sein. Aber der Blick wird schlieRlich auf das ,Grab“ gelenkt. Die
Sehnsucht der Romantik ist auch eine Sehnsucht nach dem Tod, eine ,Sehnsucht zum Tod". - Siehe
ebenfalls zum vorstehenden Gedicht.

3. November

Heute ist ein Feiertag. Der steht zwar nicht im Kalender, aber ich mache ihn mir einfach. Ich méchte
den Tag mit einem Gedicht von Rainer Maria Rilke feiern. Rilkes ,,Herbsttag“ ist fiir mich eines der
schonsten und aussagekraftigsten Herbstgedichte in der deutschsprachigen Literatur Gberhaupt.

Herr: es ist Zeit. Der Sommer war sehr grof3.
Leg deinen Schatten auf die Sonnenuhren,
und auf den Fluren lass die Winde los.

Befiehl den letzten Friichten voll zu sein;
gib ihnen noch zwei sudlichere Tage,
drénge sie zur Vollendung hin und jage
die letzte SuRe in den schweren Wein.

Wer jetzt kein Haus hat, baut sich keines mehr.
Wer jetzt allein ist, wird es lange bleiben,

wird wachen, lesen, lange Briefe schreiben
und wird in den Alleen hin und her

unruhig wandern, wenn die Blatter treiben.

Rainer Maria Rilke (Prag 1875-1926), ,Herbsttag“ (Das Buch der Bilder, 1902/1906). - Rilke steht als
Dichter an der Schwelle zur Gegenwart, zur Moderne unserer Zeit. Er hélt formal an strengen Regeln fur
seine Lyrik fest. Hier steht sein Gedicht in der Uberlieferten Tradition des kunstvollen Dichtens: drei
Strophen mit jeweils 3, 4 und 5 Zeilen. Das gibt dem Verlauf des Gedichts ein wachsendes Gewicht, und
inhaltlich ruht der Kern der Aussage in der Strophe 3. Traditionell ist auch die Regel, dass der Gedanke auf
eine Zeile beschrankt bleibt. Punkt, Komma und Semikolon (Strichpunkt) markieren Pausen. Aber an
entscheidenden Stelle geht der Gedanke wie von einem an diesen Punkten schnelleren Rhythmus getrieben
in die ndchste Zeile Uber: ,jage / die letzte Sifde* (Strophe 2) und ,hin und her / unruhig® (Strophe 3).

Rilke ist ein unglaublich feinsinniger Sprachkinstler. Aber nicht in dem Sinne, in dem etwa in der
Zeit des Barock in hochkomplizierter Weise, auf sehr schwierige Art eine gektinstelte Sprache geschaffen



wurde. Ganz im Gegenteil findet Rilke zum ,einfachen® Ausdruck zurlick und gibt seinen Wértern ein
besonderes Gewicht. Es ist ein neuer Ton in der Dichtung, der einen aufhorchen lasst und der Sprache
einen Uberraschend neuen Klang verleiht. Sein ,Der Sommer war sehr grof3“ ist ein strenges, scheinbar
naives (naiv: nur mit einfachsten Gedanken beschéftigt) Bild. Im Sprachrhythmus der ersten Zeile macht
dieses ,sehr grof“ jedoch einen besonderen, sehr starken Eindruck. Gott soll die Winde loslassen; es
herrscht bei Rilke keine spatsommerliche Stille wie bei anderen Dichtern. Der Herr (Gott) ,befiehlt* den
Frichten reif zu werden. Er soll ihnen noch einige ,sldlichere Tage“ génnen, also sonniges Mittelmeerklima,
wie Rilke es liebte. Damit wird die ,SuRe” in den Wein ,hineingejagt®. Der sufle Wein ist ein schwerer Wein
und ebenfalls eher zum Bild vom Mittelmeer gehorig.

Und dann folgt die dritte mit ihren funf Zeilen zugleich formal schwere und aussagegewichtige
Strophe. Hier zielt die Stimmung, die mit dem Bild vom Herbst geschaffen werden soll, deutlich auf den
kommenden Winter. Im Herbst ,sind die Garten am Ziel” (so der Dichter Gottfried Benn), aber wer dieses
Ziel nicht erreicht hat, versagt. Er misste verzweifeln, denn nun es ist zu spat, ein ,Haus zu bauen®, das
heif3t eine Familie oder (zumindest flir diesen Winter) einen Freundeskreis zu griinden. Wer das versaumt
hat, muss ,allein“ bleiben. Rilke tat sich selbst sehr schwer, den richtigen Ort zu finden, wo er dichten
konnte. So kann er nachfuhlen, was es heif3t, im kommenden Winter nun allein bleiben zu missen. Man
schlaft schlecht, man ,wacht®; man liest zur Ablenkung vielleicht viele Blcher und man schreibt ,lange
Briefe“ (Rilke schrieb selbst gerne solche Briefe). Und er verwendet das Bild von der Baumallee, von der
schattigen Reihe von Baumen wie vielleicht auf den Alleen in Paris. Dort fallen im Herbst die Blatter, und so
wie diese vom Wind getrieben werden, ruhelos, wird man selbst ,unruhig® hin und her wandern.

Ruhe finden, in der Ruhe zu sich selbst finden, in der Erkenntnis seiner Selbst den Sinn des Lebens
finden und schlief3lich hinter und Uber dem Sinn des Lebens hoffentlich Gott als Schdpfer und Lenker des
Geschicks zu finden, das war Rilkes Wunsch, der sich auch in diesem Gedicht spiegelt. So ist der Wunsch
.Herr: es ist Zeit" nicht nur fir den Herbst und fiir die Natur ausgesprochen, sondern fir den Menschen, der
ein Ziel, sein Ziel sucht und finden mdchte.

Rilke litt als junger Mensch unter dem Trauma einer vormilitarischen Ausbildung. Diese gewalttéatige,
mannliche Welt war nicht die seine. Nach einem Jura-Studium war er 1899/1900 in Russland, um dort die
grof3en russischen Dichter kennenzulernen. 1903 war er Sekretér des Bildhauers Rodin in Paris, spéater
lebte er vor allem in der Schweiz und in Norditalien. Noch in jungen Jahren ist er schwer erkrankt und mit 51
Jahren gestorben. - Rilke war auf der Suche nach Gott. ....ich kreise um Gott, um den uralten Turm, und ich
kreise jahrtausendelang®. In der Gedichtsammlung ,Stundenbuch® (1926) stellt er die Frage, wie, da ,Gott
tot ist” [so Nietzsche], es dennoch ein menschlich erflilltes Leben geben kann. Und er fragt nach der Person,
nach der Gestalt Gottes und nach dessen Beziehung zum Menschen. Ist Gott in seinem Sein davon
abhangig, dass der Mensch ihn verehrt? ,Was wirst du tun, Gott, wenn ich sterbe?/ Ich bin der Krug...“ (was
wirst du tun, wenn ich zerscherbe?)

Mit dem Bild, mit dem Rilke seinen eigenen Gottesbegriff klaren will (oder einen besonderen Tell
davon), mit dem Bild vom Tongefaf3, kénnen wir zurtickerinnern an einen wichtigen Teil unserer Art und
Weise, Gedichte zu interpretieren. Rilkes ,Krug“ assoziiert, dass ihn ein Schopfer geschaffen hat, wie ein
Topfer einen Krug aus Ton (Lehm) auf der Topferscheibe dreht. Wird der Krug gebrannt, wird das Material
hart und lasst Wasser nicht mehr durch. Erst dadurch wird der Krug gebrauchsféahig. Andererseits wird
durch das Brennen bei hohen Temperaturen der Ton hart und der Krug kann leicht zerbrechen, er geht in
Scherben, zerschirbt. - Der chinesische Philosoph Lao-tse hat ein Bild verwendet, das fir uns eine Briicke
bildet von der Idee Rilkes zu unserem Verstandnis fur die Art und Weise einer Interpretation. Lao-tse sagt:
,Der Ton dient zur Formung der Gefal3e, doch nur das leere Innere gestattet inren Gebrauch.“ Das Material,
aus dem der Krug gemacht ist, kann man mit der Sprache vergleichen, aus der ein Gedicht entsteht. Wie ein
Gefald wird diese Sprache vom Dichter geformt und bekommt ihre Gestalt. Um aber als Gedicht wirken zu
kénnen, muss die sprachlich nur grob gestaltete, mit vielen Leerstellen versehene Form mit unserer
Phantasie gefillt werden.

Wie ein Gedicht gebaut und geformt wurde, hat sich in den verschiedenen literarischen Epochen
entwickelt und ist ganz unterschiedlich verstanden worden. Bis hin zur Moderne aber hat man der Form
immer gro3es Gewicht beigemessen. Eine Idee (der Inhalt des Gedichts) musste mehr oder weniger
strengen Regeln (Metrik, Rhythmus) unterworfen werden, um als ,Gedicht (verdichtete Sprache) gelten zu
koénnen. Erst die literarische Moderne hat viele dieser Regeln abgeschittelt. Aber der Weg dorthin war
muihsam. Generation auf Generation von Dichtern haben mit der Sprache gekampft, gerungen, ganz wie der
Topfer auf der Scheibe versucht, aus dem Klumpen Ton einen Krug zu formen und zu drehen.



7. November

Rilke erklart sein Gottvertrauen in einem anderen Gedicht, das ebenfalls den Herbst zum Thema hat
(,Das Buch der Bilder“, 1902/1906):

Herbst

Die Blatter fallen, fallen wie von weit,
als welkten in den Himmeln ferne Garten;
sie fallen mit verneinender Gebarde.

Und in den Nachten fallt die schwere Erde
aus allen Sternen in die Einsamkeit.

Wir alle fallen. Diese Hand da fallt.
Und sieh dir andre an: es ist in allen.

Und doch ist Einer, welcher dieses Fallen
unendlich sanft in seinen Handen halt.

Mit dem Herbst verbindet sich das Bild vom Tod. ,Die Blatter fallen®, ja im Fallen ,verneinen® sie, sagen nein
zum Leben. Aber sie wecken auch Hoffnung, denn ihr Fallen erinnert an ,ferne Garten®, an den Himmel, an
,die Himmel“. Dazu kommt die ,Nacht®, und die Erde erscheint ,schwer®. Ein starkes Bild der Natur wird
dichterisch aufgebaut und mindet in eine starke dichterische Gebarde. Rilke lasst die ,schwere Erde“ aus
der Einsamkeit (oder in die Einsamkeit) des kalten Weltalls fallen. - Der Blick wendet sich zum Menschen.
LWir alle“ fallen, sterben. Es stirbt dir ,die Hand", die sonst kraftig ist. ,In allen® [in allem] ist das Sterben. —
Hier wendet sich der Blick wiederum und fasst tiberraschend feste Zuversicht: ,und doch...“ Es ist ,Einer*
(grofd geschrieben) da, der dich und mich und all ,dieses Fallen“ halt, und zwar ,unendlich sanft‘. Das ist ein
wunderschénes Bild fir Gott.

14. November

Anette hat Geburtstag. — Ich winsche ihr, dass sie auch weiterhin, trotz des grimmigen Novembers,
in dem jetzt ,,die gelben Blatter fliegen®, Geborgenheit findet. Und die Gedanken nicht aufkommen
lasst, die der Dichter Theodor Storm, so wunderschon in seinem Text festhélt. Da streift etwas vom
Vergéanglichen vorbei und berthrt dich kithl. An den Sommer erinnern die fliegenden Spinnweben.
Diesen Faden, jetzt losgerissen vom Wind und wie heimatlos durch die Luft schwebend, begegnen
wir 6fter im Gedicht. Sie sind auch ein schénes Bild fur den Herbst, wie wir ihn erleben. Doch Storm
versucht trotzig dagegen zu stellen: ,,Was geht denn uns der Sommer an!“ Natiirlich ging er uns



etwas an. Und er geht uns weiter viel an, denn wir hoffen selbstverstandlich im Herbst bereits auf
den nachsten Sommer.

Es rauscht, die gelben Blatter fliegen,
am Himmel steht ein falber Schein;

du schauerst leis und driickst dich fester
in deines Mannes Arm hinein.

Was nun von Halm zu Halme wandelt,
was nach den letzten Blumen greift,
hat heimlich im Voriibergehen

auch dein geliebtes Haupt gestreift.

Doch reif3en auch die zarten Faden,
die warme Nacht auf Wiesen spann -
es ist der Sommer nur, der scheidet;
was geht denn uns der Sommer an!

Du legst die Hand an meine Stirne
und schaust mir prifend ins Gesicht;
aus deinen milden Frauenaugen
bricht gar zu melancholisch Licht.

Erlosch auch hier ein Duft, ein Schimmer,
ein Ratsel, das dich einst bewegt,

dass du in meine Hand gefangen

die freie Madchenhand gelegt?

O schaudre nicht! Ob auch unmerklich
der schénste Sonnenschein verrann -
es ist der Sommer nur, der scheidet;
was geht denn uns der Sommer an!

Theodor Storm, ,Im Herbste®, Gedichte [Ausgabe 1885]. - Der Dichter beschreibt den Herbst mit deutlichen,
aber stichwortartigen Hinweisen: die ,Blatter fliegen®. Sein Ziel ist jedoch nicht die Naturbeschreibung.
Schon der folgende Hinweis, ,falber [fahl, blass, gelblich, unheimlich...] Schein® signalisiert Angst und
Ahnung des Todes, zumindest Ahnung der méglichen Trennung von dem Geliebten. Das Gedicht ist aus
dem Blickwinkel des Mannes geschrieben, der aber seine Frau beobachtet. Und das Gedicht beschreibt ihre
Angste und Ahnungen. Das wird jedoch bewusst heruntergespielt, in seinem Gewicht verharmlost, um die
aufkommende Angst zu vertreiben. Es ist ,doch® und es ist ,nur* der Sommer, der Abschied nimmt. Und die
,zarten Faden® sind nur geldste Spinnweben, die im Wind fliegen.

Begleitet wird das von der Veranderung der Erfahrungen: Aus dem Madchen des Sommers wurde
eine Frau. Es wachst die bange Frage: Ist die Liebe erloschen? Fast grob wird dem entgegengehalten:
~Was geht denn uns der Sommer an®. Das heil3t: Was kimmert uns die (vergangene) Sommerliebe, die
Liebe von gestern. Offen bleibt, wie es mit der Liebe heute, also im Herbst steht.

Theodor Storm (1817-1888) liebte und beschrieb seine norddeutsche Heimat in und um Husum an
der Nordsee. Ein anderes Gedicht von ihm besingt diese Stadt am ,grauen Strand, am grauen Meer...“, wo
der Nebel ,die Dacher schwer* deckt, wo kein Wald rauscht, wo die Zugvdgel ,in Herbstesnacht und ,mit
hartem Schrei“ vorbeifliegen. Doch liebt er sie, ,die graue Stadt am Meer*, die er sich offenbar nur schwer
im Fruhling vorstellen kann: ,es schlagt im Mai kein Vogel ohn‘ Unterlass®. Es deutet sich auch hier an, dass
der Frihling fur den Dichter ein poetisch breit gefachertes Programm mit vielen Farben und schrillen Reizen
anzubieten hat, wahrend der Herbst eher Gefuhle fur Grauténe und Nebel wach ruft. Dass das weiche Licht
im Herbst seine eigenen Reize hat, wird seltener besungen.



20. November

Die Zeit unserer Gedichte nahert sich langsam dem Ende. So spat im Jahr denken wir an den nahen
Winter und an Rilkes Erinnerung: Wer jetzt nicht vorgesorgt hat, wird im Winter Probleme
bekommen. Wie trostlich ist es, dass man auch sozusagen poetisch vorsorgen kann, indem man die
Erinnerungen an den Sommer sammelt. Eva Strittmatter hat das in wunderschdner Weise
ausgedrickt.

Vor einem Winter

Ich mach ein Lied aus Stille
und aus Septemberlicht.
Das Schweigen einer Grille
geht ein in mein Gedicht.

Der See und die Libelle.
Das Vogelbeerenrot.

Die Arbeit einer Quelle.
Der Herbstgeruch von Brot.

Der Baume Tod und Trane.
Der schwarze Rabenschrei.
Der Orgelflug der Schwéne.
Was es auch immer sei,

das uber uns die Raume
aufreif3t und riesig macht
und fallt in unsre Traume
in einer finstern Nacht.

Ich mach ein Lied aus Stille.
Ich mach ein Lied aus Licht.
So geh ich in den Winter.
Und so vergeh ich nicht.

Eva Strittmatter (1930-2011). - Das Gedicht blindelt Stichworter wie Stille, Licht und Schweigen. Kann man
damit ein Gedicht machen? - Ja, wenn man die vielfaltigen Assoziationen mitbedenkt, die im Text ausgeldst
werden. Der ,schwarze Rabenschrei” begleitet den Tod. Der Flug der Schwane weckt die Sehnsucht nach
der Ferne. Wenn sie als Zugvogel im jahreszeitlichen Wechsel aufbrechen, fliegen sie in einer Formation,
die an eine Folge von Orgelpfeifen erinnert: ein ,Orgelflug®. Es ist ein gewohntes Bild aus der
norddeutschen Heimat der Dichterin, die in Neuruppin geboren wurde und in Berlin starb. Die Sehnsucht
nach der Ferne ,reif3t Uber uns Rdume auf‘. Diese (gedanklichen) Rdume werden mit Phantasie, mit



eigenen Gedanken und Assoziationen gefiillt. Und selbst wenn die Nacht ,finster* und bedrohlich ist, sind
die traumhaften Erinnerungen an den Sommer tréstend. Das kann den ganzen Winter halten und Licht in
der (gedanklichen) Finsternis geben.

Die Ausdriicke und die damit verbundenen Eindrticke sind vielfaltig. Die Dichterin beschreibt, was
man sieht, was man hért, was man riecht, und - daraus folgend - was man fiihlt: den drohenden ,Tod“ und
den ,schwarzen Schrei“. Es ist bemerkenswert, dass der Schrei, ein Gerausch, hier eine Farbe bekommt.
Damit verknupft die Dichterin Assoziationsketten: Gedankenketten, die sich in uns entwickeln und
weiterwirken. - Wie wird hier fir den Winter vorgesorgt? Ich erinnere mich an eine Kindergeschichte von der
Feldmaus ,Fréderic* (von Leo Lionni, Ubersetzt von Glnter B. Fuchs, ,Frederick®), in der die Mause den
ganzen Sommer sammeln, um im Winter Vorrate zu haben. Nur Fréderic liegt in der Sonne und ist
anscheinend faul. Als die Mause dann aber in der H6hle und halb im Winterschlaf neben ihren Vorréten
dahindammern, fangt Fréderic an vom Sommer zu erzéhlen. All die Eindriicke, die er gesammelt hat, gibt er
nun den lauschenden Mausen weiter. Sie sind gliicklich und verstehen, dass das Leben nicht nur daraus
besteht, Vorrate zu sammeln. ,Der Mensch lebt nicht vom Brot allein®, hei3t es. Wie Fréderic also vom
Sommer erzahlt, begeistern sich die anderen Mause und bewundern anerkennend: ,Fréderic, du bist ja ein

Dichter!”
_ i;‘

23. November

Heute héatte Klemens Geburtstag. — Mit den letzten Novembertagen ist der Herbst vorbei. Der erste
Kélteeinbruch bringt bereits etwas Schnee und leichten Frost. Aber das wird nur wenige Tage
dauern, denn erfahrungsgemaf wird es im Dezember wieder milder. Es ist als ob uns das Wetter nun
schonend auf den Winter aufmerksam machen will. Wir kennen das: Im Advent freut man sich Gber
jede Schneeflocke und rechnet sich aus, dass es dieses Jahr ,,bestimmt® weiBe Weihnacht geben
wird. Und dann kommen Tauwetter und Regen.

Am Spatnachmittag ist es jetzt bereits dunkel; der Weg ist nicht mehr hell. Auch die letzten
Strahlen der Sonne warmen kaum mehr. Aber es ist wieder still. Merkwirdig wie abwechslungsreich
und vielleicht widersprichlich ich den Herbst als Zeit der Stille, aber auch als Zeit des laut
larmenden Sturms erlebe. Jetzt ist es aber still drauf3en, und wenn man noch einen Vogel hdren
sollte, ist sein Zwitschern tatsachlich ,,diinn“ und in der Stille trotzdem fast grob. Mit dem Nebel
verschluckt das schwindende Tageslicht die Umrisse anderer Menschen, auch wenn sie nur wenige
Schritte entfernt sind. Es ist so still, dass selbst die welken Blatter, die noch auf den Weg flattern,
ungewdhnlich laut zu rascheln scheinen. Diese Stille ist schon; ich liebe sie. Und wenn irgendwo
noch ein unscheinbares Veilchen blihen sollte: Wenn ich mich ganz hinunterbeuge, wirde ich es
sicherlich wachsen hdren.



Es ist schon sich vorzustellen, dass dieses langsame Absterben der Natur in sich bereits den
Keim zu einem neuen Leben enthalt. Das weckt die Hoffnung und tréstet. Wenn denn in dieser Zeit
schwieriger politischer Verhéltnisse an vielen Stellen in der Welt Gilberhaupt ein poetischer ,, Trost“
angesagt ist. Als das folgende Gedicht entstand, war die Lage fur die junge Dichterin ziemlich trost-
und aussichtslos. Umso mehr bewundere ich ihren Mut und ihre Kraft, angesichts todlicher
Bedrohung sich in Gedichtform ausdriicken zu wollen.

Spéatnachmittag

Lange Schatten fallen auf den hellen Weg

und die Sonne schickt noch letzte Abschiedswarme

und das diinne Zwitschern eines Vogels ist, als ob es larme
und als stehl‘ es etwas von der Stille weg.

Menschen auf zehn Schritt Entfernung

sind wie aus ganz andern Welten

und fast méchte man die welken Blatter schelten,

dass sie rascheln und die letzten Sonnenstrahlen stéren.
Und man mdchte nur die Veilchen wachsen héren.

Selma Meerbaum-Eisinger, ,Spatnachmittag” (1940). - Selma Meerbaum-Eisinger ist sechzehn Jahre alt,
als sie dieses Gedicht schreibt. Sie wird in Czernowitz in der Ukraine als Tochter judischer Eltern geboren;
1942 stirbt sie in einem deutschen Arbeitslager. Mitten im Zweiten Weltkrieg schreibt sie dieses Gedicht
(neben 56 anderen Gedichten, die erhalten geblieben sind), und sie erleidet das Schicksal, welches
Millionen judischer Mitburger trifft: von den Deutschen ermordet. Man muss versuchen, sich davon
maoglichst freizuhalten, um das Gedicht nur von seiner eigenen Qualitat her zu beurteilen.

Langere Zeilen tragen einen Gedanken ruhig weiter. Jede Zeile schliel3t mit einem Endreim, der
zumeist zweisilbig klingend ist (-warme: larme). Der erste Teil, vier Zeilen, zeigt umschlieenden Reim (a b
b a), der zweite, nach einer nichtreimenden Einzelzeile, Paarreim (Welten: schelten). Diese Form ist
ungezwungen und entspricht dem ruhigen Ton, der im Gedicht vorherrscht. Es heilt zwar ,Spatnachmittag*,
aber die Stimmung ist herbstlich; man kénnte vom ,Herbst* eines spaten Sommertages sprechen. ,Stille* ist
ein wichtiges Stichwort. Der Abstand zu anderen Menschen (,wie aus ganz andern Welten®) unterstitzt die
Vereinsamung. Von ,welken Blattern“ (Herbst!) ist die Rede. Und von der Hoffnung auf die Veilchen. Diese
kleine unscheinbare, tiefblaue Blume weckt viele Assoziationen von Goethes beriihmtem Veilchen-Gedicht
bis zum Hoffnungsbild, doch einen anderen geliebten Menschen zu finden. So spricht aus dem Gedicht
dieser Sechzehnjahrigen mit unglaublicher Reife die Sehnsucht wie aus Rilkes Herbst-Gedicht. Ein schones
Gedicht, das auch gerade in seiner unvollendeten Form (etwa die Haufung des ,und“) mir sehr sympathisch
ist, meine Sympathie (Mitgefiihl) hat, mein Gefiihl zum Mitschwingen bringt.

* % %




Didaktische Fragen

Wie erlebe ich den Herbst? Als Spatsommer oder als Vorbote des Winters? Welche Stimmungsbilder fallen
mir beim Stichwort ,Herbst* ein? Welches der obigen Gedichte entspricht am ehesten meiner eigenen
Anschauung? Welches gefallt mir am wenigsten? Kann ich das auch begriinden? - Von solchen Fragen
wiurde ich ausgehen, um den Weg zur Interpretation zu zeigen. Nachdem der Inhalt sprachlich geklart ist
(manche ungewd6hnlichen Wérter muss man erklaren) und die metrisch-strophische Form erlautert worden
ist, kann man versuchen in einem ersten Schritt zu beschreiben, was der Text aussagt, was der Dichter uns
fur eine deutlich erkennbare ,Botschaft* schicken will. Sein Gedicht handelt vom Herbst, aber diesen kann
man ganz unterschiedlich auffassen, wie wir gesehen haben. Wenn dieser Teil der Analyse abgeschlossen
ist, kommt der entscheidende néachste Schritt, den wir davon gedanklich trennen missen (wobei der
Ubergang allerdings flieRend ist). Wir kommen an einen Punkt, an dem wir nicht mehr beim Dichter
zuriickfragen kdnnen, was er mit seinem Text aussagen will. Das geht zumeist weit Uber das hinaus, was
wir als erste Botschaft klar erkennen kénnen. Hier werden nun die Leerstellen wichtig, die ich mit eigener
Phantasie fille. Erst damit gebe ich dem Gedicht einen tieferen Sinn. Es ist ein Sinn, der fir mich wichtig
wird. Dieser Sinn macht das Gedicht fur mich gerade hier und jetzt wichtig.

Brauche ich zu unterschiedlichen Zeiten ebenfalls verschiedene Gedichte, die mich im Augenblick
ansprechen? Kann ich mich von meiner eigenen Befangenheit derart frei machen, dass ich solche Gedichte
unabhéngig von meiner eigenen Stimmung lesen und werten kann? - Das scheint die Voraussetzung dafir
zu sein, anderen solche Gedichte zu vermitteln. Ich kann Schilern und Studierenden ein Gedicht
weitgehend erkléaren, ndmlich Form und Inhalt. Zu dem nachsten Schritt der eigentlichen Interpretation kann
ich anleiten; den Weg muss jeder, der ein Gedicht liest, allerdings selbst gehen. Warum spricht mich dieses
Gedicht im Augenblick besonders an? Welche Aussage darin ist fir mich wichtig? Wie gelingt es mir, diese
individuelle Aussage mit der Aussage des Gedichts in Ubereinstimmung zu bringen? Meiner eigenen
Phantasie muss ich Grenzen setzen. Meiner Fahigkeit, die sprachlichen Leerstellen zu fillen, muss ich
Regeln geben. Sonst rede ich nur tiber mich selbst, nicht tiber das Gedicht.

Wie weit darf und will ich mit meiner Interpretation gehen? Die Analyse von Form und Inhalt kann ich
anderen (Schulern, Studierenden) vermitteln. Wenn ich aber nach weitergehenden Eindriicken frage,
verlasse ich den sicheren Boden des vorliegenden Textes und fange an, meine eigene Befindlichkeit in den
Vordergrund zu dréngen. Darf eine literarische Analyse das einschlieRen? - Ich meine: unbedingt ja. Ein
Gedicht ist wesentlich ,jetzt* und ,fir mich® wichtig. Ich muss das allerdings so offen vermitteln kénnen, dass
ich andere und die Gedanken anderer miteinbeziehe, sie nicht abschrecke. Es ist hilfreich, sich darauf zu
beschranken, was das einzelne Gedicht fir mich aussagt. Also zu fragen: Welches Gedicht gefallt mir
besonders und warum? Es ist nicht glnstig, andere Gedichte abzuwerten, in dem ich Urteile wie ,das gefallt
mir nicht“ falle. Solches geschieht zumeist vorschnell und schlieRt eine Anderung meiner Haltung zu einer
anderen Zeit Uberhastet aus. Das ist wohl eine der wichtigsten Voraussetzungen, um Gedichte zu
interpretieren: Ich muss mir Zeit lassen. Ich muss die Geduld haben, nachzuspiiren, was hier in Sprache
geformt wurde. Und ich muss mit mir selbst Geduld haben, zu horchen, was diese Sprache in mir weckt und
was diese Worte in mir zum Klingen bringen. Wenn ich ein Gedicht fiir mich verstehen gelernt habe, kann
ich mich mit dem Dichter und mit seiner literarischen Epoche im Einklang fuihlen.

,Klingen* und ,zum Einklang“ bringen: Das Ziel der Analyse und Interpretation ist es, verstandlich zu
machen, was Sprache will und kann. Eine Botschaft wird vermittelt. Ihr wird mit der Sprache eine Form
gegeben, die mit dieser Sprache zum Kunstwerk wird. Das Thema ,Herbst“ kann man auch zeichnerisch
und vor allem mit Farben darstellen. Das kann helfen, die eigenen Geflihle zu erkennen. Aber ein Bild in
Farbe und zeichnerischer Gestaltung ist eine vollig andere Form einer Botschaft. Ein Bild sagt vielleicht
mehr tiber Gefiihle aus, aber die Botschaft verschwimmt. Ahnlich ist es mit der Musik, die eine gréRRere
Weite der Interpretation und des mitklingenden Erlebens eréffnet. Der Vergleich mit der Musik und dem Bild
kann helfen zu verstehen, dass Sprache ebenfalls ein starkes Mittel ist, ein Kunstwerk zu formen. Man kann
lernen, solche Kunst zu erkennen und zu verstehen.

Stichwaorter

Assoziation: Die Assoziation wird durch Erinnerung ausgel6st. Informationen dazu sind im narrativen
(erzahlerischen) Gedachtnis gespeichert. Jeder hat eine groRe Anzahl von Erfahrungen. Die meisten davon
teilt man mit anderen der gleichen Kultur, viele sind gemeinsam angelernt oder unbewusst angeeignet wie
etwa die Muttersprache. Bei der Assoziation werden aktuell nicht aktivierte, un- und teilweise
unterbewusste, gedankliche Verbindungen geweckt. Es sind bestimmte Erinnerungen, die aus akutem
(,jetzt”) Anlass unwillkurlich in das Bewusstsein dradngen. Assoziation ist eine wichtige Erscheinung als



Folge und als Motor gedachtnismaRiger Weitergabe. Der Mensch hat die Sprache entwickelt, um diesem
weitgehend ungeformten Eindruck eine Form zu geben. Ein Gedicht ist die im héchsten Mal3 sprachlich
verdichtete Form eines Eindrucks. Das weckt in mir ein Echo, lasst eine Antwort klingen. Die Suche nach
einem im Gedachtnis aufbewahrten Eindruck wird dadurch begunstigt, dass man sich etwas ins Gedachtnis
ruft, was zu dem Gesuchten im Verhéltnis der Ahnlichkeit steht. Ich erkenne etwas wieder, was mir der
Dichter sagt. Ich verstehe nicht nur seine Sprache, ich lerne die Form zu verstehen, die er benitzt. Und ich
erkenne seine Ideen und Erfahrungen, die er vermitteln will.

