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Aus der Praxis - fiir die Praxis

Hermann Schroeder (1904-1984): Motette In stiller Nacht (1930)

Sie werden wieder interessant: die Kompo-
nisten im Ubergang zwischen Romantik und
Moderne. Hermann Schroeder, 1904 im To-
desjahr Dvofaks geboren, gehort dazu. Vor
allem seine frithen Werke zeigen eine grofde
Expressivitit und Emotionalitdat, weswegen
sie geeignet sind, einen neuen Zugang zu die-
sem Komponisten zu finden: Schroeder gilt
allzu sehr als Vertreter eines sachlichen, her-
ben Kirchenmusikstils. Zweifellos hat er mit
seiner Musik Anteil an der Entwicklung eines
neuen Stils im 20. Jahrhundert. Andererseits
kniipfte er aber doch uniiberh6rbar an die
Musik der Romantik an und hat sich bis zu-
letzt in seiner Chormusik eine cantable, aus-
drucksvolle Grundhaltung bewahrt. Zu diesen
noch von der Romantik geprdgten Frithwer-
ken gehort die Motette In stiller Nacht, nach
einem Choral von Friedrich Spee (1591-1635).

Schroeder und Spee

Schroeder hat die Lieder von Friedrich Spee
sehr geschatzt und insgesamt 18 seiner Texte
vertont. Dass er ein besonderes Verhaltnis zu
Spee hatte, diirfte auch biografische Griinde
haben: Schroeder sang als Schiiler im Trierer
Domchor mit und machte 1923 in Trier das
Abitur am Friedrich-Wilhelm-Gymnasium,
das auf das alte Jesuitenkolleg zuriickgeht,
an dem Spee 1634/35 selbst als Professor fiir
Exegese gelehrt hatte. Im Gymnasium hing
ein Portrdt Spees und sein Grab in der be-
nachbarten Jesuitenkirche diirfte der junge
Schroeder gekannt und besucht haben.

So verwundert es nicht, dass er Spees Choral
In stiller Nacht schon friih vertont hat: Gleich
nach dem Examen an der Kélner Musikhoch-
schule 1930 schrieb er die Motette, aufierdem
1931 ein Choralvorspiel (Schroeders erste
Choralbearbeitung fiir Orgel iiberhaupt). Er
schrieb es fiir die Sammlung Sechs Orgelcho-
rdle iiber altdeutsche geistliche Volkslieder.!
Die grof3e Emotionalitdt und Ausdrucksstar-
ke des Spee-Texts diirfte der Hauptgrund fiir
die Vertonung sein. Im neuen Gotteslob ist
das Lied In stiller Nacht leider nicht mehr im
Hauptteil enthalten, allerdings noch im Di6-
zesananhang fiir das Bistum Trier (GL 778).
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Zum Text

Spees Bedeutung fiir den Kirchengesang liegt
darin, dass er als einer der Ersten Lieder in
deutscher Sprache dichtete. Seine Texte sind
von hoher sprachlicher Qualitit und spre-
chen den Horer durch ihre bildhafte Sprache
unmittelbar emotional an. Viele Lieder Spees
sind daher fest im Kirchenlied-Repertoire
verankert: Freu dich, du Himmelskonigin, O
Heiland reif$ die Himmel auf, O Traurigkeit, o
Herzeleid, Zu Bethlehem geboren und vieles
mehr.

Der Text In stiller Nacht stammt aus seiner
berithmten Liedersammlung Trutz-Nachti-
gall.? Spee nannte in der 1634 in Trier ver-
fassten Sammlung sein Gedicht Nr. 38 einen
Trawrgesang von der Noth Christi am Oelberg
in dem Garten. Die Eingangszeile lautet »Bey
stiller Nacht | Zur ersten Wacht«. Das Gedicht
findet sich auch in dem bereits 1627/28 ver-
fassten und 1649 in K6ln erschienenen Giilde-
nen Tugend-Buch, dort allerdings unter dem
Titel Bey finster nacht, in dem Spee sich nach
eigenen Angaben an Menschen »in grosser
betriibnuf3 und bedrangnuss des hertzens«?
wendet. Aus dem Nachempfinden der Todes-
stunde Jesu soll dem Betrachter Trost fiir sei-
ne eigene Trauer und Verzweiflung erwach-
sen. In stiller Nacht ist eines der schonsten
frithen deutschen Gedichte.