Obwohl ein Text solches nicht deutlich ausspricht, lasst er manche Gedanken assoziativ offen. Der
Dichter baut bewusst ,Leerstellen” in seinen Text ein. Vieles lesen wir ebenfalls ,zwischen den Zeilen®.
Logisch und kritisch nachprifbar sind solche Bezuige zwischen Text und Realitét beziehungsweise
dichterischer Wirklichkeit nicht immer. Aber man kann davon ausgehen, dass die Auswahl der Ideen nicht
zuféllig stattfindet, sondern eine Betroffenheit spiegelt, die wir allerdings erst herausarbeiten und verstehen
missen. Auch das ist ein Ziel der Interpretation (siehe ebenfalls dieses Stichwort). Wir wissen wenig
daruber, welche unausgesprochenen Gedanken und Nebenbedeutungen ein Dichter mit seinem Text
verband. Die Assoziation wirkt auf einer weitgehend unbewussten Ebene, wahrend die Literaturwissenschaft
den bewussten und als solchen zumeist klar erkennbaren Verweis auf gewollte Nebenbedeutungen als
Konnotation bezeichnet. Eine nicht konkretisierte, inhaltlich unausgeftllte ,Leerstelle* wird mit einem
naheliegenden ,Sinn“ gefiillt. Die Begleitvorstellungen, die die Briicke bilden, nennen wir assoziative
Gedankenschritte, Assoziation.

Fur Holderlin geht die Assoziation beim Stichwort ,Herbst" in folgende Richtung: ,In seiner Fille
ruhet der Herbsttag nun...“, Weinlese, Obst, gereifte Frucht und (menschliche) Zufriedenheit. Fir
Eichendorff dagegen bedeutet ,Herbst": ,So still in den Feldern allen, / der Garten ist lange verbliiht, / man
hoért nur fliisternd die Blatter fallen...“, (menschlich) mide sein, im Winter frieren, alt werden (und sterben).

Interpretation: Die Sprache gilt als ,Zeichen®, dessen System entschlisselt werden muss. Wenn man auf
einen (mittelalterlichen) metaphysischen Bezug (Bezug zu Gott) verzichtet, stellt sich (seit der Aufklarung,
seit dem 18. Jahrhundert) fiir uns das Problem der ,Wahrheit* auch literarischer Texte. Literatur ist
grundsétzlich das Konstrukt (die Konstruktion, die Gestaltung) einer Welt, eine eigens konstruierte, kiinstlich
gebaute Welt. Die Dichtung erschafft eine solche Welt. Ein allzu enger Realitdtsbezug (enge Beziehung zur
Wirklichkeit) ist nicht zwingend, ja vielfach sogar hinderlich. Gedichte wollen die Phantasie wecken, nicht
einschréanken.

Die Asthetik-Konvention (die Vorstellung davon, was literarisch ,schon® ist) und der
Erwartungshorizont fur Dichtung entbinden geradezu von der sozialen Verpflichtung zur Wahrheit. In dem
Auseinanderklaffen zwischen Wirklichkeit und Fiktion (dichterische Erfindung) entsteht Literatur. Gleichzeitig
ist die Literatur allerdings ein Modeartikel, der sich mit dem wechselnden Geschmack erheblich verandert.
Wie weit sind obige Gedichte erkennbar von den literarischen Epochen abhangig, in denen sie entstanden
sind? Das ist eine schwierige Frage, zu der wir oben nur gelegentlich Hinweise gegeben haben.
Werkimmanente Interpretation (nur vom gegebenen Text ausgehend) und text-nahe Analyse (Uber den
vorgegebenen Text nicht hinausgehend), die den Kontext (an den Text herangetragenes Wissen Uber den
Dichter und die Epoche) véllig ausschlieen, haben ihre Grenzen.

Teil 6, S.121 ff.

Interpretationsansatz ,,Kontext“: Alt-katholische Gesangbuch-Geschichte und Geschichte der alt-
katholischen Kirche

Kdnnen wir an einigen wenigen alt-kathol. Gesangbiichern, an ihrer Entstehung und ihrem Aussehen, an
dem Repertoire und an weiteren Kontext-Informationen die Entwicklung der alt-kathol. Kirche ablesen? Sind
diese Gesangblicher ein Spiegelbild ihrer Kirche?

Vorbemerkung: Mit einer Konfession zu leben — als amtlich bestatigter Kirchensteuerzahler ,ak” oder
(wie ich) als haufiger (evangel.) Gast -, in einer Uberschaubaren Gemeinde mit zu leben, sich dort heimisch
zu fuhlen und Gottesdienste mit zu feiern - dafiir entscheidet man sich wahrscheinlich vor allem in der
aktuellen, persénlichen Situation und in Beziehung zu dem Pfarrer vor Ort. Die historische Vergangenheit
einer bestimmten Kirche spielt wohl eine sekundére Rolle. Sie interessiert mich aber mit meiner beruflichen
Herkunft in der Liedforschung (auch nach der Pensionierung), und zwar gerade unter dem Aspekt, ob und
wie unterschiedliche Phasen der Kirchengeschichte an der Entwicklung des jeweiligen Gesangbuchs



abzulesen sind. Es bleibt allerdings eine unvollstandige Skizze, da mir wichtige alt-kathol. [ak]
Gesangblcher fehlen [1924] bzw. von mir noch nicht eingesehen worden sind.

Es ist ein Versuch, nicht nur tber die Lieder im Einzelnen, die mich sonst interessieren, hier im
gesamten Repertoire eines Gesangbuchs [GB] und in seinem Konzept, soweit es am Vorwort, an der
Gliederung oder an anderen Hinweisen, die wir allgemein als Kontext bezeichnen, ablesbar ist, so etwas
wie eine Interpretation der kirchlichen Entwicklung zu leisten. Interpretation ist immer weitgehend subjektiv
und muss vielseitig abgesichert werden. Naturlich flieRen Erfahrungen ein, aber es unterbleibt vorerst der
Blick auf parallele Gesangbuicher anderer Konfessionen (vgl. aber entspr. Stichwdrter in den Lexikon-
Dateien, auch zu den hier genannten GB).

Katholisches Gesang- und Gebetbuch, 1881 [1875]

Zur Diskussion stelle ich eine Kurzcharakteristik von: Katholisches Gesang- und Gebetbuch zum
Gebrauche bei dem (alt)katholischen Gottesdienste. Zweite sehr vermehrte Auflage. Erster Theill,
Mannheim: Tobias Loeffler, 1881. VI, 86 Seiten; [zusammengebunden mit:] ...Zweiter Theil ...1881. IV, 102
S. [zusammengebunden mit:] Mel3-Andacht, Gebete..., Erstkommunion, 101 S. [die Gebete usw. werden
hier von mir nicht behandelt]; hinten eingebunden ein Inhaltsverzeichnis der Gebete, 1 Seite [diese ist
bezeichnet mit Seite 103-104]. [Die Bezeichnung ,katholisch® ist an sich nicht auffallig; sie hat sich aus
kirchenhistorischen Griinden bis heute erhalten in dem ak Selbstverstandnis als ,katholisches Bistum der
Alt-Katholiken®.]

Das vorliegende Exemplar gehort der ak Gemeinde in Freiburg i.Br. Es ist durch die Bindung
beschnitten, der Text teilweise abgeschnitten, im ganzen Block eng beschnitten, aber ohne Textverlust. So
hat man friher [wohl eher vor 1850] Blicher vom Verlag ungebunden gekauft und vom Buchbinder
individuell binden lassen. Daher konnten verschiedene Teile mit jeweils eigener Seitenzahlung
zusammengebunden werden. Im vorliegenden Exemplar ist ein Besitzervermerk datiert 1884; das GB ist in
schwarzes Leder eingebunden und hat Pragung und Goldschnitt.

Vorrede in Stichworten: ,auf leicht singbare und bekannte, altere Melodien [wird] Ricksicht
genommen®... Ergadnzungen und Verbesserungen (sind) ,gefalligst dem Geistlichen der altkatholischen
Gemeinde in Heidelberg mittheilen zu wollen®... Im Vorwort des zweiten Teils wird das GB entsprechend
Heidelberger Gesangbuch genannt. Es versuchte ,moglichst rasch einem... schmerzlich empfundenen
Mangel abzuhelfen®... und sollte ,dem [rdm.-kathol.] Ultramontanismus [Vorherrschaft des Vatikans in Rom,
.Jenseits der Berge“] entgegenarbeiten, indem dieses Gebethbuch auch den Irrgefiihrten belehrt, da® der
wahre Katholizismus®... (weiterbesteht). Es ist ,eine Verleumdung, wenn die Rémischen uns Altkatholiken
die Katholizitat absprechen®... Diese Vorrede ist datiert 1875. Das ist offenbar das Erscheinungsjahr des
ersten ak GB.

Das GB sammelt hier die Gemeinden und versucht, eigene Identitat zu schaffen bzw. zu wahren,
indem man sich mit den Liedtexten von anderen abgrenzt. Es ist fiir mich auffallend, dass hier eigene
Textvarianten zu auch sonst verbreiteten Liedern stehen. Aber das GB zeigt noch nicht den von anderen
Kirchen bekannten, Ublichen Zwang bei der Einfiihrung eines neuen GB. Diese Stufe einer etablierten
Amtskirche zeigt dann (wie ebenfalls die in dieser Zeit verbreiteten evangelischen GB) das spéatere ak
Gesang- und Gebetbuch von 1909. Dieses ist das Nachfolge-GB und damit hat sich die ak Kirche (soweit
ich das am GB abzulesen versuche) fest etabliert und in ihrer Vorstellung von ,Ordnung® den anderen
Konfessionen angepasst. — Es gibt [nach dem Internet] Exemplare der ersten Auflage 1875 [die ich bisher
nicht eingesehen habe] und dieser zweiten Ausgabe von 1881 u.a. in der Staatsbibl. Berlin und in der UB
Kaln.

Das GB hat 1881 einen Teil I. Gesénge, und ist praktisch durchgehend mit Melodien bzw. in einigen
Fallen mit Melodieverweisen versehen. Hier stehen liturgische ,Mel3gesange” und jeweils eingefligt
.Festlieder”; das sind die allgemeinen Kirchenlieder. Beispiele: Thauet Himmel den Gerechten... Nr.6; O du
frohliche... Nr.20; Seht die Mutter voller Schmerzen, wie sie mit zerriss’nem Herzen an dem Kreuz des
Sohnes steht... Nr.44; O du frohliche... zur Osterzeit Nr.62; Befiehl du deine Wege... Nr.65; GroRer Gott wir
loben dich... Nr.113; Nun danket alle Gott mit Herzen, Mund und Handen... Nr.114. - Das Lied Nr.62 ,O du
fréhliche...“ steht hier ohne Melodie mit Verweis auf Nr.20= O du fréhliche... Weihnachten. Bis um 1920
taucht in den konservativen GB aller Konfessionen das Feiertagslied in dieser Fassung auf Weihnachten,
Ostern und Pfingsten auf. Es ist sozusagen ein Gradmesser fur die Modernitat eines GB. Seit Mitte des
19.Jh. existiert die Weihnachts-Fassung, die sich zunehmend als alleiniger Text durchsetzt. Das ak GB
bildet hier keine Ausnahme.



Der Teil 1l hat praktisch durchgehend mehrstimmigen Melodiensatz. Die Lieder Nr.119 ff. haben
Doppel-Nr. mit Verweisen; man fangt wieder bei Nr.1 an. Vorwort: (dieses GB ist die) ...zweite Auflage
[Ausgabe] des sog. Heidelberger Gesangbuchs in wesentlich erweiterter Gestalt... (mit dem) Schwerpunkt
Gemeindegesang. ,Die Gesange sollen durchweg einstimmig, und mit sicherer, fliekender Orgelbegleitung
gesungen werden.” Unterschrieben: Mannheim 1880, Pfarrer Bauer. — Im zweiten Teil S.14 f. sind im
vorliegenden Exemplar Textteile mit Bleistift durchgestrichen. Die (Freiburger) Gemeinde einigt sich also auf
bestimmte Formen der Liturgie. Hier durchgestrichen ist ,Herr, Gott, himmlischer Kénig...“ Hat dieses Lied
vor Ort eine besondere Bedeutung? Ist es der Pfarrer oder die Gemeinde, die Singen oder Nicht-Singen
eines Liedes bestimmen?

Das Repertoire erscheint mir weitgehend selbst gestaltet und vielleicht bewusst neu-gestaltet mit
eigenen Textvarianten, die Identitat stiften sollen. Der melodische Schwerpunkt ist die (modernisierte)
Gregorianik. Identische Uberschneidungen mit den sonst tiblichen Kirchenliedern bzw. deren Fassungen in
den GB anderer Konfessionen sind (fir mich) auffallend gering. Der Schwerpunkt sind Messgesange.
Allgemeine Kirchenlieder stehen dann ab Nr.153 unter Kirchliche Zeiten. Es sind u.a.: Macht hoch das Thor,
die Thiren weit, es kommt der Herr der Herrlichkeit... Nr.154 (sonst Ublich: Macht hoch die Tdr...); Wie soll
ich dich empfangen... [ohne Mel., Verweis auf das davorstehende Maria sal3 alleine...] Nr.157; Froéhlich soll
mein Herze springen... Nr.159; Es ist ein Reis entsprungen, aus einer Wurzel zart... Nr.160 (sonst Ublich: Es
ist ein Ros* entsprungen...); Das ist der Tag den Gott gemacht... Nr.161; Es weht das koniglich Panier...
Nr.167; Schaut die Mutter voller Schmerzen, wie sie mit zerrissnem Herzen... [Stabat Mater] Nr.172; O
Haupt voll Blut und Wunden... Nr.175; Ihr Felsen hart und Marmorstein... Nr.176; Befiehl du deine Wege...
Nr.199.

Im Freiburger Exemplar sind handschriftliche Notizen eingelegt: Glaubensfragen und Lied-
Nummern. Der Gebetsteil wurde offenbar wenig verwendet, aul3er S.95 ff. flr die Erstkommunion (mit
Anstreichungen und Notizen, dort ebenfalls eingelegt Notizen, u.a. eine Predigt, datiert 1966. Das heil3t [?],
dass dieses GB so lange bei diesem Pfarrer im Gebrauch war (vielleicht jedoch nur der
Erstkommunionsteil).

Liturgisches Gebetbuch, 1885/87

Der Gesangbuchteil liegt zeitlich zwischen dem GB von 1881 und dem von 1909. Es ist ein liturgisches
Gebetbuch ,nebst einem Liederbuche als Anhang®“. Gedruckt wurde es 1885 in Mannheim bei Loffler [bzw.
Weber, spater Baden-Baden], dem Drucker des GB von 1881; es erschien in zwei, jeweils umfangreichen
Teilen (272 und 245 S.), der dritte Teil (36 S.) erschien 1885. Heidelberg und Mannheim sind friihe ak
Zentren; das GB von 1909 erscheint dann in Bonn. Der Ton ist, so meine ich es herauszuhdren, offizieller
als 1881, aber gegenuber 1909 doch abgemildert. Im Vorwort, datiert 1884, heil3t es u.a., das Buch
erscheine auf ,Beschluss der altkatholischen Synodal-Reprasentanz® und ist ,fur den Gebrauch der
Gemeinden gestattet und empfohlen... das von Pfarrer Dr.Thirlings gemachte Gesangbuch wird ohne
amtlichen Charakter als zum Gebrauche dienlich empfohlen®. (vgl. Matthias Ring, ,Katholisch und deutsch®.
Die alt-katholische Kirche Deutschlands und der Nationalsozialismus, Bonn 2008 [Diss. Bern 2005].

Pfarrer Adolf Thirlings (1844-1915) ist bei Ring nicht im Personenregister, aber im
Literaturverzeichnis, S.849, wird ein Artikel von Sigisbert Kraft Gber Thirlings von 1985 genannt [nicht
eingesehen; siehe unten]. Thirlings sei ,ein Wegbereiter der Liturgiewissenschaft und der Erneuerung des
Gemeindegottesdienstes® gewesen.) Unterschrieben hat ,Joseph Hubert Reinkens, katholischer Bischof.
Reinkens (1821-1896) wurde 1873 zum Bischof der Alt-Katholiken in Kéln gewahlt (M.Ring, ,Katholisch und
deutsch®, Bonn 2008, S.6). — Vgl. Edgar Nickel, ,Liturgie im Werden®, in: K.Owens-A.Paasen, Hrsg.,
Liturgievernieuwing in de Oud-Katholieke Kerk, Amersfoort 1999, S.21-42, hier S.23 (Thirlings, seit 1887
Prof. in Bern; mit Verweis auf Sigisbert Kraft, ,Adolf Thirlings- ein Wegbereiter der Liturgiewissenschaft und
Erneuerung des Gemeindegottesdienstes®, in: Internationale Kirchliche Zeitschrift 1985, Heft 4, S.229.).
Thrlings hat fir sein Liturgiebuch von 1885, das bis 1959 im Gebrauch war, eine ,vorsichtige Ubersetzung*
des Missale Romanum vorgenommen (vgl. Nickel, a.a.0., S.24). Die Gemeinde sang ,ein um evangelische
Choréle erweitertes Liedgut” (Nickel, S.25).

Der Liturgieteil soll hier nicht im Einzelnen besprochen werden. Er enthélt viele bekannte Lieder im
liturgischen Gebrauch, u.a. ,Mitten wir im Leben sind...“ am letzten Tag des Jahres, ,Des Kénigs Fahne
schwebt empor...“ am Passionssonntag abends (S.69; hier jedoch ein anderer Text als den, den die
anderen ak GB bevorzugen). - S.137 f. steht eine ,Anmerkung tber den Chorgesang®: Die liturgischen
Teile sind einstimmig notiert. Falls mehrstimmig und mit Vorsanger gesungen wird, ,ist Sorge zu tragen®,



dass sich die Teile fiir Vorsanger und Gemeinde ,,unmittelbar und ungezwungen anreihen lassen®. Die
damalige rémisch-kathol. Neigung zu einer gemeindefernen, allein auf den Priester konzentrierten Liturgie
wird damit offenbar abgelehnt. Die meisten liturgischen Teile tragen zwar lateinische Bezeichnungen, aber
durchgehend deutsche Texte. Ich schliel3e daraus, dass die lateinische Messe in Gedanken noch nicht allzu
weit entfernt ist. Vgl. ,Als letzte Gemeinde stellte um die Jahrhundertwende [1900] Bonn die liturgische
Sprache von Latein auf Deutsch um, weil Bischof Weber sich standhaft weigerte deutsch zu zelebrieren®
(Nickel, a.a.0., S.25 Anm.5).

Der liturgische Teil wird durch den Hymnus ,Te deum laudamus®, deutsch ,Dich, o Gott, loben wir.
Dich, o Herr, bedenken wir...“, abgeschlossen (S.267-272). Angefugt ist mit eigener Seitenzahlung ein
,Liederbuch vom Reiche Gottes. Anhang zum Liturgischen Gebetbuch®. Auch hier versucht der
auenstehende Beobachter wie ich, der Alt-Katholisches néher kennenlernen mdchte, aus dem Lied-
Repertoire Schlisse zu ziehen. Auf den 245 S. stehen viele Lieder, die wir aus der allgemeinen GB-
Tradition der groRen Konfessionen kennen, sowohl aus rém.-kathol. Uberlieferung als auch vor allem aus
evangel. Tradition (in der Nachfolge Luthers hat dort das Kirchenlied ein besonderes Gewicht bekommen):
,GroRer Gott, wir loben dich...“, ,Lobe den Herren, den machtigen Kénig der Ehren...“, ,Mit Ernst, o
Menschenkinder...” usw. Bei ,O Haupt voll Blut und Wunden...” sind einige Strophen nach (dem evangel.)
Paul Gerhardt, andere nicht; das Lied wird verandert wiederholt im zweiten Anhang.

Dem Zeitgeist entsprechend singt man auch ,Segne den Kaiser [Anmerkung: Kdnig, Furst], deinen
Gesalbten...“ Es erklingt ,Ein feste Burg ist unser Gott...“ als ,Psalm 46“ mit Martin Luthers Text, aber Luther
wird nicht genannt (Nr.176). Und dann steht dort ,Verzage nicht, du Hauflein klein, obschon die Feinde
willens sein...“ (Nr.177). Es ist fir mich aufféllig, dass diese beiden Lieder hintereinander stehen: der
[protestantische] Protest gegen die rom. Kirche und der Trost fiir die ,kleine” Kirche. Das zweite Lied hat
ebenfalls starke protestant. Tradition aus dem 30jahrigen Krieg und steht noch im neuen Evangel. GB von
1995, dort mit anderer Melodie. Der Text stammt von J.Fabricius, 1632, damals Feldprediger im
schwedischen Heer. Uberhaupt stehen hier (fiir mich) auffallig viele evangel. Lieder. Andere bekannte
Lieder wie ,Stille Nacht...”, aber auch ,O du frohliche...” fehlen und stehen auch nicht in den Anhangen.
Ganz am Ende stehen aufféallig wenige Marienlieder, Nr.206-208.

Dem folgt wieder mit eigener Seitenzahlung ein ,Liederbuch. Zweiter Anhang zum Liturgischen
Gebetbuch®, Baden-Baden: Weber, 1887, mit 36 S. Hrsg. wurde der Anhang ebenfalls vom oben genannten
Fr.Bauer, Pfarrer der ak Gemeinde in Mannheim. Grundsatzlich misste ein weiterer Anhang, der nach so
kurzer Zeit (2 Jahre spater) erscheint, interessant sein, weil hier all die Lieder auftauchen mussten, die das
Vorganger-GB ,vergessen” hat (oder bewusst iberging). Hier sind Nr.213-246 deutsche Messgesange zu
funf versch. Messen; das ist offenbar ein Schwerpunkt, deutschsprachige Messen zu feiern. Bei den
Liedern zu den kirchlichen Zeiten, Nr.247-294, stehen u.a.: ,Macht hoch das Tor, die Turen weit, es kommt
der Herr der Herrlichkeit...“ (Nr.248). Das ist der altere, etwas veranderte Text, der ebenfalls im ak GB 1881
(Nr.154) steht und spater (1909) vom heute auch in den GB anderer Konfessionen gelaufigen Text ,Macht
hoch die Tur...“ ersetzt wurde. Das ,Vexilla regis” steht hier wiederholt in einer anderen Verdeutschung: ,Es
weht das koéniglich Panier, am Himmel glanzt des Kreuzes Zier...“ (Nr.262). Das ist der Text, den auch die
anderen ak GB bevorzugen; ich kenne dazu keine altere Dokumentation. ,O Haupt voll Blut und Wunden....*
(Nr.270) hat einen etwas anderen Text als im Stammteil oben Nr.43; die 4 Strophen sind nur teilweise nach
Paul Gerhardt. ,Befiehl du deine Wege...“ steht mit Nr.294 als letztes Lied.

Ohne ergénzende Hinweise lasst sich daraus zwar kein zutreffendes Bild der
kirchenorganisatorischen Entwicklung aufzeigen, aber es lassen sich (mit Fragezeichen) einige
Auffalligkeiten, wie oben angemerkt, notieren, die (mich) aufhorchen lassen. Gesangbuchdokumentation
dieser Art kann damit helfen, die Gesamtentwicklung darzustellen.

Gesang- und Gebetbuch [...] alt-katholische Kirche, 1909

Ich knlipfe an das Vorganger-GB an, das Kathol. Gesang- und Gebetbuch (2.Auflage, 1881; die 1.Auflage
1875 habe ich bisher nicht eingesehen). Das Gesang- und Gebetbuch fiir die Angehdrigen der alt-
katholischen Kirche des deutschen Reiches. Hrsg. i.A. der Synodal-Reprasentanz, Bonn: Verlag der
Bischéflichen Kanzlei, 1909 [Druck Wiesbaden: Carl Ritter]. VI, 392 S., [angeklebt] Anhang mit 12 S.
[Exemplar der ak Gemeinde Freiburg i.Br.].

Die Vorrede, datiert Bonn 1909, ist unterschrieben von Joseph Demmel, ,katholischer Bischof*.
Darin heil3t es u.a.: ,...Bei allen Gottesdiensten und Andachten sollen die Gesange und Gebete
ausschlieRlich aus diesem Gesang- und Gebetbuch genommen und der Anweisung dieses Buches gemaf



gehalten werden. Wenn ganz ausnahmsweise in einzelnen Kirchen bei besonderen Anlassen Gesange und
Gebete, welche in diesem Buch nicht enthalten sind, zur Anwendung kommen sollen, so ist hierzu vorher
Unsere oder der Synodal-Reprasentanz Genehmigung einzuholen®. Wie in anderen Amtskirchen garantiert
dieser Zwang die schnelle Einfiihrung eines neuen GB. Vor allem im evangel. Bereich haben wir Beispiele
dafir, dass das im 19.Jh. unter amtlichen Zwang, ja sogar unter Polizeiaufsicht und manchmal unter
gewalttatiger Gegenwehr einer Gemeinde geschah. Nach der deutlich liberalen Haltung von 1881 hat sich
hier auch in der ak Kirche ,hierarchisches Denken“ durchgesetzt (was auch nicht anders zu erwarten ist).

Die Geschichte der ak Kirche zeigt, dass es sich bei diesem Prozess nicht unbedingt um die an sich
vorstellbare Entwicklung von einer kleinen informellen und durch enge personliche Bindung charakterisierte
Glaubensgemeinschaft zu einer zahlenmafiig groRen Amtskirche handelt, die offenbar notwendigerweise
verwaltungsstiitzende Strukturen schaffen muss: ein Weg von der Empfehlung zur Verordnung. Ganz im
Gegenteil war die ak Kirche ja in ihren ersten Jahren durch die groRe Resonanz der anti-rémischen und auf
deutschsprachige [spéter auch betont auf nationale] Eigensténdigkeit pochenden Bewegung eine
zahlenmaRig fest etablierte Kirche, wenn auch mit einem relativ schwachen eigenen Profil, das sich nach
dem Ersten Vatikan. Konzil ab 1871 in der Abkehr von Rom definierte. An manchen Orten hatte man sogar
das gréRere rom.-kathol. Kirchengebaude (bernommen und erst Jahre spater wieder ,getauscht®. Es
scheint sich hier um einen grundsatzlich parallelen Prozess zu handeln, der mit einem Aufbruch in
idealistischen Vorstellungen beginnt und schlieBlich in einer Ordnung landet, die von Vorschriften gepragt
ist. Man kann sich vorstellen, dass dem bis in die Gegenwart wieder eine Phase folgt, in der man weniger
auf Abgrenzung pochen muss, sondern auf den liberalen Geist einer theologisch zwar gefestigten, aber — so
erscheint es mir z.B. mit der auffallenden Gastfreundschaft anderen Konfessionen gegeniiber -
ausgesprochen toleranten Gemeinschaft vertrauen kann (sicherlich wie in allen Glaubensgemeinschaften
nicht ohne Einschrankungen). Mit 8hnlichen Schlagworten wie ,los von Rom*“ und ,Predigt auf Deutsch®
hatten ab 1845 etwa freireligiose Gemeinden ihren eigenen Weg gesucht, blieben aber von vornherein
zahlenmé&Rig klein und sind heute von ihrer Mitgliederzahl her eher véllig zu Gbersehen (Freie
Religionsgemeinschaft Rheinland, Mainz, und Frei-Religiose Gemeinde Offenbach am Main. Die letztere
versteht sich heute als dogmenfreie Religionsgemeinschaft ohne verbindlichem Glaubensbekenntnis;
weitere Parallelen wird es sicherlich geben).

Gegliedert ist das ak GB von 1909 in einen ,Allgemeinen Teil“ mit den (deutschsprachigen)
Singmessen [Lied-Nr.1-32, durchgehend mit Melodien], den Messgeséangen [Lied-Nr.33-39, eingeklebt ein
Blatt mit Lied-Nr.39 a bis 39 d; Nr.40-42, Nr.42= ,Gott sei mein Hort, und auf sein Wort...“ mit Bleistift-
Sternchen versehen, offenbar oft verwendet], Lieder wahrend des Jahres [bis Nr.87 ,Ich bete an die Macht
der Liebe...“ eingeklebt Nr.87 a bis 87 g] und Lieder zu besonderen Anlassen [eingeklebt wieder Nr.99 a
bis 99 d]. Die eingeklebten Erganzungen weisen wahrscheinlich auf langjahrigen Gebrauch dieser GB-
Ausgabe hin. Das Repertoire musste vor der nachsten Auflage erganzt und erweitert werden. Aber es war
offenbar auch Bedarf dafir, das Liedrepertoire im Laufe des Gebrauchs dieses GB zu &ndern und zu
ergénzen. - Es folgt ein ,Besonderer Teil* ab Lied-Nr.100 ff. (Jahresfeste: Advent usw. bis Lieder fur
Verstorbene). Als zweite Abteilung folgt ein Gebetbuch [ab S.158, das wird hier nicht beschrieben].

Das GB ist durchgehend ohne Quellenangaben. Diese finden sich ebenfalls nicht in alteren rom.-
kathol. GB, sind aber ein wesentlicher Bestandteil des evangel. GB seit der Mitte des 19.Jh. Dort spielen
Liedtexte auch als historische Glaubensdokumente eine Rolle, und man will wissen, wann und von wem
Text und Melodie geschaffen wurden. Die meisten evangel. GB haben zusatzlich umfangreiche Abschnitte
mit biographischen Daten von Dichtern und Komponisten. - Ab Lied Nr.100 sind hier immer wieder
eingeklebte Erganzungen, so z.B. Nr.103 a ,Macht hoch die Tur...“ (jetzt die sonst gangige Fassung) und
Nr.103 d [ohne Melodie] ,O du fréhliche...“ (mit 3 Str. in der ,modernen® Weihnachtsfassung; im Vorganger-
GB stand noch die &ltere Fassung, die sich auf Weihnachten, Ostern und Pfingsten bezieht). Nr.107 ,Es
kam die gnadenvolle Nacht, die uns den hellsten Tag gebracht...“ hat eine Uberklebte Melodie. Auch das
weist auf einen Gebrauch Uber langere Zeit hin. Gleiches gilt fir Nr.124 ,Stand die Mutter voller
Schmerzen...“ [mit Uberklebter Melodie]. Dem folgen eingeklebt Nr.130 a= ,Es weht das kdniglich Panier...“
bis Nr.130 e ,lhr Felsen hart und Marmorstein...“ An solchen Stellen sieht man, dass das Repertoire gezielt
geandert und erganzt wird.

Mit Lied Nr.163 ff. folgen die Marienlieder. Fur ein ak GB sind das charakteristischerweise nur
wenige und theologisch erheblich eingegrenzte Marienlieder. Die Ubersteigerte Marienverehrung der rém.-
kathol. Kirche war ja mit ein Grund zur Trennung. Die beiden Mariendogmen von 1854 (unbefleckte
Empfangnis) und 1950 (leibliche Himmelfahrt) wurden aus ak-theologischer Sicht verworfen. Fir die altere
Zeit (Utrechter Erklarung 1889) wird das heute gesehen als die ,Ablehnung ultramontaner
Frommigkeitsformen®. Neuere Stellungnahmen (Bischofskonferenz der Utrechter Union 1950 und
Gemischte Orthodox-Altkatholische Dialogkommission 1977) bekraftigen dieses. Mit der heute [2008]



Jfestgestellten Offenheit fir die Gestalt Marias [...] scheint es nicht ausgeschlossen zu sein®, dass die
Verwerfung beider Dogmen ,neu bedacht® wird. So eine Erklarung zur 40.Internationalen ak
Theologenkonferenz, 2008 (vgl. Christen heute 52 [2008], S.240). Ein solcher Wandel misste sich dann in
der nachsten GB-Generation spiegeln.