Als Kirchenlied ist dieser 15 Strophen um-
fassende Text allerdings fiir den Einsatz im
Gottesdienst zu lang. Aus diesem Grunde tref-
fen die meisten Gesangbiicher eine Auswahl
von sechs bis acht Strophen. Auch Schroeder
trifft eine Auswahl und verwendet sogar nur
vier Strophen. Diese sind so geschickt ausge-
wahlt, dass sie die wichtigsten Elemente des
Textes enthalten: die emotionale Einfiihrung
in das Geschehen und in die bevorstehende
Todesstunde Jesu (1), der Dialog mit dem Va-
ter (2), der Abschied von der Mutter (3) und
die mitempfindende Trauer der Natur (Mond,
Sterne) in der vierten Strophe. Damit trifft
Schroeder eine Textauswahl, die liturgisch
einsetzbar ist und in die tieftraurige Stim-
mung der Griindonnerstags- und Karfreitags-
liturgie passt:

1. In stiller Nacht, zur ersten Wacht
ein Stimm begunnt zu klagen,
am diistern Ort im Garten dort
begann ein Herz zu zagen.

4. Ach Vater, lieber Vater mein,
und muf3 den Kelch ich trinken,
und wenn es soll nicht anders sein,
mein Seel’ la3 nicht versinken.

10. Ade, ade zur guten Nacht,

Maria, Mutter milde,
ist keine Seel, die mit mir wacht
in dieser wiisten Wilde.

14. Der schéne Mond will untergehn,
vor Leid nicht mehr mag scheinen,
in dunkler Nacht die Stern vergehn,
sie wollen mit mir weinen.

Schroeder und Brahms

Wie sehr Schroeder liturgisch denkt, wird
mit einem Blick auf den Chorsatz In stiller
Nacht von Johannes Brahms deutlich. In dem
1863/64 komponierten Werk WoO 34 Nr. 8 aus
14 deutsche Volkslieder fiir gemischten Chor
vertont Brahms nur drei Strophen und macht
aus dem Spee’schen barocken Passionslied
ein allgemeines Klagelied, ein »weltliches
Stiick romantischer Liebeswehmut«.* Brahms
hat den Text so stark gekiirzt und z. T. veran-
dert, dass jeglicher religiose Bezug fehlt. Der
zweite Teil der ersten Strophe (ab »die Bliime-
lein«) stammt nicht von Spee, sondern wurde
von Brahms erganzt. Von Spees urspriinglich
geistlichem Text bleibt nur der allgemeine
Gestus der Klage in Strophe eins sowie die
Naturpoesie der 14. und 15. Strophe:

1. Instiller Nacht, / zur ersten Wacht, / ein
Stimm’ begunnt zu klagen, / der ndcht’ge
Wind / hat siif3 und lind / zu mir den
Klang getragen;

[?

von herbem Leid / und Traurigkeit /

ist mir das Herz zerflossen, / die Bliime-
lein, / mit Trdnen rein / hab’ich sie all’ be-
gossen.

14. Der schone Mond / will untergan, / fiir
Leid nicht mehr mag scheinen, / die
Sternelan / ihr Glitzen stahn, / mit mir sie
wollen weinen.
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15. Kein Vogelsang / noch Freudenklang /
man horet in den Liiften, / die wilden
Tier’ / traur’n auch mit mir / in Steinen
und in Kliiften.

Ein Text also, aber doch zwei ganz unter-
schiedliche Aussagen: Schroeders Vertonung
ist geistlich, Brahms’ Chorsatz weltlich.