[Exkurs:] Allerdings hat die Marienverehrung der ak Kirche im deutschsprachigen Raum heute
kaum eine Grundlage (z.B. in Polen ist das anders; die Erklarung spricht auch davon, dass ,theologische
Reflexion und praktizierte Andachtsformen nicht immer Ubereinstimmen®). So bleibt das ,Angebot’, etwas in
dieser Hinsicht ,neu zu bedenken‘ wohl weitgehend theoretisch. Zudem steht in der oben genannten
Erklarung, dass man dafiir ,bei neuen verbindlichen romisch-katholischen Interpretationen der beiden
Dogmen® [kursiv von mir] offen sei. Aber es ist kaum anzunehmen, dass der gegenwartige Papst Benedikt
XVI. solche ,verbindlichen Interpretationen® anbietet, die jene Dogmen praktisch aufheben. Ganz im
Gegenteil ,weht aus Rom seit vielen Jahren ein rauer Wind’, der manches Liberale aus dem 2.Vatikan.
Konzil zu revidieren scheint. Und mir scheint deshalb wenig vorstellbar, dass solche ak ,Diplomatie’ im
Augenblick Aussicht auf Erfolg hat; sie spiegelt offenbar auch nicht die ak Mehrheit, wie man mir versichert.
Der Ansatz belegt jedoch ein breites Meinungsspektrum innerhalb der ak Kirche. Man kdnnte solches z.B.
durch ein entsprechendes GB-Repertoire mit neuen Marienliedern ,steuern‘. Im Augenblick scheinen dafir
theoretische Grundlagen denkbar, die vielleicht typischerweise von einer jungen ak Pfarrerin vorgebracht
werden, aber die Praxis (der meist mannlichen) Kollegen sieht anders aus. ,....eine eigene Form des
Marienlobs, der Marienverehrung gibt es in den alt-katholischen Gemeinden Deutschlands nicht* (vgl.
Christen heute 52 [2008], S.277).

Hinten eingeklebt ist ein ,Anhang zum Gesangbuch®“ mit Lied-Nr.178 bis 204, wieder durchgehend
ohne Melodien, z.T. aber mit Melodie-Verweisen. Dazu gehéren auch Lieder wie Nr.182 ,0O du froéhliche, o
du selige...” (Weihnachtsfassung), die spater oben eingeklebt wurden. Wie auch evangel. und rém.-kathol.
GB bekannt ,wandert ein neu aufgenommenes Lied Gber den Anhang in den Stammteil des GB. Das zeigt
insgesamt drei Entstehungsstufen dieses GB: Stammteil 1909 bis Lied Nr.177, Text-Ergédnzungen ohne
Melodien mit den Liedern Nr.178-204 und als dritte Stufe die eingeklebten Erganzungen in den Stammteil.

Uber den tatsachlichen Gebrauch gibt das Exemplar keine datierbaren Hinweise, aber manche
Lieder haben Bleistiftvermerke, die auf einen intensiven Umgang mit dem GB hindeuten. Es ist &uR3erlich
stark abgegriffen; eingetragen sind zwei Besitzervermerke (mit unterschiedlichen Familiennamen).

Katholisches Gesang- und Gebetbuch, 1924

Katholisches Gesang- und Gebetbuch fiir die Alt-Katholiken des Deutschen Reiches. Im Auftrag der
Synode hrsg. von Dr.Otto Steinwachs, Pfarrer in Mannheim, Freiburg i.Br.: Willibrordbuchhandlung, 1924
[372 S.; bisher nicht eingesehen; M.Ring, ,Katholisch und deutsch®, Bonn 2008, S.211 ff. und S.213
Anm.16, GB dort nachgewiesen]. Mit ,Heinrich Hutwohls Werbearbeit als Pfarrer der Gemeinde Essen
(1925-1932)" beginnt fir M.Ring ein wichtiges, neues Kapitel in der Entwicklungsgeschichte der ak Kirche,
die [nachtraglich gesehen] gleichzeitig ein dunkles, leidvolles Kapitel dieser Kirche darstellt (Hutwohl wurde
1933 NSDAP-Mitglied; 1943 trat er wieder aus). Pfarrer Hitwohl legte 1925 ,groRen Wert... auf die Feier
des Gottesdienstes. Er fuhrte das neue Gesangbuch... ein®, das 1924 erschienen ist. Durch eine gezielte
und effektive Offentlichkeitsarbeit, vor allem mit Vortragen, die den zeitgeschichtlichen Nerv trafen, welcher
das ,Los von Rom* der Alt-Katholiken mit dem wachsenden nationalen Selbstgefiihl der Nazis zu verbinden
suchte, erreichte Hutwohl einen Anstieg der Mitgliederzahl seiner neuen Gemeinde.

Bei Ring (2008) ist von GB kaum die Rede (das ist auch nicht sein Thema), hier aber verweist er
(Selbstaussage der Gemeinde in Essen:) auf ,die neu erweckte Kirchenfreudigkeit” der Gemeinde, die sich
»an unserer herrlichen deutschen Messe erbauen lasst* (M.Ring, ,Katholisch und deutsch®, Bonn 2008,
S.223 und Anm.64). Diese deutschsprachige Messe, die offenbar auch ein wichtiger Bestandteil des GB
von 1924 ist (wie auch vorher; siehe oben zum GB 1885) hob sich von der lateinischen der rém.-kathol.
Kirche deutlich ab. Die ak Kirche hat, wie eine Bezirkssynode 1933 feststellt, ,die altchristliche Liturgie in ein
deutsches Gewand gekleidet* (M.Ring, ,Katholisch und deutsch®, Bonn 2008, S.275). Auch andere weisen
auf die besondere deutsche [deutschsprachige] Messe hin, z.B. Theo Lechner in Miinchen, 1933. Wichtig,
so Lechner, sei die sachliche Aufklarung tber ,unseren deutschen Gottesdienst” (M.Ring, ,Katholisch und
deutsch®, Bonn 2008, S.278). Wir wollen, so Pfarrer Hiutwohl in Bottrop 1932, ,das Gutvélkische im Kultus
und in der Muttersprache geben” (M.Ring, ,Katholisch und deutsch®, Bonn 2008, S.235). Im Sinne der
Gesamtkirche war das nicht immer, denn Bischof Moog mahnte, trotz der Freude tber den Erfolg von
Hutwohl, parteipolitische Neutralitadt an (vgl. M.Ring, ,Katholisch und deutsch®, Bonn 2008, S.239). Wie das
Problem konkret aussah, kann man ebenfalls an Liedern ablesen: 1933 wird eine Hauptversammlung des



Verbandes der ak Frauen ,mit zwei Strophen des Liedes «Grof3er Gott, wir loben dich» beendet... woran
sich spontan das Deutschlandlied [Deutschland, Deutschland tber alles...] angeschlossen habe“ (M.Ring,
»Katholisch und deutsch®, Bonn 2008, S.276).

Otto Steinwachs, der fiir das GB 1924 verantwortlich zeichnet, ist 1882 in Offenbach/Main geboren
und 1977 in Mannheim gestorben; beide Orte haben wichtige ak Gemeinden. Er wurde 1911 ak Pfarrer in
Mannheim und Ludwigshafen und war 1936 bis 1964 Dekan fiir Baden. 1947 wurde er in Utrecht zum ak
Bischof geweiht (vgl. M.Ring, ,Katholisch und deutsch®, Bonn 2008, S.176, Anm.110).

Die Nachkriegsgeschichte der ak Kirche ist nicht das Thema fur M.Ring (2008), aber es skizziert die
schwierige Aufarbeitung und Umorientierung nach 1945 am Schluss seiner m.E. glénzenden Arbeit. Nur
zum Teil konnten die alten Positionen gehalten werden und Ring meint: ,Natlrlich war der Alt-Katholizismus
weiterhin antirdomisch ausgerichtet, aber das Polemische und Vélkische hatte ,ausgedient”. Ring spricht von
einem Paradigmenwechsel (M.Ring, ,Katholisch und deutsch®, Bonn 2008, S.820). Bis 1969, als die
Vorarbeit zum folgenden GB begann, hat sicherlich noch einmal auch ein Generationenwechsel
stattgefunden; auf jeden Fall ist (nach der Notausgabe eines GB 1947, das auf 1924 zurtckgreift [unten
besprochen]) mit dem neuen GB von 1986 eine grof3e 6kumenische Hoffnung in der Zusammenarbeit mit
der rém.-kathol. Kirche verbunden gewesen- und offensichtlich enttduscht worden.

Die Situation um 1938/1940

Einen interessanten Hinweis finde ich im Zusammenhang mit dem Versuch der evangel. ,Deutschen
Christen” und der Alt-Katholiken (neben anderen Gemeinschaften), einen Schulterschluss mit den Nazis
fertig zu bringen, und zwar nicht immer mit deren Einverstandnis. Funktionstrager in der Partei wurden eher
zum Kirchenaustritt gedrangt, und 1936 wurde dazu die Bezeichnung ,gottglaubig” eingefiihrt. Die NSDAP
suchte ebenfalls Distanz auf der Ebene der verwendeten Symbole. ,Der Gebrauch von Melodien aus dem
NS-Liedgut fur die Vertonung religiéser Lieder wurde ebenso verboten wie das Singen der Nationallieder
(Horst-Wessel- und Deutschlandlied) im Gottesdienst...“ (M.Ring, ,Katholisch und deutsch®, Bonn 2008,
S.369).

Was bei dem Text von ,Wir treten zum Beten vor Gott den Gerechten...” nicht gelang, namlich
diesen Text als ,judisch* zu diffamieren (M.Ring, ,Katholisch und deutsch®, Bonn 2008, S.304), wurde sonst
im [in diesem Fall:] ak Kirchenlied amtlich verordnet, namlich ,die Tilgung der Hebraismen in der Liturgie®
(M.Ring, ,Katholisch und deutsch®, Bonn 2008, S.692). Manche Alt-Katholiken begriiRten deshalb auch das
neue evangelische Gesangbuch, die ,Lieder der Kommenden Kirche® (M.Ring, ,Katholisch und deutsch®,
Bonn 2008, S.693); es war ,frei von Judaismen®. Mit bischéflicher Verordnung 1940 wurde die ,Vermeidung
alttestamentlicher Ausdriicke® verfiigt, und dazu gab es einen Anderungsbogen mit den empfohlenen
Uberklebestellen fir das bestehende ak GB. Bestimmte Textstellen sollten verschwinden und ersetzt
werden. Statt ,Gott Sabaoth® hiel3 es jetzt ,Du gnad’ger Gott*, statt dreifachem ,Jehova“ nun ,Gott Vater,
Erléser, Du Troster” usw. (vgl. M.Ring, ,Katholisch und deutsch®, Bonn 2008, S.692-697). — Das oben
genannte GB der Deutschen Christen erschien als ,Lieder der Kommenden Kirche®, Bremen 0.J. [1938],
und als ,Gesangbuch der Kommenden Kirche®, Bremen 0.J. [1939; beide nicht eingesehen; Nachweise im
Internet 2008 und in bibl. Bestanden, z.B. im Gesangbucharchiv der Uni Mainz].

Katholisches Gesang- und Gebetbuch... Notausgabe 1947

Katholisches Gesang- und Gebetbuch fiir die Alt-Katholiken des Deutsches Reiches. 2.Auflage
(Notausgabe), 0.0. [Bonn: Bischéfliche Kanzlei], 1947, 228 S.. Dieses schmale, einfache (ohne Melodien),
kleinformatige GB ist inhaltlich ein Nachdruck der Ausgabe von 1924, ,Im Auftrage der Synode
herausgegeben von Dr.Otto Steinwachs Weihbischof“, das sogenannte Steinwachsche GB. Abgedruckt ist
dieses Hrsg.-Impressum und das Vorwort der Ausgabe von 1924. Die Seiten 5-22 enthalten die
Messordnung, S.23 ff. die Liedtexte. Nr.71-70 sind Lieder zur Ordnung der Messe, Nr.71-73 Morgenlieder,
Nr.74-78 Abendlieder usw. Es folgen Kategorien wie ,Fur Volk und Vaterland® (ein Lied Nr.79= Ein feste
Burg ist unser Gott..., ohne Verf.- oder Quellenangabe, auch keine Datierungen usw. — wie bei allen Liedern
in diesem GB), ,Fur Kirche und Haus* (Nr.81-86), ,Gemeinschaft mit Heiligen* (Nr.87-90), ,Lob und Dank"
(Nr.91-95; Nr.93 Nun danket alle Gott..., Nr.94 Grol3er Gott, wir loben dich..., Nr.95 Lobe den Herren, den
machtigen...). Mit Lied-Nr.96 ff. beginnt das Kirchenjahr: Weihnachten (Nr.102 Stille Nacht..., Nr.103 O du
frohliche... [Fassung fur Weihnachten], Nr.111 Vom Himmel hoch...), Fasten- und Passionszeit (Nr.117 ff.;
Nr.123 O Haupt voll Blut und Wunden...; Nr.129 Es weht das koniglich Panier...) usw. Es folgen



Anlasstermine: Abendmahl (Nr.170 ff.), Erstkommunion (Nr.178 ff.) usw., zuletzt Lieder Giber Sterben und
Tod.

Ab Lied-Nr.204 folgen gesungene Psalm-Texte (bis Nr.217); ab S.119 der liturgische Teil mit
Gebeten usw. (bis S.218); Inhaltsverzeichnis und Register (bis S.227). S.228 enthalt die (franzdsische)
Druckerlaubnis (Satz, Druck und Bindung in Trossingen und Heitersheim in Baden, damals franzos.
Besatzungszone). Diese Notausgabe wurde mir freundlicherweise von Matthias Ring in Regensburg
ausgeliehen; ich habe sie nicht fir meine Lieddateien bearbeitet, da nahere Quellenangaben fehlen und die
Identitat mit der Ausgabe von 1924 fiir mich nicht nachprufbar ist. Vom allgemeinen Eindruck her ist es ein
auf die Praxis ausgerichtetes GB, fur den Gebrauch im Gottesdienst (und in der privaten Frommigkeit), aber
ohne jegliche Hinweise, aus welcher Glaubens- oder Konfessionstradition die abgedruckten Liedtexte
stammen. Melodien sind keine angegeben, auch keine Tonangaben.

Katholisches Gebet- und Gesangbuch fir die Alt-Katholiken in Deutschland, Bonn 1965

Dieses Kathol. Gebet- und GB fir die Alt-Katholiken in Deutschland (2.Auflage 1965 [das Jahr der
ersten Auflage konnte bisher nicht ermittelt werden; die 1965-Auflage ist in versch. Bibl. nachgewiesen])
erschien, weil die erste Auflage vergriffen war. Das GB war offenbar im Gebrauch, vielleicht tiber langere
Zeit. In der Neuauflage ist der Liedbestand im wesentlichen trotzdem unveréndert geblieben (das ist auch
eine Kostenfrage); neu ist eine zweite Messordnung und sind neue Liturgieteile [beides wird hier nicht nédher
betrachtet, darunter u.a. ein Kyrie von A.Thirlings der gregorianischen Messe nachgebildet]. Das Buch
wurde vom ak Bischof Johannes Josef Demmel herausgegeben und fallt bereits &uf3erlich, trotz der 434
Seiten, durch ein handliches Format (10 x 14 cm) und durch relativ bescheidenes AuRRere auf. Auch das
vorliegendes Exemplar [das ich dankenswerterweise vom ak Dekan i.R. Edgar Nickel, Freiburg i.Br., zur
Einsicht bekommen habe] im rétlichen Ledereinband [daneben gibt es im gleichen Format die Ausgabe mit
schwarzem Pappband] bestétigt diesen ersten Eindruck. Der Liedteil ist durchgehend mit Melodien und
kurzen Quellenhinweisen (zwei wichtige Ausnahmen siehe unten).

Das Buch enthélt die Messordnungen, Gebete, einen liturgischen Teil fiir besondere Feiertage und
ab S.174 den eigentlichen Gesangbuchteil (Messe S.174 ff.; Kirchenjahr S.200 ff.; ,Die Kirche und ihre
Heilmittel“ S.280 ff.; ,Das Leben des Christen* S.313 ff.; ,Die letzten Dinge®, S.367 ff.; Anhang mit Psalmen
S.386 ff. und Choralmessen S.407 ff.). Nur dieser Kirchenlied-Teil (ohne Psalmen und Choralmessen) mit
274 Lied-Nummern wurde hier durchgesehen [und in einer Auswahl bearbeitet].

Johannes Josef Demmel (auch: Hans-Josef) wurde 1890 in Steinweg/Regensburg geboren und
starb 1972 in Bonn. 1915 erhielt er die Priesterweihe in Bonn und bekleidete verschiedene Vikariats- und
Pfarrstellen in Offenbach, Hessloch, Furtwangen, in Kéln/ Aachen und 1942 in Minchen. Dort wird er Dekan
und 1951 ,Bischofskoadjutor mit dem Recht der Nachfolge® (die bischéfliche Leitung in Bonn Gbernahm er
dann 1953). 1966 tritt Demmel in den Ruhestand. Er war NSDAP-Mitglied von 1933 bis 1939, was fir die
hier betrachtete GB-Geschichte nicht relevant ist (bzw. mir dazu nichts auffallt). Vgl. [geht in der Regel nicht
auf GB ein] M.Ring, ,Katholisch und deutsch®, Bonn 2008, S.109, Anm.168 [und viele weitere Hinweise in
diesem Buch].

Das Lied-Repertoire enthalt (fir mich) auffallig viele Texte von prominenten evangelischen Dichtern
und viele |klassische‘ protestantische Lieder. U.a. habe ich notiert: Credo ,Wir glauben all an einen Gott...“ in
Text und Melodie von Martin Luther 1524 (Nr.15); ,Nun komm der Heiden Heiland...“ von Luther (Nr.48);
»Wie soll ich dich empfangen...“ nach Gerhardt/ Cruger (Nr.52). ,Nach...“ [auch an anderen Stellen] kénnte
auf eigene Textredaktionen deuten, die fur mich aber nicht aufféllig sind [bzw. nicht naher nachgeprift
wurden; auch die Strophenzahl wurde nicht verglichen]. Z.B. steht ,Macht hoch die Tur, die Tor macht
weit...“ in der gangigen Fassung nach Weissel/ GB Halle 1704 (Nr.56) im Gegensatz zu Abdrucken in
alteren ak GB mit ,Macht hoch das Tor...“ Auch andere Lieder evangel. Dichter (u.a. Schmolck, Tersteegen)
fallen auf, vor allem auch pragnante Luther-Lieder wie ,Vom Himmel hoch...“ (Nr.67) und ,Aus tiefer Not...*
(Nr.171). GroRRes Gewicht haben gleichfalls die klassischen protestantischen Lieder von Paul Gerhardt (,O
Haupt voll Blut und Wunden...“ Nr.94; ,Befiehl du deine Wege...“ Nr.208; ,Nun ruhen alle Walder...“ Nr.232),
aber auch ,Ich bin getauft auf deinen Namen...“ von Rambach (Nr.166), ,Lobe den Herren...“ von Neander
(Nr.192) und ,Wer nur den lieben Gott lasst walten...“ von Neumark (Nr.214), also Lieder, die ebenfalls das
protestantische GB préagen, héatte ich hier nicht erwartet. — Das gedruckte Buch sagt allerdings nichts tber
die tatséchliche Singpraxis in den verschiedenen Gemeinden aus.

Mir scheint, dass altere katholische Lieder daneben [fir mich] relativ ,unauffallig“ sind: ,Maria sei
gegrulet, du schdéner Morgenstern...“ nach dem GB Corner 1631 (Nr.51), ,Tauet, Himmel, den Gerechten...”



nach dem GB Landshut 1777/ Denis (Nr.57), und einige wenige Marienlieder (Nr.136, 137), die ich nicht
beurteilen kann. - ,Der Mond ist aufgegangen...“ von Claudius (Nr.238) hat zwar auch eine evangelische
Tradition, gehért aber wohl doch zu den verbreitet bekannten Liedern, die inzwischen
konfessionsibergreifend sind. Dem Zeitgeschmack der 1930er [?] Jahre kdonnte ,Wach auf, wach auf, du
deutsches Land...” entsprechen; es ist auch das ein reformatorisches Lied von Walther (Nr.244). Hier steht
ebenfalls ,Schirme, wir flehen, unsere Heimat...“ von ,Dr.Otto Steinwachs 1922/ Melodie nach Fr.Bauer
1880" (Nr.245).

Ein Sonderfall ist interessant und betrifft das bekannte Liedpaar ,Stille Nacht...“ (Nr.69) und ,O du
fréhliche...“ (Nr.70), hier nebeneinander. Beide Texte sind ohne Melodie und ohne Quellenangabe
abgedruckt. Die fehlende Notierung kénnte auch hei3en, dass beide Melodien als bekannt vorausgesetzt
werden. Dass die Quellen dazu verschwiegen werden (bei der Durchsicht sind das die einzigen Beispiele
sowohl fur fehlende Melodien als auch fiir fehlende Quellenangaben), deutet allerdings darauf hin, dass der
Status dieser Lieder bewusst ,niedrig“ gehalten werden soll. Man kénnte Uberspitzt von Diskriminierung
sprechen, und ich kenne das Problem aus evangelischer Erfahrung: Da ist die alljahrliche Diskussion des
Pfarrers mit dem Organisten, ob diese beiden Lieder im Weihnachtsgottesdienst gespielt werden sollen, um
die Zuhérer (und die Kinder!) zu erfreuen, die nun mal nur zu Weihnachten in die Kirche kommen, oder
lieber nicht, weil man sie sowieso standig an anderen Stellen hért und sie einem deswegen leid geworden
sind. — Auch hier lese ich aus kleinen Hinweisen, die man sonst leicht Ubersehen kdnnte, etwas heraus, was
ich ,Interpretation“ nennen méchte und sich hoffentlich nicht als subjektive Fehleinschatzung herausstellt.

Lobt Gott, ihr Christen, 1986

Lobt Gott, ihr Christen: Gesangbuch des Katholischen Bistums der Alt-Katholiken fir Christen heute,
0.0.u.J. [Bonn 1986]; hellgriiner Plastikeinband [damals erschien der so praktisch], 555 S. (= 555 Lied-
Nummern); durchgehend mit Noten [Exemplar der ak Gemeinde Freiburg i.Br.]. — Aus dem Geleitwort: Das
GB wurde seit 1969 erarbeitet; viele gemeinsame Lieder mit dem [rom.-kathol. GB] ,,Gotteslob®... sind ein
.weiteres Zeichen wachsender 6kumenischer Gemeinschaft®. Unterschrieben haben die Bischofe Josef
Brinkhues und Dr.Sigisbert Kraft.

Sigisbert Kraft hatte 1979 die ak Dozentur fir Liturgiewissenschaft in Bonn tibernommen und damit
den Vorsitz in der Liturg. Kommission. Sein Ziel war die Erstellung eines neuen Gebetbuches und eines GB,
ein neuen Altarbuches, das, in Abkehr vom rdmischen Ritus zu Formen und zum Glaubensbewusstsein der
LAlten Kirche® zurtickkehrte (E.Nickel, a.a.O., 1999, S.26). — Aus dem Vorwort der liturgischen Kommission:
...zunachst (bestand) begrindete Hoffnung, eine erweiterte Ausgabe der ,Gemeinsamen Kirchenlieder® mit
allen 6kumen. Gesangen als Stammteil (herauszubringen). Dann (war das) ,doch nicht zu verwirklichen®.
Also blieb man beim Stammteil des ,Gotteslobs“ und ergénzte eigene Lieder. Ein Dank gilt dem [rém.-
kathol.] Bischof Nordhues, Paderborn, ,der den Weg zur Ubernahme des Gotteslobs-Teils 6ffnete”. Sogar
ein ak Vertreter war in der Gotteslob-Kommission. Aber zuséatzlich gibt es daneben eine Reihe von Liedern,
,auf die manche Gemeinde nicht verzichten will“. Und ,anderes Eigengut der Gemeinden kann... leicht
zugefligt werden®. Das heif3t, dass eigene Anhange empfohlen werden. Und ,ein Heft mit neueren Liedern
soll folgen®. Unterschrieben wird mit finf Namen der Kommission, darunter der spatere ak Bischof Joachim
Vobbe.

Das GB basiert u.a. auf Vorschlagslisten aus den Gemeinden. Uberlegt wurde, ob es ein
kombiniertes Liturgie- [erschienen 1985] und GB geben sollte. Die Vorlaufer, das Buch von Otto Steinwachs
(1924) und das von Johannes Josef Demmel (1952) waren derart integrierte Sammlungen, mit denen die
Gemeinde ,in ihrem jeweiligen Zeitempfinden gut bedient waren® (E.Nickel, a.a.O, S.36). - Zum Inhalt fallen
im GB 1986 u.a. auf: ,Lieder fur die Eucharistiefeier, fir den Gemeindegottesdienst ohne Priester” [!], Lieder
im Kirchenjahr und (S.498 ff.) vor allem ein ,Alt-Katholischer Anhang“ = Lied-Nr.505-551, d.h. ,Lieder aus
dem Katholischen Gebet- und Gesangbuch fir die Alt-Katholiken in Deutschland 1952/1965, die nicht im
Stammteil enthalten sind“ (S.498). Das GB hat Register und ein Quellenverzeichnis. In diesem Verzeichnis
stehen viele Hinweise auf den (rém.-kathol. orientierten) Christopherus-Verlag in Freiburg und auf andere
rom.-kathol. Quellen. Dagegen fallen mir evangel. Quellen nicht auf.

Man kann aus diesen Rahmen-Angaben — das ist auch Kontext - zu einem GB einiges
herauslesen, meine ich, selbst wenn man kein Insider-Wissen hat (aber entsprechend vorsichtig missten
die Aussagen sein). Nach dem ak GB von 1952/1965 [bisher nicht eingesehen; das ist eine wichtige Licke]
ist das hier die ndchste GB-Generation, deren Arbeit 1969 beginnt. Davor gab es die oben genannte
Notausgabe von 1947, die das ak GB von 1924 iibernahm. Etwa 20 Jahre spéater, 1986, kommt das
vorliegende GB, und wieder etwa 20 Jahre spater kommt das ak GB ,Eingestimmt®, 2003. 2003 tbernimmt



man vor allem die lebendige Tradition aus dem dkumenisch orientierten Taizé und eine Reihe von
gelaufigen Kirchenliedern aus evangel. Uberlieferung [siehe unten zu diesem GB]. Das rom.-kathol.
Gotteslob erschien 1975, und man hat offenbar lange gewartet und gehofft und gearbeitet, ein
gemeinsames GB zu bekommen, ,6kumenisch® mit der rom.-kathol. Kirche. Das scheint mit grof3em
Engagement und ebenso viel Enttduschung dann nicht gelungen zu sein (trotz des Danks an den rém.-
kathol. Bischof in Paderborn).

Wenn man die Randbemerkungen mitliest, ndmlich ak Lieder, die nicht im Stammteil stehen, die
Empfehlung, eigene Anhange zu benltzen, und schliellich der Hinweis, dass ,ein Heft mit neueren Liedern
folgen soll, dann ahnt man, dass dieses GB gewissermalfien auch eine Notausgabe ist. Ich nehme an, dass
es sogleich 1986 eine neue GB-Kommission gab, die sich vollig neu orientiert und das neue ,Eingestimmt®
von 2003 vorbereitet hat— welches wieder nach etwa 20 Jahren erschien. Evangelische Parallelen zeigen
ebenfalls diese Generationenfolge von GB-Kommissionen, von denen man allerdings sagt, sie wiirden das
jeweils neue GB herausbringen, damit sie noch selbst mit ihren Liedern darin vertreten sind. Das ist also ein
Problem der hierarchischen Struktur einer Amtskirche mit zahlreichen Kirchenmusikdirektoren und
Oberkirchenraten. Hier jedoch sind der Wechsel und die Neuorientierung offenbar aus der Not geboren und
missten auch einen kirchenpolitischen Wechsel spiegeln (den zu skizzieren ich allerdings nicht vermag).

Dem Freiburger Exemplar liegt ein Gottesdienstblatt vom Dezember 2002 bei, in dem Anfangs- und
Schlusslied aus diesem GB von 1986 sind, die sechs anderen Liedtitel ,finden Sie im blauen Ordner. Man
behalf sich demnach tatséachlich mit solchen eigenen Anhangen, weil das vorliegende GB zu mager
erschien. Um die ak LiedUberlieferung um 1986 bis um 2003 gultig zu skizzieren, reicht dieses GB also nicht
aus. Edgar Nickel weist 1999, nachdem das neue GB weit Giber 10 Jahre im Gebrauch war, darauf hin, dass
manche Gemeinde Uber die Ndhe zum rém.-kathol. ,Gotteslob” (auch im Namen des ak GB) nicht erfreut
waren (E.Nickel, a.a.0, 1999, S.36). Lieder und Psalmengesange wurde als ,zu modern“ empfunden, in
ihrer Melodik als nicht singbar, weibliches Sprachempfinden werde nicht respektiert, und es gibt ,auch
Ausrutscher stiRer barocker oder romantischer Art, die nur in einigen Gemeinden noch gesungen werden*
(Nickel, S.37).

In der Bearbeitung fir meine Lieddateien beschréanke ich mich auf den ak Anhang, Lied-Nr.505 bis
551. Hier stehen die (fur mich) auffallenden Lieder, aufféllig viele aus klassisch protestantischer
Uberlieferung: Wie soll ich dich empfangen... Nr.506 (Gerhardt/Criiger); Tauet, Himmel, den Gerechten...
Nr.507 (nach Denis, ,regionale Fassung 1974“); Kommt und lasst uns Christum ehren... Nr.508 (Gerhardt);
O du frohliche... Nr.510 (Weihnachten; ohne Melodie); Frohlich soll mein Herze springen... Nr.511
(Gerhardt/Criuger); Ihr Hirten erwacht! Erhellt ist die Nacht... Nr.515; Christ lag in Todesbanden... Nr.522
(Osterseqenz, Melodie nach Luther 1524); O komm, Du Geist der Wahrheit... Nr.528 (Spitta); Gott ist
gegenwartig... Nr.530 (Tersteegen/Neander); Sei Lob und Ehr dem hdchsten Gut... Nr.532 (Schiitz/Criger);
Ach bleib mit deiner Gnade... Nr.545 (Stegmann/Vulpius); Nun ruhen alle Walder... Nr.551 (Gerhardt). — Alle
genannten Lieder sind wieder in das ak GB ,Eingestimmt (2003) Ubernommen worden.

Das 1986 angekundigte ,neue Heft“ wurde nicht von der obigen GB-Kommission verwirklicht; die
Gemeinden behalfen sich mit ,Anhangen®. Zum einen war das ein Anhang der Randen- und
Wutachgemeinden im sudbadischen Raum um Blumberg. Unter der Redaktion von Pfarrer Harald Klein
(Blumberg) wurden 123 Lieder zusammengestellt und darunter aus alten GB 30 Lieder enthommen, die ,in
jenen recht konservativen Gemeinden” vertraut waren, aber ,begriindet® im ak GB keine Aufnahme finden
konnten (Nickel, S.38; ,Anhang zu Lobt Gott, ihr Christen, erarbeitet von Randen- und
Wutachgemeinden®). Darunter sind Liedtexte bekannter Dichter, die in eigener Weise umgedichtet und
erganzt wurden; das ist ,hdchst bedenklich® (Nickel, S.38). Wir haben einige dieser Texte vielleicht in dem
oben genannten ersten ak GB 1875/1881, das ebenfalls durch solche Um- und Zudichtungen charakterisiert
ist.

In Freiburg i.Br. ist ein Anhang von anfangs 30 bis 40, spater 140 Liedern entstanden, ,das Blaue
Buch® als Ringbuch. Es enthalt u.a. Lieder unserer Zeit, Liedrufe (Taizé), Lieder aus dem Konziliaren
Prozess (nach dem 2.Vaticanum) und Texte aus Frauenliturgien (vgl. Nickel, a.a.0., S.39). Diese Sammlung
war bis zur Einfihrung des neuen GB von 2003 im Gebrauch.

Eingestimmt, 2003
Eingestimmt: Gesangbuch des Katholischen Bistums der Alt-Katholiken in Deutschland, Bonn 2003.

Dieses GB hat u.a. einen Liturgieteil mit den Liedern Nr.1-50, mit den Geséangen zur Eucharistiefeier Nr.51-
299, mit den Liedern im Kirchenjahr Nr.300-461, mit der Abteilung Glaube- Liebe- Hoffnung, Morgen, Abend



u.a. als Lied-Nr.491-835. Die Psalmen sind ein offensichtlicher Schwerpunkt mit den Lied-Nr.836-950.
Okumenische Fassungen sind mit ,6“ gekennzeichnet. Die alt-kathol. Kirche setzt sich bes. fiir die
Okumene ein. Sie ist, wie wir wissen, aus einer Protestbewegung gegen das erste vatikanische Konzil
1869/70 entstanden (u.a. Dogma von der Unfehlbarkeit des Papstes) und versteht sich als Fortsetzung der
,alten katholischen Kirche' (vgl. z.B. Chr.Halama, Altkatholiken in Osterreich, Wien 2004). Dass sie eine
schwierige und wechselhafte Geschichte hatte, kann man ausfihrlich, auch in Verbindung zur allgemeinen
historischen Entwicklung nachlesen bei Matthias Ring, ,Katholisch und deutsch® (2008). Dieses spannende
Buch konnte ich wiederholt zu Rate ziehen, da ich sonst kaum Kenntnisse der ak Kirchengeschichte habe.

Das Repertoire im ,Eingestimmt® (2003) geht bis in die Moderne (u.a. evangelische Lieder von Kurt
Rommel, 1967, und Peter Janssens, 1973); es hat mit auffallend vielen Taizé-Gesangen (Komp.: Jacques
Berthier) ein starkes Gegengewicht zum rém.-kathol. ,Gotteslob®, wo diese fehlen (und allgemein in der
rém.-kathol. Kirchen nur langsam Raum gewinnen). Ein Schwerpunkt hier sind Melodien von Heinrich Rohr
(1952 u.8.). Heinrich Rohr (geb. 1902), ist [rém.-]kathol. Kirchenmusikdirektor in Mainz und hat ebenfalls
zum Evangel. Gesangbuch (EG) von 1996 mit einigen Melodien beigetragen. Von ihm stammt z.B. die
Komposition zum beliebten ,Wir sagen euch an den lieben Advent...” (Gotteslob Nr.115; EG Nr.17). — Nach
all den Bewegungen, die man m.E. an den oben genannten GB ablesen kann, ist das jetzt geltende GB vor
allem musikalisch bestimmt. Vielleicht ist das schlief3lich eine gute Wahl gewesen.

Teil 7, Vermischte Lied- und Gedichtinterpretationen, S.131 ff.

Christa Peikert-Flaspohler, ,,FiiBe hast du und Fliigel“ und Interpretation

FiURe hast du und Flugel

Erde tragt dich und Wind
Absturz droht dir und Turmbau
Wolke birgt dich und Kuss

Herzschlaf in unseren Schritten
sucht die Enteigneten heim
aus den Spuren im Odland
keimt das Senfkorn zum Baum

Lahmt der Riss dein Ich-Komme
schneiden Fesseln den Weg
folge dem Lichte der Taube
FURe hast du und Flugel

(Christa Peikert-Flaspohler)

Drei Strophen zu je vier Zeilen: die einfache Bauform der Liedstrophe (man kénnte sich den Text durchaus
gesungen vorstellen. Ohne Endreime (siehe jedoch zu Strophe zwei), aber mit Ansétzen zum Stabreim:
FURe / Flugel. Die Form signalisiert leicht durchschaubaren, deutlich gefligten und soliden Strophenbau. Mit
drei natirlichen Betonungen ist die Zeile dreihebig: Erde tragt dich und Wind. Die ruhige, ausgeglichene
Rhythmik wird untersttitzt durch die Ubereinstimmung von Zeile und syntaktischer Einheit. Der Gedanke
endet mit der Zeile, es gibt keinen Zeilensprung. Auf eine Zeichensetzung kann ein solcher Text verzichten,
Pausen und Satzeinteilung stimmen Uberein. In der ersten Strophe bildet jede Zeile einen Satz mit jeweils
zwei inhaltlichen Elementen, die durch ein ,und“ verbunden sind. Sie zeigen jeweils identische Syntax:
Substantiv, Verbum, Identifikation mit dem Angesprochenen (du, dich, dir). Wie ein Scharnier erscheint die
kurze Bindung ,und“ zum knappen zweiten Teil, der inhaltlich einen Gegensatz zum ersten ergibt: FiiRe und
Flugel, unten und oben, Erdndhe und Himmelsflug; Erde und Wind in der zweiten Zeile. Die Folgen dieser
Verortung des direkt angesprochenen ,Du” zeigen die Zeilen drei und vier: du drohst abzustiirzen. Wie
Ikarus, der mit seinem mit Wachs befestigtem Gefieder der Sonne zu nahe kommt und abstirzt. Du hast die
Neigung zum gefahrlichen Hochmut, wie beim Turmbau zu Babel. Davon halten dich jedoch zwei Bindungen
ab, die dich beschiitzen und lenken: die himmlische Wolke - das dirfen wir Gott nennen - und die Liebe, der
Kuss. Es sind in sich selbst aussagekraftige Sprachbilder, die archaisch wirken und auf ausschmickende
Adjektive verzichten kénnen. Dem einfachen Strophenbau entspricht eine ungekiinstelte Sprache.



In der zweiten Strophe bilden je zwei Zeilen einen Satz, doch trotz der semantischen Lange verbleibt die
Aussage knapp und statisch. Die weiterhin ruhige Satzrhythmik wird gestitzt von ténenden Wortern am
Zeilenschluss, die an Assonanzen erinnern und klanglich Endreimen nahekommen: zweihebig klingend in
den Zeilen eins und drei (Schrit-ten, Od-land); stumpf und einsilbig (aber gerundet mit den doppellautenden
Vokalen ei und au) in den Zeilen zwei und vier: heim, Baum (eine prdgende Ausnahme in der letzten Zeile
der dritten Strophe; siehe unten). Der Herzschlaf, ein aus dem Rahmen gewdhnlichen Sprachgebrauchs
herausragendes Wort, lasst das Herz, mein Gefuhl fur Solidaritat mit dem N&chsten, nicht aufmerksam
wachen. Unsere Schritte werden nicht von der Liebe gelenkt. Mit dem ,uns” sind wir ausnahmslos alle
angesprochen; es ist nicht ein Problem des oben genannten, einzelnen ,du®, das nur diesem als Vorwurf
gelten kann. Wir alle werden davon heimgesucht. Das Wort ,heimsuchen® verandert den Klang merklich in
negativer Richtung. Gestutzt und bestatigt wird das vom Substativ ,die Enteigneten®. lhnen, uns ist etwas
geraubt werden, namlich die Aufmerksamkeit der Nachstenliebe. Sie, wir sind nicht mehr in der Fassung der
ihnen, uns ,eigenen” Personlichkeit, nicht mit festen Schritten auf dem fruchtbaren Land, sondern unsere
Spuren fuhren ins 8de Land. Doch auch dort keimt aus dem winzigsten aller Keime, dem Senfkorn, eine
Hoffnung, die so stark werden kann wie ein Baum.

Noch einmal wird in der dritten Strophe die Enteignung verdeutlicht: es ist ein Riss, der [ahmt. Etwas ist
nicht miteinander verbunden und verhindert die Bewegung zum Ziel, ndmlich zum befreienden und
machtigen ,Ich komme*, ich bin bereit zur Handlung, ich will handeln. Doch selbst wenn diese Fesseln ,dich®
daran hindern, den Weg zu gehen, so sollst du aufbrechen. Hier wird das direkte ,du“ der ersten Strophe
aufgegriffen, die Allgemeinheit des ,uns“ der zweiten Strophe wieder pragnant zugespitzt. Du sollst dem
Licht der Taube folgen, dem Licht, das aus der Dammerung fuhrt, aus dem lahmenden, schlaféhnlichen
Dammerzustand des Herzens. Die Taube weckt Assoziationen mit dem Symbol des Friedens, auch
vielleicht mit dem Symbol des Geistes Gottes, der dich zum Handeln aufruft. Wenn du dem folgst, wird dein
Herz nicht mehr schlafen. Es wird dich der Weg aus dem unfruchtbaren, 6éden Land dorthin fihren, wo dein
Nachster deine Liebe braucht. Und du diesen brauchst, um dich deiner Bestimmung entsprechend voll
entfalten zu kénnen. Entfalten wie mit der Kraft der Fligel des Engels. Denn du hast solche, die dich
machtvoll auffliegen lassen kénnen. Du weif3t auch, dass du FiRRe hast, die dich standfest mit der Erde
verbinden. Und hier schliel3lich, am Ende der letzten Zeile, bekommt auch die Satzrhythmik eine neue
Bewegung. Diese Zeile schlief3t nicht wie bei den Ubrigen stumpf (Wind / Kuss, heim / Baum, Weg), sondern
klingend. Zweisilbig wird das Satzende nach oben gehoben: Fligel haben vom Wortklang und vom
semantischen Inhalt her eine deutliche Aufwartsbewegung. So schlief3t das Gedicht nach all den
Einschréankungen der vorangehenden Zeilen mit einer starken, positiv besetzten Betonung, mit der
Aufforderung Fuf3e und Fligel zu gebrauchen. Die vierte Zeile wiederholt die Eingangszeile als Mahnung an
die angesprochene Person und in der Satzrhythmik nicht stumpf auslautend (wie sonst oben Kuss und
Baum), sondern gedéffnet, ausschwingend, zweizeilig und gleichsam als tragende Aufforderung an das Du:
Fligel hast du und du musst dich aufschwingen. Fliege jetzt, gebrauche deine Flugel, aber verliere nicht die
Bodenhaftung deiner Ful3e.

Es ist meiner Ansicht nach ein gutes Gedicht. Es hat eine klare Botschaft, die so weitherzig formuliert ist,
dass sie flr eigene Assoziationen Raum lasst. Es kommt ungekinstelt daher und gibt nichts vor, was es
nicht einhalten kann. Klar formulierter Inhalt und niichterne Formgebung entsprechen einander. — Die
Interpretation, gedacht fur Deutsch-Studierende in der Turkei, ist bewusst einfach formuliert und verzichtet
auf den Ballast wissenschaftlich-definitorischer Begrifflichkeit.

Christa Peikert-Flaspohler, geboren 1927 in Schlesien, lebt seit 1947 als Schriftstellerin in Deutschland. Sie
studierte Padagogik und war bis 1977 als Lehrerin tatig. Seit 1979 publiziert sie vorwiegend Lyrik, daneben
geistliche und sozialkritische Liedtexte, Meditationstexte u.d.; sie ist bekannt fur ihre feministische Position
und ihr Engagement in der evangelischen Kirche. Ein Lyrik-Band mit dem Titel des obigen Gedichts
erscheint 1982. (Der Titel erinnert an die Biographie tiber eine indische Arztin, die bei einem Verkehrsunfall
ihre Ful3e verliert: Um FlfZe bat ich und er gab mir Fltigel. Und von der mexikanischen Malerin Frida Kahlo,
die ebenfalls Opfer eines Unfalls wurde, stammt der Satz ,Wozu brauche ich FulRe, wenn ich Fliigel habe
zum Fliegen®.)

Ingeborg Bachmann, ,,Sieben Jahre spater” — die Kraft der Konnotation. Erlduterungen dazu

Sieben Jahre spéter

fallt es dir wieder ein,

am Brunnen vor dem Tore,
blick nicht zu tief hinein,
die Augen gehen dir Gber.



Sieben Jahre spéater

in einem Totenhaus

trinken die Henker von gestern
den goldenen Becher aus.

Die Augen taten dir sinken.

Die kurze Lyrik der 6sterreichischen Dichterin Ingeborg Bachmann, geboren 1926 in Klagenfurt, gestorben
1973 in Rom, kommt auffallend ungekiinstelt daher. Die Verfasserin gilt als eine der bedeutendsten
deutschsprachigen Lyrikerinnen und Prosaschriftstellerinnen des 20. Jahrhunderts, und doch begrenzt sie
hier bewusst ihren ,poetischen Aufwand“. Gerade das macht wohl die Starke des kleinen Textes aus. Die
beiden dreihebigen Funfzeiler setzen klingende Endreime in die Zeilen 2 und 4; beiden Strophenanfénge
wiederholen den Wortlaut der ersten Zeile, und sie variieren den der fiinften Zeile. Diese zwei Strophen
stehen wie sich ,Frage® und ,Antwort* gegenlber. Woriliber das angesprochene ,Du“ sich in der ersten
Strophe noch verwundert, «die Augen gehen dir Gber», dariber muss es (der Leser und der gedachte
Dialogpartner der Dichterin) sich am Ende des Gedichts offenbar schdmen: du lasst die Augen «sinken».

Zum Hintergrund des Textes, der in Bachmanns erster Gedichtsammlung ,Die gestundete Zeit* 1953
erschien (als Teil des langeren Textes ,Friher Mittag“), kann man erlautern, dass Ingeborg Bachmann als
Kind den Einmarsch der Nazis in ihre Heimatstadt Klagenfurt 1938 als todliche Bedrohung erlebt hat. Als sie
1945 das Abitur machte, waren die ,sieben Jahre” nationalsozialistischer Herrschaft zwar beendet, aber die
lokalen Verantwortlichen wurden nicht zur Rechenschaft gezogen. Bachmann flichtet” aus der Enge ,der
Stadt im Tal“ zum Studium der Philosophie in die groRe Welt nach Wien. «Sieben Jahre spater» kehrt sie
nach Klagenfurt zurlick. Sie erlebt, dass sich nichts veréndert hat, dass die bdsen politischen Kréafte von
gestern weiterhin lebendig sind, und dafir «schamt» sie sich.

Das einfach gebaute und sprachlich durchsichtige Gedicht lebt neben der klaren Aussage, die nichts
verschweigt oder verdunkelt, auch von drei kraftigen Konnotationen, von assoziativen Begleitvorstellungen,
also im Leser ausgeldste Gedankenverbindungen, die ebenfalls jedem literarisch einigermalRen Gebildeten
klar und verstandlich sind. In dieser ,Einfachheit” insgesamt liegt m.E. die groRe Starke dieses Gedichts.
Entsprechend sind auch die drei angesprochenen Gedankenverweise nicht versteckt, sondern
offensichtlich. Die eine, vor der wir hier nicht weiter zu sprechen brauchen, bezieht sich auf die
»<Aufzeichnungen aus einem Totenhaus®, einer Prosa von Dostojewski (1860), in der er aus eigener
Erfahrung Szenen aus einem sibirischen Geféangnislager festhalt. Was Bachmann «sieben Jahre» nach
Kriegsende und dem Ende der Nazi-Herrschaft in Klagenfurt erlebt, empfindet sie als kriminelle Welt, in der
«die Henker von gestern», die Nazis, unangefochten im Wohlistand leben, aus dem «goldenen Becher»
trinken.

Abgesehen von der Zahl «sieben», der man zum Beispiel im Zusammenhang mit dem Mérchen eine
magische Funktion unterstellen kann, namlich als Bild fiir eine bestimmte, subjektiv als lang empfundene
Zeitspanne — sieben Jahre dauerte die Nazi-Herrschaft, auch sieben Jahre spater ist sie offenbar
unverandert lebendig, und gerade deshalb erlebt die Dichterin ihre Heimatstadt als «Totenhaus» —
abgesehen von dieser magischen Zahl, stoR3t die erste Strophe eine starke Gedankenverbindung an: «am
Brunnen vor dem Tore».

»,Am Brunnen vor dem Tore da steht ein Lindenbaum...” ist ein Gedicht von Wilhelm Mdller (1794-1827). Es
entstand 1821/22 und wurde zuerst 1823 gedruckt. Der Komponist Franz Schubert (1797-1828) hat dazu
1827 (gedruckt 1828, Opus 89 ,Winterreise“, Nr.5) eine klassisch gewordene Melodie geschrieben. Text und
Melodie sind ein mit dieser Bezeichnung auch im Englischen und im Franzdsischen als typisch geltendes
Beispiel des ,Liedes®, ,German Lied*/ ,le Lied“, ndmlich des durchkomponierten Kunstliedes, als dessen
prominenter Vertreter Schubert gilt. Mit der von Friedrich Silcher bearbeiteten Melodie ist es fir viele der
Inbegriff eines populéren Liedes. Der Text signalisiert romantische Sehnsucht:

Am Brunnen vor dem Tore
da steht ein Lindenbaum.

Ich trdumt in seinem Schatten
so manchen sifRen Traum.

Ich schnitt in seine Rinde
so manches liebe Wort,

es zog in Freud und Leide
zu ihm mich immer fort. [...]



Gerade dieses Gefuhl ist Bachmann verdachtig; man soll in den «Brunnen» «nicht zu tief hinein»-blicken,
sonst gehen einem «die Augen... Glber». Die scheinbare Idylle der Stadt Klagenfurt, von anderen als
Tourismusziel geschatzt, darf nicht dartiber hinwegtauschen, dass dort noch 1952 (nach Meinung von
Ingeborg Bachmann) Nazi lauern.

Es folgt in der zweiten Strophe neben dem Verweis auf das «Totenhaus» die andere starke Konnotation, die
sich Uber drei Zeilen hinzieht: «(die Henker von gestern) trinken den goldenen Becher aus. Die Augen téten
(dir) sinken.» Hier werden wir auf Johann Wolfgang von Goethes (1749-1832) Kunstballade ,Es war ein
Konig in Thule, gar treu bis an sein Grab...“ verwiesen, die bereits in Goethes ,Urfaust®, um 1773/75,
eingebaut ist. Sie gehort zu den eindrucksvollsten Kunstballaden tberhaupt. Mit dem Entstehungsjahr 1774
entstand der Text in die Fruhzeit der Volksliedbegeisterung des jungen Goethe, die wir mit seiner ersten
Niederschrift einiger Volksballaden im Elsass im Jahre 1771 beginnen sehen. Goethes Lied ist heute in tber
funfzig Vertonungen bekannt. Eine Melodie von Zelter, ein Zeitgenosse Goethes, an Kirchentonarten
angelehnt, fand grof3e Verbreitung. Hierin spiegeln sich Einfachheit des Textes und Einfachheit einer
Volksliedmelodie; es ist diese ,volksliedhafte* Schlichtheit, die wir bei Bachmann als bestimmendes Erbe
wieder erkennen.

Seinen charakteristischen Platz behalt ,Es war ein Konig in Thule* als wirkungsvolle Aussage Gretchens im
»Faust®. Dort gibt der Text dieser bedriickenden Szene, als Gretchen zum ersten Mal von Mephisto
hintergangen und getduscht wird, eine groRartige Stimmung von dramatischer und unerklarbarer Tragik.
Das hatte Goethe drei Jahre zuvor aus dem Ton der elséassischen Volksballaden herausgehort, und dieses
ahmte er bewusst nach.

Es war ein Kénig in Thule
gar treu bis an das Grab,
dem sterbend seine Buhle
einen goldnen Becher gab.

Es ging ihm nichts daruber,
er leert’ ihn jeden Schmaus;
die Augen gingen ihm Uber,
sooft er trank daraus. [...]

SchlieRlich wirft der Kénig den Becher ins Meer. So wie das Gliick endlich ist und jah abgebrochen werden
kann, so soll keiner mehr aus diesem Becher seines Glicks trinken. Mit dem Sturz des Bechers ins Meer —
das Meer, das der Becher im Sinken selbst «trinkt» - wird dem Konig die Briichigkeit seines Gliicks bewusst.
Er besinnt sich, schamt sich vielleicht und ,trinkt keinen Tropfen mehr*.

Er sah ihn sinken und trinken
und stiirzen tief ins Meer;

die Augen taten ihm sinken,
trank keinen Tropfen mehr.

Balladen, Volksballaden und oft auch Kunstballaden, sind in der Regel ,bdse“ Geschichten, die unerklarlich
tragisch enden. Auch Ingeborg Bachmann kann fir das offenbar unangefochtene Weiterleben
nationalsozialistischer Gesinnung in ihrer Heimatstadt offenbar keine Erklarung finden; ihre Scham dariber
ist hilflos. Aus dieser Hilflosigkeit erwéachst der (ungesagte, aber ebenfalls konnotativ mitgedachte) Aufruf
der Dichterin, endlich dagegen etwas zu tun. Auch deswegen spricht sie in ihrem Gedicht ein ,Du“ an.

Man braucht, um solche Gedichte zu verstehen und fiir andere verstehbar zu machen, nicht das gesamte
Vokabular wissenschaftlicher Interpretation und analytischen Denkens zu aktivieren. Manchmal sagen
einfache Worte mehr: wie im Gedicht so auch in der Erlauterung dazu. Als zusatzliche Information ist es
hilfreich (aber nicht notwendig) zu wissen, dass Ingeborg Bachmann in ihren Frankfurter Poetik-Vorlesungen
1959/60 u.a. ausfihrt, dass ihre Lyrik, die Literatur, die sie verfasst, ,sich zum Leben bekennt®. Die
spersonliche Erfahrung“ bilden Hintergrund und Quelle der Dichtung. Aus einer moralischen Verantwortung
heraus versteht die Dichterin ihr Schaffen als ,verandernde Kraft* in der politisch-gesellschaftlichen
Wirklichkeit. Hier geht es nicht um ,neue, innovative Denkfiguren®. ;,Was Bachmann ihrem Publikum
mitzuteilen weil}, steht auf dem festen Boden der Tradition® (so Stefanie Golisch in ihrem anregenden
Bichlein ,Ingeborg Bachmann®, Wiesbaden o.J., aus dem auch das Gedicht selbst stammt). Das obige
Gedicht ist ein guter Beleg dafur.

[Erg&nzung, Juli 2014:] Aus dem wunderbaren Buch von Ingeborg Gleichauf, Ingeborg Bachmann und
Max Frisch, Miinchen — Zirich 2013, entnehme ich viele anregende Hinweise, auch wenn sie nicht



unbedingt direkt zum obigen Text passen, ihm aber auch nicht widersprechen. So stellt Ingeborg Gleichauf
u.a. fest, dass Ingeborg Bachmann als Verfasserin und als Mensch von und mit dem Widerspruch lebt. ,Das
Widersprechen und vor allem das sich selbst Widersprechen gehért zu Ingeborg Bachmann, zu ihrer Art der
Kommunikation mit den Menschen, vor allem mit den Mannern. Es ist zudem ein Charakteristikum ihres
gesamtes Werks.” (S.42) — ,Und wie ist es, wenn man spater, als Erwachsener, zuriickkommt nach
Klagenfurt? (S.103) [...]... sie hat sich in ihrer Jugend nicht zu Hause gefiihlt in Klagenfurt, spater noch
weniger; sie besucht ihre Heimatstadt ,und ist doch auf der Durchreise” (S.104). Dazu ihr Gedicht
~Entfremdung® 1948:“In den Badumen kann ich keine Bdume mehr sehen...” (S.104). Nach Ingeborg
Gleichauf war Klagenfurt keine ,Heimat* fur sie, schon gar kein ,Sehnsuchtsort® (S.105); es folgen Hinweise
auf die Kriegsjahre, auf Hitler... aber nicht auf unser obiges Gedicht.

Gedichte von Anastasius Grun [1837]. Zwdlfte Auflage, Berlin: Weidmannsche Buchhandlung, 1857. VIII,
375 S.; 16 x 11 cm [Format 16°]; griner Pappeinband mit Goldpragung. [fur Wikipedia.de: ,Anastasius
Grin® auf der Diskussionsseite; 3.April 2013]

Eine Lanze fur die Lyrik (und eine Spitze gegen Wikipedia): Wikipedia wiinscht Beitrage mit ausfihrlichen
Literaturangaben. Sind sie zu mager, droht die Léschung. Das ist korrekt und sichert den an
wissenschaftlichen MalRstdben gemessenen, gewollten Standard. Das gilt m. E. vor allem fur
naturwissenschaftliche Darstellungen (in denen die Formulierung ,meines Erachtens” bereits verpént ist); fiir
geisteswissenschaftliche Themen kann das manchmal hinderlich sein. Gerade Lyrik ist nicht nur ein Objekt
trockener Fakten und bedingt Einleben in die Zeit und die Welt des Dichters, sondern erlaubt und fordert
geradezu subjektives Erleben und einfiihlende Aneignung im Rahmen des eigenen Erfahrungshorizonts.
Was macht man mit Dichtern, deren Lyrik nur sehr begrenzt Gegenstand moderner Forschung geworden ist.
Muss man Uberalterte Literatur zitieren? Muss man ganz auf einen Beitrag verzichten? Anastasius Griin ist
dafiir ein geeignetes Beispiel. Und das subjektive Erlebnis fangt bereits mit der Quelle an. In den Regalen
stapeln sich seit Jahrzehnten die Blicher; manches kann man leichten Herzens weggeben, einiges landet in
einem wissenschaftlichen Institut, einzelne Blicher entdecke ich beim Durchsehen neu. So ging es mit dem
hibschen kleinen Lyrikband, den ich nach dem ersten Eindruck wieder weglegen und abgeben wollte. Da
fiel mein Blick auf ein kleines Stlickchen Papier, das offenbar als Buchzeichen verwendet worden war und
auf dem ,-und®, ,-tor” und ,-gler.” zu lesen ist. Das Letztere kann ich entschliisseln als ,Spéangler”, die
Salzburg-Kremser Familie meiner Urgrol3mutter vaterlicherseits. Zusammen mit dem Druckdatum 1857
ergibt das ein Bild: Es ist offensichtlich eines der Literaturbandchen, Uber die das Ehepaar Franz Xaver
"'Spangler™, geboren 1839 in Salzburg, gestorben 1912 in Krems an der Donau, Dr. jur. und Richter in
Krems, zuletzt k. k. Oberlandesgerichtsrat, und seine Frau Fanni, 1848 geborene Schlegel in Salzburg,
gestorben 1905 in Krems, miteinander sprachen und dariiber in vielen Briefen korrespondierten. = Artikel ,F.
X. Spéngler” bei Salzburgwiki.at. Das hat mit ,,Griin“ nichts zu tun, bewegt mich aber dazu, das Bdndchen
néher anzusehen (auch wenn ,persénliche Betrachtungen nicht hierher gehéren®). Es bleibt dann hoffentlich
nicht das einzige Werk von Griin, das bei Wikipedia.de naher betrachtet wird."

Es ist eine Gedichtsammlung gemischten Inhalts und sie umfasst Werke aus unterschiedlichen Epochen.
Nach einem ,Prolog” (S. 3 bis 6), der das ,junge Laub der Eichen® besingt (S. 3), Lieder nennt, die im
,Dichtersaal Gehor fordern (S. 3) und ,im Haine deutschen Sangs ein Sprosse® (S. 5; reimt sich auf
,Genosse”) sein wollen, folgen Texte als ,Blatter der Liebe" aus den Jahren 1825 bis 1829 (S. 9 bis 42).
1825 ist Griin 19 Jahre alt und Student in Graz und Wien. Seine erste Gedichtsammlung erscheint in
Stuttgart 1830 eben unter dem Titel ,Blatter der Liebe“, und offenbar ist hier vom Dichter selbst (der sich
1830 zu ersten Mal mit dem Pseudonym ,Anastasius Grin“ zu Wort meldet) eine Auswahl daraus getroffen
worden. Metrisch orientiert sich Griin an den traditionellen Regeln der vierzeiligen Strophe (,einfache
Liedstrophe aus vier Versen® heil’t es bei Wikipedia) mit jeweils vier Hebungen und Endreimen a b a b:

Frihling ist’s in allen Raumen!
Blith* und Blume taucht empor,
Und aus Stauden und aus Baumen
Sprief3en Blatter griin hervor. (S. 9)

Naturlich verwendet Griin auch andere metrische Systeme, aber der gangige Vierzeiler ist vorherrschend. -
Der junge Dichter lasst den Herrn die Rose erschaffen, die Lerche und das Weib. Und der Herr sprach ,sei
geliebt und liebe! ...Rosen blihen, Lerchen steigen, und geliebt sein und — nicht lieben?” (S. 11) ist die
rhetorische Frage, mit der er zu seiner eigenen, jugendlichen Liebe ,ja“ sagt. ,Dir allein” (S. 12) mochte er
sein Herz zeigen, wo es ,schwer verwundet® ist. ,....denn du allein hast den Dolch, der mich vermag zu
morden® (S. 12). Es sind Worte eines Jugendlichen, der offenbar bereits Liebe und Leid erfahren hat bzw.
diesen Gefiihlen poetischen Ausdruck zu verleihen mag, zwar jugendlich entbrannt, wenn man an den



,mordenden Dolch® denkt, aber doch nicht so fern und fremd, dass man sich nicht vorstellen kann, dass
manche und mancher sich um 1850 darin wieder erkennt. — Wir sind mitten in der Epoche des Biedermeier
und ein Gedicht wie das ,Familiengemalde® (S. 14 f.) ist nicht ironisch gemeint, sondern spiegelt jene Zeit:

GroRvater und Gro3mutter,
Die salRen im Gartenhag,

Es lachelte still ihr Antlitz

wie sonniger Wintertag. (S. 14)

Im ,Liebesgarten® (S. 21 bis 23) ,blihet manch lieblicher Straul3® (S. 21), flattert ein ,KiRchen als farbiger
Schmetterling® (S. 22), doch wieder erlebt der Jlingling, dass ,die seligen Platzchen verschwunden, die
Blumen versengt und verbliht® (S. 22) sind. Die Schwingungen der Geflihle halten sich die Waage, denn im
folgenden Gedicht hat Liebe ,gebaut die Briicke, hat aus Rosen sie gebaut!” (S. 24). Er schwelgt, er
.Konnt'... die Welle sein®, welche die Geliebte im Bade umwogt, ich ,wogte mit stillem Gru® rasch um den
lieben Ful (S. 28). "Bei uns mdgen solche Bilder heute keinen Jubel hervorrufen; ich denke aber, es ist
kein ,falscher Ton* dabei, und ich kann solche Bilder umso mehr akzeptieren, wenn ich daran denke, dass
meine UrgroB3mutter (sie war beim Erscheinen des Buches erst elf Jahre alt, und wann der Band erworben
wurde, weil3 ich natiirlich nicht) als junge Frau sie ,in aller Unschuld’ vielleicht geschétzt hat.
(Anfuhrungsstriche signalisieren, dass das Gesagte relativiert werden soll, wobei Assoziationen des Lesers
helfen missen, dass Unbeschreibliche nachfiihlbar werden zu lassen.)" Die Fachwelt urteilte damals
folgendermalen: Es ,wirken die hohe volkstimliche Einfachheit, die reiche bildliche Bestimmtheit, die
Reinheit, Tiefe und Durchsichtigkeit der Gedanken und Bilder mit unbeschreiblichem Zauber auf den Leser
ein.“ = Wikisource BLKO: Auersperg, Anton Alexander Graf von = Biographisches Lexikon des Kaiserthums
Osterreich, Band 1, 1856, S. 87.