Zur Musik
Betrachten wir Schroeders Motette musika-
lisch. Der Schliissel zur Interpretation des
Anfangs ist das Bild In stiller Nacht, das so
ganz anders ist als das von Stille Nacht der
Weihnachtsstunde. Es ist eine finstere, eine
tieftraurige Nacht. Der Chor muss das erspii-
ren und deutlich machen. Aus dem Nichts
entsteht der erste zaghafte Ton, aus der Stille
muss sich der Gesang behutsam entfalten.
Vielleicht schlieflen die Sanger die Augen,
bevor sie singen, erleben die Stille und stel-
len sich eine dunkle Nacht vor? Dann ganz
ruhig einatmen und Spannung aufbauen. Es
ist die Todesstille, die am Anfang der Motet-
te steht, und in diese Stille hinein erklingt
der klagende Gesang (»Ruhig und zart«,
NB 1).
Der Tenor beginnt mit zwei Halbtonschritten
von e aufwdrts (f) und abwaérts (dis), also mit
den kleinsten Intervallen iiberhaupt. Beklom-
menheit liegt in der Luft. Kaum ist die Stimme
in der Lage zu singen, nur sehr zaghaft er-
hebt sie ihren Gesang und durchbricht die
Stille, entsprechend der Textzeile: »In stiller
Nacht, ein Stimm’ begunnt zu klagen«. Bass
und Sopran wiederholen diese chromatische
Linie, die durch die verminderte Terz (f-dis)
besondere Intensitdt erhdlt. Die Chromatik ist
Ausdruck des Schmerzes. In diesem zerbrech-
lichen Kontext erklingt dann in dunkler Lage
der c. f. im Alt.
Wie bereits ausgefiihrt, versteht Schroeder
im Gegensatz zu Brahms seine Motette litur-
gisch-geistlich, als Teil des Passions-Gesche-
hens. Dies macht er unmittelbar in den ersten
Ténen deutlich: Die Tonfolge e—f-dis—e ist als
Kreuzmotiv zu interpretieren. Verbindet man
die beiden Tone eins und vier (e) zu einer
horizontalen Linie, die Téne zwei und drei (f
und dis) zu einer abwirts verlaufenden Linie,
dann entsteht die Figur eines Kreuzes:

In stil-ler  Nacht
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So macht der Komponist schon in den ersten
Tonen deutlich, in welcher bedriickenden Si-
tuation die Stimme ihren Klagegesang erhebt:
Die Todesstunde Jesu am Kreuz steht bevor.

Die gleiche Tonfolge findet sich bei Johann
Sebastian Bach im »Crucifixus« der h-Moll-
Messe, namlich in Takt 38-39 im Alt, dhnlich
zuvor im 2. Sopran (NB 2).

In den ersten 15 Takten der Motette wird das
Kreuzmotiv siebenmal verwendet. Besonders
ausdrucksvoll wirkt das Motiv in Takt 13, wo
der Tenor bei dem Wort »klagen« ein langge-
zogenes Melisma singt:
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Abschnitt der Motette ab Takt 30 (»Ach Vater,
lieber Vater mein, und muss den Kelch ich
trinken«). Schroeder verwendet nur die drei
tiefen Stimmen Alt, Tenor und Bass, zeichnet
die bedriickende Stimmung also mit dunklen
Klangfarben. Der dreistimmige Satz besteht
aus zwei kontrapunktischen Begleitstimmen,
die kanonisch gefiihrt werden und den Can-
tus firmus vorbereiten. Das ist kein Zufall:
Der Kanon als die am starksten durchorga-
nisierte und »vorherbestimmte« Satztechnik
ist hier ein Symbol fiir die Unentrinnbarkeit
des Todes (»und wenn es soll nicht anders
sein«). Im Kanon muss die zweite Stimme
immer der ersten folgen, ihr Verlauf ist vor-
programmiert. Das Klagewort »ach« bei »Ach
Vater, lieber Vater mein« versieht Schroeder
mit einem Crescendo, mochte also, dass es
sehr ausdrucksvoll gesungen wird. Vielleicht
ist dies auch als messa di voce gedacht, als
pointiertes Anschwellen des Tons, um der
Klage mehr Ausdruck zu verleihen. Hier muss
jeder Chor seine eigene Losung finden (NB 3).
Dann wird es immer dunkler: Am Ende der
ersten Strophe singen nur noch die beiden
dunklen Stimmen Alt und Bass eine immer
tiefer sinkende Linie, bei der mit dem tiefen E
im Bass die stimmlich gerade noch machbare
Grenzlage erreicht wird; eine sehr ausdrucks-
volle Tonmalerei zu der Textstelle »mein
Seel lass nicht versinkeng, die im dreifachen
Piano endet und vom Chor mit viel Ruhe
und ohne Rauheit im Klang zu singen ist
(NB 4).