Der Mann vergleicht seine Tranen, die ,Mannesthrane® (S. 31 f.), mit dem Harz des Baumes, der zwar griint
(wie die Hoffnung auf erwiderte Liebe) und dessen ,Trane' vielleicht einst zum Bernstein wird (gesprochen
wird von ,edlem Harz aus Ostens Flur®; S. 31), aber ,der Schnitt, die Wunde — bleibt” (S. 31). Man kann dem
jugendlichen Dichter eine gewisse Reife nicht abstreiten, und das macht ihn mir sympathisch (und damit
wiederum auch seine Gedichte sympathisch). ,Wie soll ich liebend dich umfassen und glauben, was dein
Mund verspricht...?“ (S. 33). — Es folgen sechs Gedichte, die 1827 datiert und ,Ein Friedhofkranz® betitelt
sind (S. 45 bis 52). Das letzte dieser Gedichte, gesondert 1837 datiert, gilt der ,Erinnerung“ (S. 51 f.). Auch
hier herrschen weniger distre Gedanken, eher die Verklarung der Trauer vor: ,,...der Abendréthe Schimmer
im Scheidegrufle sanft* und ,Abendglockentdne, dass mir's von Sternennachten ahnt” (S. 52). Der Tod hat
poetisch den Abschiedsschmerz aktiviert, mehr aber nicht. "(Macht es etwas aus, dass ich beim Lesen nur
dort hédngenbleibe, wo mich eine Zeile, ein Ausdruck anspricht, und dass ich leichter dartuber hinweggehe,
was in mir kein Mitschwingen verursacht? Lyrik ist subjektives Erleben; ,objektiv' ware hdchstens das Zahlen
der VersfuRe im Sinne dumpfer Beckmesserei.)"

Der nachste, groRere Abschnitt gilt ,Erinnerungen an Adria®, datiert 1829 (S. 55 bis 94). Von seiner Heimat
in der Krain ist es nicht weit zum Meer; Grin wird oft dort gewesen sein. Er begrif3t das Meer, ,unermeldlich
und unendlich (S. 55), doch mischt sich Wehmut darin, weil es ihm auch wie ,ein groRer, stiller Friedhof*
erscheint (S. 55). Neben dem Kaufherrn, der ,mit Ergdtzen... auf hochgestapelte Ballen blickt®, sieht er den
armen Fischer, der ,betriibt an zerriss’'nen Netzen“ flickt (S. 58). Das Meer gleicht dem Leben, weckt Tranen
bei dem einen, ist ,licht und mild“ (S. 59) fir den anderen. Ein langeres Gedicht gilt ,Hellas" (S. 64 bis 68);
es sind die Jahrzehnte der Griechenland-Begeisterung, als der Griechen Freiheitskampf gegen die
osmanische Herrschaft verklart wurde (Lord Byron, George Gordon Byron, war 1824 gestorben): ,....wie viel
Helden fur dich starben, wie viel Blutes flr dich rann!“ (S. 64). Hier wird der Krieg nicht glorifiziert, der Feind
nicht verteufelt; hier bittet der Dichter darum, dass der junge Grieche andere Lieder lernen mége, die ihm an
Anmut gleich sind: ,Sing‘, o Hellas, andre Weisen, lehr’ dein Kind ein ander Lied“, ndmlich eines von ,deiner
Schnitter Sichelklang® vom Ton des Bechers beim Mahl, vom ,Winzersang® (S. 67). Dann schimmert das
Meer ,gleich dem ew’gen Frieden® und weil’e Segel sind ,der Freiheit Siegesfahn‘...” (S. 69). — Wehmut
herrscht wieder, wenn Griin von der vergangenen Pracht der Stadt Venedigschreibt:

Stumm und 6de Platz und Stral3en

Und die Fluthen rings umher,

Selbst die Steine reden nimmer

Und die Menschen langst nicht mehr! (S. 78)

Nach 1815 bis 1848 stand das Konigreich Lombardo-Venetien unter der Herrschaft Osterreichs; Griin
scheint sich nicht dafiir begeistern zu lassen, dass sein Vaterland hier regiert. Ganz im Gegenteil mag er
sogar zum Aufstand gegen diese Herrschaft aufrufen, wenn er meint (Folgestrophe zur oben zitierten):



Und doch wifdt' ich einen Zauber,

Ja ein Wértlein nur, gar klein!

Sprach’s zur rechten Stund* der Rechte,
Sprang‘ von diesem Sarg der Stein! (S. 78)

Scheint hier bereits etwas von dem Mann auf, der sich 1848 politisch engagiert? Freilich muss man den
politischen Stachel (wenn es denn einer ist) fast zwischen den Zeilen suchen. Aber was besingt Griin mit
dem Meer, das fir ihn ,Freiheit’ bedeutet (...“Freiheit, Recht und Licht“; S. 93)? Er, der die Slowenen in der
Krain 1848 fur das Frankfurter Parlament gewinnen will, er, der ab 1861 auf Lebenszeit im &sterreichischen
Reichsrat Sitz und Stimme hat, singt vom deutschen Vaterland:

Aufs Meer bin ich gefahren
Im Kahne ganz allein,
Begeisterung im Herzen,
Im Korb die Flasche Wein.

Aufs Meer bin ich gefahren,

zu leeren die Flasche rein;

Sieht man so vieles Wasser,
Schmeckt doppelt st der Wein.

Den vollen blinkenden Becher
Empor hebt meine Hand:

Hoch all‘ ihr fernen Lieben!

Hoch deutsches Vaterland! (S. 92).

Es folgen zehn weitere Strophen. Nachzulesen auch bei zgedichte.de unter dem Titel ,Auf dem Meere*. -
Die Nachwelt vermerkt, Griin sei ,von betont deutscher Gesinnung“ gewesen. Solches lesen wir hier auch
aus diesem Werk heraus, wahrend ein zweites Urteil, er habe ,vornehme politische Lyrik“ geschaffen, sich
eher auf andere Werke bezieht. = Osterreichisches Biographisches Lexikon 1815-1950 (OBL), Band 1,
1957, S. 36. Aber das obige Gedicht ist ein Text, der in Sprache und Rhythmus durchaus singbar ist und
eine Komposition verdient hatte (meines Wissens ist das nicht der Fall). Er steht in dem Band ,Gedichte®,
der 1837 erscheint (steht aber auch bereits im ,Morgenblatt fiir gebildete Leser®, Band 24, 1830, gedruckt
bei Cotta in Stuttgart und Tubingen) und er dirfte m. E. weiterhin zu den Texten gehdren, die man von
Anton Alexander Graf von Auersperg (um ihn auch mal beim richtigen Namen zu nennen, aber weiter
verwendet der Graf sein Pseudonym ,Anastasius Griin“) nicht vollig vergessen sollte. Das Pseudonym
wahlt er offensichtlich, um einem Verbot durch die Zensur zu entgehen, welche ihm allerdings nicht fur
dieses, wohl eher fir andere Werke gedroht hatte. Vergleiche Wikisource ADB: Griin, Anastasius =
Allgemeine Deutsche Biographie, Band 10, 1879, S. 28 f. ,Projekt Gutenberg-DE* im Internet schreibt dazu:
,Die Veroffentlichung seiner politischen Gedichte flhrte zu einer Untersuchung, die sein Pseudonym 1838
aufdeckte; von Metternich vor die Entscheidung gestellt, nicht mehr zu publizieren oder auszuwandern,
wabhlte er die erste Alternative (blieb aber in oppositioneller Haltung), was bei den deutschen Dichtern des
Vormarz heftige Kritik erregte.” Nach dieser Einschatzung ist also vorliegender Band der ,Gedichte® als
unpolitisch einzustufen.

Die folgende Abteilung heif3t ,Lieder aus dem Gebirge® und ist 1830, 1831 datiert (S. 97 bis 146). Es sind
Gedichte unterschiedlichen Inhalts, die z.B. vom treuen Wandergeféhrten handeln, vom Besuch auf der
»Alpenhtte” bei der schonsten ,Hirtenmaid® (S. 101), vom Frieden im Gebirge, wo die ,Alpenhdrner klingen
und die Blumen nicken ein“ (S. 102), vom ,Alpendirnlein, schén und lose“ (S. 103). Jedoch auch dort
»Schleicht mit blankem Dolche ein Moérder lauernd heran (S. 109), ,Sicheln und Sensen” blitzen am
Bergeshang (S. 114) und ,fern die blauen Berge® sind ,Granzwachter von Granit“ (S. 115). Elfen und
Kobolde lachen ,auf der Alpenwiese® (S. 118). Aber ,des Gebirges schlanker Sohn®, der lieber als beim
Militar und nachts vor dem Zelt auf der Wache, lieber ,vor Liebchens Haus® die ,Ehrenwache® halt, wird als
Deserteur erschossen (S. 124). Die Sennerin, welche die Herde ins Tal bringt, die ihre schdnsten Kihe ,mit
hellem Glockenlaut und ,frischem Kranze® geschmiuckt hat (S. 143), ist noch nicht das ,Dirndl von der Alm’,
das sich als Stereotype in den 1840er Jahren herausbildet (z.B. mit dem Liederbtichlein H. M., das ist
Herzog Max in Bayern, ,Oberbayerische Volkslieder von 1846) und zusammen mit der Neuentdeckung der
Mundart unser Blick auf das Leben in den Alpen bzw. ,auf der Alm‘ bis heute verkitscht. = Otto Holzapfel,
,Die Entstehung des alpenlandischen Mundartliedes nach 1800 als Spiegelbild einer neuen Wertschatzung
des Dialekts®, in: Zeitschrift fur Dialektologie und Linguistik 69 (2002), S.38-57.

Die ,Lieder aus Italien“ (S. 149 bis 185) sind 1835 datiert. Sie besingen u. a. Pinie und Tanne im Vergleich.
Die Baume stehen an der Grenze und sie preisen gegenseitig die Vorziige des anderen, des fremden
Landes. Das gut nachbarschaftliche Bild wird am Schluss getribt durch ,meiner Heimath Kriegesmannen®


http://de.wikipedia.org/wiki/%C3%96sterreichisches_Biographisches_Lexikon_1815%E2%80%931950

(S. 152), also osterreichische Soldaten an der italienischen Grenze, deren Trommeln Schrecken verbreiten.
Sie mahnt der Dichter an die ,Botschaft’ ihrer ,Traume’, namlich zum Frieden. Es ist, etwa in der Mitte des
Gedichtbandes, die zweite ,politische’ Botschaft, die ich aus den Texten herauslese. Und es folgt eine
weitere: Beim Anblick eines Grabkreuzes erinnert der Dichter daran, dass lItalien ,von dem Schwert der
Fremdenschaar” (S. 155) wie tot daniederliege. — In einem weiteren Gedicht gepriesen wird die Taufkapelle
in Florenz, das Baptisterium San Giovanni. Eine anriihrende Szene, in der ein Bauernsohn dem Kloster
Uberlassen wird, schlie3t mit dem Seufzer: ,Und, ach, die Nachstenliebe verblutet im Kellerverlie3!“ (S. 165)
als grausames Gegenbild zur friedlichen bauerlichen und kldsterlichen Welt. Vergleichbare Bilder, erinnernd
an vergangene Grof3e und berlihrt vom Elend der Gegenwart, bestimmen poetische Erinnerungen in Rom,
in den pontinischen Suimpfen, am Hafen, der von ,glihenden Granaten® (S. 181) zerschossen ist, und in
Neapel, wo den Hungernden die ,Last der Knechtschaft (S. 184) driickt. Fir Italien ist es die Zeit von
,Restauration und Widerstand: 1815 — 1848“ (Risorgimento), die Zeit des ,Wiedererstehens' einer
italienischen Nation, die erst 1870 abgeschlossen ist und die zur Entstehungszeit dieser Gedichte (1835)
von verschiedenen revolutionaren Erhebungen gepragt ist: 1820 in Sizilien, 1821 und 1833/34 im Piemont.
Osterreichische Truppen schlagen einen Aufstand 1831 nieder, im Land herrschen Geheimbiinde, denen
sich 1833 der spater als Nationalheld gefeierte Garibaldi (dessen Namen hier nicht fallt) anschlief3t.

Die folgenden Gedichte, zusammengefasst unter ,Lied und Leben*® (S. 189 bis 208) sind undatiert. Ihnen
gelten resignierende Themen wie das ,ewige Lied des letzten, muden Dichters’ (S. 191), im Abendschatten
.einem Freunde® (S. 196), Goethes Tod (S. 201) 1832; hier wie Ublich in der Zeit ,G6the“ geschrieben],
einem ,Winterabend® (S. 203), dem, der Heilung sucht in Bad Gastein (S. 204). — Es folgen die ,Zeitklange*
(S. 211 bis 237), datiert 1836-1838. Das ,Bundeslied” (S. 211-213) ist eine Hymne auf Frieden und Freiheit,
auch auf nationale Selbstbestimmung:

Wer trommelnd, trompetend mit uns geht,
Der bessere Held ist’s nicht,

Doch der, so fest zur Fahne steht,

Wenn er kein Wort auch spricht. (S. 214)

Friedrich Schiller wird besungen: ,Lodert ihr deutschen Herzen in Flammen!“ (S. 217), die Wartburg und
Polens Reichstag, der Rhein: ,Ich ahnte nicht, daf’ hier zu Lande in Kerkern Jugend man erzieht!* (S. 223) —
der Rhein, wo der Winzer vom ,Franzosenblei” (S. 226) erschossen wird, wo andererseits auch die Ketten,
die am (franzésischen) ,Louvre® (S. 227) gesprengt werden (Julirevolution von 1830), zur Freiheit mahnen,
schlieRlich der Rhein, wo ,milde Volkesliebe wohnte‘ (vgl. S. 227). Die Industrialisierung kiindet sich im
Lobpreis des Dampfschiffs an und der Eisenbahn: ,dampfgetriebene Wagenburgen® (vgl. S. 232). Schlie3lich
wird ,An Jakob Grimm. (Neujahr 1838)“ (S. 234-237; Jacob Grimm gedacht, der mit den ,Géttinger Sieben’
aus dem Konigreich Hannover verbannt wird. Es sind Spiegelungen der Ereignisse des ,Vormarz', die hier
eine dichterische Form gefunden haben. Fir unsere Ohren klingt es nicht ,revolutionar’, aber in den Jahren
vor 1848 wurde man schon wegen leiser, politischer Téne verfolgt.

Der nachste Abschnitt ist ,Romancero der Vogel“ (S. 241 bis 268) tiberschrieben, das sind im Verstandnis
der Zeit fUr poetische Gattungen liedhafte Gedichte erzahlenden Inhalts (auch Heine verwendet diese
Bezeichnung): tiber den Sturmvogel auf dem Meer, den ,vielgereisten® Storch, tGber ein Vogelnest auf dem
Wiener Stephansdom, das — hier wird das Gedicht, sonst die Natur beschreibend, zur politischen Satire —
den Firsten zittern, den Staatsminister springen lasst und den Landsturm alarmiert, Uber ,Zinsvogel‘, welche
die Bauern erpressen. Der Kolibri ist ein herausgeputzter Hofling, der Gimpel ein Domherr, der mit dem
Hollenfeuer droht, der ,rote Hahn vertritt den Kriegsgott, der Zaunkdnig, so klein er ist, tragt eine Krone —
auch hier politische Anspielungen, die wohl aber zumeist sogar die Zensur im Vormarz kalt lassen.

Den Gedichtband schlie3t eine groRere Abteilung ab, ,Romanzen® (S. 271 bis 375; Romanze
Uberschrieben, die wieder eher der erzahlenden Liedgattung zuzurechnen sind (wissenschaftliche
Unterscheidungen poetischer Gattungen wie Kunstballade und Volksballade, ja sogar Marchen und Sage
werden erst Jahrzehnte spater eindeutiger gefasst). Diese Gedichte sind unterschiedlichen Themen
gewidmet; sie erzahlen von der Geburt Karls V. in Gent [1500], eine Legende von der Entstehung der Kirche
,Maria Grin“ (S. 281) in Graz (1663; Mariagriiner Kirche), von dem Boten, der in der Art einer Volksballade
seinem Herrn den Grafen schrittweise beibringt, dass der Hund starb, das Ross, der eigene Sohn,
schlieRlich die Grafin. Und auch das Schloss liegt in Asche. Der Dichter findet ehrende Worte fiir den
unbekannten Bettler am Stadttor, fur den franzdsischen Invaliden, der von der Revolution und von den
Napoleonischen Kriegen erzahlt, fir den alten, sterbenden Komddianten. In der Art einer skandinavischen
Volksballade dichtet er von der Elfenliebe und ahnlich, jetzt mit dem Blick auf die englisch-schottische
Uberlieferung, vom Elfenkénig, mit Irland im Sinn vom ,M&hrchenerzahler” (S. 318; in der Zeit mit ,h*
geschrieben) dort. Solche Themen sind damals modern; man kann an verschiedene Verdoffentlichungen



denken, ohne dass man bei Griin die eine oder andere zwingend festmachen kann (,Schwedische
Volksharfe“ von Studach 1826; ,Der Nordensaal“ von Helwig 1827; ,Ancient Ballads and Songs of the North
of Scotland” von Buchan 1828; u.s.w.). Erinnert sei auch daran, dass Griin selbst 1850 ,Volkslieder aus
Krain“ aus dem Slowenischen Ubersetzt und 1864 ,Robin Hood. Ein Balladenkranz nach altenglischen
Volksliedern“ veroffentlicht.

Immer wieder mahnt der Dichter den Frieden an; er l&sst den hochgeristeten, siegreichen Helden an seiner
eigenen Rustung und an den schweren Waffen verzweifeln bzw. der ,Held’ wird gelautert (,Der eiserne
Mann®, S. 321-323). Er lasst sich allerdings auch auf ein makabres Spiel ein, indem er aus dem Turban
erschlagener Turken den griechischen Freiheitskdmpfer Windeln fir die Kinder verfertigen, die Kinder dann
mit Turkenschadeln als Balle spielen lasst (,Des Klephten Gaben®, S. 324 f.). Hellas bleibt fur ihn ,Das Land
der Freiheit” (S. 329-331), Zypern ist fir ihn ein Ort des Festgelages. Ein ahnliches Thema bilden die
polnischen Aufstande, deren Helden einer, aus der Zeit der Tirkenkriege, ,Lubomirski“ (S. 341-346), er ein
langes Gedicht widmet. — Die letzten drei Gedichte in diesem Band gelten einem ,Schlof3 in Béhmen* (S.
366-370), hier wird vielleicht eine Sage thematisiert, der ,Heimliche(n) Liebe“ (S.371 f.) eines Pfarrers und
zuletzt einer Liederzahlung tber ,Die beiden Sangerheere” (S.373-375), welche den Dichter im Traum
bedrangen, aber es der ,Allrichterin Zeit* (S. 375) Uberlasst, Uber die Dichtung zu urteilen. — "Ich lege das
Buch aus der Hand; ich denke, meine UrgrofReltern werden darin auch das eine oder andere Gedicht
gefunden haben, das sie ansprach, sie bewegte und nachdenklich machte.”

Die besprochene Ausgabe der ,Gedichte” erschien in erster Auflage 1837; die Tatsache einer zwodlften
Auflage zwanzig Jahre spater spricht fur den Erfolg des Buches. Es gibt noch eine Ausgabe der ,Gedichte®,
erschienen in Halle um 1913; vom Umfang her kdnnte es sich um eine gekirzte Ausgabe handeln bzw. eine
Auswahl-Edition. In der vom Direktor der Universitatsbibliothek Graz, Anton Schlossar, betreuten Edition
»Anastasius Griins samtliche Werke in zehn Banden“ erschien der Band 2, ,Gedichte, Leipzig 1906; davon
gibt es eine elektronische Version 2004.
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Teil 8 Zur Vielféltigkeit der Methoden. Ein neuer Ansatz zur Interpretation von Texten
deutschsprachiger Volkslieder, S.140 ff.

mit tlrkischer Zusammenfassung erschienen in der Internet-Zeitschrift Diyalog. Interkulturelle Zeitschrift far
Germanistik 2018/2: S.1-14 (fur Ernst Schusser [Volksmusikarchiv des Bezirks Oberbayern] zum
65.Geburtstag und fur Ali Osman Oztiirk [Konya] in Anerkennung seiner Leistungen fir GERDER)

Zusammenfassung: Der bewahrte, philologisch und folkloristisch orientierte Methodenkatalog der
Volksliedforschung muss angesichts spezieller Probleme, die eine besondere Liedgruppe bildet, erweitert
und modifiziert werden. Seit den 1850er Jahren bemiiht sich die deutschsprachige Volksliedforschung um
die Interpretation der Texte (hier geht es nicht um die Melodien). Die miindliche Uberlieferung bietet
besondere Probleme (Variabilitéat der Texte, wiederkehrende formelhafte Elemente, stereotype
Handlungsverlaufe, Aneinanderfligen von Einzelstrophen, die dann nach ihrem Hauptstichwort katalogisiert
werden mussen [Muschiol, 1992; Holzapfel 2006 / 2018] und ahnliches). Wie sonst in der Germanistik gibt
es im Material der Folkloristik grundsatzlich keinen Text, der dem Willen eines Dichter entspricht (und damit
eine relative Sicherheit in der Interpretation), sondern Varianten, die sich im Prozess mundlicher
Uberlieferung stark verandern kénnen. Neue Probleme scheint mir eine Materialgruppe zu bieten, die



mosaikartig Einzelstrophen in Assoziationsketten aneinanderfiigt, und das erfordert offenbar eine neue
Methode. Als Beispiele werden Lieder des 16. Jahrhunderts gewahlt (,Der Winter ist vergangen...“), des
19. Jahrhunderts (,Es dunkelt schon die Heide...”), der Romantik um 1800 (,Kein Feuer, keine Kohle
kann brennen so heif3...“) und eine Variante zu ,Wenn alle Briinnlein flieRen...“ mit einer Uberlieferung
vom 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart. Gattungsgrenzen zwischen dem Liebeslied und dem erzahlenden
Lied verschwimmen, die offene Textstruktur mit Leerstellen bietet Freirdume fur Assoziationen. Aus dem
(sonst festgefiigten) Text wird eine Collage. Textelemente missen in ihrem kulturhistorischen Kontext
verstanden werden. Das wird an vier charakteristischen Beispielen exemplifiziert.

Die Texterforschung der deutschsprachigen Volkslieder in ihrer Uberlieferung vorwiegend aus Deutschland,
Osterreich und der Schweiz kann seit den 1850er Jahren auf vielfaltige Methoden zuriickgreifen. Dabei
orientierte sich die textuelle Volksliedforschung an den philologischen Methoden der Germanistik,
modifizierte diese aber entsprechend den wachsenden Erkenntnissen in der Folkloristik. Bis in die 1980er
Jahre hinein hat man diese Methoden ausgebaut und verfeinert. Auch wenn heute [2018] die
Volksliedforschung (als akademisches Fach) im deutschsprachigen Raum kaum mehr eine Rolle spielt,
lohnt es sich, die Texte der alteren Uberlieferung des deutschsprachigen Volksliedes wieder aufzugreifen
und neue Ansatze zur Analyse und zur Interpretation zu versuchen. Die reichhaltige Uberlieferung mit
Quellen, die zum Teil bis in das Spatmittelalter zurtick zu verfolgen sind, bleibt philologisch und
kulturhistorisch interessant, auch wenn die Beschaftigung damit derzeit nicht ausgesprochen ,modern* ist
(von den Melodien ist hier nicht die Rede; sie bieten aber vielfach vergleichbare Fragestellungen).

Die Volksliedforschung hatte primar mit dem Problem zu tun, dass diese Lieder aus vorwiegend mundlicher
Uberlieferung (oder in Quellen, die auf miindliche Uberlieferung beruhen: etwa individuelle handschriftliche
Aufzeichnungen) nicht auf einen einzig gultigen Text festzulegen sind, sondern als Ubergeordnete Liedtypen
in zahlreichen Varianten vorliegen. Variabilitat ist das typische Kennzeichen dieser Volksdichtung. Einen
,Jrtext” dazu gibt es grundsatzlich nicht. Bei den Volksballaden (die besonders aufwandig untersucht
worden sind, auch weil ihre Quellen mit mittelalterlichen Wurzeln das Interesse weckten) kann man in der
Regel von einem Erzéhlkern ausgehen, der aber nicht wie in der Hochliteratur ,ausfaltend” ausgeschmiuickt
wird, sondern mit Hilfe formelhafter Strophen und Strophenteile in konzentrierter Form dramatisch
.engfuhrend” vorgeflihrt wird. Diese ,balladeske Erzahlweise® ist fur die Volksballade typisch, und das
Verstandnis fur diese charakteristische Darstellungsweise ist ein Schllissel zur Interpretation der Texte. Die
Analyse der balladesken Vorflihrungsweise ist zusammen mit dem Versténdnis fir die speziellen epischen
Formeln der Volksballade eine Methode, welche diese episch-erzdhlende Gattung des Volksliedes gut
erschlie3t. Als sehr umfangreiches Beispiel fur eine solche Analysemethode wurden u. a. der historisch
kritische Textkorpus (auf der Basis von Uber 2.000 Varianten) und der ausfihrliche Kommentar zur
beriihmten Volksballade ,Graf und Nonne* erstellt.1

1 Holzapfel, Otto / Stief, Wiegand (Hg.) (1988): Deutsche Volkslieder mit ihnren Melodien: Balladen. Band 8 [DVIdr Nr.155 ,Graf und
Nonne“], Freiburg i. Br. [mit Beitragen von Wolfgang Braungart, J.Dittmar, Axel Hesse, H.Joldersma, Wiegand Stief, Gerold Tantzen].

Seit es die Volksliedforschung nach 1900 schrittweise aufgegeben hat, zwischen angeblich ,echten”
Volksliedern (aus rein mundlicher Uberlieferung, die es mit der Einfiihrung der Schrift so kaum oder nicht
mehr gibt) und literarischen Texten, die popular und damit auch variantenbildend geworden sind, zu
unterscheiden, kommt eine zweite ,Methode” hinzu: der Vergleich des dichterischen Textes, die Fassung,
welche ein Dichter wortwdrtlich so gewollt hat, mit den daraus sich entwickelnden, popular gewordenen
Varianten, welche von der jeweiligen Vorlage oft erheblich abweichen. Die Vorgehensweise, das Spektrum
der Variantenbildung mit dem urspriinglichen Text zu untersuchen, ist eine weitgehend ,eindeutige®
Methode, und die Analyse der Varianten (im Vergleich mit dem ,Urtext®, dessen Bezeichnung hier Sinn
macht) kann oft Entscheidendes Uber die Entstehung und Verwendung formelhafter Elemente aussagen.

»Formelhafte Elemente* sind konzentrierte und in ihrer Festlegung weitgehend allgemein, das heif3t in der
Uberlieferungsgemeinschaft verstandliche Sprachformeln (Wortverbindungen, Zeilen, manchmal ganze
Strophen). Solange das Verstandnis dafir lebendig bleibt, missen Inhalt und Gebrauch nicht erklart
werden. Sie werden mit dem Medium der miindlichen Uberlieferung von Generation zu Generation im
Prozess des wiederholten Singens weitergegeben. Aber mit der Zeit kann das Wissen Uber solche Formeln
verloren gehen bzw. sich verandern; der Formel wird etwa eine neue Bedeutung unterlegt. Das gilt vor allem
fiir unsere Gegenwart, deren Verbindung zur mindlichen Uberlieferung weitgehend abgerissen und
verschittet ist. Seit es gedruckte Literatur gibt (etwa Liedflugschriften im 16. bis zum friihen 19. Jahrhundert
oder Gebrauchsliederbiicher seit etwa der Mitte des 20. Jahrhunderts) wird die Tendenz stérker, das Lied
auf den einmal abgedruckten Text festzulegen und eine Variantenbildung zu unterdriicken. Auch verlagert
sich die ,offene” Singpraxis von etwa der kleinen Dorfgemeinschaft auf das vorgeschriebene Repertoire
beim Militér und in der Schule.



Ein zusatzliches Problem bilden die einstrophigen Liedformen (Vierzeiler, im Bayerischen ,Schnaderhipfel,
von der Funktion her oft Liebeslied-Stereotypen), die zwar manchmal mehrstrophige Ketten bilden, welche
aber in der Regel ohne erkennbar inhaltlichen Zusammenhang aneinandergereiht werden. Hier kann man
(mit dem Blick auf mehrere Strophen) nicht von einem ,Liedtyp* sprechen, der durch einen Erzahlkern oder
eine literarische Vorlage mit ,logischer Strophenfolge erschlielbar ist. Um auch solches Material fiir eine
Analyse aufzubereiten hat die Volksliedforschung Ende der 1980er Jahre eine Methode entwickelt, diese
Einzelstrophen nicht nach dem Textanfang (wie man es mit mehrstrophigen Liedern in der Regel tut) zu
katalogisieren, sondern nach einem ,Zielwort“, welches der gedachten Grundbedeutung der Strophen
entspricht (z. B. bei Spottversen das Zielobjekt, die Zielperson des Spottes). Dieses war die formal gesehen
,dritte Methode®, mit der dann der ,Rest* der Gesamtheit der Liediiberlieferung gut zu erfassen ist.2

2 Muschiol, Barbara (1992): ,Keine Rose ohne Dornen®. Zur Funktion und Tradierung von Liebesliedstereotypen, Bern (Studien zur
Volksliedforschung, 13); die Dissertation in Freiburg i.Br. wurde von O.Holzapfel betreut.

An den Einzelstrophen waren vorher Generationen von Volksliedforschern ,gescheitert’, und auch im
Deutschen Volksliedarchiv in Freiburg i. Br. lag das Material weitgehend ungeordnet vor. Nach ersten
Stichproben wurde Klar, dass eine Analyse solcher Texte wohl nur auf dem Wege der Einzelstrophen-
Untersuchung mdglich ist, und Barbara Muschiol (1992) benennt ihre Dissertation zu Recht mit einem der
gelaufigsten Liebeslied-Strophen dieser Gattung, ,Es gibt keine Rose ohne Dornen...“. An diesem Beispiel
sieht man zudem, dass die Definierung eines ,Liedtyps” grundsatzlich problematisch ist, selbst wenn im
vorliegenden Fall oft eine ziemlich stabile Strophenfolge von 4 bis 5 Strophen vorliegt. Liedeslied-
Stereotypen sind zwar ebenfalls ,formelhafte Elemente®, sie haben aber keineswegs episch-erzahlerische
oder gar ,balladeske” Funktionen in einem mehrstrophigen Text. Die Strophen werden, wenn lberhaupt,
nach Assoziationsregeln, die noch nicht naher erforscht sind, aneinandergereiht. Oft sind es Lied-
Konglomerate wie bei ,Du hast gesagt, du wollst mich nehmen...“, und auf dieser Grundlage fallt die
textliche Zuordnung zu einem bestimmten Liedtyp (hier Erk-Bohme Nr.533, Nr.551 und Nr.552) schwer, ja
ist eigentlich unmdoglich (und grundsatzlich nicht sinnvoll). Wo trotzdem nach Liedtypen vorgeordnet wurde
(Grundlage dafir war die Edition Erk-Béhme, ,Deutscher Liederhort®, Band 1-3, Leipzig 1893-1894, eine
Ausgabe, die dafiir weiterhin Standard ist), gab es unzéhlige Uberschneidungen. Die Einzelstrophe konnte
mit keinem zufriedenstellenden Platz irgendeinem Liedtyp allein zugeordnet werden. Deshalb sprach die
altere Forschung von ,Wanderstrophen®, die in verschiedenen Zusammenhangen im wieder auftauchen
(und das nach Regeln, die undurchschaubar blieben). Aber ,wandern® bedingt, dass es einen
Ausgangspunkt der Uberlieferung gibt, wahrend wir heute verstehen, das Liedformeln sozusagen zur
~Sprache” des Volksliedes gehdren und entsprechend spontan ,lberall“ verwendet werden kdnnen.

Eine neuerliche Durchsicht des Materials lasst jetzt den Verdacht aufkommen, dass wir damit doch noch
nicht am ,Ende“ unserer Methoden-Auswahl sind. Es gibt Lieder wie ,Der Winter ist vergangen..., ,Es
dunkelt schon die Heide...“, ,Kein Feuer, keine Kohle...“ und ,Wenn alle Briinnlein flieBen...” [Variante ,Und
in dem Schneegebirge, da flie3t ein Brinnlein kalt...“], welche alle aus Einzelstrophen bestehen, sich aber
bisher nicht befriedigend oder nicht ausreichend in das System der Liebeslied-Stereotypen einordnen
lassen. Alle diese Lieder haben weder eine ,Handlung“ (wie das erzahlende Lied, die Ballade), noch eine
literarische Vorlage, aus der sich feste Strophenfolgen ergeben. Sie sind eher mosaikartig
zusammengesetzt und bilden Assoziationsketten. Die Bedingungen dafir bleiben weiterhin offen und
ungeklart, aber bereits ihre Typenbestimmung macht Probleme. Analog zur Analyse mit dem Stereotypen-
Katalog der Einzelstrophen-Datei 3

3 Holzapfel, Otto (2006 / 2018): Liedverzeichnis [gedruckt in Hildesheim: Olms, 2006], Internet-Update vom August 2018 = Dateien:
Lieder, Lexikon, erganzende Dateien. Update jeweils beim Verfasser (Freiburg i.Br. und im Volksmusikarchiv des Bezirks Oberbayern,
Bruckmdihl).

ist hier eine neue Methode zu entwickeln bzw. die bisher vorliegende zu erweitern und zu modifizieren.
Weitere ,Kandidaten® fiir solche Analysen waren Lieder, die im Deutschen Volksliedarchiv in der Liedtypen-
Gruppe Il gefiihrt wurden (,Liebeslied”; die Kategorisierung in dieser Gruppe ist aul3erst heterogen und
unsicher): ,Ach Annchen, liebes Annchen...”, ,Auf dem Bergel steht a Huttel...“, ,Dort drunten im Tale...,
,0rei Rosen im Garten...“ und so weiter. Ich beschranke mich hier darauf, die vier folgenden Beispiele
vorzufuihren, wobei das letzte, ,Wenn alle Briinnlein flieRen...“, sich dadurch auszeichnet, dass ich es
einerseits bereits mehrfach untersucht

habe 4,

4 Holzapfel, Otto (1997): Lieblose Lieder, Bern, S.118-125; Holzapfel, Otto (1999): ,Wenn alle Briinnlein flieRen...“ In: Gender-Culture-
Poetics. Zur Geschlechterforschung in der Literatur- und Kulturwissenschaft. Festschrift fir Natascha Wirzbach, Trier, S.133-149,
besonders S.133-142 [mit weiteren Hinweisen; Text interpretiert im Sinne eines modernen ,lieblosen Liedes"].



aber meine Argumente immer wieder Uberpriifen und modifizieren musste, andererseits es mit einem
wichtigen Gegenstand der Darstellung schon einmal in dieser Zeitschrift prasentiert wurde. Andererseits
namlich bietet das Lied, und das war damals ein Kern der Argumentation, eine inhaltliche, hdchst
uberraschende Parallele in der tiirkischen Uberlieferung bildet.5

5 Holzapfel, Otto (2013): ,Interkulturelle Redensarten und ihr kulturhistorischer Hintergrund. ,Einem aufs Dach steigen‘ und ,jemandem
auf den Ful treten‘: eine Skizze. In: Diyalog. Interkulturelle Zeitschrift fir Germanistik 2013/2, S.95-102.

In der folgenden Darstellung schranke ich die Hinweise auf die Liedlberlieferung ein auf das
Allernotwendigste; die ausfuhrlichen Angaben sind in meinem ,Liedverzeichnis“ (gedruckt und Update im
Internet) zu finden und missen hier nicht wiederholt werden. Auch beschranke ich mich aus Platzgiinden
auf die vier folgenden Beispiele, die beliebig erweitert werden kénnten (wobei ich nicht ausschlieRe, dass
dabei Uberraschungen auftauchen, die ich hier noch nicht absehen kann: In der Volksliedforschung scheint
jedes Beispiel individuelle und &uf3erst spannende Probleme zu bieten).

,Der Winter ist vergangen, ich seh des Maien Schein...“ ist bei Erk-Bohme als Nr.393 mit Melodie nach
Quellen von 1539 (niederlandisch) und um 1600 bzw. vor 1614 abgedruckt. A.H. Hoffmann von Fallersleben
hat die alteste Quelle von 1537 herausgegeben: ein niederlandischer Text; auch die Melodie ist in einem
niederlandischen Lautenbuch um 1600 Uberliefert. Das Beispiel steht fiir den enge interkulturelle
Verbindung, die in alterer Zeit zwischen dem Niederléandischen, den Niederdeutsche und (mit dieser
Vermittlungsbriicke) dem Hochdeutschen bestand. Eine wichtige Quelle fir dieses Lied ist auch das
gedruckte Antwerpener Liederbuch von 1544, In neuere Zeit wurde das Lied von der Jugendbewegung
aufgegriffen und steht entsprechend in vielen Gebrauchsliederbilichern seit dem ,Zupfgeigenhansl|“ von 1913
bis in die Fahrtenliederbiicher der Biindischen Jugend der 1930er Jahre. Aus dieser Tradition war das Lied
in der neuen Jugendbewegung der 1970er Jahre ebenfalls popular. Dass hier ,des Maien Schein“ entdeckt
wird, bezeiht sich auf das erste Maigriin im Fruhjahr. Man hat in verschiedenen Brauchen den ,Mai
empfangen®, und das bedeutete u. a. Aufstellen eines Maibaums; bei dieser Gelegenheit wurde das erste
Grun (Birkenreisig oder ein Baumchen) aus dem Wald ins Haus gebracht. - Es gibt von diesem Lied
unterschiedliche Fassungen, die oft auf Bearbeitungen der entsprechenden Herausgeber zurtickzufiihren
sind. Fur die Erlauterung des Textes hier beziehe ich mich auf die Fassung des Internet-Liedprojekts im
Carus-Verlags (Stuttgart 2010); dort steht nach der Melodie der Text von Franz Magnus Béhme von 1877
(er nennt es eine ,Ruckiibersetzung” aus dem Niederlandischen, weil er eine entsprechende, altere
deutsche Vorlage voraussetzt [um die es hier auch nicht gehen soll]):

1. Der Winter ist vergangen, ich seh des Maien Schein, / ich seh die Blimlein prangen, des ist mein Herz erfreut. / So
fern in jenem Tale, da ist gar lustig sein, / da singt die Nachtigalle und manch Waldvégelein. - 2. Ich geh ein’ Mai zu
hauen hin durch das griine Gras, / schenk meinem Buhin die Treue [Carus schreibt ,Traue“], die mir die Liebste was, /
und bitt, dass sie mag kommen all an dem Fenster stahn, / empfangen den Mai mit Blumen, er ist gar wohlgetan. - 3. Er
nahm sie sonder [ohne] Trauern in seine Arme blank. / Der Wéachter auf den Mauern hub an ein Lied und sang: / Ist
jemand noch darinnen, der mag bald heimwarts gahn! / Ich seh den Tag her dringen schon durch die Wolken klar. - 4.
Ach, Wéchter auf der Mauren, wie quélst du mich so hart! / Ich lieg in schweren Trauren, mein Herze leidet Schmerz: /
Das macht die Allerliebste, von der ich scheiden muss; / das klag ich Gott dem Herren, dass ich sie lassen muss. — 5.
Adieu, mein’ Allerliebste, Adieu, schon Blimlein fein. / Adieu, schon Rosenblume! Es muss geschieden sein. / Bis dass
ich wiederkomme, bleibst du die Liebe mein; / das Herz in meinem Leibe gehort ja allzeit dein!

Entsprechend dem Text aus dem 16. Jahrhundert kommen Wortformen vor, die uns heute fehlerhaft
erscheinen (,des” = dessen; ,Buhln® = der Buhle, die Liebste; ,stahn“ = stehen [im Endreim]; auf der
,Mauern®/ ,Mauren® = Mauer [zweite Stelle endreimend mit ,Trauren® = Trauer]. - Ich hebe kursiv jene
Strophenteile hervor, auf die es bei meiner Analyse besonders ankommt und wiederhole diese Markierung
kursiv in der folgenden Analyse. - Die finf Strophen bilden einen Text, der populéar geworden und zurecht
bis in die Gegenwart popular geblieben ist, und zwar unabhéngig davon, wie die Fassung von 1877 beurteilt
wird. B6hme hatte auf jeden Fall ein gutes ,Ohr” fur den Ton, den wir als typisch fur das Lied jener Zeit (16.
Jahrhundert und um 1600) auffassen. - Aber wie setzen sich diese Strophen mosaikartig zusammen? Die
Str.1 preist den Frihling; die Ich-Form bleibt in der Str.2 und nennt die Liebste als Empfangerin des Mai-
Grules. Die beiden Strophen entsprechen nach Form und Stil dem Liebeslied. In der Str.3 wechselt die
Perspektive: ,er nimmt ,sie“ in seine Arme, und der Wachter warnt die Liebenden, sie kdnnten bei dem
heranbrechenden Tag entdeckt werden. Das ist eine typische und weitverbreitete Strophe aus dem Bereich
des erzahlenden Liedes, der Volksballade. Diese Perspektive bleibt in der Str.4, aber es folgt daraus keine
»Handlung®; es gibt keine Liederzahlung, die fortgeflihrt wird. Str.5 folgt dem Schema des Abschieds von der
Liebsten, und das kdnnte aus einem Liebeslied oder aus einem Abschiedslied eines wandernden
Handwerksburschen stammen. Dieses mosaikartige Textgebilde ist sozusagen eine gattungsubergreifende
Mischung aus einem Liebeslied und einem erz&hlenden Lied; die einzelnen Strophen und deren
Textelemente sind Versatzstiicke, die in dieser Zusammenstellung vielfaltige Assoziationen wecken.



1. Es ist ein Lied auf den Fruhling (der Winter ist vergangen). Wir kennen zwar in dieser Form das erste
Maigruin nicht mehr als traditionelle Gabe an die Liebste, aber wir kbnnen problemlos nachspiren, dass dem
Lied-Ich das Herz aufgeht. Doch ,richtige“ Liebe ist nicht nah, sondern fern (fern in jenem Tale); die ferne
Liebe ist ein traditionelles Motiv seit dem hochmittelalterlichen Minnesang. Ein Liebeslied ,braucht”
Trennung. In dieser Idylle ist die Nachtigall der typische Vogel. Im Deutschen ist die Nachtigall weiblich und
wird eigentlich der Abenddammerung zugeordnet; im Turkischen ist der Vogel mannlich und steht eher fur
den Gesang am Morgen. Man vergleichen etwa einen Liedtext von Fritz Jode (1878-1970), ,Abendstille
Uberall, nur am Bach die Nachtigall...“ Ein anderes Lied, ,Dein gedenk’ ich, wenn ich erwache..., ist ein
unserem Beispiel vergleichbares, anonymes Liebeslied den frihen 19. Jahrhunderts mit einer Strophenfolge
ohne festen Zusammenhang und aus formelnahen Elementen kombiniert: ,lch mag dich nicht lassen... / du
bist mein Traumbild... / die Nachtigall... / ach, ich muss scheiden...”

2. Gras ist nicht einfach ,Gras* sondern immer griin; ,unliterarisch” scheut sich die Volkslied-Sprache nicht
das ,griine Gras* zu besingen. Der Reim auf ,was” [war] stellt sich natirlich ein. Mit dem Maigriin versichert
er seiner Liebsten seine Treue. (Die weibliche Form ,Buhle” birgert sich im 15. Jahrhundert ein und
bedeutet einfach ,Liebste”; erst spater stellt sich dazu die negative Bedeutung ein.) Immer ist es der Mann,
der , Treue” versprechen muss (wahrscheinlich, weil er [im Lied] dazu neigt, nicht treu zu sein). Sie soll ans
Fenster kommen: Wieder ist die Liebe nicht denkbar ohne die Spannung der Ferne“ (auch wenn sie mit dem
Fenster geringfligig ist).

3. Wenn er ihr nahe ist und sie in den Arm nehmen kann, droht Gefahr. Hier wechselt das Liebeslied in die
dramatische Gattung der erzahlenden, balladesken Textsorte. Der Wachter auf der Mauer sieht den Morgen
kommen und mahnt die Liebenden sich zu trennen, bevor sie entdeckt werden. Man vergleiche dazu etwa
ein Lied wie ,Der Wachter auf dem Turmlein saB...“; man kann von einer Teilgattung der Wachterlieder
sprechen. Oder: ,Der Wachter, der blies an den Tag an einer Zinnen, da er lag...“ als Nachklang des
Tageliedes des 15. Jahrhunderts und mit Wurzeln im Minnesang (Tagelied und Kiltlied und damit
zusammenhangend z.B. der Brauch des ,Fensterins® [siehe Str.2]). ,Des Morgens, da der Tag anschien, der
Wachter, der warf einen Stein...” ist eine Volksballade des 16. Jahrhunderts. Und so weiter; es gibt viele
ahnliche Beispiele, in denen der Wéachter die Liebenden warnt, sie kdnnten nach Sonnenaufgang entdeckt
werden. In der Volksballade ,Abendgang® wird ein solcher Wachter grausam bestraft, weil er es versaumt
hat das Liebespaar zu warnen. (Mit den Reimen ,Trauern: Mauern® in Str.3 und ,Mauren: Trauren“ in Str.4
gibt sich Bbhme unnétigerweise Muhe; Texte des 16. Jahrhunderts vertragen durchaus unreine Reime.)

4. Abschiedsschmerz ist fiir das Liebeslied ebenso wichtig wie die Ferne; in neueren Texten kennen wir
eher den ,Abschied” des fréhlichen Wanderburschen, der von der Liebsten (von ihr!) Treue fordert, bis er
wiederkommt. — 5. So auch hier, und ,,es muss geschieden sein® kann viele Assoziationen ausldsen, die
(aus unserer Sicht und mit der Erfahrung der Texte des 18. und 19. Jahrhunderts) zumeist aus mannlicher
Position allein von ihr die Treue fordern — zeitunbegrenzt, ,bis ich wiederkomme®. Dass auch sie sich darauf
einlassen muss, dafir hat er keinen Gedanken. Diese Mischung aus Stereotypen des nicht-erzéahlenden
Liebesliedes und aus balladesken Formelstrophen, die aus ihrem epischen Zusammenhang gerissen sind,
ist offenbar typisch fur jene Liedgruppe, auf die meine Untersuchung hier zielt. Das Beispiel (nd auch die
folgenden Belege) lehrt, dass es nicht unbedingt hilfreich flr das Textverstandnis ist, sich zu eng am
Gattungsbegriff zu orientieren. Miindliche Uberlieferung kennt nicht den Zwang der Gattung. Zur
Unterhaltung etwa im geselligen Kreis kann jedes Lied jeder Gattung dienen. Deswegen dokumentiert die
moderne Feldforschung offen alles, was tatsachlich in oft bunter Mischung gesungen wird 6

6 Man vergleiche etwa die Aufzeichnungen aus der aktuellen Feldforschung in dem Band: Bezirk Oberbayern (2005), Volksmusikarchiv
[VMA Bruckmuhl / Ernst Schusser] (Hg.), Dokumente regionaler Musikkultur. ,Lieder der Heimat“in Waldkraiburg [...], Munchen. - Ernst
Schusser, Grunder und Leiter des ,Volksmusikarchivs des Bezirks Oberbayern®, steht vorbildlich fiir die kombinierte Tatigkeit von
Feldforschung und Dokumentation, also fiir die Arbeit eines Archivs, und fur Unterricht und Pflege im Gesamtbereich der vokalen und
instrumentalen Volksmusik in Oberbayern (und in der Wirkung weit darliber hinaus). Hier wird auch Volksliedforschung betrieben,
unterstitzt, geférdert und bezahlt vom staatlichen ,Bezirk Oberbayern” - in dieser Form und Breite (leider) einmalig in der
Bundesrepublik. Mit Ernst Schusser verbindet mich jahrzehntelange und herzliche Zusammenarbeit.

und hitet sich davor, nach bestimmten Liedtypen und Gattungen zu fragen, die dann in der Dokumentation
UbergroRes (und damit die Realtitat verfalschendes) Gewicht bekommen. Auf diese Weise erklaren sich
etwa die Uber 2.000 Aufzeichnungen von ,Graf und Nonne“ (siehe oben), wahrend des viele populare Lieder
gibt, um die sich die altere Volksliedforschung bei ihren Feldstudien kaum oder garnicht kimmerte. Auf der
anderen Seite darf nicht tibersehen werden, dass hier in miindlicher Uberlieferung, die sich nicht um die von
der Wissenschaft gesetzten Gattungsgrenzen kimmert, ein Text entsteht, der in dieser Form in sich
Uberraschend konsequent ist und durchaus als ,sprachliches Kunstwerk® bezeichnet werden darf.7

7 Man vergleiche grundsatzlich dazu Oztiirk, Ali Osman (2017): ,Volkslied als sprachliches Kunstwerk. Ein Sammelband zum Thema
Volkslied® [Turktyl Okumak. Tirkd Yazilari Il. Istanbul], und bereits den Klassiker in diesem Bereich vergleichender turkisch-deutscher



Volksliedforschung, Oztiirk, Ali Osman (1994): Das tiirkische Volkslied als sprachliches Kunstwerk, Bern (Studien zur
Volksliedforschung, Band 15). Es war fiir mich sehr lehrreich, diese Dissertation betreuen zu dirfen; das schuf eine Grundlage fur die
kollegiale und freundschaftliche Zusammenarbeit in den folgenden Jahrzehnten, fur die ich sehr dankbar bin.

Das nachste Beispiel, dem wir uns zuwenden, ist in neuerer Zeit unter dem Liedanfang ,Es dunkelt
schon in der Heide, nach Hause lasst uns gehen...“ gelaufig. Bei Erk-Béhme ist u. a. eine Textfassung
abgedruckt, die 1860 in Pommern aufgezeichnet wurde, bei Uhland (1844) ist es eine Textmischung im Stil
der Romantiker. In der neueren Folk-Bewegung der 1970er und 1980er Jahre war es beliebt, es stand und
steht in Schulblchern und in Gebrauchsliederblichern. In Variantengruppen, die einen Textanfang wie ,Lass
rauschen, Sichele rauschen, und klinge wohl durch das Korn...“ kennen wir den Liedtyp seit um 1535 (Erk-
Bohme Nr.678) oder wie ,Hor ich ein Sichel rauschen...” (Erk-Béhme Nr.679) in Aufzeichnungen seit den
1840er Jahren. Bereits aus diesen Hinweisen wird deutlich, dass wir es wiederum mit einem Konglomerat
aus Liebeslied-Stereotypen zu tun haben, die schwerlich einem einzigen Liedtyp zuzuordnen sind. Die
Melodielberlieferung ist &hnlich kompliziert und kann Belege seit dem Ende des 15. Jahrhunderts
vorweisen (Einzelstrophe im Rostocker Liederbuch) und Nachweise im 16. und 17. Jahrhundert (bei Werlin
1646 ,Die Amsel dicht zu morgen...“). Der Romantiker Clemens Brentano wahlte zwei Textbelege nach
Schmetzel (1544) und nach den ,Gralliedlin“ (1535), die er fir ,Des Knaben Wunderhorn“ (Band 2, 1808)
kombinierte und mit diesem (kiinstlichen) Text setzte sich der Liedanfang ,Ich hort ein Sichlein rauschen...”
durch (u. a. im ,Zupfgeigenhansl“ 1913 in der Jugendbewegung. Kurt Wagner wies in einem Aufsatz 1931
darauf hin, dass die ,Sichel” als Bild nicht ,leise Wehmdtigkeit®, sondern den ,kraftvollen Schmerz®, nicht die
,zartliche Verkleinerung®, sondern die ,Steigerung des Affekts” konnotieren soll, und germanistische
Interpretationen deutet den Text in ahnlicher Weise (Charles A. Williams, 1939; Karl Otto Conrady, 1956,
Nachdruck 1975; Walter Naumann, 1966). Der Liedaufzeichner Eduard Roese nannte in seinem Buch
,Lebende Spinnstubenlieder” (Berlin 1911) unser Lied ,Es dunkelt in dem Walde... / Es dunkelt schon in der
Heide..." eine ,Perle unter so viel altem Gold“.8

8 Nachweise und viele weitere Hinweise in: Holzapfel, Otto: Liedverzeichnis (2006 / 2018). Das gilt auch fur Nachweise im folgenden
Absatz.

Diese Begeisterung kann man nachvollziehen, und man ist zudem beeindruckt, hier die ganze Bandbreite
der Aufzeichnungsmoglichkeiten, rAumlich und zeitlich, beobachten zu kénnen. Lieder dieses Typs kennen
wir u. a. von gedruckten Liedflugschriften aus Hamburg im 19. Jahrhundert bis hin etwa zu Aufzeichnungen
unter deutschsprachigen Siedler an der Wolga, 1914. Bessarabien-Deutsche sangen es 1968, Siebenburger
Sachsen 1982, bei den Sudentendeutschen 1943 und so weiter (jeweils Jahreszahl der Publikation). Aber
bereits die Brider Grimm, deren Volksliedsammlung erst 1985 herausgegeben wurde bezeichneten eine
Aufzeichnung aus Hessen von ca. 1809 als ein ,Gemisch aus allerhand Liedern®. Der Eindruck wird dadurch
verstarkt, dass der Liedanfang in ungewdhnlicher Breite variiert: ,Es ging wohl alle Montag des Morgens
Madelone zum Tor hinaus...“ (1843); ,Einst ging ich mich Liebchen spazieren...“ (1909); ,Wie griine ist die
Linde...“ (nach Hoffmann von Fallersleben, 1819) und so weiter.

Das alles legt die Vermutung nahe, dass wir es hier nicht mit einem Lied und nicht einem einzigen Liedtyp
zu tun haben, sondern mit einer ganzen Gruppe von unterschiedlichen Liedern, welche die gleichen oder
ahnliche Formelstrophen verwenden. In meiner Darstellung von ,Lied-Epochen® (,Liedverzeichnis®, Datei
sEinleitung und Bibliographie®) nenne ich dieses Beispiel charakteristisch fiir ein Lied aus dem
Spatmittelalter (bzw. mit Wurzeln in dieser Epoche), aber es ist nicht nur der zeitlich lange Weg der
Uberlieferung, der fiir solche Variantenbildung verantwortlich ist (friiher setzte man ,viele Varianten® gleich
mit ,hohem Alter“). Hier missen wir uns wieder von der engen Vorstellung des ,Liedtyps” verabschieden,
kénnen aber trotzdem versuchen, anhand der breiten Uberlieferung Gemeinsamkeiten in der
Assoziationskette zu suchen. Ein ,Inhalt” im Querschnitt mehrerer Varianten erschlief3t sich demnach in
etwa wie folgt: ..die Sichel mag rauschen, ich achte nicht darauf; ich habe einen Buhlen (eine Liebste) im
grinen Klee. / Hast du einen Buhlen in Veilchen und Klee, so steh ich allein, tut meinem Herzen weh
(Schmeltzel 1544). - ...ich horte eine Magd klagen, sie hatte ihren Liebsten verloren (Gral3liedlin 1535). -
...Liebsten verloren / wir kommen zusammen / (Braut)Kranz aus Rosen und Klee / pflicken Apfel / ...falscher
Sinn und stolzer Mut der Buben (Aufzeichnung aus Lothringen [Lorraine] 1931). — Es dunkelt die Heide, das
Korn ist geschnitten mit dem Schwert / die Sichel rauscht / die Liebe ist verloren, ein Kranz / ein Kranz aus
Rosen, zu Frankfurt auf der Briicke liegt tiefer Schnee (Aufzeichnung aus Ostpreuf3en 1963).

Es folgt der Versuch einer Interpretation dieser Bilder: Es geht um die ,wehmutige“ (oder nach Wagner
.Kraftvolle®) Liebe eines Schnitters, eines Feldarbeiters (wir wiirden sagen: eines mittellosen
Wanderarbeiters), der (aus vielen Grinden, auch ékomisch gesehen) fiir sein Liebchen nur singen, sie aber
nicht heiraten kann (vielleicht auch nicht will: Ziel mag auch die offene Liebelei sein, die fir ihn folgenlos
bleiben muss). Gerade in der mit ,Leerstellen® offenen Struktur stellen sich viele Assoziationen (weniger:



gewollte Konnotationen) ein, die fir so ein vielfach ,giltiges” (und damit von vielen akzeptiertes) Liebeslied
typisch sind. — Wir Gberprifen das anhand eines ausgewahlten Textes:

1. Es dunkelt schon in der Heide, nach Hause lasst uns gehen, wir haben das Korn geschnitten mit unserm blanken
Schwert. — 2. Ich hort' die Sichel rauschen, sie rauschte durch das Korn; ich hért' mein Feinslieb klagen, sie hatt' ihr Lieb
verlor'n. — 3. Hast du dein Lieb verloren, so hab' ich noch das mein', so wollen wir beide mit'nander uns winden ein
Kranzelein. — 4. Ein Kranzelein von Rosen, ein StrauRelein von Klee. Zu Frankfurt an [auf] der Briicke, da liegt ein tiefer
Schnee. — 5. Der Schnee, der ist zerschmolzen, das Wasser lauft dahin; kommst du mir aus den Augen, kommst mir
nicht aus dem Sinn. — 6. In meines Vaters Garten, da stehn zwei Baumelein; das eine, das tragt Muskaten, das andere
Braunn&gelein. — 7. Muskaten, die sind siif3e, Braunndgelein sind schén; wir beide miissen uns scheiden, ja scheiden,
das tut weh.

Diese Text-Collage bildet eine Assoziationskette, die eine bestimmte Stimmung spiegelt und in der die
Bedeutung der Einzelelemente manchmal nur vage nachzuvollziehen ist. Eindeutigkeit der Begriffe ist nicht
gefordert. Insofern ist eine wie auch immer geartete Interpretation nur eine Annaherung an den
mehrdeutigen (und manchmal auch widerspriichlichen) Textsinn. Assoziation ist ein wichtiges Element im
Prozess miindlicher Uberlieferung und bedingt die Umformung, die Variation von Volksliedtexten. - Geht es
ihm um ,verlorene Liebe“ oder ihr um ,verlorene Ehre“: Das wird bewusst offen gelassen, und beides wird
damit assoziiert.

1. Bei anbrechender Dunkelheit gehen die Erntehelfer nach Hause; dass das Korn mit dem ,blanken
Schwert geschnitten wurde, assoziiert eine Bedrohung. Das ,,Grasen” (Heuernte) auf einer entfernten
Wiese ist ein haufiges Szenarium fur Verflhrung der ,Graserin“ (so auch der Titel einer dramatischen
Volksballade). — 2. Es ist also die ,Liebste” (das ist seine Sichtweise), die klagt, sie hatte ,ihr Lieb*, das heilfdt
eigentlich ihre Ehre, ihre ,Unschuld® verloren (denn er kann nun nicht mehr ihr ,Liebster* sein; er wird sie
verlassen). — 3. Wer hier ,spricht”, darf unklar bleiben. Ist es der Freund, der seine Liebste noch hat und sie
offenbar besser behandelt hat? Ist es die Freundin, der es besser / anders erging? 4. Ein ,Kranzelein®, das
gewunden wird, assoziiert eine Eheversprechen, sozusagen ,winterhart”. (Wenn der ,Kranz® runter muss,
hat sie ihre Ehre / die Unschuld verloren.) — 5. Das ist schon lange her; der Schnee ist geschmolzen, und er
hat langst alle Versprechen vergessen. Was bleibt, ist eine vage Erinnerung (aber auch ,aus den Augen,
aus dem Sinn“ ist nur formelhaft). — 6. Gibt es einen Trost? Muskatbaum und N&gelein = Nelken,
Gewlrznelken, sind Teile einer vornehmen, ja fast paradiesischen Ausstattung (man vergleiche dazu
Hinweis bei der Volksballade ,Es steht ein Baum in Osterreich...“): Es ist der Muskatenbaum, dessen
tropische Friichte wie die des Nelkenbaums als sexuell anreizend galten. Aber das ist ,Vaters Garten®, also
aus einer Zeit, in der sie noch ,unschuldig® war. — 7. Das tauscht nicht dartiber hinweg, dass ,wir uns
scheiden mussen®, das heif3t zumeist, dass er sich der Verantwortung entzieht.

Und wieder wechseln wir zu einem anderen Beispiel, das dritte in unserer Untersuchung. Das Lied ,Kein
Feuer, keine Kohle kann brennen so heil3 als heimliche Liebe, von der niemand was weil3.“ hat einen
Frihbeleg bei Busching und von der Hagen (1807), der in ,Des Knaben Wunderhorn® (Band 2, 1808)
tbernommen wurde. Wieder gibt es fur diese Ansammlung von Liebeslied-Stereotypen zwei ,Liedtypen® bei
Erk-Béhme (Nr.507 und Nr.508), und wieder gibt es die ,Erfolgsserie” des Liedes in
Gebrauchsliederbilichern seit 1863, im studentischen Kommersbuch (1896), im ,Zupfgeigenhansl|*
(10.Auflage 1913), im Repertoire des modernen Folk-Séngers Hannes Wader (2009) — und der Verweis auf
eine altere Quelle von ca. 1790.9

9 Nachweise und viele weitere Hinweise in: Holzapfel, Otto: Liedverzeichnis (2006 / 2018). Das gilt auch fur die folgenden Hinweise.