Im dritten Abschnitt der Motette (T. 59 ff.) mo-
duliert Schroeder nach fis-Moll und ein 6/8-
Takt mit der Tempoangabe »beschwingt« gibt
der Musik eine etwas hellere, positivere Stim-
mung. Es ist der Gedanke an die Mutter, der
diese kurze Aufhellung der Stimmung bewirkt
(»Ade zur guten Nacht, Maria, Mutter mil-
de«). Der Beginn des Tenors in hoher Lage mit
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den Tonen cis, a, h, cis klingt sogar fast nach
A-Dur, aber schon in Takt 60 wird der Moll-
Kontext deutlich: Wir sind in fis-Moll, in Takt
61 dann in cis-Moll, in vierstimmigem dunk-
len Satz, der etwas an Brahms erinnert. Die
scheinbar versohnliche Stimmung kippt aber
bald wieder um und macht desillusionierter
Verzweiflung Platz: Die Dynamik erreicht
iiber ein molto crescendo ihren Héhepunkt
bei der Textstelle: »ist keine Seel’, die mit mir
wacht«. Ein schriller Akkord im Fortissimo
und in hoher Lage (Moll-Sextakkord mit her-
bem Septvorhaltin T. 74) markiert die verzwei-
felte Situation und wirkt wie ein Aufschrei.

Der c. f. spielt in diesem Abschnitt kaum eine
Rolle, es scheint, als wollte der Komponist das
a-Moll des c. f. in diesem heller gefarbten Teil
bewusst aussparen. Erst am Schluss des drit-
ten Abschnitts erklingt im Bass der letzte Teil
des c. f. in fis-Moll (»in dieser wiisten Wilde«).
Versohnlich klingt der Gruf3 zur guten Nacht
mit einem Fis-Dur-Dreiklang aus (NB 5).

Die vierte Strophe (T. 8o ff.) wird mit einer
kithnen Modulation von Fis-Dur nach a-Moll
eingeleitet. Die Verbindung der beiden in
keiner funktionalen Beziehung stehenden
Akkorde wird im Alt durch den Zwischenton
h hergestellt, also durch eine chromatische

Linie ais—h-c. Das ist wieder die verminderte
Terz des Anfangs. Die Kiihnheit der Harmonik
stellt vor allem im Alt hohe Anforderungen an
die Tonvorstellung und die Intonation: Aus
der Durterz ais wird die Mollterz c.

Fis-Dur a-Moll
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der Trostlosigkeit, von Gott Vater und Mutter
Maria verlassen, ist fiir den sterbenden Jesus
Anteilnahme und Mitempfinden nur in der
Natur vorhanden. Wie aus einer fernen, ande-
ren Welt erklingt die Musik und macht deut-
lich, wie einsam und abgeschieden Jesus in
seiner Todesstunde ist (NB 6).