Wir benltzen hier den Text nach Blsching — von der Hagen (1807) und er widerholt sich praktisch
unverandert in spateren Verdéffentlichungen (Unterschiede, hier in eckigen Klammern, kénnen wir
vernachlassigen):

1. Kein Feuer, keine Kohle kann brennen so heif3, als heimliche Liebe, von der niemand was [nichts] weil3. — 2. Keine
Rose, keine Nelke kann blihen so schdn, als wenn zwei verliebte Seelen so bei einander stehn [beieinander tun stehn].
— 3. Setze du mir einen Spiegel ins Herze hinein, damit du kannst sehen, wie so treu ich es mein‘ [mein].

Der Text ist offenbar so kurz, dass er weder erganzt noch erheblich variiert werden kann. Nur die
Quellenangaben verunsichern; im Internet heillt es zum Beispiel ,Schaferlied aus Schlesien®, Text und
Melodie des 18. Jahrhunderts. In der frihesten Quelle von 1807 heift es dagegen ,mundlich®, mitgeteilt von
Schulze, Berlin [ohne nahere Angaben zur Datierung, aber mit ,miindlich“ offenbar schon popular]. Das
zeigt (wieder einmal), wie sehr man popularen Quellenangaben misstrauen muss. Weder ist mit der
frhesten Quelle von 1807 belegt, dass es ein Schaferlied ist, noch dass es aus Schlesien kommt, auch
nicht, dass es bereits im 18. Jahrhundert belegt ist. Doch vieles spricht dafiir, dass diese Strophen-
Zusammenstellung alter als ,um 1800“ ist. Es sind gangige Liebeslied-Stereotypen, die kaum erst um 1800



ihren Anfang nahmen. Mit meinem ,Liedverzeichnis* hilft ein Blick in die Datei der Einzelstrophen weiter,
Stichwort (zur Str.1) ,heimliche Liebe*.

1. Bei Erk-Béhme Nr.506 findet sich eine ,Strophe 4%, die bereits ,um 1740 belegt ist, und sie verwendet
das gleiche Bild: ,Feuer brennt so heil, Liebe noch weit mehr®. Aber der Kern unserer Strophe ist die
Vorstellung von der ,heimlichen Liebe“, und das bedeutet (in der Regel), dass er ein Liebesverhéltnis haben
will, das aber nicht bekannt werden soll (aus welchen Grinden auch immer). Wir kdnnen ruhig davon
ausgehen, dass das aus ,mannlicher” Perspektive® gedacht ist; auf sie nimmt ,heimliche Liebe“ kaum oder
keine Ricksicht. - R.F. Arnold schreibt in einem Aufsatz in der Zeitschrift (des Vereins) fir Volkskunde 12
(1902), S.155 ff. und S.291 ff. (mit u.a. neugriechischen Liedbeispielen) eingangs uber allgemeine Hinweise:
Kein Liebesverhdltnis, das der Heimlichkeit entbehrt, ist poetisch. So kann man es auch ausdriicken, wenn
man die soziale Wirklichkeit vernachlassigt, denn (auch bei Arnold mit entsprechenden griechischen
Liedbelegen): Die Liebenden sind verraten worden oder Verrat droht. Die Denunziation richtet sich an die
Familie und an die Gesellschaft; auf Schritt und Tritt belauern die ,Leute” das Paar. Wir nennen das ,soziale
Kontrolle® in der kleinen, liberschaubaren Gemeinschaft. Die spatmittelalterliche Literatur kennt die

.Klaffer, die (wie Hunde) klaffen und Verrater der heimlichen Liebe sind. Auch aus wirtschaftlichen Griinden
(wenn er etwa ein mittelloser Knecht war), musste eine Liebe verheimlicht werden, weil die Verhéaltnisse
nicht fir eine ,ehrliche” Heirat reichten.

2. Diese Strophe ist ebenfalls ein Liebeslied-Stereotyp (Stichwort ,verliebt®); allerdings sind die erganzenden
Belege (bisher) alle jiinger als 1807. Die Strophe 2 beschonigt inhaltlich, und zwar ohne Rucksicht auf alle
Hinweise, die mir zur Strophe 1 notwendig erscheinen, indem sie das ,Beieinander Stehen® verherrlicht.
Néaher durfen sich die Partner nicht kommen, ohne dass Alarmglocken schellen. Ja, man kann die Aussage
erganzen mit einer weiteren stereotypen, das heil3t formelhaft verwendeten Strophe (ebenfalls nur jingere
Belege) unter dem Stichwort ,Rose”: ,Es bllht ja keine Rose ohne Dornen, es gibt ja keine Liebe ohne
Sorgen, denn wo zwei Verliebte wollen sein, da muss der / die eine stets betrogen sein.*

3. Insofern bleibt die Aussage der Strophe 3 ,freundlich®, aber in der vielleicht prekaren Situation kaum
hilfreich. Auch zu dieser Strophe belegt meine Datei der Einzelstrophen, dass es ein Liebeslied-Stereotyp ist
(wieder nur jingere Belege, aber immerhin regionale Ausbreitung von Aufzeichnungen aus mundlicher
Uberlieferung im Material des Deutschen Volksliedarchivs aus Pommern, Tirol und Steiermark, also ,weit
verbreitet): ,Mein Herz ist ein Spiegel, Bub, da schau hinein, und darfst schauen, wie du willst, (wirst
alleweil drin sein)“. — ,Setz’ du einen Spiegel in’'s Herz mir hinein, damit du kannst sehen, wie treu ich es
mein™ (vergleiche Erk-Bohme Nr.507, Strophe 3 [um 1856]; Erk-Béhme Nr.508, Strophe 5 [1818;
Liedflugschrift vor 1800]. — Das System der Textanalyse solcher Lieder anhand der Stereotypen-
Identifizierung fihrt meines Erachtens weiter, aber dieses System ist mit meinen bisherigen Belegen nur der
Anfang; es misste erheblich ausgebaut werden. Es sind Assoziationen unterschiedlicher Art, die einen
solchen Text tragen und praktisch unverandert weitervermitteln: Lieben kann sich, wer es sich leisten kann;
»ich [der fiktive S&dnger] gehore leider nicht dazu®. Das ist zumindest die Assoziation, die am wenigsten
frauenfeindlich ist.

Wir kommen zum vierten und letzten Beispiel, und es geht um das sehr bekannte Lied ,Wenn alle
Brinnlein flieBen, so muss man trinken...“ Auch hier kann ich mich (mit Hinblick auf die Belegnachweise
in meinem ,Liedverzeichnis“ und meine Darstellung in dem Diyalog-Aufsatz von 2013) kurz fassen. Wir
kennen Belege zu diesem Lied seit dem Anfang des 16. Jahrhunderts bis zu Aufzeichnungen aus mundlich
gepragter Uberlieferung des 19. Jahrhunderts. A.H. Hoffmann von Fallersleben konnte das Lied unter dem
Anfang ,Und in dem Schneegebirge, da fliel3t ein Brinnlein kalt...“ in Breslau aufzeichnen (1842). Wieder
fallt unter den Gebrauchsliederbiichern der ,Zupfgeigenhansl® der frihen Jugendbewegung (Ausgabe 1913)
auf. In neuerer Zeit wurde das Lied in der Feldforschung des ,Volksmusikarchivs des Bezirks Oberbayern®
seit den 1980er Jahren sehr haufig aufgezeichnet, und es gehort nach den Erfahrungen dieses Archivs
gegenwartig zu den bekanntesten dreiRig Volksliedern in Deutschland. Als ich mich zuerst mit diesem Lied
beschaftigte, war ich nicht darauf aufmerksam, dass es flr den alten deutschen Rechtsbrauch ,treten auf
den FulR® eine auffallende turkische Parallele im Hochzeitsbrauch gibt. Man kann sich vorstellen, dass das
(deutsche) ,Treten auf den FulR® als heimliches Ja-Sagen bei Verhandlungen mit Dritten durchaus einen
Sinn hatte und seinen Zweck erfillte. Daraus hatte sich dann ein 6ffentliches Eheversprechen entwickelt.
Ob sich das moderne Auf-den-Ful3-treten oder Getreten-fihlen daraus weiterentwickelt hat, muss offen
bleiben; es ist wohl nicht zwingend notwendig, sondern das kann als véllig neue Geste entstanden sein.
Erstaunlich war fiir mich, dass so etwas eine tiirkische Parallele hat. Ali Osman Oztiirk teilte mir mit, dass
nach dem turkischen Brauch das ,auf den Fuss treten® fast unverzichtbar bei der (offiziellen)
Hochzeitszeremonie ist. Darum soll es hier nicht mehr gehen. — Ich greife als Text die Variante heraus, die
Hoffmann von Fallersleben aufzeichnete; er druckte als Lied als Duett, als Wechselspiel eines Paars (aber



diese Gliederung kann durchaus nachtraglich vom Herausgeber eingefiigt worden sein; sie soll hier keine
Rolle spielen).

[Sie] 1. Und in dem Schneegebirge da flie3t ein Brinnlein kalt, und wer daraus tut [thut] trinken, der wird ja nimmer alt. —
[Er] 2. Ich hab’ daraus getrunken gar manchen frischen Trunk; ich bin nicht alt geworden, ich bin noch immer jung. —
[Sie] 3. Das Briinnlein was da driiben flief3t, draus soll man immer trink’n; wer eine Feinsherzliebste hat, der soll man
immer wink’'n. — [Er] 4. Ich winkte dir mit den Augen, ich trat dich auf den FuR3 — [Sie] Ach, wie ein schweres Roden [!
Reden? O. H.], wenn einer scheiden muf3. — [Er] 5. Ade, mein Schatz, ich scheide, ade, mein Schatzelein! [Sie] Wann
kommst du denn doch wieder, Herzallerliebster mein? — [Er] 6. Wenn es wird schneien Rosen und regnen kilthlen Wein
— Ade, mein Schatz, ich scheide, ade, mein Schéatzelein! — [Sie] 7. Es schneit ja keine Rosen und regn’t auch keinen
Wein: Da kommst du denn nicht wieder, Herzallerliebster mein!

Auch Ubergehe ich den Aspekt des ,lieblosen® Liedes; primar ist das hier der Versuch, die obigen Strophen
mit Hilfe der Katalogisierung von Einzelstrophen verstandlicher zu machen: Wenn man schon am frischen
Brunnen ist, soll man auch trinken. 1. Und wer jetzt die Gelegenheit ergreift, wird nicht alt. Warum nur ,sie”
das sagen soll, ist nicht ersichtlich. — 2. Zumeist ist ja (im Lied) ,er* der drangende Partner, der ,nicht alt*
werden will, also nicht abwarten will. Unter ,winken® finden wir in der Katalogisierung der Einzeklstrophen
ein Liebeslied-Stereotyp ,Schenkst du mir Wein zu trinken, so tu ich dir Bescheid, tust du mir heimlich
(freundlich) winken, so ist mein Herz erfreut.“ Das kénnte allerdings fur ,sie” gelten, und etwas schwingt mit
hinein, das wir aus ahnlichen Liedern kennen: Das Winken darf / muss ,heimlich“ sein. Die soziale Kontrolle
in der kleinen Gemeinschaft toleriert nicht jede Liebesbeziehung, vor allem nicht mit einem ,Habenichts®. Fir
,Sie“ birgt das Winken allerdings eine Hoffnung. 3. Der Liebsten soll man immer winken. — 4. Und er winkt
und tritt auf den Ful3 — heimlich (etwa unter dem Tisch), und das kennen wir als Heiratsversprechen (siehe
oben). Aber ,sie“ wehrt gleich ab, denn sofort ist vom Scheiden die Rede, und — 5. — Naturlich ist ,er” es, der
Abschied nehmen ,muss". Der Wanderbursche, der ,frohlich® aufbricht, der wandernde Geselle, der
unterwegs ist, der ,Mann®, der erst die Welt kennenlernen will... Viele Assoziationen kénnen diesen Raum
flllen; vom Text her ist das eine der vielen Leerstellen mit nur vager Aussage. Eindeutigkeit ist nicht die
Sprache des Volksliedes. Und das ist seine Starke. Jeder kann sich von diesem offenen Text ansprechen
lassen und seine eigenen Probleme darin widergespiegelt sehen. Ja, und wann kommt er wieder?

6. Das Lied schlief3t mit einer gelaufigen Unméglichkeitsformel fiir ,niemals®; Gberflissigerweise wird das in
der Strophe 7 noch erlautert. Diese Formel kann ganz unterschiedliches Aussehen haben. Unter ,liederlich®
ist sie humorvoll formuliert: ,Du liederlichs Biirschl, wann wirst du gescheit? Wanns Sauerkraut regnet und
Buttermilch schneit.” (Variante dazu unter ,lustig“: ,Du herzigs netts Schatzle, wann wirst emol gscheid:
wann’s Sauerkraut regnet und Erdapfel schneit.“ Oder unter ,Regen®: ,Wenns bayrisch Bier regnet und
Bratwirste schneit, dann bitten wir den Herrgott, dass das Wetter so bleibt.“ mit vielen Varianten). Von
Humor kann hier jedoch nicht die Rede sein. Hier bricht die ,Lieblosigkeit” (des Mannes) sich Bahn; ,er”
lasst sie sitzen, nachdem er ihr ein Heiratsversprechen gegeben hat (das mit Winken und Treten-auf-den
Ful3 allerdings um 1840 so kaum noch verstanden wird, aber in mittelalterlichen Quellen durchaus prasent
ist).

Formelhafte Liedausdriicke bleiben erhalten, auch wenn sich das Verstandnis fur den Inhalt verandert hat
oder verloren gegangen ist. Die Formelhaftigkeit des Textes verhindert weitgehend auch neue
Variantenbildung, und mit dem gedruckten Gebrauchsliederbuch wird der Liedtext zum ,trockenen®
Buchwissen. Auch das verhindert weitere, lebendige Variantenbildung. Uns bleibt es, durch milhsame
kulturhistorische Forschung die urspriingliche Bedeutung zu klaren und damit den Liedtext im ,richtig*
Uberlieferten Sinn zu interpretieren.
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Bruckmiihl, Krankenhausweg 39, Volksmusikarchiv, 19.00 Uhr, Erzihlabend

Erfahrungen mit dem Liedverzeichnis
~ Ein Abend mit Prof. Dr. Otto Holzapfel aus Freiburg —

Der ehemalige Leiter des Deutschen Volksliedarchivs in Freiburg,
~ Prof. Dr. Otto Holzapfel, ist den Mitarbeitern und Freunden des
VMA seit den 1980er Jahren ein vielseitiger Wegweiser und
Impulsgeber fiir den "Blick iiber den Zaun" der oberbayerischen
Volksliedpflege hinaus in den ganzen deutschen Sprachraum. &
Otto Holzapfel erweitert laufend sein Liedverzeichnis, das erim
Jahr 2006 zusammen mit dem VMA beim Olms Verlag in zwei
Banden herausgegeben hat. Die Buchfassung kann im VMA zum
Sonderpreis erworben werden und ist ein wertvoller Begleiter
bei der Beschaftigung mit Volksliedern.

Das Liedverzeichnis wird von Otto Holzapfel jahrlich aktualisiert
und ist einsehbar unter www.volksmusikarchiv.de (- Otto Holzapfel Liedverzeichnis).
Anhand von vier Liedern ("Der Winter ist vergangen”, "Es dunkelt schon in der Heide",
“Kein Feuer, kein Kohle kann brennen so heif" und "Und in dem Schneegebirge") berichtet
Otto Holzapfel iiber die Erfahrungen mit seinem Liedverzeichnis.

' Der Eintritt ist frei. — Wir bitten um verbindliche Anmeldung bis spatestens 20.5.2019 ans
* VMA. Fiir Getranke und eine kleine Brotzeit ist gesorgt— Spenden fiir das VMA sind erlaubt.

Mi.  13.5. Bruckmiihl, Krankenhausweg 39, Volksmusikarchiv, 19.00 Uhr, Erzihlabend

Die Volksballade als literarische Zielform
— Ein Abend mit Prof. Dr. Otto Holzapfel aus Freiburg —

Seit den 1980er Jahren ist Prof. Dr. Otto Holzapfel, ehemaliger Leiter des Deutschen Volks-
liedarchivs in Freiburg, den Mitarbeitern am VMA freundschaftlich verbunden. Viele ge-
meinsame Aktionen und Forschungen sind daraus entstanden - und er blickte mit uns bei
seinen Erzahlabenden, Vortragen, Fachgesprachen und bei den jahrlichen Exkursionen "Auf
den Spuren der musikalischen Volkskultur ..." weit Giber Bayern hinaus. Mit den Vergleichen
zur Musikkultur in Oberbayern lernten wir Ahnliches oder Anderes kennen und schitzen
und tauchten oft in vergangene Jahrhunderte ein. Dies geschah auch bei den Wochenenden
liber "Balladen- und Legendenlieder" (1997/1998) und zur "Bayerischen Geschichte im Lied"
in Kloster Seeon. An diesem Abend spricht er liber Aspekte der Volksballadenforschung:

"Goethe sprach von der Ballade als vom "Ur-Ei" in der Vorstellung, dass diese Gattung als Idealform
am Ursprung einer langen Uberlieferung stehen wiirde, welche dann mit der Zeit ihre strenge Aus-
gangsform verloren habe. Im Hinblick auf die Theorien, welche sich in den letzten Jahrzehnten aus dem
Wissen iiber den Prozess miindlicher Uberlieferung entwickelt haben, verhdlt es sich (wahrscheinlich)
umgekehrt. Mit dem Mdrchenforscher Liithi zu sprechen ist die idealisierte Gestalt der Volksballade
eher eine "Zielform". Auf die hin bewegen sich die Varianten im Laufe n[ﬂnfhcmhcr gberllefe” (‘."’f
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hier in Ubersetzung). Damit die présentierten Texte nicht zu trocken geraten, waidm wir natirlich
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Das war gedacht fiir den 22. Mai 2020 bzw. im endgdltigen Programm fiir den 13. Mai ... - leider natirlich wegen
Corona-Pandemie abgesagt!

Die Volksballade als literarische Zielform

Goethe sprach von der Ballade als vom ,Ur-Ei* in der Vorstellung, dass diese Gattung als Idealform am
Ursprung einer langen Uberlieferung stehen wiirde, welche dann mit der Zeit ihre strenge Ausgangsform
verloren habe. Im Hinblick auf die Theorien, welche sich in den letzten Jahrzehnten aus dem Wissen tiber
den Prozess miindlicher Uberlieferung entwickelt haben, verhalt es sich (wahrscheinlich) umgekehrt. Mit
dem Marchenforscher Lithi zu sprechen ist die idealisierte Gestalt der Volksballade eher eine ,Zielform®.



Auf die hin bewegen sich die Varianten im Laufe mindlicher Uberlieferung (auf ,unterschiedlichen Wegen®)
bzw. fokussieren auf den Kern des ,Balladesken®. Wir erkennen starke Ansatze zum Balladesken in der
deutschsprachigen Volksballade; wir beobachten an danischen Beispielen, tberliefert im 16. Jahrhundert,
eine Gestaltung mit der Idee des Balladesken in hoher Bliite (Texte hier in Ubersetzung). Damit die
prasentierten Texte nicht zu trocken geraten, werden wir natiirlich (deutsche) Beispiele singen und uns ihrer
Charakterisierung zu nahern versuchen.
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Die Volksballade als literarische Zielform

Im Mai 2003 wurde die Reihe der Erzahlabende damit erdffnet, dass ich tUber Volksliedforschung in
Skandinavien, besonders in Schwedisch-Finnland, sprach. Heute [Mai 2020, aber dieser Termin entfiel in
der Corona-Krise] geht es mit mir wieder um Skandinavien und die Gattung der Volksballade, die hier,
besonders in Danemark, grof3es Quellenmaterial aufweist. Ich kehre mit der Analyse der Texte auch zurlick
zu meiner Dissertation von 1968 (erschienen 1969; damals konnte man noch eine literaturwissenschaftliche
Doktorarbeit mit nur 158 S. schreiben!). Dort ging es um Volksballadenformeln, um ,epische
Formelhaftigkeit”, wie ich es nannte. Mit dieser Arbeit hat man mich dann 1970 an das Deutsche
Volksliedarchiv nach Freiburg geholt, und dort blieb ich bis zu meiner Pensionierung 2006. Inzwischen hat
die Uni Freiburg dieses liebenswerte Institut geschluckt. Aber insgesamt war es fur mich eine unglaubliche
Erfolgsgeschichte, die ich im Wesentlichen, auch nach 2006, auch der Zusammenarbeit mit dem
Volksmusikarchiv und besonders der Freundschaft mit Ernst Schusser verdanke. So beginne ich also mit
einem Dank an ihn und mit der Hoffnung, dass wir noch manches zusammen machen dirfen und vor allem,
dass die Nachfolger den Mut haben, das alles, was das Volksmusikarchiv heute darstellt, aktiv
weiterzuflhren. Das gilt meinerseits auch fur mein digitales ,Liedverzeichnis®, das nach mir in der Obhut des
Volksmusikarchivs verbleiben soll. Hoffentlich traut sich dann auch jemand!

Und eine kleine Zwischenbemerkung, die bitte nicht missverstanden werden soll: Volksliedforschung wird
gegen den Klimawandel nichts niitzen, auch keinen Impfstoff gegen Corona entwickeln helfen, und ich
verstehe es schon als exotisches Privileg, sich damit beschéftigen zu durfen. Aber ich versuche, wie es in
einem Beitrag zum Jahresende in unserer ,Badischen Zeitung“ hiel3, ,groRer zu denken®, sozusagen Baume
zu pflanzen, von denen erst die nachsten Generationen Ertrag haben werden (hoffentlich), d. h. hier darauf
zu vertrauen, dass vielleicht wieder eine Zeit kommt, in der sich die Universitaten fur Volkslied und
Volksmusik interessieren (was jetzt kaum der Fall ist; das gilt Gbrigens auch fur Danemark und die anderen
skandinavischen Lander). So lange missen eben die Praktiker, z. B. hier am Volksmusik, diese Arbeit
leisten. — Jetzt also zur Volksballade:

Statt jeweils mihsam auf Literatur zu verweisen, blende ich, wo es mir nétig erscheint, Hinweise aus meinen
Lieddateien und den Lexikon-Dateien ein (vgl. mein ,Liedverzeichnis® auf der Homepage des VMA;



Stichworter mit #, Liedanfange mit ,kursiv®). Unter den Liedkommentaren dort und bei den entspr.
Stichwortern ist Weiteres nachzulesen. Das wird hier nur sehr eingeschrankt gemacht; zu fast allen
folgenden Begriffen gibt es Stichworter und Liedbeispiele...

[Naturlich beginnen wir mit Goethe.] Goethe ist von den Volksballaden, die er 1770/1771 im Elsass
kennenlernt (vgl. #Goethe) fasziniert; seine Kunstballade ,Es war ein Konig in Thule...“, zuerst im ,Urfaust”
etwa 1774, kommt dem Ton nahe, den er aus der Volksballade heraushért. Die Kunstballade hat sich spater
allerdings in andere Richtungen weiterentwickelt. Goethe hat zudem seine frihe Volksliedbegeisterung nicht
mehr aufleben lassen, ja z.B. in der Besprechung der romantischen Sammlung ,Des Knaben
Wunderhorn...“ [eigene Datei im ,Liedverzeichnis®] geradezu verleugnet. Aber mit einem theoretischen
Schwerpunkt im gedachten Verhéltnis der literarischen Gattungen zueinander spricht Goethe von der
Ballade als dem ,Ur-Ei“. Das ist die Idee, dass diese Gattung als Idealform am Ursprung einer langen
Uberlieferung stehen wiirde, welche dann mit der Zeit ihre strenge Ausgangsform verloren habe. Eine
Evolution mit negativem Ausgang sozusagen.

Im Hinblick auf die Theorien, welche sich in den letzten Jahrzehnten aus dem Wissen liber den Prozess
miindlicher Uberlieferung entwickelt haben — namlich kreative Entwicklungs- und Formungsprozesse, die
nicht der Theorie vom ,gesunkenen Kulturgut® in den 1920er und 1930er Jahren entsprechen (vgl.
#Naumann), sondern ihr geradezu widersprechen — verhalt es sich umgekehrt: wahrscheinlich. Auch das ist
eben zum Teil nur , Theorie’, die manches Unerklarliche zu verstehen sucht. Hans Naumann beruft sich in
seinem Buch ,Primitive Gemeinschaftskultur® von 1921 zwar ausdricklich auf John Meiers ,Kunstlieder im
Volksmunde® von 1906, aber Meier (1914 Griinder des ,Deutschen Volksliedarchiv® in Freiburg) betont,
dass das zu Unrecht geschieht. Meier spricht von der schépferischen Umformung des Liedes als einem
charakteristischen und kreativen ,Herrenrecht’ des ,einfachen’ Volkes. Meier betont, dass viele Liedtexte
zwar Vorlagen in der Hochliteratur haben (er nennt eine wichtige Gattung ,Kunstlieder im Volksmund’), dass
aber die Umformung im Prozess miindlicher Uberlieferung, die Variantenbildung, welche charakteristisch fur
das Volkslied ist (vgl #Variabilitat), keinen ,Verfall* und ,Abstieg‘ signalisiert. Es entsteht kreativ etwas
Neues, das seinen eigenen literarischen Wert erhalt.

Mit dem Mérchenforscher Max Luthi (1970; vgl. #Familiarismus) zu sprechen ist die idealisierte Gestalt der
Volksballade eher eine ,Zielform®, auf die hin sich die Varianten im Laufe mindlicher Uberlieferung (auf
sehr ,unterschiedlichen Wegen*, die sich in der Vielfalt der Variantengruppen spiegelt) hinbewegen. Oder
um es versuchsweise so zu sagen: auf den Kern des ,Balladesken” fokussieren. Das ist der Begriff, den ich
aus meiner Dissertation weiterentwickelt habe [vgl. Datei ,Hinweise zu Otto Holzapfel“], als ich die epische
Formelhaftigkeit der danischen Volksballade untersuchte. Volksballadenforschung ist notwendigerweise
,europaisch’. Wir erkennen starke Ansatze zum Balladesken in der deutschsprachigen Volksballade. Ich
beobachtete an danischen Beispielen, tberliefert im 16. Jahrhundert (hier Textbeispiele in meiner
Ubersetzung), eine Gestaltung mit der Idee des Balladesken in hoher Bliite, wie ich meine. — Es war ein
Glucksfall, dass junge danische Adelige, die u.a. in Deutschland studierten, hierher ihre typische
,Bildungsreise' machten und Jahre spéter die Liedtexte, an die sie sich erinnerten, in danische Gasteblcher
eintragen lie3en (und vielfach unterschrieben, so dass sie datierbar sind). Aus dieser Mode entstanden viele
umfangreiche Liederhandschriften seit den 1550er Jahren bis nach 1600. Sie enthalten vor allem nattrlich
danische Liedtexte, zum grof3en Teil traditionelle Volksballaden, aber eben auch eine Menge deutscher
Texte (ein Beispiel mit eigener Datei ist die ,Liederhandschrift Langebek®, deren deutsche Texte ich
Ubertragen und kommentiert habe). Dieser Quellenreichtum im 16. Jh. in Danemark ist (neben Spanien)
etwas Einmaliges in Europa. Ab 1850 konnte man darauf in Danemark eine solide Balladenforschung
aufbauen und eine umfangreiche Edition beginnen, die in der Gegenwart mit 12 Banden abgeschlossen
wurde (1853-1976). Volksballadentexte wurden in Danemark Stoff fir den Schulunterricht; in der
Volkshochschulbewegung werden die Lieder weiterhin gesungen, es gab Revivals, die Lied, Musik und
Tanz verbanden und zeitweise eine sehr populare Bewegung entfachten. Balladentexte wurden interpretiert,
tiefenpsychologisch analysiert, mit marxistischen Theorien erklart und so weiter. Davon soll hier nicht die
Rede sein.

Einer der entscheidenden Schritte zur Neubewertung dieser dénischen Volksballadentexte, die mit den
Niederschriften nach tradierter Uberlieferung in solcher Fiille zum &ltesten Belegmaterial der europaischen
Volksballade tuberhaupt gehéren, war die Einsicht, dass ,Formel‘ nicht gleich ,Formel‘ ist. Bis in die
Gegenwart be- und verurteilte man Liedformeln, stereotype Ausdriicke, als Ersatz fur eine verlorene,
individuelle Aussage. Wenn wir bei einem Liedtext nicht weiter wissen, dann singen wir halt ,tra la la..."
Auch die danische Forschung zur Volksballade, die um 1850 einsetzt (&hnlich wie bei uns) verstand eine
Liedformel so: Schade, dass hier etwas verloren gegangen ist! Und aus diesem Grund waren viele
Philologen damit beschéaftigt, Texte zu rekonstruieren und nach dem ,Urtext’ eines Volksballadentyps zu
suchen. Ich gehe gleich ndher darauf ein, was es mit einer Formel auf sich hat. In den dénischen Texten



(und auch in manchen deutschen) gibt es fiir den Balladensénger [ich spreche ab jetzt vereinfacht von der
,Ballade’, meine aber immer ,Volksballade] eine beliebte Mdglichkeit, sich an den Text zu erinnern und beim
Vortrag dem ,tra la la...“ zu entgehen. Der Vorsanger wiederholt einfach die letzte Zeile der laufenden
Strophe (oder Teile davon) als Anfangszeile der nachsten. Dazu kommt die Pause, weil der Refrain (in der
deutschen Uberlieferung eher selten, in der danischen regelmaRig und bedeutungsgefiillt) von den Zuhérern
mitgesungen wird. Der Vorsanger gewinnt damit Zeit, sich an die weiteren Zeilen zu erinnern und hangelt
sich sozusagen wie an einer Kette am ganzen Liedtext entlang [meine Ubersetzung; platzsparend als
Dreizeiler zusammengezogen]:

1. Herr Bonde, der wohnt weit drauBen am Bach, schéne hat er der Téchter zwei. Tochter zwei und S6hne finf.
Wahrend die Linde ihr Laub abwirft.

2. Und Sohne finf. Herr Bgsmer ist der schdnste davon. Und die Zauberin wohnte weit drauf3en am Bach. Wahrend die
Linde ihr Laub abwirft.

3. Weit drauBRen am Bach. Wohl fiinfzehn Winter strebte sie danach, fiinfzehn Winter und noch ein Jahr. Wahrend die
Linde ihr Laub abwirft.

4. Und noch ein Jahr. Sie wollte Herrn Bgsmer bezaubern. Spat am Abend, als der Dunst hertrieb. Wahrend die Linde
ihr Laub abwirft.

5. Als der Dunst hertrieb, da warf die Zauberin den blauen Mantel Gber. Wahrend die Linde ihr Laub abwirft.

6. Den blauen Mantel. Zu Herrn Bgsmer musste sie gehen, heimlich klopfte sie an seine Tur. Wahrend die Linde ihr
Laub abwirft. [...]

DgF 45 = J. Lorenzen, Et Hundrede udvalgte Danske Viser, Bd. 2, 1974, Nr. 52 ,Hr. Bgsmer i elverhjem*

Diese zweibandige Prachtausgabe mit lllustrationen eines damals sehr bekannten déanischen Kinstlers
zeigt, welchen Stellenwert die Volksballade in der danischen Offentlichkeit hatte und weiterhin hat. ,#DgF*
[Danmarks gamle Folkeviser = danische Volksballaden] steht fir die danische Volksballaden-Edition, die
1853 begonnen und 1976 mit dem Band 12 abgeschlossen wurde — bezahlt von der Stiftung der Carlsberg-
Brauerei und dort das Projekt mit der bisher langsten Laufzeit. Die beiden neueren DgF-Bande haben ich
bereits friher dem VMA Uberlassen (die &lteren stammen von Erich #Seemann [und eigene Datei mit der
Bibliothek]); Lorenzen ist in der diesjéhrigen Biicherkiste mit dabei. — Doch zuriick zum Balladentext:

Wiederholung, und das war hoffentlich hérbar, gehért zu den Charakteristika von Volksdichtung.

Herr Bgsmer wird von einem Ubernatirlichen Wesen bedréngt, und er kampft um seine Identitat. In
manchen Varianten verliert er und stirbt am tddlichen Gift, in manchen Varianten Giberwindet er die
Zauberin. - Dieser Text steht mit 46 Strophen in einer adeligen Handschrift von ca. 1580, und die Ballade
wurde im 19. Jh. im bauerlichen Milieu aufgezeichnet, ebenso in Norwegen und Schweden. — ,Weit drauf3en
am Bach® wohnen ist eine beliebte Formel, die ankiindigt, dass man besonders gefahrdet ist. Wenn man
zum anderen geht und Uble Absichten hat, verbirgt man sein Gesicht im Mantel. Der ist auch noch
schwarz (,blau‘ und ,schwarz' ist im Altnordischen die gleiche Farbbezeichnung). Zu dieser sprechenden
Gebarde gibt es viele Bildbeispiele, hier etwa der sogenannte ,Hinterhaltige®, geschnitzt in einer
Kirchenbank von ca. 1470 in Ulm. Daneben eine Zeichnung aus dem bauerlichen Milieu in Jitland von
1851. Hier werden Kopf und Gesicht gegen den harten Wind geschutzt, aber eine solche eigentimliche
Tracht, der Rest eines Mantels, der Ubergeworfen wird, halt auch das Verstandnis fir die Balladenformel
wach. — Der Refrain stimmt offen, aber eher melancholisch.



Wir wollen versuchen an einem anderen Beispiel nachzuempfinden, wie so eine Ballade mit Melodie klingt.
Ich wahle dazu einen Klassiker in der Melodienotierung aus mundlicher Uberlieferung im dénischen
Volkshochschulgesangbuch, Hgjskolesangbogen, 18.Ausgabe, 6.Auflage, Kopenhagen 2011, Nr.461:
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1. Wil-le- mann und sein‘ sché-ne Braut,
Sai-ten sind aus Gold

die spiel-ten Gold-tafel in ih-rem Raum. Goldtafel = Spielbrett
So leb-haft spiel-te er fiir sein‘ Jung-frau.

2. Jedesmal wenn die Goldtafel auf dem Tische lief [die Spielsteine], so viele Tranen die Jungfrau fallen lieR. / 3. ,Weint
ihr wegen des Goldes so rot? Oder weint ihr, weil ihr meine Braut geworden seid? / 4. Weint ihr, weil ich nicht reich
genug bin? Oder denkt ihr, ich bin nicht euresgleichen?“/ 5. ,Ich weine nicht wegen des Goldes so rot; es ist mit
meinem Willen, dass ich eure Braut wurde. / 6. Ich weine nicht, ihr seid ja reich und vollkommen seid ihr
meinesgleichen.“ [...]

Es ist bemerkenswert, wie Mann und Frau hier gleichberechtigt argumentieren. Das Problem liegt woanders:
Sie weint, weil sie Uber den Fluss ,Blide” (im Danischen eigentlich ,der Sanfte®) reiten muss. Zwei
Schwestern, die zur Hochzeit dartber ritten, sind dort versunken. — ,Weint nicht, meine Knappen werden mit
euch reiten, hundert auf beiden Seiten. Die Ehre will ich euch machen, zw6If Ritter sollen euer Pferd fihren.*
[...] Doch als sie tber die Brucke reiten, stirzt sie ins Wasser; keiner kann ihr helfen. Willemann lasst seine
Harfe kommen und spielt am wilden Fluss. Er spielt so stark, dass die Vogel auf den Zweigen schweigen, so
stark, dass man es in allen Hofen hort, so stark, dass die Borke von der Eiche springt und das Horn vom
muhenden Vieh. Er schlagt die Harfe so stark, dass der Troll an die Oberflache kommen muss und die Braut
(und ihre Schwestern) aus seinem Maul loslassen muss; er spielt so stark, dass der Troll selbst zu Grunde
geht. — Str. 31: Er schlagt seinen Mantel Uber die Braut und hebt sie auf sein Pferd [an sich eine epische
Formel fur Entfihrung]; Willemann ritt so weit, dann trank er Hochzeit mit seiner Braut.

Die Ballade (DgF40) ist unter dem Titel ,Die Macht der Harfe" in ganz Skandinavien verbreitet (in Danemark,
Norwegen, Schweden und Island). Es gibt deutsche Parallelen von der Macht des Wassermanns, aber hier
fehlt die Rettung durch das Harfenspiel; auch an englische Balladen tber King Orfeo / Orpheus kann man
sich entfernt erinnern. (Vgl. in YouTube ,Harpens kraft“ eine ziemlich schnell und flott gespielte und
gesungene Aufnahme des danischen Séngers Frode Veddinge — und einige merkwurdige Parodien; vgl.
[englische] en.Wikipedia.org ,Harpans kraft* mit weiteren Hinweisen und Texten.)



Das traditionelle Balladensingen war ein Ereignis in der kleinen Gruppe, der kleinen Gemeinschaft. ,Neue’
Balladen gab es [um 1550] kaum; das (oft nur angeblich) ,neue Lied' ist eine Erfindung des
Liedflugschriftendrucks, um den Verkauf fiir den Bankelsénger zu férdern, und das hat seine grof3e Zeit
nach 1600 (und in Danemark noch fast bis um 1900). Ganz im Gegenteil: Die Zuhérer und Refrain-
Mitsdnger kennen die Ballade, kennen den Text und lassen sich im Wiedersingen den Inhalt bestatigen. Wie
bei Kindern, die ein Marchen vorgelesen bekommen und heftig darauf bestehen, dass der Wortlaut genau
eingehalten bleibt. In der traditionellen Gesellschaft gilt nicht das ,Neue' und das Aufregende als ,richtig‘ und
wichtig, sondern das Uberlieferte, das ,Althergebrachte’, das schon lange Bekannte. Die
Balladengemeinschaft ist hochst konservativ (und auch unsere Gesellschaft bleibt das bis etwa um 1900).
Naturlich gab es Revolutionen und manchmal auch sprunghafte Veranderngen, aber zumeist kehrt die
Restauration danach wieder zuriick. Zumindest die Balladengemeinschaft, wie ich sie mir vorstelle fir die
Zeit um vielleicht 1400, war ein stabiles, konservatives Milieu. Etwa das System der Stande stabilisierte
diesen Zustand. Veranderungen waren fast unmdglich, ,Aufsteiger hdchst selten. Berufe wurden vom Vater
auf den Sohn Ubertragen, man heiratete ,standesbewusst’, d.h. innerhalb der eigenen engen sozialen
Grenzen. Das alles ist natiirlich Interpretation, und das spiegelt die gesellschaftliche Wirklichkeit nur grob,
aber das ist auch das Milieu, dass aus den Balladentexten spricht und ebenfalls von ihnen weitertradiert
wird. Balladentexte sind in der Regel ,systemstabilisierend’.

Es gibt Gegenbeispiele, und die erkennen wir wiederum am besten bei den dénischen Volksballaden, unter
denen es relativ viele gibt, die von ,starken Frauen‘ berichten. Das war in der neueren Gender-Forschung
in Danemark seit den 1980er Jahren ein wichtiges Thema. Soweit ich sehe, ist in den deutschen
Volksballaden die Rolle der Frau eher als schwach gezeichnet. Ein Beispiel ist der ,Verschlafene Jager® =
»ES wollt ein Jager einst jagen...“ Das Lied kennen wir von Liedflugschriften um 1800 und aus neueren
Aufzeichnungen von Karl Horak (Tirol), Anton Anderluh (Karnten) u.a. Und es steht mit Melodie bei Pocci -
Kobell, Alte und neue Jagerlieder, Landshut 1843: Es wollt ein Jager jagen... er schlaft; du hast
verschlafen... er will sie erschief3en... doch du sollst Jagersfrau sein. Hier wird die Liederzahlung am Ende
bewusst positiv gedeutet. Eine andere Variante aus dem Rheinland (1892) sieht das &hnlich: ... begegnet
dem Madchen im schneeweil3en Kleid... sie sitzen zartlich zusammen... bis der Tag anbrach... steh auf, du
fauler Jager... ein Fraulein bin ich noch... der Jager ist verdrossen, will das Madchen erschiel3en, bedenkt
es, schenkt ihr das Leben, sie soll seine Jagersfrau sein. Und so weiter; das Lied ist ja auch im VMA
bestens bekannt. Im ,Liedverzeichnis® steht es unter verschiedenen Liedanfangen mehrfach verzeichnet;
abgehandelt wurde es als Ballade unter DVIdr Nr.152 (vgl. #DVIdr, die Volksballadenedition in Freiburg, die
ich mitverantworten durfte, Bd. 1 erschien 1935, der abschlieBende Bd. 10 erschien 1996). Dort fangt die
Uberlieferung mit Nicolai (1777) an, danach im ,Wunderhorn“ 1806, aber das Lied steht auch bereits im
Stubenberger Gesangerbuch um 1800 und so weiter (,Es wollt ein Jagerlein jagen...“). In einer
Aufzeichnung von Karl Horak in Rodeneck, Sudtirol 1941, heil3t es: 1. Ein Jager wollte jagen drei Viertel
Stund vor Tagen wohl in dem griinen Wald. / 2. Begegnet ihm auf der Heide ein Madchen im schneeweil3en
Kleide, sie war so schdn angetan. / 3. Der Jager fragt, ob sie mit ihm jagen will. / 4. Jagen verstehe ich nicht,
eine Bitte versage ich nicht, mag hei3en wie sie will. / 5. Sie setzen sich nieder und spielen, bis der Tag
anbricht. / 6.Steh auf du fauler Jager, die Sonne scheint Uber die Téler, eine Jungfrau bin ich ja noch. / 7.
Dem Jager dem tut es verdrief3en, er wollte das Madchen erschief3en, wohl wegen dem einzigen Wort. —
Und hier gibt es keinen gliicklichen Ausgang; das Ende wird offen gehalten. Fir diese Aufzeichnung mag
als besondere Note gelten, wie der Jager verspottet wird, der (nicht nur in einer Gesellschaft, in der Wilderei
Ublich war) als Respektsperson der Obrigkeit angesehen wurde. Aber uns interessiert etwas anderes. Zum
einen heillt es, es war ,ein Madchen im schneeweil3en Kleid®. Das ist ein bildhafte Formel, die in all diesen
Texten ,Verfuhrungsbereitschaft* andeutet — mag sie nun vom Madchen tatsachlich so gemeint sein oder
vom Mann missverstanden (in alteren Texten heil3t es zudem deutlicher, dass dieses weil3e Kleid so diinn
war, dass die Sonne durchschien...). Fur die Szene, in der das Madchen sagt: eine Jungfrau bin ich ja noch,
gibt es in der danischen Uberlieferung eine interessante, bildlich Gberdeutliche Formel: Sie ,schlagt ihr Haar
aus“. Das offen getragene Haar ist das Zeichen der unverheirateten Frau (mit der Hochzeit kommt sie
Lunter die Haube"). Mit der Liedformel ,sie schlagt ihr Haar aus® wird also zusatzlich erzahlt, dass sie noch
Jungfrau ist, dass sie sich gegenuber dem Mann behauptet, dass sie (in danischer Interpretation) eine
,starke Frau‘ ist. In der déanischen Uberlieferung ist diese Formel sehr haufig. Und sie wurde auch bildlich
dargestellt: Hier eine Szene von der Kalkmalerei in der danischen Kirche von Bregninge auf der Insel
Tasinge, stdlich von Flinen, datiert um 1525. Salome tanzt vor Herodes. Um ihn zusatzlich zu reizen, hat
sie ihr Haar gel6st und tragt es offen. — Oben eine Szene aus dieser Kirche mit Beichtenden vor dem
Priester, unten die Szene mit Salome. Derart ist das ganze Kirche (wie so haufig in Danemark) prachtvoll
ausgeschmiickt. Uberhaupt gibt es viele Parallelen zwischen Sprachformeln und Bildformeln; das habe ich
ausfuhrlich in verschiedenen Arbeiten untersucht und dokumentiert. Das bekréftigt, dass die Sprachformel
nicht Ersatz fur Verlorenes ist, sondern das Konzentrat einer wichtigen Szene.



Parallel dazu kann man darauf verweisen, dass das offen getragene Haar ein Attribut der HI. Ursula ist,
welche der Legende nach ebenfalls ihre Jungfraulichkeit bewahrt. Hinter der einfachen Formel ,das Haar
ausschlagen® bzw. ,das Haar offen tragen” steckt also eine kleine Geschichte, die bekannt ist, die beim
Singen mitbedacht wird, die nicht naher ausgefiihrt werden muss. Der Ausdruck ist konzentriert in einer
,Formel’, und diese ,erzahlt' — das ist eine ,epische Formel‘ (vgl. Lexikon-Datei #Haare fliegen lassen;
#epische Formel [umfangreich]).

Ahnliche bildliche Parallelen gibt es zu einigen Balladenformeln. In meinen Arbeiten habe ich, wie gesagt,
dazu ganz verschiedene Bildquellen herangezogen: Ritzungen auf gotlandischen Bildsteinen aus
altnordischer Zeit, deutsche bebilderte Handschriften des 15. Jh., juristische Handschriften des 14. Jh.,
danische Malereien bauerlicher Szenen im 19. Jh., franzdsische Einblattdrucke des 19. Jh., Kalkmalereien
in danischen Kirchen von vor und nach 1500 und so weiter. Man muss ein wenig Uber den ,Tellerrand
gucken, wenn man der Balladensprache auf der Spur ist.

[hier sollten wir zusammen singen: Verschlafener Jager]

Das héatten wir geschafft: Wir sind mitten in der Charakterisierung der Volksballade, von der ich meine, dass
ihr starkstes Definitionskennzeichen diese ,epische Formelhaftigkeit' ist. Der Marchenforscher Max Lthi,
den ich bereits nannte, spricht von der Ballade als eine Gattung, die konzentriert - in seinen Worten:
bestimmt ist von ,Engfiihrung®. Das ist eine zutreffende Bezeichnung fiir den Gebrauch von solchen



Formeln in der Ballade. Statt marchenhaft auszuschmiuicken, Lithi spricht von ,Entfaltung®, zielt die Ballade
darauf mit moglichst wenig Worten, mit stereotypen Beschreibungen und mit einer Konzentrierung z.B. auch
der Personenzahl (zwei wollen zusammen, eine verhindert es, wie bei der Ballade von den ,Kdnigskindern®).
Die Zielform der Ballade ist also nicht breite Ausschmiickung und langatmiges Erzéhlen sondern kraftvolles
Prasentieren mit einem Minimum an Aufwand. Man kann das als Ergebnis miindlicher Uberlieferung sehen:
alles Nebenséchliche wird vergessen. Man kann es aber auch bewerten als literarische Leistung, die
bewusst auf einen Kern konzentriert und Nebenséchliches fallen lasst. Dadurch wird der Textbewusst
offengehalten fur viele Assoziationen. Literaturwissenschaftlich kann man von ,Leerstellen‘ sprechen, die
assoziativ, also nur in Gedanken aufgefullt werden. Das bewirkt, dass Balladenhandlungen zeitlos sind und
dass jeder sich von der Tragik der Handlung angesprochen fihlen kann. Mit den wenigen Grundschemata
der Handlung, die ausgespielt werden, haben Sanger und Sangerinnen das Geflihl, eine Liederzéhlung zu
héren mit einem Inhalt, den sie kennen, den sie (fast) selbst erlebt haben, die in ihrer eigenen Welt spielt,
die aktuell ,jetzt' geschehen ist und deshalb interessiert. Balladen eignen sich nicht zur Ubermittlung von
Nachrichten; dafir gibt es den Bankelsénger. Und wenn dieser Sanger, der seine Ware, die Liedflugschrift,
anpreist und sie verkaufen will, nicht immer ein wirklich ,neues Lied* bieten kann, dann singt er halt wie bei
der Rickseite einer Single-Schallplatte den ,Filler’, namlich eine alte Ballade — die ist ebenso ,jetzt gerade'
und ,neulich’ passiert... Viele Liedflugschriften haben als erstes Lied den wirklich neuen Text, wie es heilt:
die ,neue Zeitung®, und als weitere Texte altbekannte Balladen. In einer Gesellschaft, die statisch erscheint
und keine Neuerungen braucht, ist das durchaus ,systemkonform’.

Das ist eine ideologische Aussage, Uber die man natirlich unterschiedlicher Meinung sein kann. Ich méchte
sie aber stlitzen mit der uns allen bekannten deutschen Volksballade von ,Graf und Nonne* (DVIdr Nr. 155),
mit der ich mich herumgeschlagen haben (DVIdr Bd. 8, 1988; vgl. ,Ich stand auf hohen Bergen, schaute
nieder ins tiefe Tal...“ mit mehreren Verweisen; sehr umfangreiche Uberlieferung). Mit dieser Ballade
beschaftigen wir uns am Schluss (und singen sie auch). Ich méchte aber vorher eine danische Ballade
prasentieren, die das gleiche Problem auf ganz andere Weise behandelt. Wieder ist es der Versuch einer
Ubersetzung, und ich muss die dreiRig Strophen dieser Variante etwas verkiirzen bzw. Inhalte referieren
[die vierzeilige Strophe wird aus Platzgriinden langzeilig geschrieben]:

1. Das war Herr Morten, er verlobt sich mit stolz Lucelille [Luce klein];
und das bereuen seine Freunde, die Jungfrau war nicht reich. Aber die Rosen und die Lilien blihen auf.

2. Sein Vater schickte ihn weit aus dem Land, hin tber die salzige See;
dann lasst er sie in ein Kloster bringen, das war gegen ihren Willen. Aber die Rosen und die Lilien blihen auf.

3. Herr Morten sehnt sich nach ihr und seinem Vaterland. — 4. Herr Morten kommt heim, stark waren die Nachrichten,
die er bekam. — 5. Stark waren die Nachrichten, die er bekam [Wiederholung]: seine Braut war im Kloster. Aber die
Rosen und die Lilien bliihen auf.

6. Das war Herr Morten, er verhillt sein Haupt im Mantel [formelhaft fir bedrohliche Situation];
dann geht er in den Saal zu seinem lieben Vater hinein. Aber die Rosen und die Lilien bliihen auf.

[Ein Vater ist immer formelhaft ,lieb®, obwohl er das hier absolut nicht ist. Auch solche Leerformeln fiillen den Text.]

7. Hort ihr, lieber Vater, [Hort... in Str. 8 wiederholt, ist ein heftige Anredeformel] ihr habt mir grof3es Leid zugeflgt; ihr
habt meine Braut ins Kloster gebracht, sie war nur ein Kind. - 8. Horst du, mein lieber Sohn, und sorge dich nicht um sie;
ich gebe dir eine andere Jungfrau, die weitaus reicher ist als sie. Aber die Rosen und die Lilien bliihen auf.

9. Lieber will ich Luce haben mit ihren einfachen Kleidern als die Tochter vom Ritter Stig mit all ihrem Gold. Aber die
Rosen und die Lilien bliihen auf.

10. Das war Herr Morten, er verhdillt sein Haupt im Mantel [vgl. Str. 6]; dann geht er in den Saal zu seinem lieben
Mutterbruder [Onkel] hinein. — 11. Hier sitzt ihr, mein lieber Mutterbruder [vgl. Str. 7], ich klage meine Not; mein Vater
hat meine Braut ins Kloster gebracht, sie war nur ein Kind. — 12. [wiederholt und variiert] Hort ihr, mein lieber
Mutterbruder, was gebt ihr mir fiir einen Rat? Wie soll ich stolz Lucelille aus dem Kloster Slangerup bekommen [nach
Urkunden hat ein Ritter ,Morten Jensen“ um 1500 seine Braut aus einem Kloster bei Roskilde entfihrt; das kénnte die
Handlung beeinflusst haben...]. — [jetzt der Rat] 13. Du lasst dich auch die Bahre legen, ich reite zum Kloster und sage,
du bist tot. Aber die Rosen und die Lilien blihen auf. [Hier hat man den Eindruck, dass der Refrain auf den Inhalt der
Strophen reagiert.]

14. Das war Herr Peder, er verhillt sein Haupt im Mantel [vgl. Str. 6 und 10]; dann geht er in den Saal zu den
Klosterjungfrauen hinein. - 15. Hier sitzt ihr [vgl. Str. 11], alle ihr Klosterjungfrauen, ich klage vor euch meine Not; Herr
Morten, mein Schwestersohn [Neffe], er liegt auf der Bahre tot. - 16. Hier sitzt ihr, alle ihr Klosterjungfrauen
[Wiederholung], ich biete euch reiche Gaben, wenn ich Herrn Morten, meinen Schwestersohn, in eurem Kloster darf
begraben. Aber die Rosen und die Lilien blihen auf.



17. Alle safRen die Klosterjungfrauen, sie ndhten so schlecht einen Saum [unaufmerksam]; auR3er stolz Lucelille, sie
weinte heil3e Tranen. - 18. Alle saRen die Klosterjungfrauen [Wiederholung], sie schwiegen ganz still; au3er stolz
Lucelille, sie sagte, dass er das wert wére [im Kloster begraben zu werden]. Aber die Rosen und die Lilien blihen auf.

19. Lucelille ziindet funf Wachskerzen an und setzt sie vor Herrn Mortens Sarg. — 20. Lucelille ziindet neun
Wachskerzen an und setzt sie alle vor Herrn Mortens Sarg. — 21. Sie betet fur ihn. — 22. Sie ruft Gott im Himmel an. —
23. Sie jammert, sie sei gegen ihren Willen im Kloster. — 24. Sie sieht nun Herrn Morten nur als Toten.

25. Das war Herr Morten, er konnte die Not nicht ertragen; er schlug die Leichenkleider beiseite und nahm die Jungfrau
in seinen Arm. Aber die Rosen und die Lilien blihen auf.

26. Hor du, stolz Lucelille, verlass all deine Not; es ist dein Allerliebster, den du in deinen Armen hast. — 27. Alle meine
reichen Verwandten meinten, ich sollte dich nicht bekommen; aber in meinem ganzen Leben will ich nur zu dir gehen. —
28. Alle meine Pferde, die stehen im Hof, sie sind alle schwarz [wie ein Leichenzug]; alle meine Knechte stehen
bewaffnet bereit, uns zu entfilhren. Aber die Rosen und die Lilien bliihen auf.

29. Alle saRen da die Klosterjungfrauen, und sie dachten bei sich: Gott gebe, dass ein solcher Engel Gottes kommen
moge, um auch mich mitzunehmen. — 30. Dank sei Herrn Morten, er blieb ihr treu; einen Monat spéater lief3 er die
Hochzeit richten. Aber die Rosen und die Lilien blihen auf.

DgF 408 = J. Lorenzen, Et Hundrede udvalgte Danske Viser, Bd. 2, 1974, Nr. 62 ,Hr. Mortens klosterrov“, nach einer
Liedflugschrift von 1686; ebenfalls im ,Herzbuch®, einer Liederhandschrift von 1554.

Kern der Handlung ist der reiche Ritter, der seinem Herzen folgen will, obwohl seine Braut arm, also nicht
standesgemal ist. Auch hier ist die Lésung das Kloster, in das die Braut jedoch mit Gewalt gesteckt wird.
Und dem Ritter gelingt es mit einer List, seine Braut zu befreien. — In der deutschen Volksballade ,Graf und
Nonne“ ist die Ausgangslage &hnlich: Ein reicher Graf bandelt mit einem armen Madchen an. Doch sie
vertraut nicht darauf, dass er es ehrlich meint, sondern fliichtet ins Kloster. Daraus will sie der Graf
gewaltsam entfiihren. Die deutsche Volksballade gibt keinen Aufschluss dartiber, ob der Graf es ehrlich
meint; solches wird aber angedeutet, wenn ihn ,schwere Traume*® plagen und er entschlossen vor das
Kloster reitet. Das ist aber nicht der Kern der Ballade, sondern hier geht es darum, dass der
Standesunterschied festgeschrieben ist, und daran sollte nicht gertittelt werden. Demnach kann sich die
deutsche Volksballade eine grof3e Variantenbreite im Abschluss der Handlung leisten. Das geht vom
tragischen Ausgang: Er ermordet sie (vom logischen Inhalt her ist das sinnlos), beide begehen Selbstmord,
er oder sie stirbt und ahnliches, bis zum anderen Extrem, an dem ein gliickliches Ende steht: Sie verlassen
zusammen das Kloster, und er heiratet sie.

Wir schauen uns den Text an, den Goethe im Elsass 1771 kennenlernte:
Das Lied vom iungen Grafen

1 Ich steh auf einem hohen Berg,
Seh nunter in’s tiefe Tahl;
Da sah ich ein Schifflein schweben,
Darinn drey Grafen sass’n.

5 Der alleritingst der drunten war
Die in dem Schifflein sassn,
Der gebot seiner Liebe zu trincken
Aus einem + Venedischen Glas.

Was giebst mir lang zu trincken
10 Was schenckst du mir lang ein

Ich will ietzt in ein Kloster gehn,

Will Gottes Dienerinn seyn.

Willst du ietzt in ein Kloster gehn,
Willst Gottes Dienrinn seyn.

15 So geh in Gottes Nahmen
Deins gleichen giebts noch mehr.

Und als es war um Mitternacht,

Dem iung Graf trAumts so schweer,

Dass sein Herz allerliebster Schatz
20 Ins Kloster gezogen war.



Auf Knecht steh auf und tummle dich,
Sattl’ unser beyde Pferd,
Wir wollen reiten ‘sey Tag oder Nacht,
Die Lieb ist reitenswehrt.

25 Und da sie vor ienes Kloster kamen,
Wohl vor das hohe Tohr,
Fragt er nach iingster Nonnen
Die in dem Kloster war.

Das Niinngen kam gegangen,
30 In einem schneeweissen Kleid,

Ihr Harl war abgeschnitten,

lhr rother Mund war bleich.

Der Knab er setzt sich nieder,
Er sass auf einem Stein,

35 Er weint die hellen Tranen
Brach ihm sein Herz entzwey.

So solls den stolzen Knaben gehn

Die trachten nach grosem Gut.

Nimm einer ein schwarzbraun Maidelein,
40 Wie’s ihm gefallen thut.

+ nach der Tradition ein Glas das den Tranck vergifftete.

1771 im Elsass aufgeschrieben von Johann Wolfgang von Goethe; nach der Weimarer Handschrift, hrsg. von H.
Strobach, Weimar 1982.

Goethe hat keine Stropheneinteilung, deswegen hat Hermann Strobach, der den Text herausgegeben hat,
zu Recht eine Zeilenzahlung gewahlt. Zur Verdeutlichung habe ich hier die Strophen auseinander gezogen.

Der Ich-Anfang (Zeile 1) ist ungewdhnlich, steht hier aber wahrscheilich dafir, dass dem Geschehen
Glaubwirdigkeit zugeschrieben werden soll. Volksballaden erzahlen immer ,wahre‘ Geschichten. Drei
Grafen sind es (Zeile 4), aber interessieren tut nur der eine; die Ballade konzentriert sich auch in Richtung
einer Personentkonomie. Der eine trinkt seiner Liebsten zu (Zeile 7). Ob das bereits ein Eheversprechen
ist, bleibt offen (und ganz offen bleibt, warum - siehe Goethes Ful3note - der Trank vergiftet sein soll: Das
passt Uberhaupt nicht zur Handlung). Doch sie wehrt ab und will ins Kloster gehen (Zeile 11). Scheinbar
lasst er sie fallen; Madchen gibt es genug (Zeile 16).

Und dann kommt die erste epische Formel: die schweren Traume (Zeile 14), die einen Handlungs- und
Ortswechsel signalisieren. Darauf folgt die Sattelstrophe (Zeilen 21-24) — beide Formeln sind in dieser
Folge auch in der danischen Uberlieferung gelaufig. Und zu dieser Formelfolge eines epische Geriists
gehort auch die Konfrontation: Er reitet vor das Kloster, vor das hohe Tor (Zeilen 25-26). Er fragt — in
anderen Varianten droht er sogar damit das Kloster anzuziinden — und die Nonne kommt heraus. Am Kleid
und vor allem am abgeschnittenen Haar (Zeile 31; wie erinnern uns an die dénische Formel vom offen
getragenen Haar, die das Gegenteil signalisiert) erkennt er, dass sie bereits durch das Klostergeliibde
gebunden ist. Die Strophe um die Zeile 30 heif3t:

Das Nonnchen kam gegangen

30 in einem schneeweil3en Kleid,
ihr Haare waren abgeschnitten,
ihr roter Mund war bleich.

Zwar reimt sich auch ,Kleid“ und ,bleich“ einigermalen (das Volkslied gibt sich oft mit unreinem Reimen
zufrieden), aber die meisten Varianten haben hier naherliegend: ... im schneeweilen Kleid ... zur Nonne
war sie bereit. Damit ist die eigentliche Kernhandlung abgeschlossen. Es folgt ein — wie wir aus der
Variantenbreite schlieen missen — ,unwichtiger* Schluss. Hier: Er stirbt am gebrochenen Herzen (Zeile 36).
Und es folgt schlief3lich eine Moralstrophe, die gar nicht zu dieser Handlung passt. Da wird geraten, sich
doch irgend ein gefiigiges Madchen zu nehmen (,schwarzbraun® signalisiert Verfihrungsbereitschaft). Auch
diese Strophe zeigt wohl, dass es auf den einen oder anderen Schluss nicht ankommt, sondern auf die
Kernaussage: Standesunterschiede soll man nicht zu Uberspringen versuchen. In Ddnemark im 16. Jh.
heil3t das: Du kannst deinem Herzen folgen, wenn du listenreich bist. (Oder — Beispiel oben — wenn du
entsprechend Harfe spielen kannst.) In Deutschland im 18. Jh. (und viel &lter muss die deutsche Ballade



nicht sein) bedeutet das: Standesunterschiede sind zu respektieren. Aber die danische Volksballade von der
Macht der Harfe lehrt, dass man das Bose Gberwinden kann, wenn man kraftig in die Saiten haut. Das muss
fur Volksmusikanten doch eine tréstliche Botschaft sein!

[zum Abschluss zusammen singen: Graf und Nonne]

August 2020: Aber wir lassen uns die gute Laune nicht verderben. 2013 in einer danischen Hgjskole: Otto denkt nach,
ihm fallt etwas ein, er macht den Nachbarn neugierig, sammelt die Krafte und erzahlt mit groen Handbewegungen, und
er hat offenbar Erfolg...