Die Motette wird nun zur Sechsstimmigkeit
erweitert und das Untergehen des Monds
musikalisch auf eindrucksvolle und unmittel-
bar verstdandliche Weise versinnbildlicht: Der
Text erklingt dreimal, zundchst gesungen von
den drei Frauen- (in a-Moll), dann von den
drei Médnnerstimmen (in A-Dur), schlief3lich
von allen Stimmen in dichtem, polyphonem
Geflecht. Die Gegeniiberstellung der hohen
Frauen- und tiefen Mdnnerstimmen ist von
grofler Ausdruckskraft, da die Verdunklung
der Klanglage und die Abwartshewegung der
melodischen Linien das »Untergehen« un-
mittelbar horbar machen. Ausdrucksstarke
Vorhalte (Sekundreibung bei »scheinen« in
T. 96, 2. Sopran) und kiithne chromatische
Modulationen (T.91/92, T.106) zeigen den
jungen Schroeder in der Ndhe von Max Reger.
Der c. f. wird nun freier behandelt, auf ver-
schiedene Stimmen verteilt, harmonisch in
verschiedene Tonarten transponiert und an
den stark modulierenden Kontext angepasst.
Der c. f. liegt zunachst im Alt (T. 94), dann
tibernimmt ihn der Tenor (T. 97), schliefllich
wieder der Alt (T. 100), wobei der Cantus - in
Abweichung zur Originalmelodie — auf einem
Halbschluss endet (gis), um den Schluss
der Motette noch hinauszuzdgern und den
emotionalen Hohepunkt vorzubereiten. An-
schlieflend fiihrt der Sopran den Cantus in
einer aufsteigenden Linie frei weiter (»sie
wollen mit mir weinen«) und erhebt sich bei
»weinen« mit einem Melisma bis zum hohen
g empor (Septime, T. 106). Dieses ausdrucks-
starke Melisma wird einen Takt spdter vom
Tenor kanonartig aufgegriffen und intensiv
ausgekostet (Tempoangabe: »breiter«). Dies
ist der dynamische Hohepunkt der Motette,
die dann in Takt 111 den c. f. in der Original-
tonart a-Moll abschlief3t (Alt) und pianissimo
in A-Dur verklingt.

Der Dur-Schluss der Motette ist sicher mehr
als eine satztechnische Konvention. Der Te-
nor steigt nach einem langen Melisma iiber
»weinen« zur Durterz (cis) empor (NB 7).

Es ist ein trostender Schluss, da fiir den gldau-
bigen Christen Hermann Schroeder der Tod
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nicht das Ende bedeutet. Am Ende der Motet-
te steht die Hoffnung, wie beim E-Dur-Schluss
des Eingangschors von Bachs Matthdus-Pas-
sion. Was »in stiller Nacht« geschah, ist nach
christlichem Glauben Ausgangspunkt fiir die
Erlésung und Uberwindung des Todes.

Hinweise zur Interpretation

Die vielen Crescendo- und Decrescendo-
Zeichen zeigen, dass die Motette vom aus-
drucksvollen Singen der Einzelstimmen lebt.
Intensive und dichte Gestaltung der Linien ist
wichtig. Die emotionale Kraft einer Aufwarts-
bewegung muss ebenso ausgekostet werden
wie die nachlassende Energie einer Abwarts-
bewegung. Vom Chor wird die Fahigkeit er-
wartet, Spannungshdgen iiber grofie Distanz
aufzubauen und aufrechtzuerhalten. Einer
dieser Spannungshdgen beginnt in Takt 18 bei
»am diisteren Ort« und endet in Takt 27/28 mit
der wunderbaren Aufhellung des Klangs iiber
das »dorische« fis im Sopran und der plaga-
len Kadenz von D-Dur zum offenen Quint/
Oktavklang in A (pianissimo). Die dynami-
sche Bandbreite reicht vom ppp bis zum ff,
der Ausdruck ergibt sich dabei wie von selbst
aus der textlichen Aussage und der harmoni-
schen Spannung. Die Hohepunkte (ff) liegen
in Takt 74 (»ist keine Seel’, die mit mir wacht«)
und Takt 106 (»sie wollen mit mir weinenc).
Die Akzente haben zwei unterschiedliche
Bedeutungen: Wenn sie iiber den Ténen des
c. f. notiert sind, sollen sie dem Sanger wohl
nur anzeigen, dass hier das Choralthema ge-
sungen und hervorgehoben wird. Dies darf
keinesfalls als vordergriindiger Akzent oder
grobe Betonung von Einzelnoten missver-
standen werden. Die zweite Bedeutung des
Akzents liegt in der Hervorhebung und dem
pointierten Vortrag einzelner Toéne, meist an
besonders ausdrucksvollen Textstellen wie
bei dem Wort »klagen« (T. 7, Tenor), das mit
Nachdruck gesungen werden soll. Wichtig ist
ein Gespiir fiir die in den vier Strophen ver-
wendeten vielschichtigen Farben, die sich
aus den ganz unterschiedlichen Tonarten
und Stimmungen des Textes ergeben. Bei
expressivem Auskosten der Linien und der
spatromantisch-alterierten Klange wird die
Motette ihre Wirkung nicht verfehlen (Dauer:
6—7 Minuten).
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